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Resumo

Machado, Felipe Wircker; Cunha, Eneida Leal. Danca e ritual: do sagrado
ao cénico. Rio de Janeiro, 2018. 230p. Tese de Doutorado — Departamento
de Letras, Pontificia Universidade Catoélica do Rio de Janeiro.

A presente tese se debruga sobre a passagem das dangas de orixa do terreiro
para as artes cé€nicas, no intuito de pensar a relacao entre arte e sagrado através de
trabalhos em danca de coredgrafos brasileiros. Para isto, no entanto, parte de uma
revisdo critica da perspectiva simbodlico-representativa que guia as analises de
textos canonicos sobre o candomblé, oriundos das disciplinas de antropologia e
etnologia, sobretudo. Com este movimento inicial, se propde a questionar esta
perspectiva como um pressuposto ou um paradigma das analises que nao leva em
consideragdo uma critica a tradigdo do pensamento por representacao, ao passo que
o candombl¢ teria seus “proprios” pressupostos filosoficos e cosmologicos, como
uma visdo de mundo que ndo necessariamente opera pela funcdo simbolico-
representativa. Em seguida, dedica-se a uma releitura da questdo da biopolitica a
partir do “paradigma imunitdrio”, que relaciona o saber cientifico sobre o corpo a
uma concepg¢ao de politica e democracia, interessante para se pensar a relacao de
uma sociedade fundada sob o regime colonial e escravista com os modos de vida e
as visoes de mundo ndo europeias no Brasil, uma vez que o candomblé foi se
constituindo como uma religido a qual estas questdoes confluiam, tendo em vista o
dinamismo inerente a tradigdo em que se fundamenta o culto. Por fim, a danga surge
como campo de pensamento e de saber no qual as contradi¢des se encontram € se
resolvem a partir de um trabalho com o corpo, ressaltando positivamente sua
multiplicidade — e ndo, como no projeto biopolitico, no intuito de confina-lo
mediante concepgdes dicotdmicas. Isto se da, primeiramente, a partir de uma
reflexdo acerca da importancia do som e da musica como modos de pensar as
organizagoes politicas, econdmicas e sociais, numa desierarquizac¢do dos sentidos a
partir da qual emergem racionalidades e visdes de mundo. Finalmente, o trabalho
de coreodgrafos e bailarinos brasileiros que tomam como técnica ndo so as dangas
de matriz europeia, como o balé classico, as dangas moderna e contemporanea, mas

também as dangas de matriz africana, mais especificamente, os pés de danca de
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orixa. Essa passagem dos terreiros para o palco vem a levantar uma discussao sobre
a relagdo entre o sagrado, o ritual e a arte, como campos que, segundo uma visao

de mundo do candomblé, se pudermos chamar assim, ndo estdo separados.

Palavras-chave

Danga; artes cénicas; corpo; candomblé; ritual; racismo; biopolitica;
paradigma imunitario.
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Abstract

Machado, Felipe Wircker; Cunha, Eneida Leal (Advisor). Dance and
ritual: from the sacred to the stage. Rio de Janeiro, 2018. 230p. Tese de
Doutorado— Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro.

This thesis aims to think about the passage of the dances of the orishas from
the religious context of Brazilian candomblé to the stage, taking as an issue the
relation between art and the sacred trough the works on dance of Brazilian
choreographers. For this purpose, however, the thesis begins with a critical review
of the symbolic and representative perspective that guides most of the canonic texts
about Brazilian candomblé, mainly in the fields of anthropology and ethnology.
This initial movement aims to put in question this perspective as a presupposition
of the analyses that doesn’t consider a critique to the representative paradigm that
guide the western thought, once candomblé has its ‘own’ philosophical and
cosmological presuppositions, as a world view that not necessarily operates through
this same symbolic and representative logic. Following this first movement, it
dedicates to a rereading of the biopolitics issue from the “immune paradigm” that
relates the scientific knowledge about the body to a political and democratic
conception, which is interesting to think about the colonial and slavery system
relations to the non-European ways of living and world views in Brazil that shaped
the construction of candomblé as a religious body to which these issues flows,
considering the inherent dynamism of the tradition in which it is based upon. The
dance arises as a field of thought and knowledge in which the contradictions get
together and are solved through the work with and from the body, emphasizing its
multiplicity in a positive way — and not as in the biopolitical project that aims to
confine it in opposite conceptions. This comes, first, through a consideration about
the sound and the music as ways to think political, economic and social
organizations, in order to undo the hierarchy of senses from which emerge different
rationalities and world views. Finally, the works of Brazilian choreographers that
take as a dance technique not only the European dances, but also the African dances

and, more specifically, from the orishas that belongs to the religious tradition of
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candomblé. This passage from the “terreiros” (the temples) to the stage brings
forward the relation between the sacred, the ritual and art as fields that, according

to a world view founded in candomblé, if we can refer like that, are not aparted.

Keywords

Dance; stage arts; body; candomblé; ritual; racism; biopolitics; imunitary
paradigm.
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Cavalo marinho danca no terreiro
Que a dona da casa tem muito dinheiro
Cavalo marinho danca na calcada
Que a dona da casa tem galinha assada

Cantiga popular
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1
Introducgao: Solto a voz nas estradas

Eu sou vou falar na hora de falar, entdo eu escuto.

Secos & Molhados

Escrever uma tese ¢ lidar com encruzilhadas de um caminho que ndo se sabe
bem onde comegou, nem quando. E sempre algo que nos precede, e cuja origem é
indetermindvel, ainda que pensemos “foi neste dia”, ou “neste instante”. E ndo
poderia comecar sem evocar este espaco onde tudo acontece — ndo poderia
comegar sem Exu, senhor de todo movimento, das possibilidades e dos caminhos;
energia viva em cada ser; e sem pedir sua licenga, agd, mojuba. Falar desta tese, ou
apresenta-la, ¢ falar sobre algo muito intimo, de como esta entrelacada a vida e ao

percurso que me trouxe até aqui.

Entrei no doutorado com um projeto sobre funk e candomblé. Mais
precisamente, tratava-se de pesquisar o que a época definia como os “bondes gays”
do funk e como arelagdo de género e sexualidade que estes grupos traziam estavam
tdo proximas do candomblé quanto de uma certa teoria queer. No mestrado, havia
me dedicado aos estudos de género e sexualidade, bem como a teoria queer, para
pensar os corpos ndo conformes as normas de sexualidade e género, aos padrdes do
masculino e feminino da ordem vigente, tomando como producao de pensamento,
além do escopo tedrico, trabalhos nas artes visuais, especialmente fotografia e artes
plasticas, que confluiam ou tensionavam com a producao tedrico-critica académica.
Contudo, apesar de ter sido este o recorte da dissertacdo, para mim, as “questdes”
de género, sexualidade e sexo ndo estavam — e nem poderiam estar — apartadas
das questdes de raca e classe. Fazem parte de um mesmo constructo, e foram criadas
neste mesmo movimento técnico-cientifico, filoséfico, econdmico e politico que

chamamos de modernidade.
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Na época em que terminei a dissertagdo, no inicio de 2013, houve um
“pboom” dos grupos de funk compostos por bichas assumidamente pintosas,
sobretudo dancarinas. O encontro com a teoria queer € os estudos de género havia
sido uma revolu¢ao em minha vida — de pensamento, olhar, atitude e postura diante
do mundo; ainda assim, parecia-me insuficiente para se pensar as relagdes de género
e sexualidade em um pais tdo marcado por complexas relagdes de poder, e cuja
histéria e sociedade sdo fundamentadas sob o racismo e o regime colonial
escravista. Aqueles grupos estavam dizendo coisas extremamente importantes
sobre 1sso em suas performances artisticas de enorme leveza e descontracdo. Era
bem o que o termo “gay” a principio evocava, uma alegria descontraida e
debochada, a0 mesmo tempo corrosiva das normas em relacdo a género,
sexualidade e racga justamente por se mostrar-se “indiferente” a elas. Nos grupos,
as bichas dancam como as meninas, se comportam de um jeito completamente
feminino, tratando-se no feminino etc — um comportamento das bichas que passou
a ocupar mais enfaticamente um ambiente majoritariamente machista e
heteronormativo como ¢ o funk. Por outro lado, eu planejava, neste projeto,
percorrer um panorama de figuras sociais e artistas que foram precursoras neste

sentido, dentre as quais, Madame Sata.

Ja no ultimo ano do mestrado, eu comecara a me aproximar do candomblé
através de algumas leituras e conversas com pessoas proximas. Entre elas, um livro
que muito me havia marcado foi Mitologia dos Orixas, organizado e compilado por
Reginaldo Prandi (2001) a partir de uma extensa pesquisa oriunda de trabalho de
campo aliado a uma bibliografia onde encontravam-se “mitos” que abarcavam o
candomblé e a Santeria cubana, alguns de orixds que ndo sdo nem mais cultuados
no Brasil, ou tiveram seu culto bastante reduzido, outros que sdo cultuados em
Cuba. Aquelas historias em que deuses e deusas eram humanos, animais, elementos
da natureza, transformando-se o tempo todo; em que deuses se apaixonavam e
tinham relagdes sexuais entre si enquanto as deusas seduziam-se... foi, mais do que
uma surpresa, um encontro com algo que estava ja muito intimamente em mim, mas
que eu ndo sabia que existia, que era possivel; um modo de vida, uma sociedade
que alguma vez pensou assim. Como podia, por exemplo, uma mesma for¢a, uma
mesma divindade, ser ao mesmo tempo bufalo e borboleta, como ¢ Iansa, Oya?

Dois seres aparentemente tao distantes € opostos, ligados a uma mesma energia por
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aspectos diferentes: a leveza e a agilidade do vento, e a valentia e for¢a de um
bufalo. Também o fato do suposto “género” do orixd ndo determinar o género ou a
sexualidade da pessoa em que ele “incorpora” era algo que me chamava a atengao.
Percebia que o masculino e o feminino, além de terem muitas possibilidades, e nao
um padrao unico, uma norma, eram também aspectos que nao estavam em oposi¢ao

nesta visao de mundo.

Parecia-me que os grupos LGBT no funk estavam muito mais proximos
desta concepgdo de género e sexualidade que se fazia notar sobretudo pelo
candomblé, mas que disseminou-se na didspora através do colonialismo e do
escravismo, do que das teorias produzidas no norte planetario, € o quanto a teoria
queer, bem como a desconstru¢do da normatividade de género, sexo e sexualidade,
que as vezes passa por uma negacdo absoluta destas categorias, ou de uma
possibilidade do masculino e do feminino, de certa forma respondiam a um
entendimento ocidental, de matriz europeia acerca destes aspectos da vida — uma
norma que aqui ja nao poderia ser a mesma pelo fato de sermos um pais colonizado,
isto €, onde a matriz europeia constitui como hegemonia, mas onde matrizes ndao
ocidentais de pensamento se fazem presentes, mesmo que ao longo da histéria
tenham sido subalternizadas pelas relacdes desiguais de poder. Por que, entdo,
aquele entendimento tdo profundo e vivo ndo era legitimado como uma forma de
conhecimento, de visdo de mundo, e, ainda, um modo de vida? Redigi, entdo, um
projeto que tinha a proposta de defender esta tese, aproximando os “bondes gays”
de um modo de se pensar/viver género e sexualidade que, mais do que uma
contestacdo da norma, parecia-me em continuidade com essa visdao de mundo que

se encontra no candomblé.

Certamente, tudo isso foi se transformando ao longo da pesquisa. Nos
primeiros meses de doutorado, ainda mantive essa proposta, mas mudei a
designagdo de “bondes gays” para “bichas pintosas do funk™, por acreditar que o
termo “gay” evoca uma homogeneidade um tanto apaziguadora e expropriada pela
logica capitalista de mercado, reproduzindo uma normatividade dentro do ambito
LBGTQQI. Depois, fui questionado se ndo deveria encontrar e entrevistar esses
artistas, se por acaso elas se denominavam assim ou se eu nao estaria rotulando-as
a minha maneira. De fato, esse questionamento fazia sentido. Porém, tampouco eu

queria ter de assumir esse lugar de “bicha branca de classe média” pesquisando
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“bichas pretas da periferia”. Era algo que me incomodava profundamente, pois a
meu ver reproduzia uma antiga relacao de poder. Nesta mesma época, isto €, logo
apds o mestrado, comecei a me dedicar aos estudos etnicorraciais, decoloniais e
pos-coloniais, participando de semindrios, congressos, € de um grupo de pesquisa,
o NEGRA, Nucleo de Estudos de Geografia Regional Africana e da Didspora,
coordenado pelo professor Denilson Oliveira na Faculdade de Formagao de

Professores (FFP) da UERJ, em Sao Gongalo.

Periodicamente, eu ia a Sdo Gongalo participar das reunides e debater textos
de Frantz Fanon, Valentin Mudimbe, Paulin Hountondji, Mogobe Ramose, Maria
Paula Meneses, Muryatan Santana Barbosa, Jodo Paulo Borges Coelho... eram
textos que abordavam tanto a questdo da colonialidade em Africa e na diaspora, do
escravismo, quanto a legitimidade de uma filosofia africana, ou ainda, nos termos
de Mudimbe, uma gnose. Comecei a frequentar o grupo antes de ingressar no
doutorado, e Denilson me ajudou muito na formulagdo de meu projeto. Era como
se eu estivesse mergulhando em um novo universo de questdes as quais nao havia
me dedicado antes, mas que tinham ao mesmo tempo uma estreita relagdo com tudo
0 que ja havia pesquisado, como uma outra face do problema ao qual se interligava.
Foi nesta ocasido que pela primeira vez li Pele Negra, Mdascaras Brancas, de Fanon
— um soco no estdbmago. Como estar imune e impassivel diante de uma leitura
como esta, a0 mesmo tempo tao licida, sobria e visceral? No que tange as relagoes
raciais, que ¢ um termo um tanto eufémico para se tratar de racismo, e sobretudo
para pessoas brancas que se propdoem a entrar neste campo de pesquisa, €
imprescindivel o exercicio da escuta. E preciso reconhecer os privilégios
decorrentes do “esquema epidérmico-racial’ que ainda fundamenta nossa
sociedade, as violéncias diarias, que ocorrem em diversos niveis e instancias, desde
as relagdes interpessoais até as estruturas atravessadas pelas relagdes de poder, e
diante disso permanecer um longo tempo quieto, escutando apenas, abdicando do
nosso “direito de fala”, que ao fim e ao cabo ¢ um privilégio. E ndo apenas nos
textos, nos grupos de estudos, nos semindrios € congressos, mas no dia-a-dia, no

mais minucioso do cotidiano.

Nesta mesma ¢época, dava aulas de redagdo em um pré-vestibular
comunitario em funcionamento na Faculdade de Biologia da UFF, onde a maior

parte dos estudantes era negra e oriunda de bairros periféricos, a maioria de Sao
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Gongalo. As aulas eram a noite, ¢ muitos dos alunos e alunas estavam 14 ap6s um
dia exaustivo de trabalho ou estudo, ou seja, ja& chegavam mentalmente e
fisicamente cansados. Nao era facil sustentar uma aula. Tudo isso contribuiu para
que eu fosse me deslocando do meu lugar de conforto social e racial. Voltava para
casa com a cabega fervendo, a mil. Com o passar do tempo, comecei a me
questionar quanto a meu posicionamento de pesquisador, € entrei numa “deriva”.

Nao sabia bem como abordar o problema, e nem bem como formulé-lo.

Em meados de 2013, no mesmo evento em que conheci o professor Denilson
Oliveira, ocorrido na COART, na UERJ, conheci Marcelo Coqueiro, professor de
capoeira do grupo de Mestre Marrom, que tem sua sede no Leme. Coqueiro dava
aulas na COART e me chamou para participar. Nos encontramos nas jornadas de
junho e em muitas outras ocasides. Demorei quase um ano para conseguir perder a
vergonha e ir a uma aula de capoeira, que frequentei por mais de um ano. Na
COART havia também aula de danca afro com a professora Eliete Miranda. Mas,

eu ja fazia danca com duas professoras: Monica da Costa ¢ Valéria Monan.

Uma amiga em comum, Marina Alves, que atualmente trabalha com
fotografia, a mesma que me apresentou a Marcelo Coqueiro, apresentou-me a
Monica. E, lembrando-me agora, foi com Marina meu primeiro contato com as
dangas de orixa. Ela fazia aulas com Eliete Miranda, € em uma viagem com um
grupo de amigos, a beira de um rio em Lumiar, ela ensinou a nds alguns dos
movimentos de Oxum e de outros orixas que havia aprendido com Eliete. Que eu
me lembre, foi a primeira vez que vi estes pés de danca, mas, ndo cheguei a “entrar
na danca”, apenas olhei e fiz algumas fotos. Monica havia voltado recentemente de
uma bolsa-sanduiche em Paris e fazia uma pesquisa sobre os pés de danca de orixas
e voduns das 4aguas: Oxum, lemanja e Azili, um vodun das aguas doces cultuado
no Benin. Monica havia pesquisado em Paris e depois no Benin com bailarinos que
1a residiam ou ficavam na “ponte” entre a Franga e paises francofonos na Africa —
Marcel Gbeffa e Richard Adossou —, e também tinha uma forte relagdo com a
danga contemporanea, entdo propunha uma linguagem fusionada em seu trabalho
artistico; porém, nas aulas, trabalhava sobretudo pés de danca de Orixas e ancestres,
isto €, entidades como os caboclos, usando algumas técnicas de danga moderna e

contemporanea para aquecimento, alongamento e no método de aprendizado. Foi
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com ela também que aprendi essa expressao “pé de danga” para designar os gestos

e movimentos que orixds dangam nos terreiros.

Demorei até criar coragem para “entrar na danca”. Na primeira aula, fiquei
em um canto, olhando. Foi quando ela ensinou o Opanijé, toque dancado por
Omolu, que me levantei e tomei coragem para me juntar a danga. Nao saberia
explicar o que foi — talvez a simplicidade dos gestos aliada ao tempo pausado da
danca, que traziam uma grande firmeza, a pisada certa, em dire¢do a terra. Nao
havia sequer levado uma roupa apropriada, nunca havia feito uma aula de danga.
Fiz diversos workshops com Monica e aulas em sua casa. Havia algo em seu método
de ensino que eu gostava, mas ao mesmo tempo me deixava apreensivo: ao final
das aula, frequentemente ela pedia que criassemos alguma coisa em cima do que
haviamos trabalhado, como numa pequena pesquisa pessoal que abarcava entender
0 que o corpo havia aprendido, o que de fato haviamos “incorporado” do que tinha
sido passado, dos movimentos e gestos, valorizando uma pesquisa de movimento

as vezes bastante minuciosa, € nao apenas a reproducao destes.

Também passei a frequentar as aulas de Valéria Monan, que a época dava
aulas de danga afro no Centro Cultural A¢do da Cidadania, funcionando em um
galpao no Centro da cidade, quase em frente ao Cais do Valongo, numa construcao
feita pelos irmaos Reboucas. Valéria tem um estilo de aula completamente diferente
de Monica — foi aluna de mestre Sheriff, que veio do Recife dar aulas no Rio; usa
percussdo ao vivo (Monica usava gravagdes de cantigas de candomblé ou cangdes
da musica popular que exploravam os toques de cada orixd), trabalha com pés de
danga de orix4, mas com um “desenho”, um ritmo de aula e uma gestualidade
diferentes de Monica; e também com movimentos do que se denomina danca afro
primitiva.

Depois de Monica e Valéria, comecei a fazer aulas de danca afro também
com Calos Mutalla, na FEBARJ (Federagao dos Blocos Afro do Rio de Janeiro),
que estavam vinculadas ao Afox¢é Filhos de Gandhi do Rio de Janeiro. Os musicos
eram do Gandhi, e ao final das aulas sempre havia um samba e/ou um jongo — era
de lei. Mutalla, por sua vez, havia sido aluno de Gilberto de Assis, que fora
discipulo de Mercedes Baptista. Eu me vinculava, pois, a mais uma linhagem da

danca afro no Rio de Janeiro.
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Esse envolvimento com a danca s6 fazia aumentar minha proximidade ao
candomblé. A primeira festa ptblica a que fui foi na casa de mae Beata de Ilemanja,
era um Olubajé — a festa de Omolu e do povo da palha, ou familia Ji — Nanan,
Oxumaré, Yewa, a qual geralmente juntam-se Ossain e Iroco. E entdo meu
envolvimento com o candomblé foi evidentemente aumentando, mas ele
ultrapassava a minha relagao de pesquisa. Nao era um interesse de estudo, era algo
que me chamava pessoalmente — intimamente. E assim a danca acabou integrando,

inevitavelmente, a pesquisa.

Neste sentido que falar desta tese ¢ falar de algo intimo, e antes de tudo
inserir-me. Nao poderia comegar de outro modo. A pesquisa encaminhou-se para a
danga por conta de meu envolvimento com esta arte, € ndo o contrdrio. E a
concepgdo inicial que eu tinha do candomblé foi evidentemente mudando — e
muito. Interessava-me pensar a questdo da corporeidade na danca. Nao apenas
como uma questao muscular, fisica, mas um conhecimento e um entendimento do
corpo — como “proprio” € como “improprio”, pois a0 mesmo tempo em que a
danga ¢ algo natural, hd& um estranhamento do corpo ao encontrar suas
possibilidades, um esfor¢o também. Este conhecimento do corpo, por sua vez, esta
ligado a visdes de mundo que podem operar segundo valores muito diferentes. Era,
pois, uma questdo de valor que envolvia uma moral e éticas bastante distintas e ao

mesmo tempo em constante didlogo e tensao.

Em 2015, fui a Salvador pelo Procad — Programa de Cooperagao
Académica, em convénio com a Universidade do Estado da Bahia (UNEB). Apesar
da bolsa durar quatro meses, acabei ficando em Salvador por dois anos, relagao que,
por sinal, nunca teve um termo. Assisti a disciplinas no Centro de Estudos Afro-
Orientais (CEAO — UFBA), um lugar de referéncia para os estudos etnicorraciais
no Brasil; além de ter acompanhado as aulas da professora Florentina Souza na pds-
graduacao em Letras da UFBA. A bibliografia usada pela professora tinha uma forte
relagdo com o que eu havia estudado junto a minha orientadora, professora Eneida
Leal Cunha, e a professora Liv Sovik, em um curso que fizeram em parceria na
PUC. O curso de Florentina focava sobretudo em textos de intelectuais negros e
negras, € trazia também um panorama dos estudos sobre branquitude, que eu tinha

entrado em contato através do livro de Liv Sovik, Aqui ninguém é branco. Isto
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contribuiu enormemente para meu amadurecimento enquanto pesquisador branco

na academia que se dirigia aos estudos etnicorraciais.

Paralelamente a vida académica, ou, antes, em convergéncia com ela, eu me
dedicava as aulas na Escola de Dang¢a da Fundagao de Cultura do Estado da Bahia,
(Funceb), que funciona em um prédio proximo ao Terreiro de Jesus, no Pelourinho.
Por mais de um ano, fiz curso livre com o professor Paco Gomes, que recentemente
havia retornado a Salvador apdés uma longa temporada no exterior. O que me
chamou a atencao nas aulas de Paco foi sua proposta de um método de ensino de
danga, chamado por ele GriotLab, que envolvia um método de ensino bastante
particular, mesclando danga moderna com um gestual oriundo dos pés de danga de
orixd, que abordo no ultimo capitulo desta tese. O método movimentou o que eu
vinha pesquisando acerca das corporeidades, e a danca me trazia questoes que, em
compensagdo, a pesquisa bibliografica ndao dava conta. Isto porque tratam-se de

saberes que operam de maneiras diferentes.

Para mim, era cada vez mais evidente que o corpo tinha uma maneira propria
de conhecimento, € que ou a racionalidade nao se restringia ao ambito intelectual e
instrumental na relagdo ao conhecimento, ou ela estava aquém de um saber do
corpo. Ao mesmo tempo, falar em corporeidade e em saber corporal envolve uma
nao objetividade do pensamento e do conhecimento. Por passar pelo corpo, ¢ algo
que se afigura também no ambito da subjetividade, ou melhor, que dilui a fronteira
entre objetivo e subjetivo, sujeito e objeto do conhecimento. A medida em que essa
sensacdo de dilui¢do crescia, eu experimentava as dangas: fiz aulas com a
professora Leda Ornellas, que tem um método bastante proprio de ensino, e de balé
classico com Raimundo Simdes, algo que eu sempre havia sonhado em fazer, desde
crianca, quando ia ao Theatro Municipal do Rio de Janeiro assistir balés, dperas e
concertos. As corporeidades que para mim figuravam pensamentos tao distantes,
mesmo trabalhando aspectos e possibilidades diferentes do corpo, na danga

assumiam uma continuidade significativa.

Em Salvador, minha vida se transformou pela ordem dos acontecimentos
que me desordenavam, as vezes, mas me impulsionavam. Foi 14 que voltei a estudar
musica depois de dez anos sem encostar num piano, que era uma paixdao muito
antiga, e por incentivo de um amigo, parceiro de trabalho e pesquisa, Renato Santos,

cuja ajuda e fomento no desenvolvimento desta tese foram fundamentais. Foi
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também através dele que conheci o trabalho de Ismael Ivo, quando mostrou-me o
filme que faz parte do corpus desta tese, O Rito de Ismael Ivo. Estudei teclado desde
os onze anos até entrar na faculdade de Jornalismo, na PUC, época em que me
dediquei ao piano e a teoria musical por dois anos, tendo abandonado os estudos
logo em seguida por motivos absolutamente subjetivos e lamentaveis. Mas, a
musica sempre esteve em mim. Era minha grande paixdo junto a danga e ao teatro,

mas que eu ndo “assumia’.

O outro acontecimento que mexeu demais nos caminhos desta tese foi meu
envolvimento com o candomblé. Eu ja estava prestes a voltar para o Rio de Janeiro,
no inicio de 2016, quando resolvi ir a uma festa de Exu na Casa do Mensageiro, I1¢
Ase Ojise Olodumare. Uma amiga de Salvador havia estudado em seu Mestrado,
no CEAOQO, com o babalorixa desta casa, ¢ me convidou para ir a festa com ela. Era
a inauguracao da nova sede, em Barra do Pojuca, distrito de Camagari, € por isso
estava lotada. A festa foi muito longa e cheia de axé. Assim, apds um jogo com o
pai de santo, quando voltei a Salvador, dei um bori e, a partir dai, comecei a
frequentar e a estabelecer uma relacdo de filho de santo. Dai a iniciagdo foi uma
questdo de meses. No dia 15 de dezembro de 2016, eu renascia para o orixa pelas
maos de pai Rychemy Esutobi. Meu envolvimento com o candomblé j& se dava
através de alguns cuidados, antes de eu chegar a Casa do Mensageiro. Eu ja sabia o
orixd que era dono do meu ori, ndo era algo assim tdo novo para mim. Mas, passar
a frequentar o candomblé como iniciado ¢ um outro processo, exige certamente um
envolvimento € um compromisso muito maiores, além de uma vivéncia intensa que

¢ de fato a maneira de se conhecer e aprender.

Depois de minha iniciagdo, eu me sentia mais a vontade para me dedicar as
leituras sobre candomblé. Antes, eu as evitava, em parte porque ndo queria me
tornar um pesquisador do candomblé — meu interesse era pela danca —, em parte
porque ndo queria que os estudos etnologicos e antropoldgicos formulassem em
minha cabeca uma no¢ao do candomblé e “atropelassem” um conhecimento que se
da muito gradualmente, como ¢ no processo iniciatico. Além disso, sabia que as
casas podiam funcionar segundo parametros as vezes muito diferentes, apesar de
todas terem um fundamento, ou um “comum” que as atravessa. Evitava, enfim, que
as leituras condicionassem minha relagdo com o candomblé. Uma vez que estava

A0

vinculado a uma casa, a uma familia e a uma linhagem, apesar de ser um “bebé” na
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vida de axé, sentia-me mais apto a me dedicar a relacdo entre o candomblé e a

academia, ja que era algo que eu também estava vivendo.

Um dos aprendizados mais fortes no candomblé ¢ de que ndo ha um dogma,
uma doutrina a ser seguida, no sentido de que ¢ absolutamente descentrado. E isto
fomenta uma conduta, uma ética muito propria. Na maneira como aprendi, cada
casa funciona de um jeito, € ndo cabe a mim julgar o do outro, por mais que eu
possa nao fazer desta mesma maneira. Isto porque, no candomblé, ha um vinculo
intrinseco entre saber e fazer, € pelo fazer que se da o saber, e vice-versa. Nao posso
dizer a alguém de uma casa que a pessoa esta “errada”, acusa-la, porque pode ser a
maneira como ela aprendeu, como funciona em sua tradi¢do, diferente de como eu
aprendi. Se estiver de acordo com o que o orixa demanda, ndo me cabe questionar,
ainda que ndo concorde. Apesar dos membros do egbé certamente circularem e
participarem do mundo ordinario, ha uma ética que € bastante diferente da ordem
vigente. Abordo mais detidamente este aspecto ao longo da tese, sobretudo nos dois

primeiros capitulos.

No meu primeiro ano de iniciado, que ¢ o ano de resguardo, me foi
concedida, mediante um processo seletivo, uma bolsa-sanduiche pelo Programa de
Doutorado Sanduiche no Exterior (PDSE), da Capes, em convénio com a
Universidade Lille 3, sob a supervisao de Marie-Héléne/Sam Bourcier. Assim,
cumpri a missdo de estudos de quatro meses. No entanto, tinha ambig¢des de ir a
Berlim encontrar Grada Kilomba, professora, artista e performer que tem um
trabalho sobre memoria e trauma na escraviddo, e com quem eu ja mantinha
contato, tendo encontrado em um evento em Salvador organizado pelo Instituto
Goethe pouco antes de me recolher para a iniciagdo. Em Paris, me dediquei
sobretudo ao arquivo do Centro Nacional de Danga, em Pantin, subtrbio da cidade,
as aulas no Centre Momboye, um centro de danga fundado por Georges Momboye,
dedicado a dangas africanas e suas intersegdes com a danga moderna e
contemporanea, ¢ no estudio La Ménagerie de Verre, onde tive aulas de danga
contemporanea, moderna ¢ uma oficina com Sandra Delgadillo, uma bailarina
boliviana residente na Bélgica que em seu método de ensino da danga
contemporanea incorpora certas técnicas da capoeira e das dangas de matriz
africana, mas sem propor uma “releitura” dos movimentos. Era uma relacdo

bastante sutil, que eu notava pela minha relacdo com o candomblé e os pés de danca
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de orixa. Ao comentar com ela sobre isto, Sandra me falou que havia estado por um

tempo no Brasil estudando capoeira e danga afro.

Na mediateca do CND, fiz uma pesquisa sobre a cena contemporanea de
danga em Africa e de que maneira ela se articulava a danga afro no Brasil, que eu
j& conhecia em parte devido as trocas com Monica e sua pesquisa. H4 uma cena
muito forte de artistas que circulam sobretudo na Europa, devido ndo s6 a maior
proximidade geografica, mas, sobretudo, as consequéncias da colonizagdo em
Africa. A questdo da lingua, portanto, é um fator fundamental nesta circulagio —
tanto que os artistas de paises francofonos circulam sobretudo na Franca, ao passo
que na Alemanha circulam mais artistas de paises anglofonos — o que nao
constitui, todavia, uma regra rigida. Pude também fazer uma pesquisa “de base”
sobre danga moderna e contemporanea, através da bibliografia e do arquivo de
midia.

Ao longo de uma temporada em Berlim, pude acessar o arquivo do MIME
Centrum, onde encontrei uma entrevista com Ismael Ivo, que entdo ja fazia parte
do corpus da tese, e algumas poucas referéncias de bailarinos brasileiros que
tiveram trabalhos apresentados e desenvolvidos na Alemanha. Meu contato com
parte de uma cena artistica e queer de Berlim foi muito produtivo para entender a
importancia da dramaturgia no processo de criagdo de um espetaculo. Por ser
praticamente uma “instituicao” na Alemanha, a dramaturgia ¢ um fator essencial na
criacdo cénica, seja de que natureza for. Comecei a atentei mais detidamente,
portanto, para a dramaturgia inerente as cerimonias de candomblé e que acaba
sendo trabalhada pela producdo cénica que aborda os elementos litargicos e

ritualisticos.

Assim, a tese, que inicialmente seria sobre danca, acabou se dividindo em
quatro “partes”, mais do que capitulos. No primeiro capitulo, intitulado “Da terra
como do mundo: candomblé e pensamento simbolico-representativo”, busco
problematizar o paradigma simbdlico-representativo como um a priori que guia as
pesquisas sobre candomblé com as quais tive contato, oriundas da antropologia e
etnologia. Para isso, escolho duas das principais entre elas, o seminal Os Nago e a
Morte, de Juana Elbein dos Santos (2012), e Galinha D ’Angola — iniciagdo e
identidade na cultura afro-brasileira, escrito a seis maos: Arno Vogel, Marco

Antonio da Silva Mello e José Flavio Pessoa de Barros (2012).
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A escolha destas obras se d4 pelo fato de buscarem pensar o candomblé
como uma filosofia, um modo de pensamento, ndo necessariamente se restringindo
a analise etnografica. Neste sentido, marcam uma distancia quanto aos estudos
“classicos” da primeira metade do século XX. No entanto, a medida em que lia,
notei como o pensamento simbodlico-representativo subjazia a estas analises,
mesmo as que se comprometiam com uma perspectiva “desde dentro”, como ¢ o
caso de Elbein dos Santos. Um dos autores de Galinha D’Angola, José Flavio
Pessoa de Barros, era também pai de santo, portanto inseria-se neste mesmo
contexto. Neste sentido, encontrei em O Candomblé da Bahia, de Roger Bastide
(2001) uma perspectiva de analise muito mais afinada com o que eu buscava pensar
do que os autores mais contemporaneos. Bastide desde ja notava que existia um
“pensamento sutil” no candomblé, que ele buscou “decifrar” tomando como
material de pesquisa os ritos e mitos que fazem parte do candomblé de nagdo ketu.
Aqui, ¢ importante marcar que trata-se, em toda a tese, do candomblé de ketu. Nao
sO por um recorte tedrico-critico, tanto de minha parte quanto destes pesquisadores
abordados, mas também pelo fato de ter me iniciado numa casa desta nag¢do. Esta
questdo, por sua vez, surgiu de minha propria experiéncia no candomblé. Percebia,
cada vez mais, que o paradigma simbolico era insuficiente para lidar com as
questdes que o candomblé trazia, uma religido que abarca um modo de conhecer,
de entender o mundo, as relagdes entre humanos, natureza, tecnologia, tempo e

espaco frequentemente muito distintas da ordem vigente.

Estar no candomblé como membro, sacerdote, iniciado, ¢ ter de “frequentar”
mundos as vezes muito distintos; mas, por outro lado, em continuidade. Esta por
sinal, ¢ uma nog¢ao chave que atravessa a tese, e aparece neste primeiro capitulo.
Parto de minha vivéncia no terreiro, com um caso que ocorreu € que me chamou a
atencdo para a questdo do simbolico e, em seguida, trago as leituras etnograficas
como escopo tedrico-critico que entdo se tensiona com a experiéncia vivida, mas
recorro a este mesmo escopo para embasar algumas perspectivas comuns. Nao se
trata de invalidar os estudos, mas de problematizar algo que permanece
“naturalizado” nos estudos dedicados ao candomblé. Assim, primeiramente, busco
ressaltar como o pensamento simbodlico-representativo esta em sua constitui¢ao
mesma fundado sob o regime da visualidade, através de sua abordagem na critica

de arte.
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Um dos problemas-chave que surge na abordagem de um pensamento
inerente ao candomblé, que ¢ desde ja um tanto heterogéneo, ¢ a questdo da
linguagem e sua relagdo com o saber e a producao de conhecimento, que ndo passa
pelo crivo dos pesquisadores analisados. Neste sentido, convoco Jacques Derrida
(2009) e uma releitura critica do candnico Lévi-Strauss (2003), no que diz respeito
a “eficacia simbdlica”. Também recorro a textos mais recentes de antropdlogas que
problematizam esta nog¢do, para, em seguida, propor uma diferenciacdo entre
dialética e analogia, sobretudo através dos trabalhos de Muniz Sodré (2017) e Ordep
Serra (2002). Por fim, dedico-me a pensar mais especificamente a relacdo do
candomblé com o mundo “da porteira pra fora”, segundo as palavras de Mae

Senhora, lendéria ialorixa do Axé Op6 Afonjd, em Salvador.

No segundo capitulo, intitulado “Paradigma imunitario: uma releitura da
‘mesticagem’ no Brasil”, como o proprio titulo evidencia, busco analisar esta vasta,
complexa e polémica questdo a partir do paradigma imunitario, que por sua vez ¢
uma leitura da biopolitica pelo fildésofo italiano Roberto Esposito. No entanto,
pondo-a em didlogo constante com Frantz Fanon (1968; 2008) e Achille Mbembe
(2016), ao propor a nocao de necropolitica, retomando também Michel Foucault
(2005) em sua genealogia do racismo na modernidade e ressaltando o vinculo ou a
dobra entre corpo individual e coletivo. Aqui, ¢ abordado o vinculo inextrincavel
entre colonialismo e escravismo no processo da didspora africana como elemento
constituinte da sociedade brasileira, o que gera um cruzamento entre as questoes de

raca, género, sexo e cultura.

Este capitulo, assim como toda a tese, dialoga com minha vivéncia na danca
e no candomblé, e a partir dai abordo algumas questoes no que diz respeito a nogoes
de corporeidade e como o sistema colonial escravocrata incide e opera sobre isso.
A abordagem da questdo da mesticagem no Brasil retoma a passagem do aspecto
bioldgico ao cultural, mas busca problematiza-la de acordo com discussdes mais
recentes sobre o tema, como encontra-se, por exemplo, no trabalho de Osmundo
Pinho (2004a; 2004b), e em como o candomblé, enquanto nucleos sociais €
comunitarios dentro de uma sociedade colonizada, se articula com uma ordem
social e politica que se quer hegemoénica, com a qual coexiste, estabelecendo ao
mesmo tempo relacdes de continuidade e descontinuidade com “a boa consciéncia

das forcas da ordem”, para retomar as palavras de Fanon (1968:28). Para isso,
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recorro a alguns aspectos do saber inerentes a pratica religiosa e ao pensamento
ioruba tal como proposto por Wole Soyinka (1990) e Kold Abimbola (2006). Ao
final, também, dedico-me a problematizar a questdo da identidade e do
pertencimento numa reflexdo sobre a presenca de pessoas brancas no candomblé e

a ancestralidade.

No capitulo seguinte, “Um jeito de corpo: a danca a partir do som” esta
questao da “mesticagem” se desdobra em uma reflexao sobre o som e a musica que
dialoga primordialmente com o trabalho de Jos¢ Miguel Wisnik (2014) em O som
e o sentido, no qual ele propde uma relacao entre concepcdes de musica — tonal e
modal — e epistemologias, modos de pensar e visdes de mundo. Na primeira parte,
“Som, corpo e sentido(s)”, trata-se de propor um pensamento a partir da musica e
da relagdo entre som e ruido como o que baliza organizagdes politicas e sociais, €
de que maneira, numa sociedade marcada pela colonizagdo e o escravismo, estas
entram em tensao e, a0 mesmo tempo, em continuidade, tomando, primeiramente o
campo da chamada “musica popular”, que tem estreita relagdo com as dancas, € o
candomblé como pensamento acerca desta relagdo. Como seria pensar a partir da
musica ¢ do som? Como ficam as questdoes de raga e cultura, seus entrelaces e
tensionamentos? Aqui, a questdo do corpo e da corporeidade aparece novamente
como elemento central, sobretudo através do trabalho de Julio Tavares (2012) em
relacdo a corporeidade na capoeira; de Julian Henriques (2011; 2003), ao propor
uma “epistemologia do som” a partir da musica dub e reggae jamaicanas e da
cultura do dancehall; como também a partir da relacdo entre os toques no

candomblé¢ e a danca, especialmente o adarrum.

A sec¢do “Divina musica” dedica-se a pensar a musica no candomblé¢ através
principalmente do afoxé e seu vinculo as divindades, sobretudo Logun Edé, para o
qual tomo o livro de Nei Lopes (2002) acerca deste orixa, e a partir do qual se traga
o estreito vinculo entre musica e a relagdo entre masculino e feminino — nao como
concepgoes de género, mas como vibragdes de energia coOsmica que atuam sobre os
corpos. Por fim, faz-se uma consideragao sobre a nocao de ritmo, que atravessa toda
a reflexdo deste capitulo e encaminha a uma abordagem de como uma certa no¢ao
de ritmo no que tange a relagdo entre musica e corpo determina o surgimento do
balé classico na Europa, e uma certa configuracao de danca que vem a se formular

desde entdo, abrindo a discussao do capitulo seguinte.
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O ultimo capitulo da tese, intitulado “Danga, danca afro, danca negra: o
cénico e o ritual”, traz a dangca com mais énfase a partir de um corpus que abarca o
trabalho cénico e artistico de Ismael Ivo, tal como abordado por Ari Candido
Fernandes no documentario O Rito de Ismael Ivo; Um filme de dan¢a, de Carmen
Luz, e as discussdes que levanta sobre danca, danca afro e danga negra; e as
conexdes com um histérico da danca afro, com especial énfase no balé de Mercedes
Baptista. Na se¢do “O afio ¢ a Africa”, proponho uma reflexdo sobre as nogdes de
“origem” e “autenticidade” na danga afro em suas manifestagdes artisticas na
diaspora africana e as discussdes tedrico-criticas dos chamados estudos
etnicorraciais € pds-coloniais, recorrendo a autores como Stuart Hall, Kwame
Appiah, Achille Mbembe, Grada Kilomba e Liv Sovik, num aporte da relagdo entre

estes campos de estudo e a questdo da branquitude.

Em seguida, na segunda parte deste capitulo, foco com mais énfase em
minha propria vivéncia na danca, junto ao GriotLab, com Paco Gomes, a partir do
qual busco desenvolver a no¢ao de fusdo na danca, bem como as relagdes de
continuidade e descontinuidade entre o sagrado e o cé€nico, tomando, para isso, a
dimensao ritual como elemento que liga estas instancias, € o transe como o que as
diferencia. Como escopo teodrico e critico para guiar esta reflexdo, convoco o
pensamento de Wole Soyinka (1990) acerca das relagdes entre drama e ritual, bem
como as reflexdes de Nelson Lima (2005) e dos coredgrafos e bailarinos abordados
tanto em meu trabalho quanto nos trabalhos sobre danca afro. Infelizmente, por
conta de um imprevisto, que foi a queima do HD onde eu armazenava uma enorme
quantidade de registros audiovisuais das aulas e também entrevistas, todo esse
material se perdeu antes que eu pudesse transcrevé-lo, ainda no inicio de 2016, e
ndo consegui recupera-lo, restando apenas algumas anotacdes e minha memoria
(psiquica e corporal). Deste modo, ndo pude anexar as entrevistas transcritas ao
final da tese. Por fim, como encerramento deste ltimo capitulo, proponho uma
aproximacao entre uma cena do filme Dzi Croquettes na qual o candomblé ¢
abordado e tratado como material cénico, o balé de Mercedes Baptista, e uma cena
especifica de O Rito de Ismael Ivo, encerrando com uma reflexdo sobre as maneiras
de se trabalhar cenicamente os elementos oriundos do candomblé em relagao com

as questoes raciais e a didspora africana.
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Da terra como do mundo: candomblé e pensamento
simbodlico-representativo

Ojuoba disse: Laroié, Exu! Foi tudo muito rapido. Quando Zé
Alma Grande deu mais um passo em dire¢do a Oxossi,
encontrou pela frente a Pedro Archanjo. Pedro Archanjo,
Ojuoba ou o préprio Exu conforme opinido de muitos. A voz se
abriu imperativa no andtema terrivel, na objurgatoria fatal!

— Ogun kapé danmeji, dan pelu oniban!

Do tamanho de um sobrado, os olhos de um assassino, o braco
de guindaste, as mdos de morte, estarrecido, o negro Zé¢ Alma
Grande parou ao ouvir o sortilégio. Zé de Ogun deu um salto e
um berro, atirou longe os sapatos, rodopiou na sala, virou
orixa, no santo sua for¢a duplicava. Ogunhé!, gritou, e todos
os presentes responderam. Ogunhé, meu pai Ogun!

Jorge Amado, Tenda dos Milagres

As fungdes de culto a Oxeturd na casa de candomblé em que fui iniciado e
que passei a integrar como membro duram dezessete dias corridos, que comegam
exatamente apoOs a festa de Oxum. Todo ano, o calendario ¢ contado para que a
festa que culmina o culto ocorra no dia 17 de agosto, dia do aniversario do pai de
santo, cuja cabeca ¢ consagrada a Exu. Durante esse periodo de 17 dias, desde o
almoc¢o que o inaugura no dia primeiro do més, todas as trés refeigdes didrias —
café da manha, almogo e jantar — devem ser servidas primeiro a Oxeturd, que, de
acordo com o rito que todos os anos se repete e reafirma, estd sendo gestado e
nascerd no ultimo dia, o décimo sétimo. Isto tem a ver com a historia que conta
como Oxeturd veio ao mundo através de Oxum para reestabelecer o equilibrio.
Assim, todos os dias, algo deve ser preparado para ele no café da manha antes de

qualquer pessoa comer qualquer coisa.

Em um desses dias, ndo me lembro exatamente qual, mas passado o
décimo, ao preparar o café¢ da manhd, um irmdo de santo botou dois paes com

manteiga no najé de Oxeturd, e uma bebida. Quando vi a refei¢do, questionei se
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nao deveriamos fritar um ovo para complementar aquela que me parecia uma
oferta muito simples, j4& que todos os dias anteriores em que estive l4,
preparavamos algum complemento para servir com pao. Meu irmao, mais velho
que eu, disse que ndo precisava, ao que os outros presentes consentiram, por
concordancia ou siléncio, como se minha preocupagdo fosse excessiva, ou um
capricho, e complementou, afirmando: “Estd bom, isso ¢ simbolico”, ressaltando
que o fato de lhe servirmos primeiro constituia a regra, mas o que serviamos
apenas simbolizava que esta regra estava sendo cumprida. Nao tomei a iniciativa
de fazer, receoso de parecer arrogante ao desconsiderar o dizer de um mais velho,
mas aquilo me gerou certo incomodo, e continuei ressabiado. Ao perceber minha
desconfianga, ainda perguntou, em tom jocoso: “O que foi, estd se sentindo

culpado?”...

Poucos dias depois, outro filho de santo, a quem se costuma atribuir a
tarefa de preparar almoco e jantar quando ele est4 na roga, comegou a passar mal,
teve desarranjos estomacais, enjoo, febre, sentia o corpo fraco. Uma equede entdo
comentou que no dia anterior ele havia comido antes de Oxeturd, quando fazia o
almoco. Ao ser alertado para que nao o fizesse, replicou algo como: “¢ s6 um

. . " . . -
pouquinho, ndo ¢ o almogo”, querendo dizer que ndo estava fazendo uma refeigao
completa, mas apenas comendo um pouco da comida que fizera. Estava evidente,

entdo, o motivo pelo qual passava mal no dia seguinte.

Quando, pela manha, tinhamos que preparar algo para o café¢ do dia
seguinte a esses episodios, o gas acabou. A ekede encomendou por telefone um
botijao cheio. Meia hora se passou e nada do botijao chegar. Ela ligou novamente.
Passou uma, passaram duas horas, € a todo momento ela ligava para saber o que
estava acontecendo. A atendente dizia que o entregador estava perdido e nao
conseguia achar o lugar, o que soava estranho ja que estava acostumado a fazer
entregas na casa. Na roca de candomblé, a rotina comeca cedo, sete da manha ja
devemos estar todos de pé. O pai de santo sai cedo para trabalhar todos os dias.
Portanto, o café da manhd ndo ter sido ainda servido as onze horas ¢ algo
impensavel. Precisamos estar alimentados inclusive para poder exercer os
trabalhos didrios, entre os quais estdo tanto as fung¢des de axé quanto as de
manuten¢do e cuidado da casa. Sem gés, ndo haviamos tomado café da manha e

ndo teriamos como fazer o almogo e preparar tudo que fosse necessario as fungoes
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litargicas do dia — como se sabe, a cozinha ¢ um espago fundamental e a
culinaria um saber indispensavel, tanto no candomblé quanto em qualquer religiao

de matriz africana (LIMA, 2010).

A ekede fazia questdo de esperar, pois disse que niao poderiamos
simplesmente botar qualquer coisa como oferenda, algo de fato deveria ser
preparado. Sem conter minha lingua, comentei do episddio anterior e do
argumento de meu irmdo de santo, de que era somente algo simbolico. Ela
reprovou este argumento com veemeéncia, € concluiu que a isso se dava a demora
do gas chegar e, portanto, o fato de estarmos impedidos de tomar o café da manha.
De fato, era fora do comum que isto acontecesse, €, sendo Exu o orixa ligado aos
caminhos, as ruas e estradas (bem como a boca!) o fato do entregador estar
perdido poderia ser, perfeitamente, uma artimanha dele. Além do que, Oxeturd ¢
um Exu menino e sabe-se que bastante travesso quando deve ser, quando lhe
parece necessario. Sua forma de se mostrar acontece frequentemente pela
artimanha, pela brincadeira e pelo deboche. A fome que sentiamos, porém, nao
era nada simbolica, pelo contrario. A ekede entendeu o episddio, assim como eu
havia entendido, como algo decorrente dos dois acontecimentos precedentes. Nao

conseguiamos pensar de outra forma.

Para além de uma nog¢do de ‘pagar’ por um ‘pecado, trata-se de uma troca,
de preceitos que devem ser seguidos por respeito ao orixa € como entendimento
do mundo através e a partir das for¢as que nele fazem circular o axé, que recebem
diferentes nomes e concepgdes de acordo com cada organizacao social. Com Exu
ndo se brinca — ele ¢ que pode ‘brincar’ com a gente. Alids, com orixa nenhum.
Essa circulacao de ax¢, o dinamismo das forcas, ¢ dominio de Exu. Sem ele, nada
acontece, nao hd movimento, pois ndo hd comunicacdo entre as forgas, entre
humanos e forgas divinas, entre humanos e antepassados, etc. Diante disso, alguns
de nos iamos a Oxetura pedir que nos ajudasse, € amenizasse seu desgosto. Mas
ele parecia inflexivel. Enfim, chegou o botijao de gés, ao que a equede me
confidenciou: “Isso porque fui 14 e coloquei algo para ele comer”, mas, na
promessa de que serviria algo decentemente preparado, e ndo algo “simbolico”.
Assim, pudemos fazer o café da manha de Oxeturd, o nosso, o almogo, € assim

seguir com a rotina do dia.
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Nessa mesma época, estava lendo um estudo antropoldgico e etnografico,
Galinha D’Angola — Iniciagdo e identidade na cultura afro-brasileira, que
discorre sobre a fungdo central da galinha d’angola nos ritos de iniciacdo do
candomblé e na cosmologia que lhe ¢ propria, a partir de uma etnografia em um
terreiro do Rio de Janeiro, feita por trés pesquisadores, Arno Vogel, Marco
Antonio da Silva Mello e José Flavio Pessoa de Barros, este ultimo também pai de
santo e professor na Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), onde
liderava um grupo de pesquisa sobre candomblé. No livro, era recorrente o uso do
termo “simbolico” para designar os elementos presentes nos ritos do candomblé;
dentre eles, aquele que aparece como tema do livro — a galinha d’angola, que ¢
referida por varios nomes: efu (sua designagdo em iorubd), conquém, guing,

sacu¢, pintada, cocar, picota, tofraco, galinha-da-india...

Ao longo do livro, j& havia me chamado a atencdo o uso recorrente do
referencial simbolico-representativo para abarcar as relagdes religiosas e sagradas,
entre um mundo espiritual e um mundo material, como realidades ou dimensdes
distintas do real que se intercomunicam intermitentemente. Contudo, diante dos
acontecimentos recentes, esse termo, assim como todos os relacionados a
“representagdo’”, comegaram a sobressair ainda mais, € enfatizaram em mim a
desconfianga quanto a concepcao de elementos e rituais no candomblé segundo
essa perspectiva. Mesmo nos estudos mais recentes, ¢ muito comum que se use
termos como esses para designar os elementos que compdem sejam os ritos, sejam
0s assentamentos, sejam os aparatos usados pelos orixas, seja ainda o carater das
“oferendas”, enfim, tudo o que integra esse universo litirgico dos cultos de matriz
africana que constituem o candomblé¢, a umbanda, o xang0, o batuque, o tambor
de mina, a jurema etc. — todas as praticas religiosas que envolvem visdes de
mundo em que o material e o imaterial, o visivel e o invisivel ndo se ddo como

dominios separados um do outro, mas como imanentes entre si.

Essa perspectiva, no entanto, ¢ mais antiga, havendo um grande volume de
estudos em que o aspecto simbolico € central como chave de leitura, andlise e
interpretagdo. Segundo Juana Elbein dos Santos (2012), em Os nago e a morte, hé
trés niveis de analise que compdem um trabalho de pesquisa elaborado, como
quer a pesquisadora, “desde dentro para fora”: o nivel fatual, o da revisdo critica e

o da interpretacdo (SANTOS, 2012:17). Abordagem ou método, alids, presente de
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certa forma nas palavras de made Senhora: “da porteira pra dentro, da porteira pra

fora” como duas dimensdes da vida que se encontram em intensa relacao.

Produzir um trabalho de carater antropoldgico ou etnografico “desde
dentro” ¢ certamente diferente da visada segundo a qual “a compreensdo de uma
cultura ndo poderia reduzir-se a formulas analiticas desligadas da vivéncia do
contexto, € sim contemplar uma participacdo empatica da totalidade vital”
(SODRE, 2017:163), como defendia Leo Frobenius e pesquisadores que se
dedicaram ao candombl¢, tais como Edison Carneiro, Arthur Ramos, Ruth
Landes, considerando, em seus estudos, o contexto de uma cultura em muitos
aspectos absolutamente distante da ordem vigente que coexistia aos terreiros de
candomblé, mas, ao mesmo tempo, sem estarem inseridos na seita, como era
chamado na época. Roger Bastide e Pierre Verger sdo um caso a parte, pois, se
por um lado parecem nutridos desta perspectiva, por conta de seu historico de
vida; por outro, falam desde dentro, uma vez que eram ogans suspensos. Verger,
inclusive, apesar de dizer ndo acreditar, foi confirmado' e mergulhou no
candomblé e no culto a Ifa, em seus respectivos segredos. Mas, se dizia nao
acreditar, por que o fizera? Por mero interesse antropologico? Segundo Antonio
Risério, Fatumbi® tinha um compromisso ritual — ou “raspou o fundo da cuia”,

como diz Pai Balbino de Xangd, Obarayi.?

No entanto, o proprio Verger reconheceu limitagdes de entendimento que
sobrepujavam sua condicao de iniciado, como se v€ em seus depoimentos no
documentario Mensageiro entre dois mundos (1998), sobretudo quando comenta
o transe: “Para mim, ndo ¢ incorporacdo. Para mim, ¢ uma verdadeira

manifestacdo da natureza da gente. Uma possibilidade de esquecer todas as coisas,

! Se confirmar, no candomblé, é passar pelo segredo, isto é, pelo processo de iniciagdo, no caso de
um ogan ou ckede. Ogan é um cargo designado a homens que ndo passam pelo transe, tendo
fun¢des administrativas e rituais que os demais iniciados ndo podem assumir. Ekede ¢ um cargo
designado a mulheres, que assumem também fungdes rituais especificas, além de serem
responsaveis por cuidar dos orixas quando estdo “em terra”, isto ¢, manifestados nos corpos de
suas filhas e filhos através do transe. Estes cargos sdo concedidos pelo orixa (o dono da casa ou
um orixa com mais de sete anos), momento que chamamos de suspensdo, ou seja, & preciso ser
suspensa ekede ou ser suspenso ogan.

2 Fatumbi foi o nome dado a Verger quando se iniciou no culto a Ifa, na Nigéria, e que ele
incorporou ao nome de batismo, como € muito comum entre o povo de santo. E comum também
que a pessoa fique mais conhecida pelo nome liturgico do que pelo de batismo.

3 Cf. Pierre Fatumbi Verger — Um mensageiro entre dois mundos (dir. Lula Buarque de Hollanda,
1998)
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que ndo tém nada que ver com voce. Fica a pessoa como era antes de aprender
essas ‘estupidezas’ de nacionalidade e outros comportamentos.” Gilberto Gil, que
0 entrevista, entdo pergunta se ele ja teve esse “esquecimento do orixa” (isto &,
causado pelo transe), ao que ele responde: “Infelizmente, ndo. Porque sou um
idiota de francés racionalista. A mim, ndo me contam historias. Eu ndo sou um
idiota que acredita nessas coisas. E uma coisa ‘despoetizante’, horrivel. Eu sofri
muito, gostaria muito de me deixar ir...”, diz, concomitante a um gesto dos bragos
e das mios se abrindo a partir do peito. E importante notar as duas maneiras como
o termo “idiota” aparece no depoimento de Verger, certamente ndo desprovido de
humor. A primeira, designando sua “racionalidade” francesa que o impede de

“acreditar” em orixa. E, logo na frase seguinte, designando como idiota quem

“acredita”. Ele sabia bem que ndo era questdo crenca.*

E ‘despoetizante’ um homem que se dedicou tanto ao culto de orixa — que
tinha um “compromisso ritual” — dizer que ndo acredita naquilo que estuda, que
escreve e no qual participa das instancias mais fechadas e secretas. Nao €, porém,
uma novidade nem uma surpresa, quando se trata da relagdo que pesquisadores
estabeleceram com o candomblé (apesar de Verger ndo ser um pesquisador
habitual, mas um artista que pesquisava). Tanto ele quanto Roger Bastide
estabeleceram uma relagdo com o candomblé de equivaléncia, sem hierarquias
entre as maneiras de pensar de que eram oriundos ¢ o mundo com o qual se
defrontaram; por isso puderam entender tao profundamente (sobretudo Bastide) o
candomblé, especialmente de nagdo nagd, do qual faziam parte. Adiante, daremos
melhor atencdo a maneira como o candomblé se articulou politicamente com o
mundo “da porteira para fora” através do trabalho de ialorixas, as matriarcas do
culto. A perspectiva “desde dentro” nos estudos de antropologia e etnologia nao
s0 leva em consideragdo “a vivéncia do contexto”, mas também necessita mover-
se entre processos de inteligibilidade que funcionam em registros as vezes muito

diferentes.

Tendo isso em vista, o carater simbolico atravessaria os niveis de analise

propostos por Elbein dos Santos, uma vez que esses requerem a inferpretacdo

4 Diante deste depoimento, pois, cabe se perguntar se afinal ndo seriam coisas diferentes acreditar
em orixa ou no transe como incorpora¢do de uma divindade. Pela maneira como ele descreve, o
transe seria o afloramento de um estado de consciéncia ndo ordinario.
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tanto de um ‘“‘simbolismo oculto” quanto de “elementos-signos” (2012:14-15). A
propria ideia de signo, como de simbolo, guardadas as diferengas, supde a
mediacao entre duas partes, algo que quer dizer alguma coisa, e aquilo que esse
algo pode dizer, uma fun¢do, um significado, um valor, ainda que nao intrinseco e
imutavel. E neste sentido que Elbein dos Santos concebe a nogio de simbolo com
a qual pretendeu trabalhar, insistindo “na fragilidade do conceito abstrato e

universal do simbolo”, pois, para ela,

[o]s elementos s6 podem ser vistos e interpretados num contexto dinamico, ndo
com um significado constantemente intrinseco, mas essencialmente como
fazendo parte de uma trama e de um processo. O significado de um elemento esta
em fungdo de suas relagdes com outros elementos. O significado de um elemento
¢ uma fungdo e ndo uma qualidade. (SANTOS, 2012:16)

3

E com esse intuito ndo essencialista que a autora concebe os simbolos e
signos atrelados aos rituais € a cosmologia do candomblé, tomando a priori que
“[tloda religido, sua morfologia, sua pratica, todos os seus conteudos se
expressam por simbolos ou por estruturas simbolicas complexas. Ou,
reciprocamente, desvendar as correspondéncias dos simbolos e os interpretar nos
permite explicitar os conteidos do acontecer ritual” (SANTOS, 2012:24). Entre
simbolos e rituais, a famosa tarefa sem fim, o eterno jogo de espelhos da
interpretagdo, como ja explicitara Nietzsche (FOUCAULT, 2009), quando se
assume uma nao essencialidade entre significante e significado, entre coisa
representada e esséncia a representar’, o que se evidencia na seguinte afirmacao:
“¢ dificil deixarmos de assinalar que, a medida que avangamos na interpretacao,
novas porg¢des da realidade ritual se nos foram revelando e numerosos elementos-

signos foram se perfilando.” (SANTOS, 2012:24).

Nao se trata, contudo, de uma interpretacdo a mercé do exercicio de um
pensamento autdbnomo e neutro — assim como em Nietzsche, ao ressaltar o jogo
de forcas a que toda interpretacdo e todo pensamento esta sujeito — uma vez que,
como evidencia Elbein dos Santos, o candomblé¢ ¢, antes de tudo, uma religido
iniciatica, o que consiste em “um conhecimento simbdlico e complexo a todos os

niveis da pessoa, € que representa a incorporacao vivida de todos os elementos

5 Sobre esse aspecto da interpretacio, me detive com mais atencio em trabalho anterior
(MACHADO, 2011).
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coletivos e individuais do sistema” passado através da experiéncia, do fazer, isto
¢, “mediante um desenvolvimento paulatino pela transmissao e absor¢ao” desse
conhecimento (SANTOS, 2012:15-16). Por isso, a perspectiva desde dentro seria

quase inevitavel.

Ela segue a formulacao de Victor Turner, para quem (permito-me citar a

sua citacdo, bastante representativa):

O simbolo ¢ a menor unidade do rito que conserva, contudo, as propriedades
particulares da conduta ritual... Segundo o Concise Oxford Dictionary, um
“simbolo” ¢ uma coisa considerada por consenso geral como caracterizando
naturalmente ou representando ou relembrando algo por possuir qualidades
analogas ou por associagdo de fato ou do pensamento. [...] O simbolo associa-se a
interesses, propositos, fins e meios dos homens, quer eles sejam formulados
explicitamente, quer devam ser deduzidos do comportamento observado. A
estrutura e as propriedades de um simbolo transformam-se nos de uma entidade
dindmica, ao menos no quadro de seu contexto de agdo propria. (TURNER,
1967:19 apud SANTOS, 2012:22-23)

Assim, um simbolo, seja ele um objeto, uma atividade, uma relacao, um
acontecimento, um gesto ou uma unidade espacial numa situacao ritual, tem uma
materialidade, pelo fato que €. No entanto, essa materialidade do simbolo estaria
dentro de uma corrente de significacdo, uma rede que lhe d4 determinada funcao
ou importancia. Esta ¢ também a concepgdo a qual atrelam-se os autores de
Galinha D’Angola, ao percorrerem um caminho de pesquisa que toma a conquém
como simbolo centralizador e organizador de determinados ritos cruciais no
candomblé, uma espécie de fio condutor entre a iniciagdo e a vida no axé, e por
1sso, também, elemento estrutural, como dizem os autores (VOGEL; MELLO;

BARROS, 2012:170) na cosmologia deste “universo religioso afro-brasileiro”.

Ao longo do processo em que vai se desenhando e ganhando consisténcia
a tese da centralidade deste bicho sagrado no candomblé, os autores acessam a
cosmologia como argumento que lhes da sustentacdo. E acedem a cosmologia
precisamente através do repertorio das historias que integram o que a antropologia
chama de mitologia, encontrada, hoje em dia, em compilagdes publicadas e em
trabalhos académicos como o referido, mas, sobretudo, nas palavras de ialorixas e
babalorixas, que o livro em questdo reproduz através de entrevistas. Destaca-se a
énfase no carater “simbolico” defendido pelos autores em relagdo ndo so6 a

conquém, como também a todos os elementos liturgicos que assumem aspecto


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

37

sagrado através dos ritos e da cosmologia do candomblé, sendo essas dimensdes
complementares, intrinsecamente ligadas; ainda que, a certa altura, declarem que
o trabalho demanda uma “operagdo inversa a do simbolo”, pois se o simbolo “¢
um objeto fabricado como enteléquia (ente de razdo) e, se por esse motivo, pode
dar forma perceptivel a um conjunto de categorias do saber tradicional, teremos,
necessariamente, de decompd-lo, para descobrir seus eventuais constituintes.”
(VOGEL; MELLO; BARROS, 2012:95). Essa “decomposi¢ao”, porém, funciona
ao modo de um mosaico cujos fragmentos mostram-se como diferentes aspectos
que vém a reiterar a composicao do objeto em questdo como simbolo. Esses
aspectos, todavia, ndo sdo fragmentos aleatorios, pedacos soltos, quebrados, mas
fungdes e qualidades da galinha d’angola que estdo ancoradas na cosmologia,
sendo a primeira delas o fato de ter sido o primeiro ser iniciado, € por isso ja ter
nascido feita (no sentido que usamos no candomblé, de iniciada). Isso vai
justificar uma série de praticas do processo iniciatico, entre elas a pintura das i1a0s
e o adoxo (massa conica que se coloca sobre a cabeca da pessoa que nasce para
orixd, que na iad ¢ colocado como uma protese, mas que a conquém carrega

“naturalmente”, isto ¢, faz parte do formato de sua cabega).

Assim, a partir da presenga da galinha d’angola em cerimonias e rituais do
candomblé, os autores sugerem o que liga estas praticas, a0 mesmo tempo em que
a concebem como figura em torno da qual essas relacdes vao se desenhando,

estabelecendo-a — enquanto a decompde — como “simbolo focal”:

Simbolos focais sdo unidades de significacdo que, gragas a economia ¢ elegancia
de sua representagdo, conseguem condensar os mais diversos significados,
mesmo os contraditorios e paradoxais, como a vida e a morte. Quando aparecem
no contexto de um rito revelam, além dessa multivocidade, uma espécie de poder
que consiste em polarizar o processo de significacdo remetendo-nos, ao mesmo
tempo, ao polo normativo (ou intelectual) e ao polo sensorial (ou oréctico) da
experiéncia humana. Através deles se estabelece o reconhecimento vivido do
vinculo entre a norma e a sua contraparte afetiva, ¢ desse modo se produz a
adesdo ao valor restaurado, novamente prenhe de carga emocional. (VOGEL;
MELLO; BARROS, 2012:117)

Nota-se pelos termos utilizados a forte relagdo que a concepgao de simbolo
acima exposta tem com a ordem semantica estabelecida pela teoria linguistica que
inaugurou e deu base ao pensamento estruturalista: significante, significado;

significacdo, representacdo... Isso que estd, no entanto, vinculado a algo mais
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antigo que diz respeito a um certo modo metafisico de pensar € que consiste em
uma espécie de tradicdo ocidental. Algo que estabeleceria, por exemplo, dois
polos, um de carater intelectual, tido como “normativo”, e outro de carater
oréctico, 1sto ¢, relativo ao desejo ou apetite, tido como “sensorial” da
“experiéncia humana”; assim como uma “norma’” e sua ‘“‘contraparte afetiva”; ou,
ainda, um valor “prenhe de carga emocional”... Termos como esses revelam a
perspectiva de andlise em que os autores se colocam; o mesmo acontece quanto a
concepcao da vida e da morte como significados contraditorios e paradoxais,
ainda que, ao longo do texto, os autores assumam a continuidade entre estas

instancias.

Isso certamente nao invalida a pesquisa, no entanto, ¢ preciso considerar
que sdo dados a priori, como algo estabelecido que guia a leitura feita: o
pensamento por representacdo, por processos de significagdo que concebem
significantes e significados. Todo um modo de racionaliza¢do da realidade que a
cria a0 mesmo tempo em que estabelece as chaves de leitura e as categorias.
Assim, estabelecer simbolos estd inserido em uma maneira de pensar que funciona
por simbologia, representagdo etc., de modo que o estabelecimento de verdades
ocorre através da nogdo de simbolo. Algo que se verifica, por exemplo, ao
mencionarem a relacdo com os bichos encontrados nos mercados € que se
destinam a execucdo de determinados rituais: bichos “de quatro pés, de dois pés

ou de pena, e os demais que ndo estdo incluidos nas categorias anteriores”:

Todos esses animais tém, a0 mesmo tempo, o carater de sustento e simbolo. Sdo
compreendidos como sustento pela exegese nativa, quando esta os reconhece
como itens preferenciais ou obrigatorios do cardapio de determinados santos. |...]
Os mesmos animais oferecidos a determinado orisa e dos quais se diz que ele os
‘pede’, sdo, no entanto, interditos de outros, que ndo gostam deles, para quem sao
tabus, de quem sdo o ééwo ou a quizila. Desse modo, cada bicho se reveste, no
candomblé, de um aspecto simbolico. Nessa religido, porém, o proprio dispéndio
tem uma dimensdo imediatamente expressiva, pois cada item da pauta de
consumo — comida, bebida, roupa e aderecos — serve, isoladamente ou junto
com os demais, para circunscrever a persona de uma divindade, integrando, pois,
a sua representac¢do convencional. (VOGEL; MELLO; BARROS, 2012:18)

Ora, se os animais determinam interditos, tabus ou quizilas, como podem
ter, a0 mesmo tempo, um aspecto simbolico ou representativo? De que maneira,
ainda, a dimensao expressiva ¢ a dimensdo simbolica se intercomunicam em uma

relacdo como esta? Seriam dimensdes distintas de um mesmo elemento? — pela
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descricdo dos autores, parece que sim, ainda que estas se comuniquem na
composi¢do das representacdes e simbologias. Sdo inumeros os exemplos que
poderiam ser levantados aqui somente a partir desses dois trabalhos que sdo, hoje,
tidos como seminais nos estudos sobre candomblé, especialmente nagd —
atualmente mais chamado candomblé de nagdo ketu. Outra apari¢do importante do
pensamento simbolico ocorre ao se abordar os chamados assentamentos, ou igbds.
Ao falar dos espacos que compdem um terreiro, o espago urbano € o espago mato,
e da eterna relagdo de distancia e contato entre aiyé e orun como dimensdes do

mundo que evocam diferentes mundos, Elbein dos Santos nos diz que

os altares (os peji) com seus lugares de adoragdo (os ajobo e os ojubo), onde sdo
invocadas as forgas patronas que regem o aiyé, os orisa e, separadamente, os
ancestrais, ambos elementos do orun, do além, dos espagos sobrenaturais, |...]
permitem por sua presenga simbolica — nos ‘assentos’ e através do culto —
estabelecer a relacdo harmoniosa aiyé-orun. (SANTOS, 2012:35)

Ou seja, os assentamentos teriam esse carater simbodlico, mas, a0 mesmo
tempo, uma importancia imprescindivel e para além de qualquer simbologia, uma
vez que sao a conexao entre mundos; uma vez que o material, ali, foi consagrado
a uma forca-principio cosmico que se manifesta no mundo visivel — talvez nao
exatamente representado, € ndo através de simbolos, porque ndo estd “a parte”
daquilo que simboliza, que representa, sendo que ¢ também o que representa, sem

mediagdes.

Quem entendeu isto melhor foi Bastide, bem mais econdémico no recurso
ao simbolismo, ainda que ndo deixe de fazé-lo. Porém, ¢ evidente como ele tem
um entendimento completamente diferente — e muito mais proximo do
candomblé. Bastide denomina como simbdlicos os objetos ligados aos orixds e
usados por estes: o abebé de Oxum, o xaxara de Omolu, a espada de Ogum, o
opaxor0 de Oxala etc. Porém, quando fala dos assentamentos, ou das contas
usadas pelos praticantes do candomblé, ele entende que nem a pedra (otd) nem o
colar tém nada de simbolicos, uma vez que estdo consagrados, lavados e
alimentados: “Assim entram em contato os membros do trindmio, deus, homem ¢
colar, permitindo a passagem da corrente mistica entre o primeiro € o ultimo, por
intermédio do segundo. Eis porque o colar s6 tem valor para o proprietario.”

(BASTIDE, 2001:41). Ou, ainda, eis porque ndo se deve usar a conta de outra
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pessoa, emprestar ou tomar emprestado. O fio de contas, portanto, ndo tem nada
de simbolico, uma vez que ¢ a ligagdo direta, e sem mediagcdes, entre a cabeca
espiritual (ori) e o orixa. Do mesmo modo, a pedra do assentamento que, por

intermédio do sangue, ¢ ligada a pessoa que se inicia (BASTIDE, 2001:43;47).

Tudo o que existe estd de alguma forma ligado a um determinado dominio
regido por determinado orixa. Isto € inerente a cosmologia. Sejam elementos
ligados a natureza, a instancia social ou individual — desde um aspecto
psicoldgico até o corpo, suas partes, fungdes, possibilidades de diferentes feitios,
caracteristicas, gestos — tudo absolutamente ¢ matéria criada, e esta ligado a
alguma forca regente, “matéria-massa” cosmica de onde ¢ gerado, e, portanto, sob
o dominio desta for¢a. Bastide entendeu isso perfeitamente ao explicitar esse
vinculo “mistico” de que fala acima, bem como ao afirmar que “[a] estrutura
mitica, que ¢ essencialmente simbodlica — a estrutura social, que ¢ a da
complementaridade dos encargos sacerdotais —, a estrutura mental, enfim, nao

constituem sendo uma mesma realidade em jogo” (2001:263).

O simbodlico, para ele, portanto, estava mais ligado ao mito do que aos
objetos ou a relacao entre a dimensdo material e espiritual. Do mesmo modo que
Verger, ele compreendeu que os mitos sdo maneiras de entender o mundo,
“mecanismos de operagio 16gica para apreender o real” (2001:265). E assim que,
para ele, como para Verger, a “explicagdo naturalista” do mito ¢ a propria
natureza (2001:304). Neste caso, diz ele, “a metafisica fixa os quadros da
interpretagdo naturalista posterior” (2001:394). Isto porque as divindades sao
forcas, através das quais explica-se a realidade, o mundo. E neste sentido que a
explicacdo naturalista decorre desta “metafisica” — como aquilo que de fato
estaria “para além” do fisico, mas que, no entanto, estd presente nele, presentifica-
se no plano fisico: por exemplo os rios Oxum e Oba e a maneira como o encontro
entre eles ¢ turbulento — assim como a rela¢dao entre Oxum ¢ Oba o é. Oxum e
Oba sdo os rios, bem como as forgas cosmicas que presidem cada um desses rios,
que se presentificam no rio. Uma transcendéncia que € imanente, se quisermos
colocar nestes termos. Se, segundo Bastide, o pensamento “africano” se constitui
numa metafisica, que ele tenta, através dos inimeros fragmentos e camadas que
encontra nos rituais € na mitologia do candomblé, de alguma forma reconstituir,

esta teria uma logica operacional bastante diferente da metafisica ocidental. A
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propria ideia de “natureza” como algo exterior ao humano, mas com o qual ele
mantém contato, ¢ suspeita. De acordo com Muniz Sodré¢ (2017:200), “natureza” ¢
uma palavra latina cuja nog@o ndo se encontra em todas as linguas, especialmente
naquelas em que organico € o inorganico estdo intrinsecamente relacionados e

interligados.

Assim, como pode um igba ser uma representagdo composta de elementos
simbolicos ou elementos-signos se, por exemplo, a respeito do ighadu, a cabaga
da existéncia, “Bascom indica que ‘em Ife os adivinhos acreditam que o fato de se
revelar seus contetidos causaria sua morte”, ou, ainda, “Abraham observa: ‘Em
certas versoes, ela (Oduduwa) ¢ a mulher de Obatdla: essa unido € simbolizada
por duas cabagas embranquecidas, estritamente ajustadas uma a outra. Oduduwa ¢
a divindade que se supde dar longa vida, assim todos os chefes e ancidos possuem
uma cabaca-odu em suas casas € se, por uma razao qualquer, eles desejam morrer,
abrem essas cabacas” (SANTOS, 2012:69)? Nota-se que os termos usados por
Bascom e Abraham, que realizaram pesquisas, respectivamente, sobre culto a [fa e
a lingua e cultura iorubd, tais como “acreditam” (believed), ‘“‘simbolizada”
(symbolized), “se supde” (supposed to...), bem como os verbos flexionados no
subjuntivo, como uma suposi¢cdo, € ndo uma certeza, acabam por explicitar a
perspectiva de quem escreve. Muito provavelmente, um babalad, sacerdote do
culto a Ifa e mestre dos recursos oraculares, nao diria que Odudua ¢ a divindade
que se supde dar longa vida, sendo que ¢ a divindade da longevidade. Seria como
dizer que Oxossi ¢ a divindade que se supde dar fartura, enquanto que no
candomblé ¢ mais do que sabido que Ox0ssi € orixa da fartura. Mais uma vez, nao
¢ um tipo de formulagdo que se encontra no texto de Bastide, ao menos em O
candomblé da Bahia, que tomamos como referéncia para este trabalho. Ao
contrario, ele ndo vé jamais o candomblé como crenga, mas como pensamento,
modo de vida, uma metafisica inerente a visdo de mundo “africana” (termo um

tanto problematico, ai sim, usado por ele).

Pense-se, ainda, em uma nocao tdo complexa quanto a de tempo que, na
cultura grega antiga, tinha varios nomes, Cronos, Aion, Kairds, designando
aspectos diferentes do tempo, ndo s6 uma concepgao cronologica que estabelece
intervalos de tempo, mas também forca vital, idade, geracao, instante, ocasido ou

oportunidade como designio da “coincidéncia entre o tempo ¢ a a¢io” (SODRE,
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2017:182). Nas religides de matriz africana, o tempo ¢ uma divindade. Em nacao
angola, com esse mesmo nome, Tempo, em outras nagdes, ligado as divindades
Loko e Iroko... divindades arvores, arvores divinas, orixas que moram em arvores.
Nesse caso, como se pode conceber uma representacdo do tempo, uma
simbologia, se “o0 movimento estd no tempo”, se ele se manifesta de diversas
maneiras, se tudo o que existe esta engendrado no tempo? Sodré parte de um
aforismo nag6 muito conhecido, que diz que “Exu matou um péssaro ontem com
a pedra que atirou hoje” (2017:171), para mostrar como Exu cria o tempo. Iroco
esta relacionado ao tempo e ¢ uma divindade das mais antigas, do tempo em que
se cultuavam primeiramente as arvores, 0s seres mais antigos na terra, tanto que
seu nome se confunde com o nome de uma arvore. No entanto, Iroco nao se reduz
a uma arvore especifica, apesar de habita-la. Ele ¢ a forca que habita as arvores, a
razdo de seu crescimento e sua longevidade. As historias contadas sobre ele
trazem muito esse aspecto, a antiguidade de seu culto, e como tudo se pedia as
arvores: prosperidade, nascimento, dinheiro. Sao muitos os itans em que Iroco da
e também cobra — ndo como um agiota, mas como parte do ciclo de trocas que os
humanos estabelecem com as divindades, a necessidade do culto para que se dé
continuidade ao movimento. Assim € que se afirma: “Sdo principalmente os
sacerdotes que t€ém a nocdo do valor do tempo; ¢ o tempo que amadurece o
conhecimento das coisas; o ocidental quer saber tudo desde o primeiro instante,

eis porque, no fundo, nada compreende” (BASTIDE, 2001:25).

O modo de abordagem que estabelece simbolos a serem interpretados
tornou-se uma espécie de senso comum, criando certos vicios de linguagem ao se
tratar desses assuntos que reverberaram mesmo nos estudos mais sérios e
comprometidos com o candomblé e o culto aos orixas, tanto em Africa quanto no
Brasil e na diaspora, e criando uma certa separagdo entre simbolo e “coisa
simbolizada”, o primeiro como um nivel mais concreto e a Ultima, sempre em
nivel mais abstrato. Isto pode ser confuso quando nos deparamos com a amplitude
das concepcodes que ligam matéria e consciéncia e, mais ainda, com o intenso
dinamismo com que a tradi¢do se renova e revigora no processo da didspora,
muitas vezes entrando em contradi¢do, ou estabelecendo diferengas em relagao a
sua origem geopolitica. No entanto, as contradigdes, no pensamento iorubd, nao

sdo de maneira alguma vistas como um problema. Ou, nas palavras de Bastide,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

43

“as contradigdes do pensamento primitivo [sic] sdo misticas € ndo, como as
nossas, objetivas” (2001:251), afirmacdo que guarda alguns pontos a serem
considerados: primeiramente, o uso do termo “primitivo”. E curioso notar como
Bastide, apesar de usa-lo nesta ocasido, jamais toma-o como inferior em relacao
ao que para ele configura-se como o “nosso” — e esta ¢ a segunda colocagdo a ser

feita, a maneira como explicita a perspectiva na qual se insere.

Segundo Ko6la Abimbola (2006:126), Oxossi, em Africa, por exemplo, é

uma divindade feminina, que “acredita-se ser a esposa de Ogun’:

E por isso que seus icones, o arco e flecha, sdo encontrado sempre entre os icones
de Ogun, como machadinhas, facas, armas de fogo e outros implementos de ferro.
Em Africa, quando se alimenta C)gﬁn, ¢ preciso também alimentar 0s60si. Os60si
foi uma das fundadoras da profissao de caga, conhecida como Ode. Ela colaborou
com duas outras forgas, Waawa, cacador do Ayé (terra), ¢ Gbuede, cacador do
Orun (céu), para estabelecer a profissdo de caga aqui na terra.’®

Ou seja, por ser concebido como orixa masculino no Brasil, irmao de Exu
e Ogum, Oxd6ssi € Ogum sao tidos como orixas da mesma familia de Odés, e isso
justificaria a presenca do ofd (arco e flecha) dentre os objetos ligados a Ogum,
sendo inclusive um destaque em seus assentamentos. Abimbold traz uma
explicacdo completamente diversa desta, irmanada a cosmologia em questdo. Mas
ele diferencia Oxossi de Erinlé, que no Brasil ¢ frequentemente cultuado como
uma qualidade de Oxo6ssi, ou mesmo um orixa da familia dos Odés. Também em
Africa, Erinlé é um rio afluente de Oxum. O encontro entre esses dois rios, sabe-
se, ¢ Logun Ed¢, filho de Erinlé com Oxum Ipond4, uma qualidade de Oxum

cacadora e guerreira, portadora do ofa e da adaga, além do abebé (espelho oval),

6 «Os60si is regarded as a female divinity in Africa. She is believed to be the wife of Ogtn. This is
why her icons of bow and arrow are always found in the midst of Ogﬁn s icons of mechettes,
knives, guns, and other iron implements. In Africa when one feeds Oglin, one must also feed
Os60si as well. Os60si was one of the founders of the hunting profession, known as Ode. She
collaborated with two other forces, Waaw4, hunter of Ayé (earth), and Gbuéde, hunter of Orun
(heaven), to establish the hunting profession here on earth”. Quanto a tradugio de Ayé e Orun,
existe todo um debate, principalmente quanto a Orun como céu, paraiso, ou mundo superior. A
propria denominagdo como céu determina uma presenga em um espago estratosférico, uma
diregcdo, enquanto que a nogdo de orunm é muito mais complexa, sendo orum um espago
suprassensivel de localizagdo ndo determinavel como o sdo o céu ou o paraiso cristdos. Elbein dos
Santos (2012:55-60) aborda com mais detalhes a nogao de orun, que algumas defini¢des concebem
como nove planos que atravessam a terra € o espago. Do mesmo modo, aiyé designa a “terra”
como espago do mundo fisico, “este mundo aqui”, dimensdo que coexiste ao orun; mas ¢ diferente
da terra enquanto matéria do solo, designada ilé. Assim, traduzi como terra e céu de acordo com os
termos em inglés usados pelo autor (Abimbola), porém, sem concordar com o uso de céu para
orun, uma vez que atrela-se a dicotomia crista.
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que ¢ elemento de todas as Oxum. E curioso, alids, notar a proximidade sonora do
nome de Logun Edé com a forca da caca ligada ao orun, Gbuede, acima citada.
Tampouco ¢ demais lembrar que algumas versodes, alids, concebem Logun Edé

como um grande cagador, pai de Oxo6ssi.

Isto tudo vem a demonstrar como ¢ impossivel estabelecer dogmas e
verdades Unicas nesse universo religioso e de pensamento completamente vivo e
dindmico. Importa menos estabelecer um consenso, uma verdade, se tal orixa ¢
deste ou daquele género, do que cultuar e respeitar a maneira como o culto se
transforma, como ganha vertentes que ndo sdo menores, para além da nogao de
uma origem e destinos derivados; e sua vinculagdo a uma visdo de mundo que é&,
em si, dindmica, concebe o0 movimento como parte da vida. Assim ¢ que ndo ¢
estranho que Ox0ssi seja divindade masculina no Brasil e feminina em Africa —
nem um nem outro ¢ mais ou menos verdadeiro, uma vez que neste caso importa
menos o género do orixa e seu suposto sexo do que a atividade que preside, seu

dominio.

Como veremos, origem ¢ destino sdo no¢des muito maledveis que nao se
reduzem a momentos de uma linhagem cronoldgica ou espacos fisicos
delimitados, mas a aspectos do culto e da cosmologia. Querer cotejar o candomblé
com uma origem, como subjazia o interesse antropoldgico mesmo — e sobretudo
— de pesquisadores (estrangeiros), pode ser tdo importante quanto arriscado, no
caso de hierarquizar as verdades de cada uma. A origem existe, mas ndo
necessariamente dentro das nogdes de tempo e espaco normatizadas que guiam
este desejo. Bastide tinha nocdo disto, e, para ele, essa readequagdo do
conhecimento de povos africanos no Brasil pode ser vislumbrada através dos
mitos e ritos do candomblé. E assim que “a historia desagrega a metafisica”, ou,
ainda a metafisica “degenera-se” em mito (2001:248). Estas modificagdes que se
operaram na diaspora, porém, ndo se configuram como uma descontinuidade,
sendo que continuam “um movimento ja iniciado na Africa, no territorio dos

povos iorubas” (2001:248).
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Simbolo e o regime da visualidade

A definicdo dos dominios e daquilo que lemos como “simbolos” ¢
extremamente complexa, ndo correspondendo a nenhuma ordenagdo dialética.
Assim, também, a relacdo de irmanacdo, como se pode perceber, ndo esta tanto
calcada numa estrutura familiar genealdgica, sendo primordialmente pela inter-
relagdo entre as forgas ou principios cOsmicos, seus atravessamentos e
aproximacoes. Essa possibilidade de presenca em inimeros niveis e instincias,
que acaba extrapolando a dualidade entre material e imaterial, concreto e abstrato,
matéria e espirito, sensivel e inteligivel, ¢ atestada em formulagdes como “[c]ada
grupo esta vinculado a uma comum matéria de origem abstrata, simbolizada por
seu orisa.” (SANTOS, 2012:35), que se tornam um tanto confusas quando
levamos em conta essas consideragdes. “Matéria de origem abstrata”, designaria,
assim, uma impossibilidade de separacao entre a matéria e o abstrato, ou denotaria
uma origem abstrata comum a uma gama de matérias, cujo simbolo seria um
orixd? Confusdo semelhante ocorre quando, logo em seguida, a antropologa
designa uma “funcdo simboélica de Esu” presente na qualidade Esi [’ona,
responsavel pelos caminhos, suas aberturas e bloqueios, suas entradas e saidas.
Por que seria essa funcao designada como “simbdlica” se ela € parte do proprio
dominio do orixd enquanto forca que a rege? Como uma for¢a que rege um

aspecto da vida pode ter uma funcao “simbolica”?

Muniz Sodré, em seu recente Pensar nagé, faz uma distingdo entre

simbolo e signo para compreender o uso desse termo:

Ao contrario do signo, o simbolo em sua originariedade ndo significa nada, isto &,
ndo remete a nada além dele mesmo, porque sua func¢do primeira é a de organizar
elementos, pondo-os em interagdo tanto opositiva quanto combinatéria. E, assim,
uma abstragdo que, uma vez constituida em textura propria, funciona como
mediagdo ou equivaléncia para objetos diversos e esparsos num mesmo nivel de
realizagdo de trocas ou numa mesma forma assumida pelo valor. A mediagao ¢é
uma representacdo ou, no limite, um zexto, que pode concretizar-se em palavras
ou imagens. [...] Em outras palavras, antes de converter-se em algo que
signifique, a mediagdo ¢ s6 o resultado do ato de vincular partes ou fecer,
portanto, a superficie ou a ‘pele’ de uma forma, algo apenas visualizavel ou
tocavel. (SODRE, 2017:179)
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No entanto, de acordo com as defini¢des de simbdlico que o autor acessa
para justificar o uso, pode-se dirimir que praticamente tudo pode ser simbdlico,
como se da a ver quando fala sobre o passaro e sua ligagdo as maes ancestrais:
“Figurado na altura, acima da flecha do tempo, o passaro representa, por meio de
uma entidade feminina (Oyd Igbalé), o controle simbolico dos ancestrais e dos
contemporaneos.” (SODRE, 2017:155). Como pode o passaro representar se ele ¢
uma materializacao possivel das maes ancestrais, ligados, assim, a essa “matéria-
massa” cosmica? E, mais ainda, como o controle de Iansa Balé sobre os ancestrais
pode ser simbolico, se ¢ esse seu dominio, uma fungdo que lhe cabe? No caso, a
atribuicao de valor determina o simbolo ou ela acontece porque o simbolo em
questdo representa algo de valor? E complicado determinar, pois, a natureza dessa
atribuicao que vai valorar o simbolo enquanto tal — ¢ ela que determina o carater
de abstracdo do simbolo? Ainda, ¢ curioso notar como ¢ justamente a nao
mediacdo que faz desses elementos e destas forgas a impossibilidade de

simbolizarem.

Se o simbolo, como na defini¢do acima, a priori ndo significa nada além
dele mesmo, mas organiza elementos, deste modo ele definiria os dominios em
que os elementos se encadeiam. Esses elementos, entdo, a0 mesmo tempo em que
compdem esse dominio, sdo atribuidos a ele. E para isso acontecer, € necessaria
uma mediagdo, que ¢ a condicdo mesma desses vinculos, onde esses elementos
entrardo em relacdo de equivaléncia através do simbolo (como valor), como fica
explicito nesta citacdo que Sodré usa para diferir, ainda, a ordem simbdlica do

campo semantico:

Uma ordem simbolica transcende o campo semantico (territorio dos signos) por
implicar a estrutura originaria. Para Ortigues — tedlogo exegético ¢ filosofo
voltado para os problemas da origem da consciéncia — o simbolo ¢ um material
ordenador, uma lei de organizacdo: “Os simbolos sdo os elementos formadores de
uma linguagem, considerados uns com relagdo aos outros enquanto constituam
um sistema de comunica¢do ou de alianca, uma lei de reciprocidade entre os
sujeitos” (ORTIGUES, E., 1962:45). Faz-se oportuno aqui o correto
entendimento de simbolo. Ja é classica a explicacdo desse termo pela juncdo de
duas partes (syn-ballein, em grego). Um homem encomenda a outro a execucdo
de uma tarefa, dando-lhe como sinal de pagamento a metade de uma moeda: a
outra metade lhe sera entregue apds o cumprimento do trato. Juntas, as duas
partes encontram algo de comum, um equivalente geral ou um valor, que € o
simbolo. (2017:177)
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Essa explicacdo “ja classica” do simbolo, vinculada a visualidade (duas
partes que se juntam para formar uma unidade que sé assim tem seu valor),

encontra-se, no campo das artes plasticas, explicitada por Régis Debray:

O symbolon, de symballein, reunir, colocar junto, aproximar, designava na
origem uma téssera de hospitalidade, um fragmento de taga ou de tigela quebrada
em dois por hospedes que transmitem os pedagos aos filhos para que, um dia,
possam reencontrar as mesmas relagdes de confianga, ajustando os dois
fragmentos lado a lado. Era um sinal de reconhecimento, destinado a reparar uma
separacdo ou transpor uma distancia. O simbolo é um objeto convencional que
tem como razdo de ser o acordo dos espiritos ¢ a reunido dos sujeitos. Mais do
que uma coisa ¢ uma operagdo ¢ uma cerimdnia: ndo a do adeus, mas sim do
reencontro (entre velhos amigos que se perderam de vista). Simbdlico e fraterno
sdo sinonimos: ndo se fraterniza sem alguma coisa para partilhar, ndo se
simboliza sem unir o que era estranho. Em grego, o anténimo exato do simbolo é
o diabo: aquele que separa. Dia-bolico € tudo o que divide, sim-bdlico tudo o que
aproxima. (DEBRAY, 1993:61)

Como sugere Debray, o symbolon grego fazia parte de um “rito
especifico” que estava ligado ndo somente a amizade, mas a hospitalidade,
chamado, de fato, pelos romanos de fessera hospitalis. Mas nao era um objeto
qualquer, sendo fabricado para este motivo, em duas metades, de modo que cada
parte envolvida no contrato ficasse com uma metade. Este contrato poderia ser o
de um hospede que fosse embora, e entdo as partes reconheciam um compromisso
mutuo e vitalicio, passado mesmo através das geracdes, mas também poderia selar
um contrato, ou um casamento (que ndo deixa de ser um contrato). Segundo essa
designagdo ‘“‘originaria”, o simbolo seria um recurso, parte de um esquema
semiologico (SERRA, 2002:19). Por isso, tinha o sentido de ‘“senha, credencial,
penhor de garantia, marca (de identidade, de pertinéncia a uma categoria dada)”;
estava diretamente vinculado aos ambitos juridico, comercial ou politico. Ao

mesmo tempo que guarda uma ligagdo, unido, o corte lhe ¢ inerente:

A informagdo que capto no objeto admirado esta na auséncia que ai se marca (a
da metade destacada), o que precipita o sentido, provoca e sustenta todo o fluxo
da mensagem, é essa fratura chamativa, embebida de um vazio poderoso. No
vazio que transborda, desde logo a aparéncia é contestada... Pois assim se adverte
que algo de inaparente con-figura o symbolon. Entre o aparente e o inaparente,
toda sua realidade se acha vertida, de um modo ambiguo. (SERRA, 2002:28,
grifos do autor).

O corte, portanto, ¢ o que vem a instituir-lhe como symbolon, porém, ao

mesmo tempo, constitui uma metonimia em que a parte sera sempre tomada pelo
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todo e, ainda que as partes venham a unir-se, isto ndo anulard o corte como
“origindrio”. “Assim, uma descontinuidade assinala o continuo da metonimia...
Mas o corte se manifesta, a0 mesmo tempo, como juntura possivel, assinala um
espaco de ligagao” (SERRA, 2002:28). Essa ambiguidade interessa para pensar
nos sentidos que o termo simbolo pode assumir a partir deste contato com sua
genealogia; mas também para pensar nestes sentidos que subjazem a nocao de
simbolo, mesmo aquela adotada pela antropologia. Tendo-se em vista que o
“composto verbal symbdallo [...] basicamente significa ‘reunir, ajuntar, religar’”
(SERRA, 2002:18), fica ainda mais evidente e explicito a forca com que se
estabelece o termo simbolo para designar objetos ou elementos sagrados,
religiosos, ou vinculados a espiritualidade, uma vez que o carater de reunido, ou,
ainda, a ligag¢do possivel € antes o valor mais fortemente inerente ao simbolo do
que seu carater de fragmento ou corte. Isto porque ele se destaca do objeto
symbolon para designar um elemento ou funcdo que frequentemente nao estd na
ordem do visivel imediato, do aparente, mas existe, € o vinculo entre eles se acha

justificado, por exemplo, no repertorio mitico.

O prevérbio sym-, equivalente ao latino cum-, da ideia de jun¢do; o significado
primeiro de bdllo ¢ o de “langar, projetar”. Esse verbo grego tem a mesma
estrutura semantica do lat. conjicere: uma conjectura ¢ uma aplicacdo do processo
simbdlico, pensado neste sentido fundamental. (SERRA, 2002:18)

Contudo, apesar de Ordep Serra usar uma defini¢do semantica para este
termo, Debray ressalta que o simbolo ndo tem nada a ver com o signo,
pertencendo a outra ordem. E chama a atengdo, inclusive, para o “novo
academicismo do significante, assim como a antiga assimilagdo do visivel ao
legivel” (1993:56), ao abordar ndo s6 a critica de arte, como também as
disciplinas das ciéncias humanas, observando que “a voga do tudo-simbolico nas
ciéncias sociais coincidiu com uma dessimbolizacdo em profundidade das artes
visuais. Isto compensando aquilo. O prurido semioldgico, a penuria semantica”
(DEBRAY, 1993:55). Uma das razdes que ele aponta para que isto tenha ocorrido
¢ “o desaparecimento dos repertorios miticos precisamente localizaveis e
codificados de nosso imaginario coletivo”, pelo qual teria se tornado necessario
aos “‘especialistas” “organizar o arbitrario figurativo a partir do modelo do

arbitrario linguistico” (DEBRAY, 1993:55).
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Numa espécie de recalque do mitologico, a busca desse repertorio mitico
teria escoado para a producdo académica, sobretudo em relagdo as ciéncias
humanas, e, mais especificamente, as disciplinas da antropologia e da etnologia —
e, ndo se pode esquecer, da psicanalise. Este pode ter sido um fendomeno recente
nas artes visuais, que ganhou for¢a no século XX, uma vez que a arte jamais
deixou de estar povoada de mitologias — ndo apenas a mitologia crista e catdlica,
como se para a arte confluisse tudo o que a estreiteza do cristianismo podou, isto
¢, a ancestralidade ndo monoteista, “para além do bem e do mal”, que a
disseminagdo em grande escala do cristianismo acabou sufocando. Nao ¢
exagerado lembrar que, apesar da construgdo de uma tradi¢do cujo “ber¢o” seria a
Grécia Antiga, houve cultos politeistas em outras partes do continente europeu,
que posteriormente foram designados como pagdos. Penso que, neste caso,
Debray refere-se ndo s6 a mitologia antiga, politeista, mas a mitologia como fonte
de conhecimento e entendimento do mundo, seja relativo a que culto ou religido
for, uma vez que o pensamento cientifico passou a ser a referéncia central e

institucionalizada de conhecimento.

A posi¢ao de Debray quanto a essa mudanca em relacdao as artes visuais
esta estritamente vinculada ao “simbolismo” ou carater simbolico, uma vez que
ele trata de uma cultura centrada na visualidade, e sabemos que boa parte dos
simbolos referidos nos estudos antropolédgicos e etnologicos, se nao sdo visuais,
estdo vinculados a uma dimensao visivel, porém sempre em contato ou vinculado
também a uma dimensdo invisivel, articulagdo que precisamente compde o
“simbolo” e seu valor. E neste sentido que, para ele, o simbolo vincula-se ao
sagrado via imagem, ¢ ndo pode ser concebido sem a no¢do de comunidade: “O
simbolico ndo é um tesouro enterrado. E uma viagem. Certas imagens fazem-nos
viajar, outras ndo. As primeiras, por vezes, chamam-se ‘sagradas’. A nosso ver, ha
sagrado por toda a parte onde a imagem se abre a uma coisa diferente de si
mesma” (DEBRAY, 1993:62). Vale observar a distancia marcada entre imagem e

“coisa diferente de si” no que concerne ao sagrado.

E importante, porém (e Debray faz essa distin¢o), ndo tomar sagrado por
religioso: “O sagrado transborda o religioso, assim como a transcendéncia, o
sobrenatural” (1993:63). Portanto, quando fala em sagrado, Debray remete a um

cardter da imagem, e ndo necessariamente ao fato de estar ligada a uma religido,
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da mesma forma que, para ele, o transcendente ndo tem a ver necessariamente
com o sobrenatural: “[t]Jranscendéncia quer dizer simplesmente: exterioridade.
Nao o além, mas o que esta fora. O correlato de uma intengdo, o ponto de mira,
ideal, real ou surreal, da flecha — simbolo da arte, segundo Klee” (DEBRAY,
1993:62). Nota-se que, aqui, a transcendéncia ¢ entendida como um motivo que
independe do artista, do espectador ou do trabalho de que se trata, ¢ nao
necessariamente uma esséncia do plano abstrato que teria uma correspondéncia no
plano concreto. Neste sentido, entender uma for¢a divina como transcendéncia ¢

entendé-la como algo que nao estd apenas em um plano do “além”, mas que ¢

inerente ao mundo fisico e material — sendo, a0 mesmo tempo, imanéncia.

Na relagdo entre forga e simbolo, um ndo pode ser reduzido ao outro. Para
além da “representacdo material” de uma forca, o simbolo faria parte de uma
fung¢do, como apontado por Elbein dos Santos, e corroborado por Debray, em sua
consideragdo sobre as imagens — e, mais especificamente, sobre um conhecido

elemento que tem antes uma funcao sagrada do que somente estética:

A estela funeraria egipcia erigida a prumo do sarcéfago enterrado olha para o poente, ja
que os mortos viajam com o sol. Tem a forma de uma porta aberta. Com efeito, este é o
seu destino: fazer comunicar os vivos e os mortos. Porta falsa, mas comunicacdo
verdadeira e verificavel: a lousa tumular é provida de um bico por onde a agua das
libagdes pode escorrer para a camara do defunto. E possivel ver essa encenagio como a
expressdo de um desejo inscrito, desde a origem, no coragdo da imagem: abrir uma
passagem entre o invisivel e o visivel, o temivel e o tranquilizador. Comutador do céu e
da terra, intermediario entre o0 homem ¢ seus deuses, a imagem exerce uma fungdo de
relacdo. Estabelece a ligacdo entre termos opostos. Garantindo uma transmissdo (de
sentido, de graca ou de energia), serve de juncdo. Esta fungdo dita simbdlica, ou religiosa
no sentido primitivo, ndo ¢é caracteristica da imagem, nem sua Unica propriedade, mas é
aquela que a midiologia explora em prioridade. (DEBRAY, 1993:47)’

Aqui, novamente, a fun¢ao simbolica aparece como algo que faz a ligagao,
ou que a traz como possibilidade a atualizar-se. No caso, Debray concede um
estatuto a imagem bastante superior em relacdao a palavra, uma primazia que a faz
ilegivel e portadora de uma “polissemia inesgotavel”, onde nenhuma interpretacao
pode sobrepor-se as outras, partindo do pressuposto de que “ndo ha percepcao
sem interpretacdo. Nao hd grau zero do olhar (nem, portanto, de imagem em

estado bruto). Nao ha camada documentdria pura sobre a qual viria implantar-se,

7 Apesar de nio ser objeto desta tese os estudos de midiologia aos quais Debray se dedica, mantive
esta ultima frase pelo interesse da formulagdo que desvincula a fungdo simbolica da imagem, além
do fato a atentar de que a midiologia é precisamente o estudo daquilo que media, no qual o
simbolico tem uma fungdo primordial.
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em um segundo tempo, uma leitura simbolizante” (1993:59-60). Isso diz respeito
tanto a transcendéncia da imagem quanto a seu aspecto sagrado no sentido que lhe

atribui Debray.

Mas o simbolico para ele ¢ insuficiente, ndo pode bastar em si para a arte.
O simbdlico ndo ¢ o sagrado: e por isso passivel de assepsia, de “esterilizar os
olhares”, enquanto a arte, por sua vez, vem a surgir do “cruzamento de um oficio
com uma f&” — “O divino faz baixar os olhos, o sagrado faz erguer a cabega. O
olhar sacral ou magico, que brota de um diferencial, s6 tem como condi¢do a
existéncia de duas fontes distintas, quem olha e aquele que ¢ olhado; caso
contrario, nenhuma relacao pode ‘pegar’” (DEBRAY, 1993:62). O sagrado, nesse
sentido, abre a imagem e a submete — e, segundo Debray, ndo adianta querer

escapar a esse aspecto.

Afim a esta acepgdo estaria a diferenciagdo proposta por Muniz Sodré,
para quem o simbolo ndo designa nada a priori, sendo, antes de tudo, mediagao,
conforme citado anteriormente. No entanto, na complexa rede dos ditos
“simbolos™ litargicos das religides de matriz africana, a imagem estd longe de ter
uma primazia; pelo contrario, a forca opera por muitos meios. O som, seja pela
musica ou pela palavra, ¢ de importancia crucial, e a visualidade se da ndo s6 nos
elementos materiais de composi¢do, como também através do som e na danga
(aspecto a ser retomado mais adiante). No entanto, tudo parte do corpo como
elemento imprescindivel & comunicacao: € pelo corpo que se toca os atabaques, o
agogd, o xequeré, ou ainda os eventuais instrumentos de sopro; por ele que se
profere as palavras que surtirdo efeito sagrado, a comunicagdo; nele ¢ que brotam
as forcas que se manifestardo pela danga e pelo som, uma vez que cada orixa tem
seu ila. Tanto o corpo quanto a palavra, dominios de Exu — dai a importancia de

seu aspecto enquanto principio de existéncia individual (SANTOS, 2012).
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Eficacia simbdlica e crenga: um breve recorrido

Essa “funcdo dita simbolica, ou religiosa no sentido primitivo”, porém,
reverbera de um estudo que, como diz Debray (1993:110), “alcangou um valor
canoOnico”, isto €, a andlise de Lévi-Strauss acerca da “eficacia simbdlica” na cura
xamanica. A questdo central de Lévi-Strauss (2003) nos ensaios onde a aborda
mais diretamente — “O feiticeiro e sua magia” e “A eficacia simbodlica” — ¢
como se articulam o corpo fisiologico e a psique (pode-se dizer, ainda, o corpo
psiquico) na cura de patologias que se manifestam fisicamente. Para isso, Levi-
Strauss define trés ambitos em que a cura e a a¢do do feiticeiro se operam: a
crenga do feiticeiro na eficacia de seus métodos, a crenca do doente que cura ou
da vitima que persegue no poder do feiticeiro, € a confianca e exigéncia da
opinido coletiva, uma vez que o ato do feiticeiro reafirmara o sistema de “crencas”

(termo que ele usa) em que se vive.

Esses aspectos, por sua vez, articulam-se com os trés niveis de analise que
propoe Elbein dos Santos, uma vez que ela aposta em um fendmeno, sua revisao
critica e sua interpretagdo. Ora, qual o lugar da crenga nesse processo? A
principio, ao estabelecer esses trés niveis, estd implicito que se acredita em um
fendmeno independente de qualquer revisdo critica e interpretagdo, € que essas
seriam camadas a posteriori — perspectiva que Debray, por sua vez, nao
corrobora, como visto acima. Do mesmo modo, Lévi-Strauss ressalta que o
fendmeno estaria ligado a crenca dos individuos envolvidos no sistema no qual
ele ocorre e que molda a sua explicagdo e justificagdo, isto ¢, molda a codificacao
que torna o fenomeno inteligivel. O que raramente se questiona ou se ressalva € o
sistema de crengas de quem, através da antropologia ou da etnologia, pretende
avaliar o fendmeno ou toma-lo como objeto de pesquisa. Isso ndo s6 determina
como também molda a abordagem. E neste sentido que José Gil (1997:15) vincula

os regimes de signos as formagdes de poder.

O problema crucial no trabalho de Lévi-Strauss ndo € apenas sua visada
estruturalista (GIL, 1997:16) e sua esquematizagdo nos termos dos estudos de
linguagem, mas também o fato de ndo acreditar na forca espiritual — talvez
justamente por isso ele ressalte a crenga como fator fundamental para a agdo. Ele

desenvolve sua andlise em busca de uma justificacdo para a eficacia do trabalho
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do feiticeiro, uma vez que nao consegue conceber a acdo das forgas espirituais
sobre o corpo, embora admita um efeito perpetrado pelas palavras que o feiticeiro
profere no ato ritualistico da cura. Sua maior dificuldade ¢ entender a ligacdo
entre o psiquico e o fisioldégico como aspectos em um mesmo corpo fisico que se
encontram e intercomunicam-se através do trabalho magico. Assim, a cura, para
ele, sempre passaria de alguma forma pelo campo psiquico — a questdo ndo ¢
tanto esta, mas a maneira como deseja relaciond-lo ao campo fisioldgico do corpo.
E muito dificil tentar entender a cura xaménica através dos pardmetros da

linguistica estrutural e nao da forca que ali atua — ou seja, a partir dos

pressupostos em que ela se realiza e do pensamento em que se insere.

Tais parametros transparecem em concep¢des como as de que um
conhecimento via impressao corporal ¢ “da experiéncia mais intuitiva”, diferente
da inferéncia e do raciocinio; ou, ainda, de que “o indigena que se torna xama,
ap6s uma crise espiritual, concebe gramaticalmente o seu estado” (LEVI-
STRAUSS, 2003:207). Primeiro, porque se baseia em bindmios ja um tanto
desgastados e que ja passaram por uma revisao critica ndo sé na filosofia (que
inclusive antecede essas afirmagdes, como se encontra em Nietzsche), como
também nos proprios campos disciplinares da antropologia e da etnologia. Em
segundo lugar, porque concebe os fendmenos desde uma estrutura muito fechada
e limitada, como denuncia o termo “gramaticalmente” na afirmag¢do acima, além
de conceber de antemd@o o que seria da ordem do raciocinio e da experiéncia

intuitiva, bem como o lugar do corpo nessa dicotomia ‘“sensivel versus

inteligivel”.

Nao pretendo retomar de maneira extensiva esta critica, uma vez que isso
ja foi feito amplamente dentro mesmo das disciplinas de antropologia e etnologia.
Contudo, foi esta visao de coisas que serviu de pardmetro para se pensar atraves
dos simbolos e da simbologia. Isto ¢, ela fundou uma forma de entendimento
acerca dos modos de vida e conhecimentos ndo ocidentais, se podemos dizer
assim, que tem como base os pressupostos da linguistica estrutural saussureana, e
acabou dominando certas interpretagdes e analises dos cultos de matriz africana
no Brasil — a saber, sobretudo a partir dos trabalhos de etndlogos norte-
americanos e europeus, como Victor Turner, John Picton, Roy Clive Abraham,

William Bascom, Bernard Maupoil, Marcel Mauss, e acabou penetrando também,
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de certa forma, o ambito liturgico das religides de matriz africana através do
didlogo entre a academia e os terreiros de candomblé. Independente das diferentes
posigdes que possa assumir cada pesquisadora ou pesquisador, € preciso destacar
a “dimensdo ordenadora das representacdes” que orienta a leitura sobre as
“eficacias simbdlicas™ que os rituais possam ter, enquanto que “os rituais parecem
menos dirigidos a compreensdo de simbolos e mais a fascinacdo dos espiritos”

(TAVARES; BASSI, 2012:19).

Mesmo essa dualidade de perspectivas — desde dentro e desde fora — nao
necessariamente esta vinculada a crenca, determinando-a de antemdo. Segundo
Kold Abimbgla, por muito tempo a perspectiva desde dentro foi acusada de
parcialidade, de modo que somente um olhar “de fora” poderia dar conta do
fendmeno sem que se incorresse a parcialidade, uma vez que pessoas de dentro
estariam muito movidas pela “paixdo”. O que ndo se questiona sdo as paixodes
implicadas em uma perspectiva “desde fora”, e ndo a suposta auséncia delas, que
daria lugar a uma racionalidade mais auténtica. No entanto, ele defende que
somente um olhar de dentro pode dar conta de dimensdes da perspectiva que um

olhar de fora ndo daria.

No caso proposto por Abimbola (2006:26), este seria o de “identificar as
ideias filosoficas similares que subjazem Orisa na Africa Ocidental, Candomblé,
Batuque e (a certa extensao) Umbanda no Brasil, Santeria em Cuba, Cumina na
Jamaica etc.”® Tarefa similar a que se dedicou Roger Bastide ao vislumbrar o
“pensamento sutil” que “a filosofia do candomblé” continha, buscando-o
precisamente nos ritos € no escopo mitologico, a partir dos quais ele poderia
acessar a cosmologia e a filosofia do candomblé (BASTIDE, 2001:24). E o que
chamava, porém de uma metafisica — que ndo prescindia, todavia, de uma fun¢ao
simbolica: “Com efeito, ndo esquegamos que os orixds simbolizam, ao mesmo
tempo, as forcas da natureza ou os compartimentos da realidade, e também os
antepassados dos clds ou das linhagens — clas e linhagens que foram rivais”

(2001:248). A mitologia seria, portanto, uma espécie de resquicio, camadas

fossilizadas que dao a ver a metafisica de um pensamento “africano” ioruba.

8 “It is only by standing on the shoulders of one of these different, but intricately connected,
cultures that one can identify the similar philosophical ideas that underlie Orisa in West Africa,
Candomblé, Batuque and (to a limited extent) Umbanda in Brazil, Santeria in Cuba, Cumina in
Jamaica etc.”


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

55

A diferenca ¢ que, no trabalho levado a cabo por Abimbola, ele se
preocupa menos em “desvendar” algo por detras do repertorio mitico e dos rituais
do que em ressaltar determinados aspectos que ligam as praticas de culto em
Africa e na diaspora, uma vez que o pensamento estd dado na propria pratica
ritual. Isto se deve, provavelmente, ao fato de inserir-se na perspectiva que ele
descreve e a partir da qual exprime aproximagdes filoséficas entre o culto de orixa
na Africa e na diaspora. Para isso, ele acede ao mesmo campo medicinal que
Lévi-Strauss, porém nao como uma cura psiquica-espiritual, sendo como um
conhecimento médico que opera a partir de uma concepgao holistica entre corpo
fisico e corpo espiritual como dimensdes inseparaveis. Nao ha divergéncias ou
sequer possibilidade de conceber sensivel e inteligivel, visivel e invisivel, material
e imaterial como dimensdes apartadas dos seres e do cosmos. Por isso, a medicina
tida como tradicional pelos iorubas na Nigéria que ele aborda ¢ operada por um

sacerdote de Ifa e acontece a partir da consulta ao oraculo.

Existem dois termos para designar planos de existéncia dos seres que se
ddo simultaneamente em dois espagos: ara-aiye e ara-orun. E interessante notar
como, através do termo “ara”, que designa o corpo, este tem uma importancia
central no designio dos seres que habitam os dois planos. Mas esses corpos nao
sdo apenas os corpos fisico e espiritual — eles habitam dimensoes diferentes, o
ayié, a terra, € o orun, que nao seria exatamente o céu, como na acepgao crista,
mas um plano onde tudo tem seu doble espiritual, e a vida acontece em paralelo a
vida no ayié. Porém, ¢ uma questdo estabelecer um lugar fisico para o orun, como
a estratosfera, o céu. Ele esta na estratosfera, assim como debaixo da terra, sem
que isso constitua uma contradi¢do.® E por isso que muitos itans contam do
momento em que orixa ¢ transformado em divindade, sendo antes um ser
personificado, e, quando isso ocorre, ele ¢ engolido pela terra, ou a terra (o solo)
se abre para recebé-lo. Nao ha morte, ha transformagdo, passagem, onde se

eterniza como orixa, como forca a ser doravante cultuada.

Em “O feiticeiro e sua magia”, a questao parte de um relato autobiografico
colhido por Franz Boas (mestre tanto de Ruth Landes quanto de Gilberto Freyre)

de Quesalid, um feiticeiro de grande reputagdo por seus poderes de cura. J4 em “A

° Para uma considera¢io extremamente detalhada sobre a nogio de orun e de diyé, ver o capitulo
IV de Os Nagé e a Morte (SANTOS, 2012).
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eficacia simbolica”, o foco muda para o processo de cura de uma gestante em
dificuldades no parto. Neste, o xama nao deve produzir a materializacdo da
patologia que acomete a pessoa doente, sendo intervir junto a divindade
responsavel pelo parto que no caso o estd dificultando. Para isso, produz uma
série de objetos rituais que atuarfio no processo do ritual de cura. E curioso notar
como ao inicio do artigo, Lévi-Strauss diz que deseja retomar a analise deste texto

99 ¢¢

“magico-religioso” “ndo da perspectiva linguistica ou americanista na qual o texto
foi sobretudo estudado” (2003:215). Porém, ele mesmo faz uso de categorias do

estruturalismo linguistico para desenvolver sua analise.

Assim, em uma aproximacao a psicanalise, Lévi-Strauss levanta a hipotese
de que, grosso modo, a patologia seria uma desordem que se apresenta de maneira
ndo formulada ao “doente”. O trabalho do nele, xama, feiticeiro, curandeiro, seria,
como na psicanalise, o de formular essa desordem segundo um codigo de valores
reconheciveis e inteligiveis a quem padece. O primeiro, ao abordar o repertorio
mitico que fundamenta o existir da sociedade em questdo (dita “tribo’), suas
concepgdes cosmologicas e filosoficas; o segundo, ao criar o “mito” que
desencadeou a patologia, isto ¢, fazer quem padece tomar consciéncia de algo
antes nao formulado. No entanto, Lévi-Strauss tampouco consegue conceber o
Xamanismo como uma cura meramente psicoldgica. Para ele, o0 método xamanico
se daria na injun¢do entre a medicina organica e “terapéuticas psicologicas como a
psicandlise”, ou, ainda, a “meio caminho entre o0 mundo organico € o mundo
psiquico” (2003:228-230) — algo préoximo ao enigma do corpo imune para a
medicina contemporanea. Assim, surge o problema da articulacdo entre corpo
fisiologico e psicoldgico, quando Lévi-Strauss expde os trés “tipos” de cura

xamanistica € a maneira como este novo “caso” solucionaria a questao:

Ora, em todos esses casos, 0 método terapéutico (que se sabe ser frequentemente
eficaz) é de interpretacdo dificil: quando acomete diretamente a parte malsa, é por
demais grosseiramente concreto (em geral, pura fraude) para que se lhe reconhega
um valor intrinseco; e quando ele consiste na repeticdio de um ritual
frequentemente muito abstrato, ndo se chega a compreender sua incidéncia sobre
a doenca. E comodo desembaracar-se dessas dificuldades, declarando que se trata
de curas psicologicas. Mas este termo permanecera vazio de sentido, enquanto
ndo se defina a maneira pela qual representacdes psicologicas determinadas sdo
invocadas para combater perturbagdes fisioldgicas, igualmente bem definidas.
Ora, o texto que analisamos fornece uma contribuigdo excepcional a solugao do
problema. Ele constitui uma medicagdo puramente psicologica, visto que o xama
ndo toca no corpo da doente e ndo lhe administra remédio; mas, a0 mesmo tempo,
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ele pde em causa, direta e explicitamente, o estado patoldgico e sua sede:
diriamos, de bom grado, que o canto constitui uma manipulacdo psicologica do
o6rgio doente, e que a cura é esperada dessa manipulagdo. (LEVI-STRAUSS,
2003:221, grifos do autor)

3

E curioso observar como o tratamento demasiadamente concreto seria o
mais grosseiro: a dita “fraude” se daria pela manipulagdo fisica do membro ou
orgao doente e o subsequente artificio de producao do corpo patoldgico, assunto
com que se detém com mais detalhes no artigo “O feiticeiro e sua magia”, quando
fala dessa tecnologia. O fato de haver uma producgdo artificiosa do corpo
patologico ndo torna o processo uma “fraude” — um artificio ¢ um meio pelo qual
se produz alguma coisa. O que os antropdlogos chamariam de método da cura em
questdo €, neste sentido, também uma tecnologia de produg¢do do corpo
patologico, que utiliza, em vez de maquinas cibernéticas, outros elementos:
“geralmente uma espinha, um cristal, uma pluma que se faz aparecer no momento

oportuno” (LEVI-STRAUSS, 2003:221).

Ao recusar a conclusao de que se trata de uma cura psicoldgica, ele insinua
que seria possivel uma cura psicoldgica desvinculada do aspecto fisioldgico, isto
¢, como se a psique ndao implicasse um corpo, o que ¢ de antemdo um tanto
questionavel — e em sua propria analise isto se torna evidente. Para ele, ndo se
pode conceber que a cura xamanistica seja uma cura “simplesmente” psicologica
uma vez que a doenga se manifesta em um membro ou 6rgao do corpo — no caso
analisado, a dificuldade no parto pela obstru¢do do caminho de saida do feto.
Seria possivel conceber uma cura estritamente psicoldgica, em qualquer
circunstancia, sem que esteja vinculada ao corpo fisiologico? Muitos
conhecimentos médicos nos dizem que ndo. Mas sd3o esses conhecimentos que
Lévi-Strauss chama alhures de “perspectivas ndo cientificas”, das quais, aliés,
“nenhuma sociedade pode se vangloriar de nao participar dela de nenhum modo”,
pelas quais se concebe que “pensamento patoldgico e pensamento normal ndo se

opdem, eles se complementam” (2003:209).

O canto do xama no caso do parto analisado operaria como “manipulagdo
psicoldgica do 6rgao doente”, ja que o xama nao toca o corpo € ndo administra
remédio, levando-o a crer que neste caso a manipulagdo do 6rgdo s6 poderia ser
possivel pela psique. E isto porque o canto funciona como uma narrativa que

descreve cada agdo entre as forcas invisiveis. Essa descri¢do ¢ que funcionaria
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como uma codificacdo que faz a paciente entender o que se passa € conseguir
codificar seu estado. Apesar de ser uma operagdo que passa pela psique, € esse
mesmo aspecto que coloca em questdo que se trataria de uma “medicacao
puramente psicologica”. No entanto, estudos posteriores mostraram que a lingua
usada pelo xama neste caso ¢ uma “lingua secreta ou arcaica”, ndo sendo do

conhecimento da parturiente (MALUF, 2012:35).

Lévi-Strauss, definitivamente, ndo considera o que ¢ invisivel aos olhos do
cientista-pesquisador. Isso o leva a suposicdo de uma “verdadeira anatomia mitica
que corresponde menos a estrutura real dos 6rgaos genitais, que a uma espécie de
geografia afetiva, identificando cada ponto de resisténcia e cada movimento
impetuoso” (2003:225), vislumbrando, a0 mesmo tempo, a impossibilidade de
separacdo entre o organico € o nao-organico, entre o fisico e o afetivo, e entre
acdo e pensamento — algo que a concepcao do corpo por chakras (as rodas do
corpo, as fontes de onde desaguam e por onde fluem as energias) hd muito ja

compreende perfeitamente (GIL, 1997:94).

Como destacam Fatima Tavares ¢ Francesca Bassi em sua introducao a
coletanea de artigos que propdem justamente problematizar a no¢ao de eficacia
simbdlica e seus desdobramentos em diversos campos do conhecimento
académico, ndo s6 nos estudos sobre ritual e religido, como também na area da
saude, “categorias usualmente utilizadas para compreender a ‘eficacia simbdlica’,
tais como ‘codigos’ (a serem executados ou metaforizados) ou ‘desempenho’, sdo
inadequadas, uma vez que remetem a uma teoria da acdo especificamente
ocidental” (2012:24). Seria preciso atentar, pois, ao conceito de acdo que serve de
ferramenta para se pensar a no¢ao de “eficacia”, em grande parte calcada numa
relagdo entre causa e efeito (TAVARES; BASSI, 2012:24-5). A agdo que o xama
vem a executar, ou os “atos magicos”’, ndo estdo no mesmo registro “dos atos que
a ciéncia ocidental reconheceria como de causalidade mecénica” (MALUF,

2012:37).

Kola Abimbogla, por sua vez, faz parte de uma familia de sacerdotes. Seu
avd ¢ um conhecido Baaségun (chefe de médicos) na Nigéria. Assim, ele conta
que, em qualquer atendimento feito por um onisegun (médico), ¢ realizada,
necessariamente, uma consulta a Ifa (o oraculo), e o tratamento age tanto sobre o

plano fisico quanto espiritual — um remédio feito a partir de determinadas ervas,
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por exemplo, deve funcionar junto com uma oferenda ou “sacrificio” a

determinada divindade de acordo com as prescrigdes de Ifa.

Assim, no caso abordado por Lévi-Strauss, ndo € a toa que os espiritos
invocados para abrir o caminho obstruido que leva ao utero sejam bichos como o
tatu, “abridores de caminho”, “animais fossadores” — nao por figuracdo, ou
representatividade psiquica, mas por uma questdo pratica tanto material quanto
organica: € preciso abrir o caminho, escavar, e para isso recorrer as forgas

[3

espirituais apropriadas. Contudo, isso, para ele, funciona como “um artificio
afetivo-racional” que, através de uma representacdo por “inducdo simbolica” atua
psiquicamente na cura pela sublima¢do da perturbacdo (2003:229), uma
materializagdo que produz a consciéncia dessa cura, € ndo como a evocagdo de

uma forga-tatu que vai desobstruir o caminho.

Segundo José Gil, o xama ou feiticeiro operaria uma passagem entre
codigos: “passagem enigmatica também realizada por uma determinada for¢a”, de
acordo com Marcel Mauss (apud GIL, 1997). No entanto, o que Gil (1997:20)
convoca como falho € precisamente o fato de Mauss ter sido “incapaz de pensar
os dois niveis — o dos codigos e o das forgas — separadamente” e, assim, ter
falhado em pensé-los conjuntamente, mesmo que venha a defender a
inseparabilidade entre materialidade e afeto (1997:29). Desse modo, os recursos
usados na cura xamanica que Lévi-Strauss vé como um artificio que torna o

processo suspeito, € justamente o que, segundo Gil

representam um limite da fungdo simbolica, para além do qual cessariam de
significar ou de designar fosse o que fosse; enquanto signos, eles proprios
obedecem a um regime ambiguo, ja que ndo conotam nada de preciso, de
enquadravel ou referenciavel, embora denotando o que escapa a fun¢do semantica
— forgas em movimento. (GIL, 1997:29)

Porém, Gil mesmo permanece na perspectiva que define regimes de signos
entre dois “codigos” que se intercomunicam. Assim ¢ que determina um
“significante flutuante” como algo que estaria na fronteira, no limite entre o
conhecido e o desconhecido, o identificavel e o ndo identificavel, mas que, ao
mesmo tempo, fixa a relacdo entre significante e significado, funcionando tanto
como “um principio de explicacdo” quanto como “uma zona de indeterminac¢ao”

(1997:19). Esse significante flutuante seria o lugar da for¢a, como o famigerado
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mana. E reitera a posicao de Lévi-Strauss segundo a qual o mito funcionaria como
uma traducdo entre codigos. Para Gil, o corpo estaria precisamente nessa
injungdo, uma vez que ¢ o permutador de codigos onde essa passagem se efetiva
(GIL, 1997:23), a ponto de afirmar que “o corpo sozinho nao significa, nada diz;
apenas fala a lingua dos outros (codigos) que nele se vém inscrever” (GIL,

1997:24).

Lévi-Strauss flerta com a psicanalise, ou, antes, parte do xamanismo para
intervir na teoria psicanalitica, como fica evidente em sua sugestdo ao final do
texto “A eficacia simbolica”, de que o inconsciente deveria ser levado em conta
como algo coletivo mais do que individual; e o seria, precisamente, através da
fungdo simbolica que compde as estruturas (2003:234). Ainda assim, Sonia
Weidner Maluf sublinha que a afeccgdo, isto ¢, o “deixar-se afetar” constituiria
“um tipo de agenciamento em geral involuntario, ndo porque inconsciente apenas,
mas porque corporificado e afetivo” (2012:38). A crenga, pois, seria antes do
ambito da experiéncia intelectual, ao passo que a afec¢do daria énfase ao aspecto
da experiéncia corporificada e afetiva. E neste sentido que Maluf se atem a
aspectos que na analise do antropdlogo figuram como secunddrios: precisamente,
os elementos materiais como a fumaga do cacau, as ervas que o xama chega a
inserir na vagina da parturiente (algo que Lévi-Strauss negligencia quase que
completamente, a ponto de afirmar que o xama nao toca o corpo dela e nao lhe
administra remédio) as imagens esculpidas pelo xama, de modo que as forcas
evocadas, que agem sobre tutero, vagina e impedem ou liberam o parto, “mais do
que representar, para o pensamento indigena, estas sdo imagens literais, elas sdo a
vagina e o utero. Tal como Mauss havia descrito a eficacia da magia e do mana,
ndo ha separacao entre simbolo e objeto” (MALUF, 2012:43). Ela questiona,
portanto, como se pode interpretar esse processo com “os instrumentos da logica
representacionista’” se, para aqueles envolvidos, ndo se trata de representacdao, mas

da “propria realidade” (2012:43).

kg
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Este embate que Lévi-Strauss abre em seu proprio pensamento ¢ abordado
por Jacques Derrida (2009) em relagdo a O cru e o cozido. Derrida se atém
justamente ao ponto que diz respeito aos pressupostos dos quais se parte na

analise, muitas vezes nao questionados:

Quando Lévi-Strauss diz, no prefacio do Cru et le cruit, que “procurou
transcender a oposigdo do sensivel e do inteligivel colocando-se logo ao nivel dos
signos”, a necessidade, a forga e a legitimidade do seu gesto ndo nos podem fazer
esquecer que o conceito de signo ndo pode em si mesmo superar esta oposigdo do
sensivel ¢ do inteligivel. E determinado por esta oposi¢do: completamente e
através da totalidade de sua historia. SO viveu dela e do seu sistema. Mas ndo
podemos desfazer-nos do conceito de signo, ndo podemos renunciar a essa
cumplicidade metafisica sem renunciar ao mesmo tempo ao trabalho critico que
dirigimos contra ela, sem correr o risco de apagar a diferenca na identidade a si
de um significado reduzindo em si o seu significante ou, o que vem a dar no
mesmo, expulsando-o simplesmente para fora de si. (DERRIDA, 2009:411)

Diante disso, apagar a diferenca entre o significante e o significado, de
modo que ndo se submeta o signo ao pensamento, seria, segundo Derrida
(2009:411), “questionar o sistema no qual funcionava a precedente redugdo [de
um ao outro]: e em primeiro lugar a oposicdo do sensivel e do inteligivel”.
Certamente, a oposicao em questdo esta vinculada a uma certa forma de pensar e
conceber o mundo, o cosmos, as coisas, como dito anteriormente; um modo, a
saber, que faz parte dessa tradicdo metafisica. Neste texto, hoje também ja
candnico entre os chamados “filésofos da diferenca” (como também Foucault e
Deleuze), Derrida coloca que a critica a metafisica ndo pode ser feita sem que se
utilizem as categorias que ela nos fornece... Assim, questionar um sistema de
pensamento ndo pode ser feito sem que se questione as oposicdes em que ele
funciona, porém, tendo nocao de que ndo se pode escapar a ele uma vez que se
estd no territorio da linguagem. Para além de uma concepgdo essencialista ou
totalitaria da linguagem — de que tudo ¢ linguagem, como alids parece ser a
concepcao estruturalista —, Derrida alerta para o fato de que existe uma certa
“ordem do discurso” que subjaz a lingua e a linguagem, e que esta atrelada a

metafisica, neste aspecto aproximando-se de Foucault (2010).

E tendo isso em conta que se faz necessario pensar nos termos utilizados
em trabalhos de antropologia e etnologia, mesmo que estes se coloquem desde
uma perspectiva critica em relagdo aos pressupostos de carater etnocéntrico que

guia muitas analises classicas, como na conclusdo de Lévi-Strauss de que a cura
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consistiria em fazer a paciente tomar consciéncia do que causa o sofrimento e,
assim, do sistema em que ela vive, da concep¢ao de mundo. Mesmo reconhecendo
que esse mesmo efeito de cura ndo ocorre quando se diz a um(a) paciente que
sofre de acdes de micrdbios, virus, bactérias, secrecoes — explicagdo que torna
pensavel a doenga, na medicina ocidental — ele ignora, porém, mais uma vez, a

acdo espiritual, insistindo que se trataria de uma questao de linguagem:

r

E ndo obstante, a relacdo entre microbio e doenca é exterior ao espirito do
paciente, é uma relagdo de causa e efeito, ao passo que a relacdo entre monstro e
doenga ¢ interior a esse mesmo espirito, consciente ou inconsciente: ¢ uma
relacdo de simbolo a coisa simbolizada, ou, para empregar o vocabulario dos
linguistas, de significante a significado. O xama fornece a sua doente uma
linguagem, na qual se podem exprimir imediatamente estados ndo-formulados, de
outro modo informulaveis. E é a passagem a esta expressdo verbal (que permite,
ao mesmo tempo, viver sob uma forma ordenada e inteligivel uma experiéncia
real, mas, sem isto, anarquica ¢ inefavel) que provoca o desbloqueio do processo

r

fisiologico, isto €, a reorganizagdo, num sentido favoravel, da sequéncia cujo
desenvolvimento a doente sofreu. (LEVI-STRAUSS, 2003:228, grifo do autor)

Neste sentido, o corpo patoldgico extraido do corpo doente, segundo Gil
(1997:31), teria “um valor ao mesmo tempo simbolico e real”. Ele ndo ¢ a causa

da doenca, mas a propria, que se expele materializada.

A 1ideia de que a palavra tem um efeito de cura pela formulagdo inteligivel
da doenga, devidamente contestada pelos estudos mais recentes, como foi
colocado acima, também pode ser considerada quanto ao candomblé. Como pode
ser assim se, em um processo de iniciagdo, a pessoa nao precisa entender ioruba
para que os canticos e as rezas tenham efeito sobre o corpo? Como, se, ao proferir
algo que eu ndo sei o que significa, o babalorixa pode induzir um processo de
transe no omorixa? Nao ha, neste caso, mediagdo possivel, uma vez que a agdo ¢
direta e demanda presenca: o corpo que profere a férmula — o som — que evoca
um estado de transe, assim como podem fazé-lo os atabaques; o corpo sobre o
qual se efetua, e a presenca espiritual que se materializa no “cavalo de santo”.

Onde haveria, pois, lugar para um efeito simbdlico?

A questao levantada por Derrida em relacao a Lévi-Strauss ¢ justamente o
conflito entre a antropologia estruturalista e seus “objetos de estudo”, tais como as
sociedades “indigenas” abordadas. Como se v€, o etnocentrismo € intrinseco aos

termos utilizados. Assim, ¢ tdo ingénuo quanto perverso acreditar que estamos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

63

abordando cosmologias e epistémes nao ocidentais tal e qual elas sdo, e ndo que
ha uma rasura, um desgaste na sua simples formulacdo em outra linguagem. Para
isso, ele parte de uma critica a “estruturalidade da estrutura”, reduzida “por um
gesto que consistia em dar-lhe um centro, em relaciona-la a um ponto de presenga,
a uma origem fixa” (2009:407), por sua vez sempre neutralizada enquanto centro,
para analisar como essa centralidade vem a ser perturbada quando a linguagem ¢
tomada como problema. Em relacdo ao pensamento de Lévi-Strauss, essa
confusdo aumenta a medida em que ele vai formulando a impossibilidade de
estabelecer um centro em um pensamento guiado pelo mito e pela mitologia,
como ¢ o das sociedades que chama de “selvagens”. Assim como o uso deste
termo, a falta de centro ¢ um problema de linguagem, e atrela-se a proposicao de

que o processo de significacdo seria antes um jogo, em que o centro nunca ¢ fixo:

Os esquemas estruturais sdo sempre propostos como hipdteses procedentes de
uma quantidade finita de informacdo e submetidas a prova da experiéncia. [...] Se
entdo a totalizagdo ndo tem mais sentido, ndo ¢ porque a infinidade de um campo
ndo pode ser coberta por um olhar ou um discurso finitos, mas porque a natureza
do campo — a saber a linguagem e uma linguagem finita — exclui a totalizagéo:
este campo ¢ com efeito o de um jogo, isto é, de substituicdes infinitas no
fechamento de um conjunto finito. (DERRIDA, 2009:420-1)

Os processos de significagdo funcionariam somente mediante esta cadeia
de signos pela qual se pode criar um sentido: “A presenga de um elemento ¢
sempre uma referéncia significante e substitutiva inscrita num sistema de
diferencas e o movimento de uma cadeia” (DERRIDA, 2009:425). Nao seria esta,
portanto, uma relacdo dinamica como aquela que Elbein dos Santos defende em
relagdo ao simbolo, em que o valor ¢ passivel de mudanca uma vez que ocupa
uma fungdo? Acreditar que o valor simbdlico ocupa uma fungao e estd em relagdao
dindmica seria, ainda, ndo questionar a propria ordem que subjaz essa acepcao. A
respeito disto, e de como a etnologia se cria como disciplina, permito-me ainda

uma longa citacdo de Derrida:

Podemos com efeito considerar que a Etnologia so teve condigdes para nascer
como ciéncia no momento em que se operou um descentramento: no momento
em que a cultura europeia — ¢ por consequéncia a historia da metafisica e dos
seus conceitos — foi deslocada, expulsa do seu lugar, deixando entdo de ser
considerada como a cultura de referéncia. Este momento ndo ¢ apenas e
principalmente um momento do discurso filoséfico ou cientifico, ¢ também um
momento politico, econdmico, técnico etc. Pode-se dizer com toda a seguranca
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que ndo ha nada de fortuito no fato de a critica do etnocentrismo, condi¢do da
etnologia, ser sistematica e historicamente contemporanea da destruicdo da
historia da metafisica. Ambas pertencem a uma inica € mesma €poca.

Ora, a etnologia — como toda ciéncia — surge no elemento do discurso. E é em
primeiro lugar uma ciéncia europeia, utilizando, embora defendendo-se contra
eles, os conceitos da tradicdo. Consequentemente, quer o queira quer ndo, € isso
depende de uma decisdo do etnologo, este acolhe no seu discurso as premissas do
etnocentrismo no préprio momento em que o denuncia. [...] A qualidade ¢ a
fecundidade de um discurso medem-se talvez pelo rigor critico com que ¢
pensada essa relacdo com a historia da metafisica e aos conceitos herdados.
Trata-se ai de uma relago critica a linguagem das ciéncias humanas ¢ de uma
responsabilidade critica do discurso. Trata-se de colocar expressa e
sistematicamente o problema do estatuto de um discurso que vai buscar a uma
heranga os recursos necessarios para a des-construcdo dessa mesma heranca.
Problema de economia e de estratégia.” (DERRIDA, 2009:412, grifos do autor)'®

Ainda que esse argumento pareca tomar a linguagem num patamar um
tanto supremo, de modo que tudo parece estar submetido a ela como condi¢do do
pensamento, ele ¢ ao mesmo tempo interessante por realgar a radicalidade da
distancia que a etnologia por vezes busca encobrir ou escamotear ao acreditar ser
possivel compreender e codificar um modo de vida e pensamento, uma
cosmogonia e cosmologia que funciona segundo nog¢des e linguagens
completamente diferentes, a partir de uma linguagem, isto ¢, um codigo e um
vocabulario conceitual e intelectivo que nao lhe diz respeito. Talvez seja preciso
ndo acreditar numa separacao radical e intransponivel, caso contrario ndo teriam
sido jamais possiveis as conexodes e as “traducdes” (com todas as transformacgoes
que ela comporta); porém, faz parte também do exercicio constante de escuta que
move o pensar ter em conta as distancias e a radicalidade que elas podem assumir.

Enfim, uma “critica da linguagem” que envolva ao mesmo tempo uma

“linguagem critica” (DERRIDA, 2009:413).

10 Esta talvez seja uma face da emergéncia dessas disciplinas nas Ciéncias Humanas, ja que
Foucault levanta uma contrapartida: “[...] a etnologia s6 pode assumir as suas dimensdes proprias
através da soberania historica — sempre contida, mas sempre actual — do pensamento europeu ¢
da relagdo que a pode confrontar, tanto com todas as outras culturas, como consigo mesma”
(FOUCAULT apud MUDIMBE, s/d:27). Isto ndo quer dizer que a colonizagdo ¢ indispensavel a
etnologia, como lembra Foucault, mas que a emergéncia desta disciplina estd vinculada a uma
contingéncia historica como fator constituinte da ratio ocidental. Aqui, se traca uma perspectiva
diferente da de Derrida, que prioriza o fator histérico-cultural — pode-se dizer, um aspecto
discursivo —, ao passo que Derrida prioriza o aspecto da linguagem. Essas perspectivas podem
diferir em relagdo ao estabelecimento da etnologia como disciplina, mas n3o se excluem uma a
outra, sobretudo quanto a uma certa mudanga de atitude da antropologia ¢ da etnologia, que se
viram obrigadas a reconhecer no dito “selvagem” que se propunham a estudar, isto é, este Outro
em relagdo ao civilizado, sua participacdo ativa na sociedade moderna, como destaca Malinowski
(apud MUDIMBE, op. cit., p. 31).
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Considerando-se os trés niveis de analise propostos por Elbein dos Santos,
esta seria uma questdo do nivel fatual, da revisdo critica ou da interpretacao?
Acaso haveria, em etnologia como em qualquer area de conhecimento, a
possibilidade de apreensdao de um fato desprovida de uma codificacao que ja ¢
interpretativa, em certo sentido? Isto ¢ o que Derrida sublinha quando traz a
reflexdo sobre o elo entre linguagem e metafisica, as herancas, os conceitos, €
como nao ¢ tarefa simples se colocar criticamente ou acreditar que se pode romper
com isso, traduzir o entendimento de uma cultura na outra como uma tradugao
linguistica. Assim como Mauss, ao denominar o “entendimento adulto europeu”
(MAUSS; HUBERT apud MALUF, 2012:35), Bastide também reconhece a
perspectiva em que se insere, sobretudo quando se refere ao pensamento africano
em contraste com um que denomina ‘“nosso”. Para ele, no entanto, o
etnocentrismo nao estaria somente na linguagem, mas também no ato de “escolher
entre os elementos constitutivos aqueles que nos parecem os mais importantes ou
os mais explicativos” (2001:46); reconhecendo, todavia, a dificuldade em
abandoné-lo, assim como aos preconceitos (2001:24). Certamente, ¢ um tanto
arriscado determinar que a apreensdo dos fatos, como sugere Elbein dos Santos,
pode ser dada a priori de uma analise critica e de uma interpretagdo, uma vez que
esta apreensdo ja €, ela mesma, guiada por uma determinada perspectiva, como

ressalta Bastide neste comentario.

Dialética e analogia

Acerca do impasse acima abordado, inerente ao modo metafisico de pensar
e que evoca a dialética como um “fardo” do pensamento, uma vez que esses
conflitos acabam remetendo a ela, Muniz Sodré propde uma diferenciagdo entre o
pensamento dialético e a analogia. Retomando brevemente a citagdo de Turner
reproduzida anteriormente, o simbolo, apesar de seu carater representativo,
estaria, segundo ele, mais proximo a analogia do que a uma dialética inerente a
ordem semantica, funcionando por associagdo a “interesses, propodsitos, fins e

meios” explicitos ou deduzidos. A questdo estaria, aqui, na ideia de que ha o
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explicito e o deduzido, e de que maneira ocorre essa deducdo. E justamente a
“decifracdo” desses propositos implicitos que os trabalhos em antropologia
parecem se dedicar, como vimos acima, e que a sugestdo de Bastide, de que hd um

pensamento sutil que pode ser acessado através dos ritos e dos mitos, corrobora.

A dialética pressupde sempre uma oposicao dual que em si carrega uma
diferenca de valor, isto €, ela ndo sé pressupde como precisa de uma hierarquia
entre os dois termos que a compdem. A analogia, por sua vez, permite, ou abre
espaco para “conquistar ‘igualdades’ ou semelhangas em relagdes dissemelhantes”
(SODRE, 2017:163), pois trata-se de “duas dimensdes sem medida comum” —
isto €, mais do que igualdade, pode-se pensar em uma relagdo de equivaléncia.
Assim, “a sintese eventualmente realizada pela analogia ndo resulta da superagao
de um oposto pelo outro e sim da sua conciliagio” (SODRE, 2017:164). Ela
permite uma relacdo entre termos mais fluida e desprovida de hierarquias de valor
que operaria antes por associagdo do que por subordina¢do. Essas associacoes
permitem, ainda, ndo cair em contradicdo ou paradoxo, como outrora diziam os
autores de Galinha D’Angola em relagdo ao bindmio vida e morte. Ou, ainda, nas

palavras de Sodré:

A analogia, portanto, confina o principio l6gico da ndo contradi¢do a posi¢des ja
marcadas na dinamica do conhecimento. Por outro lado, na musica, os signos
sonoros sdao diferentes, mas ndo contraditorios, ja que se aproximam ou se
conciliam por afinidades sensiveis. Uma peg¢a musical é, no limite, uma
negociacdo sensivel das diferengas. (SODRE, 2017:164)

A referéncia ao ambito musical ¢ interessante porque a analogia estd mais
proxima de uma logica harmonica, como na musica, do que de uma logica
dialética de carater filosofico ou cientifico, permitindo, neste sentido, uma
aproximacao entre sistemas conceituais distintos de maneira equivalente, sem a
predominancia de um sobre outro (SODRE, 2017:168). Assim, foca-se novamente
na questdo do valor, uma vez que “isso significa fazer interpenetrarem-se
dialogicamente determinados sistemas de pensamento euro-americanos com oS
modos de pensar ou filosofias outras, mediadas pela corporeidade” (2017:169),
tarefa a qual se dedica Sodré ao longo de seu livro. Essa “aproximacao analogica
por equivaléncias”, por sua vez, ndo se reduziria a um dialogismo que sugere um

“paralelismo metafisico”, cuja unidade aboliria a diferenga, sendo que, por seu
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carater de equivaléncia, da “margem a irrup¢cdo do Outro no Mesmo”. Contudo,
tampouco pode esta aproximacao analdgica reduzir-se a uma “tradugdo cultural”,

o que talvez seja incorrer em um erro.

E relevante notar como a analogia para Turner faz parte da relagdo
simbolica; no entanto, apela, ainda assim, a ordem semantica e metafisica do
pensamento, a uma mediagdo, enfim. A légica do symbolon, segundo levantada

por Ordep Serra, também opera por analogia:

Na representacdo comum da analogia, em que os termos diretamente conectados
se escrevem um sobre o outro, separados por um trago (& maneira de numerador ¢
denominador no esquema grafico usado para indicar fra¢do), o campo da
metonimia define um eixo vertical, o da metafora um horizontal. A analogia
existe pelo cruzamento desses eixos, no encontro de metonimia e metafora. O
exame da estrutura do simbolo manifesta, pois, como seu suporte basico, a cruz
da analogia. (SERRA, 2002:27)

Pensar por associacdo ou por analogia, portanto, pode ser diferente de
pensar por dicotomia, mas ndo chega a ser um pensamento por evoca¢do, 0 que
talvez abra espaco para uma relagdo de outra ordem, sem mediagdes. Pois, como
argumentado anteriormente, se a profericdo de uma frase da qual ndo sei o
significado me induz a um estado de transe, ¢ porque existe algo da ordem da
evocagdo, no sentido de trazer algo, chamar, e da invocagdo no sentido de algo
que se manifesta por um chamamento. E compreensivel, segundo esta logica, que
o simbolo tenha se tornado uma no¢ao chave para se pensar os elementos do
candomblé, mesmo que esses elementos sejam consagrados, uma vez que eles
fariam essa conexao constante, isto ¢, seriam uma parte ligada a outro algo, como
sua “metade” — algo que, no entanto, estaria aparentemente “ausente”. No
entanto, o carater de consagracdo pelo qual passam os elementos torna essa
concepgdo mais complexa do que uma operagao simbolica. Mais dificil ainda ¢
pensar como as forcas, as divindades, teriam uma “func¢ao simbdlica” no cosmos,

se elas sdo a propria realidade desse cosmos, aquilo que 0 movimenta.

Assim também pode-se conceber um igba, ndo como uma representagao,
mas, uma vez que esta consagrado ao orixa, como sua morada, onde esta vivo —
uma presenca onde o material e o imaterial, o visivel e o invisivel ndo podem
funcionar enquanto dominios apartados. Deste mesmo modo, como pode uma

“oferenda”, isto é, o alimento das divindades, ser simbodlica, como a certa altura
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denomina Elbein dos Santos (2012:209) se ¢ o elemento pelo qual se comunica
diretamente com as forcas evocadas através do poder de Exu? Ou, ainda, uma
folha, um bicho ndo poderia simbolizar, sendo evocar, ligado que esta a
determinada forca através de seu dominio, e cuja fun¢do ndo podera jamais ser
simbolica, uma vez que a propria possibilidade de existéncia depende daquela. De

acordo com Elbein dos Santos:

As entidades, os [runmalé ndo sdo apenas conceitos ou principios abstratos; sdo
presengas participantes que com os membros do eghé e través deles integram o
sistema. Eles sdo invocados ¢ sua participacdo, segundo o contexto ritual, pde em
relevo varios aspectos de seu significado. E a presenca e fungio de uma entidade
em relagdo com as diversas situagdes rituais, ao longo de todo o transcurso do
ano litargico e na vida cotidiana do “terreiro” que nos permitem interpretar os
seus significados. Uma entidade-simbolo ndo ¢ um elemento que se “traduza”,
que se defina de maneira estatica, mas elemento que se “interpreta” na medida em
que ¢ inserido em determinado contexto. (SANTOS, 2012:207)

3

E curioso notar como a pesquisadora, a0 mesmo tempo que ¢ incisiva
quanto a irredutibilidade das forgas e divindades a conceitos e abstragdes, e
tampouco a fixidez de um “folclore”, ainda assim recorre com muita seguranga a
termos e métodos oriundos da ordem semantica, defendendo uma possivel
interpretacdo, uma significagdo. Como ela mesma diz, todavia, trata-se de
invocagoes que poem em relevo determinados aspectos. Sabe-se que o processo
oracular divinatorio ¢ amplamente baseado na interpretacdo, ja que as mensagens
dos odus ou caminhos que Ifa mostra sdo frequentemente imagens de cunho
metaforico que podem se desdobrar em inimeros aspectos e situagdes da vida.
Cabe ao sacerdote que domina o merindilogun ou o opele Ifa nao exatamente
interpretar, mas aliar a mensagem e o odu ao contexto e a situagdo do consulente.
Um mesmo odu pode se desdobrar em aspectos positivos ou negativos, a depender
da situagdo em que se encontra o consulente, a partir de sua rela¢do no jogo etc. E
a leitura, bem como as devidas prescri¢des, fica geralmente a cargo da

interpretacdo do sacerdote ou da sacerdotisa que faz o jogo.

Ao se recorrer aos textos de Ifa em ioruba, porém, a tradugdo torna-se
ainda mais complexa. O iorubd ¢ uma lingua absolutamente compacta e
aglutinante, de modo que apresenta uma economia muito particular. Nao ¢ a toa,
alids, que existem tantas historias relativas ao orixa Exu sobre confusdes armadas

a partir das palavras, do discurso, de enigmas, charadas ou sentencas que podem
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se desdobrar em mais de uma possibilidade. E dele também o dominio da fala, e
das palavras, algo que acreditamos ser uma qualidade do humano em relagdo aos
demais seres da natureza. Exu ¢ tido como o mais humano dos orixas, ¢ assim, a
fala lhe pertence. Por isso ndo ¢ comum que orixds quando manifestados falem

com palavras, como humanos.

Neste sentido, ha uma (cons)ciéncia de que ndo € possivel nem desejavel
tudo interpretar, explicar ou compreender (no sentido de tudo confinar ou adequar
a um codigo inteligivel previamente); ou, nas palavras de Wole Soyinka: “E
verdade que compreender profundamente ¢ estar fraco, privado da vontade de
agir.” (1990:154).'' O candomblé existe porque ha segredo, hd mistério, e
enquanto houver, assim serd. Mesmo o processo iniciatico, onde se acede ao
conhecimento de maneira gradual ao longo da vida sacerdotal, ndo poderd jamais
compreender de maneira absoluta e estatica o que existe, € o proprio poder de
existéncia. Essa “interpretacdo”, portanto, sera sempre um aspecto, uma face
possivel, ou ainda uma qualidade,'?> como o Exu que cuida dos caminhos, o que
cuida do transito das oferendas e da comunicacdo — sejam elas entre humanos e
deidades, entre as divindades, e entre elas e a deidade suprema, Olodumare; o que
cuida do crescimento e da expansao; o que ¢ o elemento primordial da existéncia,
principio de individuacdo; o que cuida da dimensdo sexual e reprodutiva, enfim...
Porém, todos estdo em uma relacao de continuidade, e fazem parte de uma mesma

“matéria-massa cosmica” que ¢ Exu.

Candomblé e o mundo “da porteira pra fora”

A pesquisa de Juana Elbein dos Santos juntamente com Dioscoredes
Maximiliano dos Santos, Mestre Didi Asipa, ¢ de extrema relevancia ao
desenvolver um estudo pioneiro sobre o orixa Exu no sistema nagd, para além dos

estigmas e dos lugares-comuns a que foi submetido por conta do processo de

11 “It is true that to understand profoundly, is to be unnerved, deprived of the will to act.”

12 Refiro-me, neste caso, a “qualidade” tal como é usada no candomblé, para designar um dos
caminhos possiveis de um orixa; assim, cada orixa tem mais de uma “qualidade” ou caminho.
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dominagao colonial € o contato com a cultura crista, que € tao diferente da ioruba,
mas com a qual teve de negociar. Até hoje, encontramos representagdes visuais de
Exu que o vinculam a elementos como o tridente, o rabo, os chifres, sendo que
essas sdao imagens decorrentes das associagdes com o diabo cristao. Tendo isso em
vista, o trabalho de cotejamento ¢ crucial, ndo simplesmente para se excluir ou
renegar a imagem de Exu que foi desenhada e o culto que aqui foi estabelecido,
mas porque coloca-o diante de um quadro muito mais amplo.'* E uma via de mio
dupla que se estabelece na didspora: ao mesmo tempo que o candomblé sofre
intervengdes por parte do catolicismo, ele também intervém no cristianismo (nao
apenas catolico, considerando-se a confluéncia com o cardecismo na umbanda). E
preciso, pois, reconhecer que houve manipulagdes intensas decorrentes do
desnivelamento hierarquico de valor com que a cultura hegemonica colocou-se

em relacao aos grupos subalternizados.

A respeito dessa negociacdo, ¢ conhecida a historia, contada por Vivaldo
da Costa Lima, de que, na ocasido do 2° Congresso Afro-Brasileiro, ocorrido em
1937, o antropdlogo Edison Carneiro pediu a mie Aninha Oba Biyi, do Axé Opd
Afonja, com quem mantinha relacdo de amizade, que escrevesse um trabalho
sobre comidas africanas para o Congresso, ao que ela prontamente atendeu,
escrevendo uma lista de vinte e cinco qualidades de comidas africanas com
descricdes muito breves e pontuais, quando necessarias. Todas eram comidas de
santo, mas nada em rela¢do a isso foi mencionado: “Aninha ficou, assim, para
atender ao pedido de Carneiro, no extremo limite que podia se permitir: uma lista
quase sindtica de comidas africanas, sem de nenhuma maneira relaciona-las com
os sacrificios e as oferendas votivas aos orixds” (LIMA, 2004:216). Lima recorre
a este caso como sendo paradigmatico da relacao que as liderancas do candomblé,
principalmente de nacdo nagd / ketu, estabeleceram com as instancias sociais
exteriores ao terreiro, como a academia e as politicas civis, sobretudo com

pesquisadores académicos que desde o século XIX vinham se interessando por

13 Um pouco dessa discussdo sobre os elementos ligados a Exu, bem como o trabalho de revisdo
critica ligada ao culto deste orixa, encontra-se na dissertagdo de mestrado de Rychelmy Imbiriba
sobre o I1é Ogunja e pai Procdpio, intitulada “Um homem entre as mulheres: pai Procopio de
Ogunja” (VEIGA;SANTOS, 2014), recentemente publicada em livro (SOARES, 2018). Vale
ressaltar que o fato de ter revisado a dissertagdo para a publicacdo, a pedido de meu pai, foi
fundamental, por trazer tanto uma parte da historia do candomblé na Bahia, quanto uma reflexdo
critica sobre o culto vinda de uma autoridade no assunto, e, neste caso, uma autoridade em relagdo
pessoal direta.
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estudar as religides de matriz africana como terreno fértil para as investigacdes
sobre raga e cultura tanto no Brasil quanto, nas andlises comparativas, com outros

territorios da didspora africana.'*

E importante lembrar, ainda, que o candomblé de Salvador passara por um
periodo de repressdo que havia se intensificado enormemente nas duas primeiras
décadas do século XX, quando da direcao policial do delegado Pedro Gordilho,
famoso por empreender uma verdadeira guerra as manifestacOes liturgicas de
matriz africana, destruindo terreiros, executando pessoas ligadas ao candomblé,
capoeiras, pais-de-santo e autoridades, e apreendendo os objetos encontrados
nessas casas de santo (VEIGA; SANTOS, 2014)."> Essa reagdo encontrava-se em
perfeita sintonia com o projeto de republica da politica institucional brasileira e a
adogdo de medidas eugénicas, vendo em toda manifestacdo negro-africana, fosse
de ordem racial, cultural ou religiosa, sinal de profundo barbarie e

degenerescéncia e, consequentemente, aspectos a serem saneados ou extirpados.

Portanto, a relagdo da porteira para dentro e da porteira para fora nao foi
jamais desprovida de tensdes e cautelas, tendo-se estabelecido como constante
negociagdo de ordem estratégica, o que se evidencia na atitude de mae Aninha
relatada por Lima. E isto tanto pelo resguardo como preservacao € manutengao,
sobrevivéncia, mas também, como foi colocado acima, alinhado a nocdo de
conhecimento diversa daquela cientifica, em que prevalecem o respeito ao
segredo, ao fundamento e ao processo iniciatico. Afinal, a relagdo do candomblé
com a ordem social e politica vigentes era — como ainda o ¢ — ainda mais

complexa, como destaca Lima nesta declaracdo sobre mde Aninha:

Cheguei a ver, ha muitos anos, mostrada por Senhora, uma lista feita por Aninha
dos “preparos” para uma “obrigagdo” que ela fizera no Rio, em favor do
restabelecimento do entdo Presidente Vargas, acidentado, com a familia, na
estrada de Petropolis [...]. Sabia-se suas relagdes intimas com pessoas associadas

14 Uma andlise pormenorizada que traz nuances relevantes dessas relagdes encontra-se em Sansone
(2012), onde o autor aborda-a a partir dos estudos de trés pesquisadores norte-americanos no
Brasil no final da década de 1930 ¢ inicio da de 1940, quando aqui comegavam a delinear-se, a
partir dos mencionados Congressos, os Estudos Afro-Brasileiros, bem como a Antropologia ¢ a
Etnologia como disciplinas académicas. Sdo eles: Melville Herskovits (antropologo), Franklin
Frazier (sociologo) e Lorenzo Turner (linguista).

15 Julio Braga e Jodo José Reis trazem estudos pormenorizados sobre esse periodo de intensa
perseguigdo policial aos candomblés, abordado também com mintcias por Jorge Amado (1969)
em Tenda dos Milagres, tendo mesmo o delegado se tornado o personagem Pedrito Gordo.
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ao Governo da Republica, diplomatas, Ministros, Chefes de Policia. (LIMA,
2004:217)

A presenga da ialorixa baiana no seio do poder estatal ¢ abordada também
por Jocélio Teles dos Santos (2005) em sua discussdo acerca da “disputa
simbolica da heranga cultural negra no Brasil”. Ele conta que Osvaldo Aranha,
Chefe da Casa Civil de Getulio Vargas no Estado Novo, era filho de santo de mae
Aninha e que, através da intervencdo da ialorixa, foi promulgado o decreto
presidencial que legalizava o uso de atabaques nos terreiros, até entdo proibido
por lei. Todo terreiro necessitava de uma liberagdo da Delegacia de Jogos e
Costumes para poder tocar candomblé (SANTOS, 2005:61-2). Mesmo nos tempos
mais ferrenhos de persegui¢cdo policial, ¢ sabido que muitos membros da policia
eram do candomblé ou frequentavam como clientes, a0 mesmo tempo em que 0s
sacerdotes e as sacerdotisas tinham que negociar com essa mesma policia a
sobrevivéncia do culto e do egbé. Os estratos politico-administrativos sempre
tiveram relagdo de clientela, como fica evidente neste relato. Outro exemplo,
bastante conhecido entre o povo de santo do Rio de Janeiro, ¢ o da esposa do
diplomata francés que acabou bolando'® no terreiro de Jodozinho da Gomeia € se
iniciando para Iemanja. Trata-se de Gisele Cossard, conhecida como

Omindarewa, proxima de Fatumbi e Obarayi.

Essa relagdao também faz parte do transito entre mundos inerente a vida
dos iniciados no candomblé, destacado tanto por Elbein dos Santos quanto por
Muniz Sodré. No entanto, o candomblé foi se constituindo, de fato, como um
mundo a parte que ndo apenas coexiste como também interfere ativamente na
ordem — social, politica e econdomica — vigente. Toda uma estrutura foi se
consolidando, em que as pessoas ocupam fungdes e cargos de acordo com uma
hierarquia extremamente rigida, ndo no sentido de uma tirania interna, mas de que
o funcionamento do egbé, da ordem social comunitaria que doravante se
estabeleceu dentro dos terreiros, depende da estabilidade dessa hierarquia, da
distribuicao e atribui¢ao de fungdes. Toda a ordenagdo de um egbé se destina a
promover ao maximo um equilibrio que garante a continuidade da comunidade.

Assim, na ocupacao de cargos e funcdes, ndo importa o papel e o espago social

16 “Bolar”, ou “cair no santo”, é indicio da necessidade da futura inicia¢do. Geralmente acontece
b 9

quando a pessoa participa de um “toque” e o orixa a incorpora, ainda no estado que os adeptos

denominam de “bruto” (ainda nao assentado ou “feito”).
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que a pessoa ocupa fora do espago sagrado, uma vez que o cargo lhe ¢ concedido
pelo orixa — no caso de um ogan ou equede suspensos, ou de cargos especificos
como: Assoba, Baba Egbé, Alagbe, Onilu, Iya Moro, Iyd Dagan etc: “Os
membros do eghé circulam, deslocam-se, trabalham, tém vinculos com a
sociedade global, mas constituem uma comunidade ‘flutuante’, que concentra e

expressa sua propria estrutura nos ‘terreiros’.” (SANTOS, 2012:33).

Desta forma, sdo inimeros os estudos que apontam como foi se firmando
um matriarcado no candomblé nagd, ou de nagdo ketu, como a antropologia
posteriormente veio a classificar, uma vez que as mulheres negras escravizadas ou
recém-libertas, no periodo abolicionista e pos-aboli¢do, tinham uma circulacao
social muito maior, fazendo comércio nas ruas e arrecadando verba para a compra
de terrenos e a estruturagdo do terreiro. Elas tornaram-se grandes figuras sociais, €
passaram a atrair a aten¢do dos pesquisadores académicos que se dedicavam a
estudar o candomblé, sejam eles estrangeiros ou brasileiros, bem como de
escritores, artistas plasticos, enfim, uma “elite intelectual” da época, em sua
maioria, por sinal, homens, tais como Edison Carneiro, Donald Pierson, Roger
Bastide, Pierre Verger, Jorge Amado, Carybé e também Ruth Landes, uma das
poucas mulheres que atuou nesta mesma época. Essa troca intensa entre as
comunidades-terreiros, os egbé, e a sociedade “da porteira para fora”, contudo, ja
existia na convivéncia cotidiana e no transito das referéncias, mas ela ganha uma

nova face diante desse processo com a academia.

Com todas as criticas que se possa fazer, essa relagdo com o mundo da
porteira para fora foi também uma estratégia politica e uma negociagdo — ao
mesmo tempo em que levanta questdes sobre pureza e originalidade ao consolidar
o candomblé ketu como mais “puro” ou auténtico em relacdo aos demais —,
vindo a tracar estratégias de sobrevivéncia para uma pratica religiosa que até
entdo era proibida (a emenda que veio a revogar a criminalizacdo do candomblé e
legalizar sua pratica foi redigida por Jorge Amado quando ocupou o cargo de

senador).

kg
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Como vimos, a fungdo simbdlica ou a légica simbodlico-representativa
parecem insuficientes como paradigma de abordagens do candomblé. De fato,
esse paradigma opera sempre como um pressuposto, um dado a priori que jamais
¢ levado em consideragdo ou questionado como chave possivel de leitura, ou
como perspectiva naturalizada. A leitura que em geral ¢ feita, mesmo pelos
estudos mais comprometidos em abandonar o etnocentrismo e a visada “desde
fora”, ¢ que tudo dentro desse sistema religioso e de culto pode ser simbdlico, na
medida em que, no candomblé¢, mundo material e imaterial, as dimensdes do
visivel e do invisivel, do aparente e do inaparente, da natureza e da cultura, do
pensamento e da acdo, do corpo e do espirito, se pudermos recorrer a todos esses
termos, nao estdo em relacdo de oposicao, nem apartadas uma da outra. Os planos
de existéncia que sao mais ou menos imediatos a percepcao ordinaria desenrolam-
se a0 mesmo tempo, as for¢as ndo param de estar em movimento, tanto porque
tudo ¢ criacao destas quanto porque tudo estd ligado ao dominio de uma ou mais
divindades. Estas forcas, na cosmologia ioruba, sdo designadas como orixd, mas
podem receber outros nomes de acordo com a sociedade. Certamente, sdao
divindades diferentes. Contudo, ndo ¢ mera coincidéncia que diversas sociedades
no mundo cultuem forg¢as cujos dominios sdo muito préoximos, e, sobretudo,
ligado aos quatro elementos, terra, agua, fogo e ar. Sobonfu Somé (2007:70-71)
define ainda um quinto elemento que os dagara cultuam: natureza. Este seria a
mata e seus habitantes. O mineral, o animal, o vegetal, tudo estd composto desses

quatro elementos.

No entanto, as divindades existem ndo apenas no ambito religioso, mas em
tudo o que ¢ vivo, em tudo o que existe. Nao a toa, na diaspora os dominios foram
estendidos aquilo que a nova dinamica de vida apresentava. Assim, Oxum existe
na agua doce, nos rios, nas cachoeiras, nos lagos. E também grande feiticeira,
certas espécies de passaros a ela estdo ligados. Em uma cancdo, Inaicyra Falcao
dos Santos'” menciona o anum como uma dessas aves. Quando fui a ilha de
Marajo, no estado do Para, havia diversas penas bicolores no chdo, que me
chamaram a atencdo. Peguei uma delas e perguntei ao guia de que passaro era

aquela pena, ao que ele me respondeu, precisamente: anum. Lembrei-me da

17 Inaicyra é neta de mie Senhora, ialorixa lendaria do Axé Opo Afonja, e filha de Mestre Didi,
outro dos mais importantes sacerdotes do Brasil, mestre Alapini, cargo Uinico no pais que ele
ocupou até falecer, em 2013.
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cancao de Inaicyra. Provavelmente, o culto de Oxum em Marajé ndo existe, ou ao
menos ndo como na Bahia, no Rio de Janeiro etc. Mas, o anum existe ali e, para
mim, esta era uma marca da presenca de Oxum: a pena, precisamente o que, para
o candomblé, remete a individuacdo — a pena dos passaros, como a escama dos
peixes sdo os filhos oriundos do grande corpo materno. Como um filho de Logun
Edé¢, naquele momento nada me deixou mais feliz, e a sensagcdo de ter Oxum ali

encheu meu peito.

O mesmo ocorreu quando andava pela trilha, em que via tantos seres
diferentes: bufalos, passaros, cavalos, cada um deles me levava a um orixa: Oya,
Ox6ssi, Xango... Pensei comigo que s6 faltava eu me deparar com um pavao. Ele
me veio a cabega e algo me dizia que eu estava proximo de um. Ao pararmos em
uma das casas da fazenda (o terreno que visitavamos era uma propriedade
privada), ndo me deparei com outro passaro sendo com ele. Araras coloridas
ocupavam ainda um poleiro. Meu coragdo se encheu, como se enche agora ao

lembrar. Era Logun Edé se mostrando.

Mas, os orixds ao mesmo tempo em que estdo na natureza estdo nos
aspectos da vida como na arte em todas suas manifestacdes, danca, musica,
pintura, escultura, literatura; nas ciéncias, na politica, na economia, na justica € na
jurisprudéncia, na governabilidade. O quanto Xangd nos ensina sobre politica,
governo e justica? Ele que, como conta uma de suas historias, se enforcou apos se
dar conta da injustica que havia cometido contra seu proprio povo? Ou, ainda,
Ogum, que, ap6s um acesso de raiva em que mata toda a populagdo de seu reino,
ao perceber também que havia cometido um disparate, mata-se, mas ndo morre —
finca a espada na terra, esta se abre, e ele se torna orixa. Quando Oxum pede a
Exu que lance o veneno sobre as dguas do rio para que a tropa inimiga sucumba,
ou quando arruma os espelhos de modo que o reflexo do sol cegue os exércitos
inimigos, ela estd guerreando, ainda que ndo porte uma adaga, ou ainda um
escudo, como Oba. Cada uma com suas estratégias, artimanhas, com seus
conhecimentos. E esse mundo de possibilidades que constitui a cosmologia do
candomblé. E quando se percebe que orixa esta presente a nossa volta, dentro de
noés, em nossas atividades cotidianas, sejam de trabalho, de amor, de sexo, de
lazer, de politica, de negociacdo, ¢ complicado determinar que tudo pode ser

simbodlico — ou nada o sera, de acordo com essa perspectiva.
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E neste sentido que Juana Elbein diz que as forcas devem ser sempre

compreendidas em relagdo com outras forgas, uma vez que o dinamismo ¢ um

\

carater inerente a perspectiva ioruba que v€ no mundo a ag¢do das “matéria-
massas” cosmicas. Um exemplo bastante significativo foi relatado por Rui da
Cruz Silva Junior em 2011, na época mestrando em Arqueologia no Museu
Nacional (UFRJ), ao participar das escavagdes do cais do Valongo. Dentro os
objetos encontrados, haviam pedras ametistas, que foram levadas a ialorixas para

que elas ajudassem na identificacao:

[...] tdo logo o objeto foi apresentado a uma mulher, negra, imersa nas religioes
afro-descendentes, habitante contemporanea da regido proxima ao Cais do
Valongo, seus labios emudeceram e sua voz estancou. De olhos cheios de
lagrimas, a mulher fez, em total siléncio, uma profunda e respeitosa reveréncia ao
objeto e deu o seu parecer: “Isso é um assentamento de orixas”. Cuidadosamente,
toma nas maos as ametistas ¢ afaga as magas do rosto com o objeto, pedra fria.
De voz embargada e carinhosa, lagrimas pelas faces, a mulher, visivelmente
emocionada, finaliza: “ainda esta vivo.”

Para os arquedlogos, o procedimento seria o de embalar e etiquetar o artefato,
estuda-lo dentro da 16gica de uma cultura, espinafra-lo cientificamente. Guarda-lo
numa reserva técnica, longe da luz e dos olhos, das maos de quem quer que seja,
tudo pela preservacdo do material, obrigagdo ética primeira da ciéncia
arqueologica — era preciso manter viva a historia contada pelo objeto. Para a
mulher, imersa nas religides afro, o procedimento era, urgentemente, outro: era
preciso manter vivo o orixa que ainda vivia nas pedras. (JUNIOR, 2011)"®

Este caso d& a ver, ainda, o quanto ¢ nuancado um processo que nao
poderia jamais ser simbolico. A pedra do orix4, como ja mostrara Bastide (2001),
¢ consagrada, e, uma vez que isto ocorre, ela ¢ morada do orixd. No caso das
ametistas, o orixa ainda morava nelas. Havia a energia que um dia foi depositada

ali através do ritual de consagracao.

18 Texto gentilmente cedido pelo autor, a quem agradeco imensamente.
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Paradigma imunitario: uma releitura da “mestigagem” no
Brasil

O espirito se perde em conjecturas, e o corpo é uma delas.

Bill T. Jones

Primeira imagem: um corpo sentado, abragado as préprias pernas, as
costas viradas para a camera e o rosto de perfil, a mao esquerda na cabeca com o
cotovelo apoiado na perna que se dobra. As costas trazem algumas marcas de uma
arcada dentaria aberta. Por cima da imagem, o decalque translucido de um mapa
da cidade de Salvador, sobre as marcas fisicas do corpo. A peninsula chega até a
cabeca, e abre-se como um funil para o continente, que abrange o corpo. Rios e
corregos escorrem pelas costas e a Baia de Aratu se espalha na coxa. A cidade
tece suas marcas no corpo, marcas fisicas, afetivas, simbolicas, reais. Abocanha
com dentes mais ou menos ferozes de acordo com os corpos que circulam nas ruas,
fendas das feridas ainda abertas, como o sangue nas veias. Nomes, lugares, ruas,
pragas, fraturas expostas que o sol ndo consegue cauterizar. A comecar pelo
coragdo da cidade, centro nervoso, a comegar por esse nome, Pelourinho. Praga da
Piedade, Rua da Forca, Rua do Cabega, Beco Maria Paz, Bonocd, Ogunja, Agua
de Meninos, Liberdade. Raca, género e classe sdo marcas da famigerada
civilizagdo, colonizagdo ainda viva a demarcar os corpos através das atribuigdes
que esses termos evocam, dos privilégios. Corpos subjugados, falidos, falhados,

cindidos. Corpos vivos. Cidade marcada pelo paradoxo racial, sexual, cultural.

Segunda imagem: apresentacdo na mostra de cursos livres da Escola de
Danga da FUNCEB (Fundagado Cultural do Estado da Bahia). Os corpos, dispostos
no espaco da sala, dancam os mesmos movimentos, porém, em ordenagdes

coreograficas distintas, o que produz um desenho caleidoscdpico em constante
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reorganizacgao, rearranjo, redesenho, a abrir-se, fechar-se, unir e separar as pecas
que mudam o mosaico a cada passo. Ciclo. Paco Gomes, bailarino e coredgrafo ja
passados seus sessenta anos, depois de longa temporada pelo mundo a dar aulas
volta a Salvador, em final de 2014, no mesmo momento em que chego a cidade
para dar inicio a missdo de estudos vinculada ao Programa Nacional de
Cooperagao Académica (PROCAD/CAPES). Paco propde um método que
chamou de GriotLab, a partir da fusdo entre técnicas de danca moderna e pés de
danga dos orixas. O nome faz referéncia a tradicdo dos griots, detentores do
conhecimento e da histéoria de sociedades africanas, que passam-no
primordialmente pela palavra falada e pela musica. Se ¢ assim, a danga também
pode ser um meio de expressao dessas historias, no caso, primordialmente ligadas
ao culto afro-brasileiro e aos orixas. Certamente, a maneira de contar sera muito
diferente daquela que faz uso das palavras, seja falada ou cantada. Isto porque o
corpo dird de outro modo, através de um repertorio gestual cheio de sentidos que
jamais serdo imediatos. Uma sintaxe corporal? Talvez ndo chegue a tanto. Uma
mitologia gestual? Talvez, mas para além do mito como aconteceu com as
divindades cultuadas na Grécia e Roma Antigas, uma vez que diz de um culto
vivo. De todo modo, ¢ sempre pelo corpo fisico, pela carne, que as historias se
materializam, seja pela contacdo em palavra falada, cantada ou dangada. Seja,
ainda, no palco ou sobre o chao do terreiro, onde, em ambos, os pés dancam nus,
as solas no solo. E sempre o corpo, com seus sons, espacos de reverberagdo e
reconditos de ressonancia, transparéncias e opacidades, que as dissipa, tendo-as
recebido em outra ocasido, ancestral, imemoravel; corpo de disseminagdo e
passagens, canal e via de carga e descarga, de fluxos, contra fluxos, redemoinhos.

Tal como as ruas, tal como um rio.

Na configuracdo contemporanea da cidade e naquele espago das salas de
aula corpos negros, corpos brancos, nem negros nem brancos e negros e brancos
ao mesmo tempo, dangam. Os movimentos nao sao 0s mesmos, pois cada corpo
danga com tudo aquilo que precede o movimento dangado, que a0 mesmo tempo o
precede em relagdo ao movimento e pelo movimento ¢ suscitado. O que se quer
dizer quando se fala em corporeidade? Que corpo € este que se produz do
encontro, ou da fusdo — termo usado por Paco — entre danca moderna e danga

afro, entendida, nesse caso, como os pés de danca de orixas, danca oriunda dos
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terreiros de candomblé? Que fique sublinhada, aqui, a diferenca entre as maneiras

como se danca nos terreiros € as maneiras como se ensina danga de orixa em aulas.

Levando em consideracao que ha uma diferenca, ja que as variagdes de um
mesmo movimento podem ser muitas, ha ainda a questdo da corporeidade, isto ¢,
a maneira como cada corpo executa 0 movimento € o que o movimento implica
“em si”: assim como o corpo incide sobre o0 movimento, este também incide sobre
o corpo, indissocidveis. Essa injuncao entre a danga moderna e a danga afro, ou o
vocabuldrio das dangas de orixas, sua géstica — entendida aqui como uma
codificagdo de movimentos, cuja notagao em linguagem verbal articulada ¢ desde
ja e sempre frustrada — ¢ a injuncao entre corporeidades distintas que criam uma

nova a partir de contaminagdes, trocas, interferéncias e tensoes.

*k%

O processo ou expansao colonial que tem inicio nos séculos XV e XVI
nao pode ser entendido nem abordado sem que se ressalte sua profunda
vinculagdo ao escravismo. No entanto, a no¢ao de raca passou por uma mudanga
significativa ao longo destes séculos, o que teve uma relagdo direta com a
coloniza¢do — ndo apenas por “influenciar” as relagdes do regime escravista, mas
sobretudo por criar um discurso que passa a embasar em outro patamar a
hierarquia racial e a supremacia branca. O poder disciplinar que emerge a partir
do século XVII compde-se de técnicas centradas no corpo individual que incidem
sobre a disciplina em torno de um regime de visibilidade, isto €, “procedimentos
pelos quais se assegurava a distribui¢do espacial dos corpos individuais”
vinculados a uma “tecnologia disciplinar do trabalho” (FOUCAULT, 2005: 288).
O advento destas novas técnicas, todavia, ndo elimina o poder soberano que
vigorava nos regimes monarquicos, mas atrela-se a ele, modificando-o de certa
forma. No entanto, a partir de finais do século XVII, a formulacdo do corpo
anatomo-fisiologico, que balizava as técnicas disciplinares, ¢ complementada pela
formulacdo do humano enquanto espécie, que investird ndo na sua dimensao
individual, mas coletiva, através, principalmente, da nogdo de populagdo, que se

torna, assim como a cidade, um problema politico.
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O discurso politico que balizava essa concep¢do € que consiste em um
conjunto de novas técnicas — materiais e discursivas — que a modernidade veio
a conhecer e expandir em suas sociedades, ficou conhecido pela formulacao
foucaultiana de biopolitica:' uma politica de controle, prote¢do e otimizagdo
produtiva da vida segundo os padrdes da ordem econdmica capitalista, isto &,
focada na acumulag@o de riquezas e no lucro (mas também presente no regime
socialista, como observa Foucault [2008:312-4]), assim como na ascensiao
burguesa e sua consolidacdo enquanto classe dominante. No entanto, se a
biopolitica, que vai entdo balizar a moderna concepc¢ao de Estado-nagdo, baseia-se
em um controle e, a0 mesmo tempo, em uma preservacao da vida — isto €, de
uma nocao biologica de vida submetida ao célculo do poder —, a morte passa a
ser um limite deste regime. A maneira como o poder soberano, que consiste em
fazer — e ndo apenas “deixar” — morrer continua a exercer-se dentro deste novo
regime se d4, precisamente, através e a partir de uma nova concepgao de racismo
que vincula a raca a estas duas instancias: o corpo individual e o corpo coletivo, a
populagdo. A nog¢do de raga, portanto, ndo surge sem o racismo, que propiciara
delimitar um corte no continuo biologico da vida (FOUCAULT, 2005: 304).
Neste sentido € que Foucault afirma que o racismo € necessario ao funcionamento

moderno do Estado.

Roberto Esposito, em sua leitura recente da nogao de biopolitica, propde
que se pense segundo um “paradigma imunitirio”, que estaria intrinsecamente
ligado a maneira como o bioldgico se reflete no politico, isto ¢, como a vida passa
a ser vista como instancia bioldgica indissocidvel das relagdes de poder, e as
concepgoes biomédicas comegam a refletir-se no discurso politico, ou a politica
comega a dar-se quase como uma aplica¢do das concepgoes de carater biologico
em relagdo ao corpo. Ou seja, em uma espécie de movimento de retroalimentacao,
a metafora bélica do discurso biologico para o organismo como um sistema
organico que cria suas proprias defesas, vem a, a0 mesmo tempo, embasar e

refletir um discurso politico através de uma naturalizacio do mesmo como

! Abordei detalhadamente este conceito em minha dissertacio de mestrado, especialmente nos
capitulos 4 ¢ 5. Ver: MACHADO; KIFFER, 2013. Sobre a formulagdo do humano enquanto
espécie, cf. AGAMBEM, Giorgio. Lo abierto — el hombre y el animal. Buenos Aires: Adriana
Hidalgo, 2007.
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realidade bioldgica. Uma vez tornado discurso cientifico, epistemologia, ele passa
a ter maior garantia de aplicabilidade e veracidade. Antes de uma explicagdao
organicista da sociedade, haveria, portanto, uma naturalizagdo de estratégias
politicas através de uma concepgao bioldgica dessas estratégias. O corpo social
(comunitario) e o corpo individual refletem, pois, o mesmo funcionamento
imunitario.?

Para isso, ele empreende uma investigacao etimoldgica acerca do termo
comunidade. Na esteira de um socidlogo/antropdlogo e de um linguista,
precisamente, Marcel Mauss ¢ Emile Benveniste, Esposito explica que o radical
latino munus evoca um principio de subtragdo, uma vez que ¢ uma obrigacdo de
doar algo de si mesmo a alguém. Em contraste com o munus, o dom ¢ a verdadeira
dadiva que ndo exige obrigatoriedade nem reciprocidade. Communitas, portanto,
teria um sentido positivo, € immunitas, um sentido negativo, mas esses sentidos
estdo sempre e ja indissociaveis, ndo sendo possivel pensar um sem o outro, de

modo que a comunidade precisaria da imunidade para existir € vice-versa.

Por essa logica, “quando a vacina que se usa ¢ muito forte, podemos
adoecer da mesma doenca que se queria evitar” (Esposito, 2009:137). Esposito
usa a imagem da vacina porque o sistema imunitario funciona ndo por uma
simples supressdo da ameaca a estabilidade de comunidade, mas por “estratégias
indutoras de defesa a partir do conflito [...] premeditado que ja faz parte da
propria logica de defesa”, ou seja, ha que se fazer surgir o que perturbaria a logica
comunal, mas de modo que essa perturbacdo seja devidamente assimilada e
neutralizada pelo sistema imune, e ndo que o derrube. Esta estratégia, por sua vez,
remete ao que diz Foucault em relagdo a sexualidade em A vontade de saber
(1988): ndo se trataria de eliminar o desvio, mas fomentar ao méaximo sua
manifestacdo, justamente para que se possa controla-lo, calculd-lo e exercer a
forma de poder-saber que assim o denota como desvio. Uma retroalimentacao,
portanto. E neste sentido perverso que Foucault entende também a relagdo poder-

prazer.

2 Marcus Nalli (2012;2013), ao comentar Esposito, segue as tradugdes que optaram por distinguir
imunitario de imunolégico, o primeiro referente ao pensamento politico, e, o segundo, ao discurso
biomédico acerca do corpo.
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Para Esposito, se o principio fundador da comunidade, tal como a
etimologia do termo evoca, ¢ a doagdo de um tributo por obrigatoriedade, isto &,
em prol de um “bem comum”, e da propria possibilidade de existéncia da
comunidade, esta, por sua vez, implicaria sempre uma impropriedade, a nao
estabilidade da posse, uma vez que a afirmacao de uma subjetividade estd sempre
submetida ao coletivo e a manuten¢do desse coletivo pelo paradigma imunitario,
uma homeostase, como diria Foucault (2005: 293). Tal acepg¢do vai de encontro a
um certo senso comum em relagdo a comunidade percebida como espaco de
protecdo de subjetividades, como espago de garantia da possibilidade de
realizagdo plena dessas subjetividades, ignorando que elas sdo antes de tudo
forjadas pelas técnicas de normalizagdo e regulacdo. Tendo isso em vista, ¢
preciso ressaltar que Esposito usa o termo comunidade para designar sociedade
(NALLI, 2013:91). Em sua funcdo politica, portanto, de garantir um “bem
comum”, a comunidade exige como tributo justamente a “poténcia subjetiva de
agir’. Dai que as estratégias comunitarias de defesa “podem perfeitamente
assumir a forma legitimada de praticas variadas de violéncia contra todos os

possiveis inimigos de seu principio comunal” (NALLI, 2012:44).

Neste sentido, cabe lembrar como Frantz Fanon foca na questdo da ag¢do
ao abordar o colonialismo. Para ele, trata-se de privar o negro de agir, de
imobiliza-lo na condicdo de colonizado — uma imobilizacdo discursiva e
muscular, apesar do trabalho fisico a que ¢ submetido: “todas as vezes que se trata
de valores ocidentais produz-se, no colonizado, uma espécie de retesamento, de
tetania muscular” (FANON, 1968:20). Isso implicara, segundo Fanon, em uma
negacao do esquema corporal (2008: 104), ou na redu¢ao do esquema corporal a
um esquema epidérmico-racial (2008: 105), isto ¢, ele ¢ concebido, antes de tudo,
a partir de sua aparéncia, da cor de sua pele — que evocardo todas as

degenerescéncias inscritas em seu corpo através da nogao de raga.

Foucault, por sua vez, ressalta a ligacdo entre a teoria evolucionista de
Darwin e um discurso politico, na medida em que aquela se torna “uma maneira
de pensar as relagdes de colonizagdo, a necessidade das guerras, a criminalidade,
os fendmenos da loucura ¢ da doenca mental, a histéria das sociedades com suas
diferentes classes, etc” (2005:307). Aliado a este discurso evolucionista, as teorias

da degenerescéncia fomentardo a nocao de eugenia, € ¢ neste ponto que incidirdo
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mais fortemente sobre o regime escravista colonial nas Américas, uma vez que o
racismo passa a ter tanto uma justificativa historicista quanto naturalista — ¢, de
fato, um racismo em que o bioldgico e o politico se refletem, e a partir do qual se
desenvolvera toda a sorte de teorias destinadas a inscrever nos corpos —
devidamente racializados — anormalidades e patologias. A sexualidade estd no
cerne deste vinculo entre corpo e populacdo, ao mesmo tempo como a fonte das

“degenerescéncias”.

Marcus Nalli, assim como Esposito, define a immunitas como uma forma
negativa da communitas, ou da relacdo entre vida e poder, uma vez que a
imunizag¢do seria uma prote¢ao negativa da vida. No entanto, ¢ possivel ler
também um certo potencial disruptor de negacao dos efeitos expropriativos que o
“pacto comunal” estabelece. Todo corpo “estranho” ou que apresenta uma
possibilidade de ameaga a esse pacto normativo ¢, entdo, um potencial disruptor.
Assim, a logica do sistema imunitario pode ser uma protecao negativa da vida,
mas a comunidade tampouco deixa de ter sua face impositiva ¢ normalizadora,

homogeneizante, segundo essa leitura.

Em seu cruzamento com o sistema neoliberal, “o homem” ou “o sujeito”
requer propriedade sobre a vida e o corpo — tanto proprio, quanto de “outros”.
Esposito opoe, assim, totalitarismo e liberalismo ao colocar a diferenga entre um e
outro em relacdo a biopolitica: enquanto no totalitarismo “quem maneja, quem
comprime, e, as vezes, quem suprime a vida ¢ o Estado, no liberalismo ¢ o
individuo que se converte em dono da vida” (2009:136). E neste sentido que, para
ele, democracia e biopolitica estio em constante estado de tensdo, uma vez que
lhe parecem relacdes opostas no que diz respeito a vida: ao passo que a
democracia se funda na noc¢do de igualdade, a biopolitica se baseia sobre a
diferenga — negativa, quando deve ser devidamente controlada, ou numa acep¢ao
positiva, quando € tida como afirmacdo e poténcia mesma da vida que transborda
ao controle. Porém, isso parece ocorrer mais a nivel conceitual, uma vez que ¢
possivel hoje “imaginar algo como uma democracia biopolitica” (2009:136).
Além do mais, cabe perguntar se totalitarismo e neoliberalismo estariam tdo em
oposi¢do, sobretudo em paises marcados pelo processo colonial e escravocrata.

Neste sentido, caberia dizer que o neoliberalismo traz ao totalitarismo

precisamente o complemento de que o capital define — ou ao menos busca definir
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— quem possui a vida, quem a tem como propriedade, através de uma

distribuicao desigual de privilégios.

Vida, portanto, entendida em uma dupla acepgao, ou uma ambivaléncia: ao
mesmo tempo for¢a informe, sem forma prévia, € por isso mesmo passivel de ser
modulada, mas que foge ao controle em sua multiplicidade de formas.? Vida que
atravessa, a0 mesmo tempo, corpos individuais e coletivos, e oscila entre o
proprio e o improprio, o pessoal e o impessoal, inteligivel e sensivel, forca e
forma, instancia a ser calculada e que escapa ao calculo; ndo como termos
descompostos, mas como ambivaléncias inerentes a politica da vida. E neste

sentido que, segundo Esposito, se pode vislumbrar uma biopolitica afirmativa.

Jean-Luc Nancy (2010) usa esse mesmo quadro da imunidade ao por em
jogo a relagdo entre “eu” e “outro”, uma vez que, num quadro de doenga
autoimune, o elemento intrusivo, enquanto alteridade, ¢ parte do “si mesmo”,
desfazendo, assim, diversas dicotomias consagradas por um pensamento que
funciona por oposigdes, como eu/outro, dentro/fora, humano/inumano — muito
caras ao pensamento ocidental e, inclusive, ao conhecimento filosofico e
cientifico que subsidiou a subalternizacdo do “outro” pelo “eu”(-rop-“eu”). A
leitura de Nancy, portanto, guarda inumeras afinidades com o que Esposito
propde a partir do paradigma da imunidade, inclusive e sobretudo no que tange a
questdo identitaria. E assim que Nancy relaciona identidade com imunidade, de
modo que reduzir uma significaria reduzir a outra. O paradigma imunitario, assim
como o biopoder, dirige-se precisamente a preservagdo de uma “comunidade”,
isto ¢, um grupo — racialmente determinado — que se da pela segmentacao da
populagdo entre diferentes racas e uma hierarquiza¢do que legitimara as vidas a
serem preservadas e determinard aquelas descartaveis. Assim se entrelagam
racismo, colonizacdo e genocidio — em que a morte se da tanto como assassinio

quanto como morte politica (FOUCAULT, 2005:306).

No que tange a relagdo entre Eu e Outro no escravismo, porém, Lewis

Gordon, faz a seguinte observacao:

3 Este aspecto foi melhor trabalhado em minha dissertagdo de mestrado. Cf. MACHADO; KIFFER,
2013. Ver também Kiffer (2010; 2012).
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Fanon [...] argumenta que o racismo forca um grupo de pessoas a sair da relagdo
dialética entre o Eu e o Outro, uma relacdo que ¢ a base da vida ética. A
consequéncia é que quase tudo é permitido contra tais pessoas, e, como a violenta
historia do racismo ¢ da escraviddo revela, tal licenga é frequentemente aceita
com um zelo sadico. A luta contra o racismo anti-negro ndo é, portanto, uma luta
contra ser um Outro. E uma luta para entrar na dialética do Eu e do Outro.
(FANON, 2008:16)

Esta colocagdo ¢ interessante porque contesta um senso comum de que as
relagdes dicotdmicas entre brancos e negros, senhor e escravo, colono e
colonizado, no sistema escravista remeteriam a esta relagdo entre um Eu e um
Outro, enquanto que, estando privado ou expulso da nocdo de humanidade, o
escravizado sequer era considerado um “Outro”, uma alteridade. Ele era, como diz
Achille Mbembe (2016:131-2), socialmente morto, cuja existéncia reduzia-se a de
uma “sombra personificada”. E neste sentido que Mbembe se debrugara sobre a
face soberana do poder como direito de matar e nas técnicas usadas para isso, em
que o racismo tem papel fundamental. Assim, retomando Hannah Arendt e
Giorgio Agamben num entrecruzamento com Foucault, ele argumenta que o
biopoder permite que se crie uma forma de terror moderno, que se manifestara
primordialmente sob as formas do estado de excegdo e do estado de sitio: “Em tais
instancias, o poder (e ndo necessariamente o poder estatal) continuamente se
refere e apela a excecdo, emergéncia e a uma nogao ficcional do inimigo. Ele
também trabalha para produzir semelhantes excec¢do, emergéncia e inimigo

ficcional” (MBEMBE, 2016:128).

A articulacdo entre vida e morte, e entre vida e poder, que abarca os
sentidos positivo e negativo, conservador e destrutivo da biopolitica se articula,
ainda, ao que Foucault inicialmente veio a chamar de tanatopolitica, e que
Mbembe (2016) desenvolvera como necropolitica, pois o poder que regula e
normatiza a vida, isto ¢, que a calcula através de aparatos discursivo-materiais,
que tem como objetivo ordenar a vida segundo determinadas forgas, ¢ também um
poder que decide quais vidas sdo viviveis, quais mortes sdo lamentéveis, para usar
os termos de Judith Butler (2009), e que acaba produzindo uma enorme maquina
de morte, de devolver a morte as vidas consideradas indignas, fora do calculo, em
prol da conservagdo da vida considerada digna, que se enquadra nos pressupostos
normativos — uma espécie de injungdo entre as sociedades de soberania e as

sociedades disciplinares sob a égide do biopoder, e que Mbembe define como “o
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exercicio do direito de matar” (2016:139). E nessa articulagio da biopolitica —
que ¢, também, como os lados de uma moeda, uma necropolitica — que surgem
as nocdes modernas de nacionalismo, e seus parentes proximos: etnia, raga,
género, sexo, sexualidade — cruciais para o funcionamento dessa politica sobre a

vida, politica da morte, como também do paradigma imunitario.

Mbembe busca tragar as formas contemporaneas do necropoder como
“terror moderno”’: as milicias e a guerra na Palestina, mas sem perder de vista suas
formas precedentes: primeiramente, a escravidao, “que pode ser considerada uma
das primeiras instancias da experimentacdo biopolitica” (2016:130), e a atuacao
nazista na Segunda Guerra, que “¢ a extensdo dos métodos anteriormente
reservados aos ‘selvagens’ pelos povos ‘civilizados’ da Europa” (2016:132). Esta
abordagem ¢ importante porque tira do holocausto perpetrado pelos nazistas o
carater de acontecimento sem precedentes na historia, recolocando-o como uma
continuidade do que ja vinha acontecendo nas coldnias das Américas e de Africa
— a coldnia como, de fato, um espaco laboratorial de testes e controle da vida, em
que a nocao de raga assumia um papel central. Assim, a nogdo de paradigma
imunitario e de necropolitica parecem complementar-se, uma vez que, se
“operando com base em uma divisdo entre os vivos € os mortos, tal poder se
define em relacdo a um campo bioldgico — do qual toma o controle e no qual se
inscreve” (MBEMBE, 2016:128), essa concep¢ao de campo bioldgico tampouco

prescindira das metaforas de carater bélico que definirdo as estratégias politicas.

Neste sentido, Mbembe (2016:130) argumenta que “a propria estrutura do
sistema de colonizacdo e suas consequéncias manifesta a figura emblematica e
paradoxal do estado de excecao”. Além disso, segundo ele, “a colonia representa
o lugar em que a soberania consiste fundamentalmente no exercicio de um poder a
margem da lei (ab legibus solutus) € no qual tipicamente a ‘paz’ assume a face de

299

uma ‘guerra sem fim’” (2016: 132). Guerra esta travada no interior do proprio
corpo social, da propria populacao, e operada a servigo da “civilizacao”. No Brasil,
diante de uma maioria negra da populagdo, o projeto eugénico veio a fomentar
uma das estratégias desta guerra através da politica publica de embranquecimento
da populacdo pela qual se acreditava que, através da mistura de ragas, ou da
mesticagem, o pais se limparia da “mancha negra” que degenerava seu corpo

coletivo.
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ks

Se entendemos a vida comunitaria como uma convivéncia, a expressao da
subjetividade sempre sera de algum modo esculpida por normas comunitérias, sim,
e tera de doar-se, em certa medida, em prol de um coletivo. Isso pode nao ser
negativo em certas vivéncias comunitarias onde a convivéncia é prioridade. E
importante lembrar que a comunidade das sociedades em questdo, para Esposito,
sdo as sociedades europeias, ocidentais, que, nos processos de colonizagdo, se
impuseram como norma, modelo e ideal de organizacdo social. Porém, quando
pensamos no caso de paises marcados pelo processo colonial, apesar da imposi¢ao
e da verticalizacao hierarquica perpetradas, houve e ha concepcdes de vivéncia
coletiva que destoam da concepg¢do ocidental eurocentrada, e ndo deixam de ter
hierarquias. A questdo €, tendo em vista a etimologia percorrida pelo fildsofo, se

poderiamos chama-las, ainda, comunidades.

Como foi abordado acerca do candomblé e dos terreiros das religides de
matriz africana, essas coletividades comunais entram em conflito € em tensao com
o modelo imunitario que vigora, isto €, com o biopoder inerente as sociedades de
controle. Mas elas existem — ou coexistem — como mundos distintos que estao
em constante didlogo e negociagdo. Neste sentido, Mbembe aponta um paradoxo
inerente ao sistema de colonizacdo e escravismo. Por um lado, “a condicao de
escravo resulta de uma tripla perda: perda de um ‘lar’, perda de direitos sobre seu
corpo e perda de status politico”, observando-se, ainda, que a “fazenda” (traducao
em portugués para plantation) ‘“ndo ¢ uma comunidade porque, por definicao,
implicaria o exercicio do poder de expressio e pensamento” (MBEMBE,
2016:131). E nisto que consiste a morte social do escravizado, nogio equiparavel
ao que Fanon (2008:30) chama de “desvio existencial” que a civilizagdo branca e

a cultura europeia impuseram ao negro. Por outro lado:

Apesar do terror e da reclusdo simbolica do escravo, ele ou ela desenvolve
compreensdes alternativas sobre o tempo, sobre o trabalho e sobre si mesmo.
Esse ¢ o segundo elemento paradoxal do mundo colonial como manifestagcdo do
estado de exce¢do. Tratado como se nao existisse, exceto como mera ferramenta e
instrumento de producdo, o escravo, apesar disso, ¢ capaz de extrair de quase
qualquer objeto, instrumento, linguagem ou gesto uma representagdo, ¢ ainda
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lapida-la. Rompendo com sua condigdo de expatriado e com o puro mundo das
coisas, do qual ele ou ela nada mais é do que um fragmento, o escravo ¢ capaz de
demonstrar as capacidades polimorfas das relagdes humanas por meio da musica
e do proprio corpo, que supostamente era possuido por outro. (MBEMBE,
2016:132)

Este trecho traz alguns aspectos a serem observados: primeiro, a dimensao
simbolico-representativa que se encontra nessas estratégias de sobrevivéncia (nao
apenas a sobrevivéncia fisica, mas aquela que se faz tdo importante, a
sobrevivéncia politica, em que € preciso reconstruir uma subjetividade através das
representacdes que os objetos, instrumentos linguagem ou gesto lhe fornecem). A
segunda diz respeito ao “puro mundo das coisas” que talvez seja 0 mundo mais
imediato em que o escravizado se vé submerso e ao qual € acorrentado. Por fim, a
musica € o corpo como instancias privilegiadas de sobrevivéncia politica,
subjetiva e fisica. No entanto, como foi abordado no capitulo precedente, os
objetos e instrumentos estavam para além de uma representagdo e de um
simbolismo. Isso ndo teria sido tdo forte se ndo estivessem mesmo vinculados a
espiritualidade e a sobrevivéncia daquilo que era mais importante, a relacdo com o

mundo através dos cultos.

A respeito disso, lembro-me de uma aula de danca com bailarinos
colombianos do grupo Kafrika Folkpop, entre os quais Kizu Marimba, que tocava
o instrumento de mesmo nome, Angel Andrade ¢ Omar Jimenez. Eles se
presentavam pelas ruas da cidade, Largo do Machado, Gloria, Catete, Centro e,
ap6és vé-los dangar algumas vezes, fiz uma oficina com o grupo na sede da
Companhia de Mystérios e Novidades, zona portuaria do Rio, entdo recentemente
reformada e “revitalizada™ pela prefeitura. Alguns movimentos passados em aula
eram oriundos das dancas de orixd na Colombia, como o de Exu, que se
apresentava soberanamente com seu 0g6. Outros, eram movimentos oriundos dos
trabalhos como extragdo de mineral e o garimpo que separava o ouro das
impurezas na peneira. Isso me impactou € me impressionou profundamente —
como podia algo tdo arduo e cruel tornar-se danca, até entender que a danca nao
era necessariamente entretenimento, lazer, e que, mesmo que fosse, a
transformagdo do sofrimento em algo que pudesse gerar prazer era também uma
estratégia de sobrevivéncia. Na capoeira, 0 mesmo ocorreu em relacao a alguns

movimentos, como o corta-capim, em que se apoia as duas maos no chdo, com a
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barriga para cima, e as pernas se revezam em movimentos de dentro para fora,

como se de fato ceifassem o capim.

Porém, isto faz parte de uma ligacdo muito mais forte e antiga entre danga
e cotidiano, sobretudo em sociedades onde o corpo tem uma importancia central, e
a consciéncia corporal estd vinculada tanto a uma consciéncia cosmica (e do corpo
como aliado e reflexo do cosmos), quanto cotidiana, em que esse cosmos também
se reflete no trabalho, nas artes, como sugere Julio Tavares ao vincular a
importancia dos quadris em sociedades africanas, contigua as manifestagdes de

matriz africana na diaspora:

A agilidade e velocidade com que os quadris se movimentam, em muitas das
sociedades africanas, resultam dos treinos para a celebragdo dos aspectos
evidentemente conectados a fertilidade; todavia, sua projecdo na execugdo das
rotinas cotidianas adquire importancia no equilibrio das subidas de ladeira
quando os pesados cestos sdo carregados a cabeca e as maos devem permanecer
ocupadas com bolsas repletas de produtos de mercado. Sendo assim, os quadris
operam como suavizadores dos choques e constituem-se como elementos padrdo
da cultura. Esta predominancia dos quadris, no campo da cultura corporal, revela-
se como um eixo articulado — o que permite que uma regido do corpo adquira
demasiada autonomia, a ponto de ser denominada como “cintura solta” (de
acordo com a linguagem da Capoeira desenvolvida pelo Mestre Bimba) —, a
variavel somatica responsavel por dribles magnificos, como os de Garrincha; ou
os requebros das passistas no carnaval, no samba; ou entdo, nos movimentos
plasticos, religiosamente constituidos na Umbanda ou no Candomblé,
principalmente; ou, ainda, nas movimentacgdes dos capoeiristas, dos breakers, do
reggae, do soul ou do rock. (TAVARES, 2012:60)

Como se vé, a danga estd inserida numa no¢do muito mais ampla de
movimentagcdo do corpo, e esta géstica (GIL, 1997) articula-se e transforma-se
esteticamente nas manifestacoes da cultura. Ha uma contiguidade absoluta entre
as instancias da vida, que poderiamos compreender como arte, cotidiano, sagrado
e ritual, de acordo com esta concep¢do. A colocagdo de Tavares remete ao
trabalho desenvolvido por Fannie Sosa acerca do twerk, no qual ela se dedica a
pensar a danga a partir desta “memoria motora de uma coletividade” (TAVARES,
2012:60) que remete a importancia da regido do ventre e dos quadris em
sociedades africanas cuja memoria ancestral encontra-se viva nas manifestacoes
diasporicas. Mas, estas tampouco sdo fenOmenos culturais circunscritos
exclusivamente a didspora. Podem ter surgido nestes espagos, mas circulam o
mundo, como o kuduro angolano que estabelece uma forte relagdo com as dangas

afro-diasporicas.
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Segundo Fannie, a regido do ventre tem relagdo direta com a fertilidade, e,
portanto, ¢ uma regido sagrada do corpo, € ndo originaria de gestos pecaminosos.
A consciéncia da importancia do ventre € o uso desta regido do corpo pode
mesmo diminuir as dores de coélica e do parto, reiterando sua funcdo de
“suavizadores dos choques” ressaltada por Tavares. Mais uma vez, o corpo ¢ a
danga aparecem vinculados diretamente a questdo da satde, e a determinada
nocao de saude que faz parte de um entendimento especifico do corpo, como

aquele visto em relagdo aos onisegun nigerianos, abordado através de Abimbola.

O mesmo ¢ reportado por Sobonfu Somé:

Antes de vir para os Estados Unidos, eu achava que todo mundo sabia dangar.
Quando as pessoas me pediram para ensinar passos de danga, fiquei surpresa. De
qualquer forma, pediram-me para ensinar alguns adolescentes como dangar.
Quando instrui a mover seus quadris de um certo jeito, eles resistiram. Acharam
que era “sujo”. Do ponto de vista africano, ndo havia nada de errado naquilo. E
uma forma de mover energia sexual, de incorporar a propria sexualidade e
também de desbloquear energias sexuais reprimidas. Mais tarde, descobri que
mexer os quadris era considerado muito provocativo neste pais, € que uma pessoa
que fazia esse tipo de coisa deveria ter vergonha. (SOME, 2007:103)

Isto diz respeito também a satide na medida em que evoca uma concepgao
do corpo feminino segundo a qual a menstruacdo ndo tem um valor negativo ou

de vergonha, pelo contrario:

Muitos dos paises civilizados do mundo, inclusive alguns paises africanos, olham
para a menstruagdo com certo desconforto. Nao compreendem o qudo valioso é
para uma mulher ter o seu ciclo. O fluxo de sangue menstrual, porém, carrega
poder. E uma época poderosa para a mulher. Ela carrega energia curadora e tem
uma tremenda habilidade de curar e ver as coisas. Na minha aldeia, as pessoas
procuram a ajuda das mulheres nessa época e as tratam com grande respeito.
(SOME, 2012:75)

No candomblé, por exemplo, a importancia da menstruacdo, que esta
vinculada ao poder genitor do feminino, ¢ central, e expressa abertamente no
ritual de saida da iad, quando se usa o ekodid¢, a pena de papagaio vermelho. A
situacdo mitica que explica seu uso nesta ocasido assume diferentes versdes, mas
se concentra na transformacao, operada por Oxum, do sangue de uma filha sua,
que era esposa de Oxala, em ekodidés. Oxald, cujo tabu ¢ vermelho, e também
qualquer “impureza” que macule a alvura do grande Orix4d Funfun, expulsa a

esposa, que vai encontrar acolhimento e ajuda em Oxum. Por essa transformacao,
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Oxum ¢ reconhecida como Yéyé sawo, mae do mistério, mae que fez e ¢ mistério,
e, em reveréncia ao poder genitor feminino, Oxald usa ekodidé¢ (SANTOS,
2012:93) e estipula que toda iad, quando iniciada, assim o faca (PRANDI,
2001:332). A menstruacao, no entanto, pode ser um interdito para a participacao
em certos ritos, como lembra Prandi em nota (2001:548). Vale lembrar, a esse
respeito, que ndo ¢ a toa a presenca de Oxald na historia e que a reveréncia e o
reconhecimento ocorram de sua parte, uma vez que ¢ também poder genitor,
poder de criagdo (no caso, Obatala em sua dimensdo masculina) (SOYINKA,
1990:141), e considerado o maior de todos os orixas. Assim, o sangue menstrual e
o s€émen como materializagdes do poder genitor t€ém importancia equivalente na

cosmologia ioruba.

Somé, em suas conferéncias, nunca deixa de exprimir seu espanto em
relagdo a cultura ocidental que encontrou nos Estados Unidos, mais
especificamente na Califérnia, quando 14 foi viver. Segundo ela, o ocidente sofre
de um grave desequilibrio, ao esquecer-se da importancia da dimensao ritualistica
e sagrada da vida — e ndo os africanos “tribais” que seriam “primitivos”. Isto &,
aquilo que para ela e para os dagara seria da ordem do sagrado e do ritualistico,
pois sabemos que a dimensdo sagrada da vida pode assumir diversas formas de
acordo com a atribui¢do de valor em cada sociedade ou esquema cultural. Esta
dimensdo também se encontra na perspectiva de Tavares, quando explica a
maneira como a primazia da visualidade inerente a cultura neoliberal
contemporanea acaba ndo necessariamente negligenciando o corpo, mas tornando-
o produto de uma estética normativa em detrimento de uma dimensao ritual da
vida, que sente o corpo de outras maneiras, como ele aborda em relacao a capoeira

e as manifestacdes diasporicas que elenca no trecho acima citado.

O que ¢ desafiador de pensar em relagdo a este quadro ¢ o paradoxo
inerente as sociedades que podem ser, sim, ocidentais, mas também, diaspdricas,
isto €, que retnem em seu contingente populacional, politico, cultural, matrizes
culturais e sociais distintas, atreladas a valores distintos. Ainda que haja uma
hierarquia que privilegia determinados valores em detrimento de outros, a nocao
de uma memoria corporal coletiva, ou, ainda, de que a memoria coletiva ¢ uma
memoria motora, “a propria documentagdo escrita pelos gestos € movimentos

corporais” (TAVARES, 2012:62), contribui para explicitar o quanto essa memoria
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se manifesta independente de uma consciéncia imediata; em que essa vergonha do
corpo e da sexualidade que pode ser “tdo grande que oprime a todos” (SOME,

2012:102) coexiste com uma afirmagio para além de qualquer vergonha.*

Note-se ainda, a esse respeito, que uma das dangas de Oxum no toque de
[jexa consiste justamente em acariciar o ventre e os seios. As dancas de Oxum,
assim como as dancgas de Iansa no ilu, t€ém ombros e quadris bastante marcados,
porém, em intensidades completamente diferentes. Oxum bem mais doce e
dengosa, ¢ lansa mais firme e vigorosa, rdpida. S3o os ombros e os quadris que
vao “levar” o corpo, € aos quais aliam-se por exemplo o movimento dos bragos,
dos pés e pernas. Em minhas primeiras aulas de danga afro, com Monica da Costa,
este era um dos aspectos mais ressaltados e mais minuciosamente trabalhados por
ela ao ensinar o ijexa de Oxum: um movimento dos quadris que se desenhava
como as ondas, levado pelos ombros e pelos quadris: os passos bem curtos, um
andar vagaroso, a ponta do pé se abre para o lado, enquanto o calcanhar fixa um
lugar no chao, o que ¢ acompanhado pelo quadril que se joga ligeiramente para o
lado do pé que se abre, e pelo cotovelo que desliza e se levanta levemente, até
voltar a posicdo central e fazer o mesmo para o outro lado do corpo. Tempos
depois, fui a um rio e, submerso na 4gua, me segurei numa pedra, deixando a agua
levar meu corpo e balanca-lo. Notei que o movimento dos quadris debaixo d’agua
era exatamente aquele que o movimento do ijexa “exigia”. Entdo, como uma
espécie de pesquisa de movimento, ficava assim debaixo d’agua durante o tempo

que aguentasse, deixando a d4gua me balangar.

Ja nas dancas de lansa, com Valéria Mona ou Ulisses Oliveira, era-me
sempre solicitado para “botar mais quadril”, solta-lo juntamente aos ombros. Isso
me ajudou muito tempos depois, quando tive de aprender a dangcar no candomblé.
No entanto, ha uma curiosidade: quando me ensinavam a danga de Logun Edg¢,
que também ¢ um ijexa, em que ele faz uma “virada” na ocasido em que 0s
atabaques dobram, me foi observado que eu estava “rebolando demais”, isto &,
soltando demais os quadris e que, por ser abord (orixd masculino), Logun nao

poderia dangar assim. Eu teria, portanto, de “segurar” um pouco mais os quadris.

4 Trabalhei a relagio entre nudez, corpo, vergonha e a cultura de matriz cristi no quarto capitulo
de minha dissertagdo de mestrado (cf. MACHADO, KIFFER. Op Cit.:75-90).
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Achei curioso que, depois de tanto trabalho para soltd-lo, eu tivesse de segurar.
Entdo, para evitar que o quadril balangasse, eu abria mais as pernas. No terreiro,
ainda, aprendi a dangar um outro tipo de ijexa, que 14 Oxum também danca além

do que havia aprendido antes.’

Certamente, como demonstram os estudos de Fannie Sosa e Jalio Tavares,
essa coexisténcia de valores frequentemente opostos esta ligada a pertencas de
raca ¢ classe; isto ¢, as manifestagdes por ele elencadas vinculam-se a estratos
sociais cuja maior parte da populagdo ¢ negra e pobre, ainda que tenham se
disseminado nos demais estratos e absorvidas pelo grande mercado musical e
cultural. Entretanto, ainda hoje sdo vistas hegemonicamente como manifestagcoes
da “baixa” cultura (adjetivo que se aparenta ao “sujo” de que fala Somé em
relagdo a0 movimento com os quadris), por mais que essa hierarquizacao ja tenha
sido questionada e seja colocada em xeque inclusive pela propria valorizagao
mercadologica que os estilos musicais por ele citados foram ganhando nas
décadas recentes. Em conversas com meu pai de santo, no terreiro, ele expunha
uma perspectiva semelhante. Para ele, o sucesso de estilos como o pagode baiano,
que desperta a danga em varias pessoas a0 mesmo tempo, com movimentacao
intensa dos quadris, rebolando mesmo, deve-se a uma via possivel de liberagao e
expressao dessa memoria ancestral do movimento, dessa primazia dos quadris em
relagdo a demais partes do corpo. Algo que, se parece sujo numa determinada

ordem, ¢ considerado nobre em outra.®

Esta valoragdo negativa vincula-se, por sua vez, a um conhecido

estereotipo fixado sobre a populacdo negra pelo saber médico ligado a

5 Esta proeminéncia ou primazia da regido do ventre e dos quadris estd também fortemente
expressa nas dangas de umbigada. Juliana Bittencourt Manhdes (2014), pesquisadora que
participou do Nucleo de Estudos das Performances Afro-Amerindias (NEPAA/UNIRIO),
coordenado por Zeca Ligiéro, e que Monica também integrou durante seu doutorado, dedicou-se a
analisa-las em sua pesquisa doutoral. Manhaes aproximava as dangas de umbigada no Brasil ¢ em
Mogambique, tendo feito bolsa-sanduiche neste pais. Ao final, editei sob suas orientagdes e
supervisdo um video com as imagens recolhidas ao longo da pesquisa, que recebeu entdo o mesmo
titulo de sua tese: Um convite a danga: performances de umbigada entre Brasil e Mogambique, ¢
se encontra disponivel online: https://www.youtube.com/ watch?v=2FmybzEARFA.

¢ Infelizmente ndo poderemos nos desdobrar ainda mais sobre este assunto, mas vale uma
aproximagdo com a importancia que assume a regido do ventre no pensamento de Nietzsche, desta
vez em relagdo ao sistema digestivo (e ndo com a fertilidade ligada ao feminino), quando pensar é
como comer, digerir. H4 uma reorganizag¢do corporal, no sentido de uma certa ldgica entre um
orgdo sua fungdo.
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sexualidade. Trata-se de uma hipersexualizagao, tanto do homem negro quanto da
mulher negra, que os reduzem a seus 6rgaos genitais (FANON, 2008:138; PINHO,
2004b). Segundo Bell Hooks, ainda, isto se deu principalmente em relagdo a
mulher negra, percebida como “mais proxima a natureza, animalizada, primitiva”
(HOOKS, 1991:153). No entanto, ¢ preciso observar que este estereotipo se da
sobretudo pelo saber-poder médico cientifico europeu moderno, que fixa a figura
do homem negro e da mulher negra segundo a oposi¢ao entre natureza e cultura,
em que a segunda esta ligada a civilizagdo, e a primeira a selvageria, atrelando
subjetividades e coletividades a hierarquizagdo dominante. Isto ¢, esse esteredtipo
se da como um dos aspectos que vao sustentar a ideia de uma supremacia racial
branca, e ndo como algo “deduzido” do saber corporal das sociedades africanas. E
muito importante ter isso em mente para que nao se confundam as coisas, nem se

caila em mal-entendidos, reforcando e reiterando uma concepgdo estereotipica.

Aqui novamente caimos na questdo da atribui¢do de valor.

Portanto, assim como a natureza, segundo a racionalidade moderna, era
algo a ser domado e controlado pelo saber e subordinada a ciéncia, também estes
corpos, que representavam o “perigo biologico” (FANON, 2008:143), deveriam
ser domados e docilizados, pois que dotados de uma natural “agressividade”. Ao
trazer Hanna Arendt para abordar a relagdo entre “selvagens” e “civilizados” no
processo colonial no continente africano, Mbembe (2016:133) observa que “o que
diferencia os selvagens de outros seres humanos ¢ menos a cor de suas peles e sim
o medo de que se comportem como parte da natureza, que a tratem como mestre
irrefutavel. Assim, a natureza continua a ser, com todo o seu esplendor, uma
realidade esmagadora”. Vistos como “seres humanos ‘naturais’, que carecem do
carater especifico humano”, seu massacre ndo era visto como assassinato
(ARENDT apud MBEMBE, 2016:133), e o escravismo fazia-se “racionalmente”
justificavel. Assim, as qualificacdes de “sujo” e “baixo” evocam este mesmo eco

colonial que opde sexo e mente.

Quando aproximamos este estigma do saber em que corpo € cosmos, assim
como corpo e espirito estdo estreitamente vinculados, € ndo cindidos por uma
dicotomia, nota-se a inversdo (ou ainda perversdao) completa e absoluta da mais
refinada forma de compreensao do mundo e do cosmos, uma compreensao em que

0 som assume um aspecto central, bem como as reverberagdes que se dao a nivel
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corporeo, mas que estabelecem conexao direta com o ambito espiritual, com as

forgas da natureza, como transparece na citagao de Somé.

kg

O paradigma imunitario, assim como a acep¢ao ambivalente da biopolitica
tornam-se interessantes para se pensar a relacao colonial no Brasil uma vez que
tocam na dimensdo do corpo, sim, mas também na dimensdo politico-cultural,
sobretudo quando levamos em consideragdo as estratégias eugénicas da politica de
Estado no Brasil, quando se acreditava que a mesticagem tornaria o Brasil um pais
branco, e “limparia” a sociedade brasileira da “mancha negra” que por tanto
tempo havia sido (e ainda ¢) maioria da populacdo. Como mostrou Florestan
Fernandes (1978), o movimento abolicionista ndo ocorreu por boa consciéncia do
branco e¢ do colonizador, mas por uma necessidade que tinha implicacdes
econOmicas e politicas: uma delas era justamente a contencdo do contingente de
populagdo negra que entrava no Brasil através do trafego comercial escravocrata,
e, posteriormente, através do trafico que mantinha “ilicitamente” as transagoes
comerciais ja proibidas. As politicas publicas eugénicas no campo da educacao,
da saude e do saneamento, por exemplo, foram simultaneas a intensa preocupacao
e interdicdo, pelas elites, em relagdo as marcas culturais e sociais da presenca

negro-africana na sociedade brasileira.

Quando a populacao negra deixa de ser escravizada, isto €, ndo € mais,
pelo menos segundo a instancia oficial, uma mercadoria do comércio escravocrata,
o “elemento negro” da mesticagem passa a ser visto com preocupacao, cOmo uma
espécie de intruso, de indesejavel, de nddoa na sociedade brasileira, com todas as
metéaforas relacionadas a limpeza e sujeira que esta imagem pode evocar. Portanto,
concebido como algo a se evitar. Enquanto que o “elemento branco”, como se
sabe, era passivel de uma absoluta neutralidade. Esta ¢ uma das perversdes da
colonizagdo. E ¢ neste momento que o saber médico-cientifico da eugenia e da
degenerescéncia interferem nas politicas publicas com mais intensidade, como
instrumento de controle social, que assumia a dupla face de controle racial e

controle de classe (PINHO, 2004b:93), uma vez que, se antes, pela condi¢ao de
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escravizada a populacdo negra era destituida, ou expulsa da condi¢do humana;
doravante, como libertos, de alguma maneira precisavam integrar uma sociedade

de classes (FERNANDES, 1978).

Havia duas possibilidades: uma absor¢ao que apagasse a0 maximo a marca
africana no viver brasileiro, que minimizasse a0 maximo a subjetividade negra —
como um “bom crioulo” ou “mulato sabido”;’ ou a nega¢do e a necessidade de
“combater”, “expelir” a parte indesejavel deste “intruso” (que no entanto nao
estava aqui por conta propria e livre vontade) — como a guerra a malandragem
bastante conhecida pela historia de Madame Sata na Lapa carioca entre os anos de
1920 aos de 1950, como a proibicdo de tocar atabaques no candomblé, a
criminalizacdo da capoeira como ‘“vadiagem” e a concessdao temporaria a
musicalidade e a danca de matriz africana que passou a ser o Carnaval. No
alvorecer da Republica, assim como nas primeiras décadas do século XX, a
“ordem publica” estava estreitamente vinculada a uma nocao de ‘“higiene publica”.
Assim ¢ que “ndo apenas os crimes de maior periculosidade, mas também o jogo,
o alcoolismo, os golpes financeiros, a prostituicio € o homossexualismo sdo

classificados como ‘vicios’ e ‘patologias sociais’, na maior parte das vezes

protagonizados por imigrantes, negros ou mesticos” (RODRIGUES, 2013:42).

Diante deste cenario politico, hA um momento de “conversdo” no ambito
intelectual que se deu sobretudo com Gilberto Freyre, na ocasido da publicacao de
Casa Grande & Senzala, e com Arthur Ramos, em As culturas negras. Pela
primeira vez, a elite intelectual (branca e herdeira das familias de engenho, isto ¢,
oriunda da casa grande) reconhecia a marca africana — e nao a “heranga” —
como algo positivo porque ndo estava confinada aos baixos estratos sociais, mas
era também visivel na linguagem, no imaginario e principalmente nos corpos da
casa grande. Houve, literalmente, uma substituicdo da diferenca racial pela
diferenca cultural, mas a base ou o jogo discursivo continuava 0 mesmo, uma vez
que ndo havia qualquer intuito de reconhecer e resolver as tensdes ocasionadas

pelo passado escravista, mas formular uma espécie de sintese social brasileira em

7 Neste sentido, Jorge Amado foi perspicaz ao criar a personagem de um “mestico” intelectual,
mas nada apaziguado, que ¢ Miguel Archanjo Ojuoba em Tenda dos Milagres (1969), em
contraste com a negritude mais acentuada e a posigdo mais marginalizada e posteriormente mais
combativa que assume Antonio Balduino em Jubiaba (1995 [1933]).
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que a miscigenacdo era vista como assimilacdo e aculturacdo, desprovida de
tensodes, e ligada ao suposto dinamismo social da sociedade. A diferenga, pois, €
deglutida pela hegemonia branca e digerida segundo seus padrdes de compreensao,
e a mesticagem, “transformada de tabu em totem por uma elite antropofaga”

(PINHO, 2004b:96).

Isto foi sendo cada vez mais absorvido pelas politicas oficiais no ambito
da cultura, que enalteciam elementos nao europeus como pertencentes a um Brasil
genuino, como o samba, o carnaval, e a institucionalizagdo de personagens em
suas acepgOes assimiladas, como a “mulata” e o “malandro”, especialmente no
Rio de Janeiro, entdo capital da Republica. A expansdo da cultura do
entretenimento tem relacdo direta com isto, sobretudo através do Teatro de
Revista, que era extremamente popular (e ndo digo isso me referindo a supostas
classes “populares”, mas a todas as classes e a estratos sociais diversos).® Assim,
como se ve, esta € uma questdo que estd desde sempre presente nas artes cénicas
no Brasil, e as artes do espetdculo foram também centrais para a construcao de
uma imagem da nacao no inicio do regime republicano, especialmente no cenario
urbano. A constru¢do de uma “imagem de Brasil” era, mais do que qualquer coisa,
a “digestdao” dos elementos de uma sociedade inevitavelmente e irreversivelmente
“miscigenada”, e dizia respeito, pois, diretamente a questdo racial, ainda que isto
aparecesse sob as formas “descontraidas” e aparentemente ingénuas das
personagens das revistas. Como diz Osmundo Pinho (2004b: 92), a miscigenagao,
ou mesticagem, passa a ser um ‘“fiel da balanca da unidade cultural nacional”.
Além disso, a simples conversdo do aspecto racial em cultural servia a um
apagamento do passado escravista interessante & manutencao das hierarquias e dos
estratos sociais dominantes, corroborando a visdo de que o problema da

desigualdade no Brasil ¢ sobretudo de classe e ndo de raca.

Se, por um lado, um dos movimentos era o de absorver a diferenca racial e

recalca-la, sobretudo por meio da criagdo de esteredtipos — que configuram um

8 Em meu estagio docéncia de doutorado, na disciplina de Literatura e Cultura, tive a oportunidade
de pesquisar sobre o Teatro de Revista no final do século XIX e inicio do século XX, com foco
especial no espetaculo Forrobodo, que foi um sucesso estrondoso em 1912, ¢ como uma imagem
de Brasil foi sendo construida a partir das personagens, a relagdo destas com os estere6tipos e as
questdes de raga, género e classe de um Brasil recém republicano. A respeito disto, ver LOPES
(2001, 2006) e SEIGEL; GOMES (2002).
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excesso nas representacdes, mas, também, uma tentativa de imunizagdo em
relagdo a este excesso —, por outro, havia uma politica de Estado, levada a cabo
sobretudo pelo governo de Getulio Vargas, de eliminagdo das “vidas e corpos que
ndo comportavam ou nao se adaptavam a logica do trabalho e rompiam, em suas

individualidades, a nocao de povo que se tentava instaurar’:

Na concepgdo capitalista de nagdo moderna, o corpo que configurava a imagem
de povo a ser seguida era o corpo do trabalhador. Para realizar seu projeto
ideologico, o governo Vargas langcou mao de intensa propaganda politica, além de
praticas repressoras atingindo diferentes instancias. Ha que se destacar o papel da
policia nesse sentido, visto que esta se torna o verdadeiro brago politico do
controle totalitario que se exerceu durante o periodo. Examinar, classificar, punir
e corrigir eram tarefas destinadas a policia, que exercia uma vigilancia constante
de diversos setores da sociedade. Um de seus principais alvos era composto
basicamente de todos os elementos marginais a racionalidade e a moral que
configurariam uma “sociedade moderna”. (RODRIGUES, 2013:40)

Jocélio Teles dos Santos analisa os meandros da politica cultural em
relagdo ao candomblé a partir da década de 1960, tendo como foco a Bahia,
inclusive na maneira como a seita se relacionava com o mundo politico oficial.
Esta relagdo com o mundo da porteira para fora ndo ocorreu somente como
estratégia de sobrevivéncia e por uma relagdo politica com as instancias de poder
— uma vez que o candomblé também tem suas relagcdes de poder, dentro de casa e
entre as casas — mas também por uma questdo de entendimento cosmologico, por
esse principio de adequacdo inerente ao pensamento iorubd, de que fala Soyinka
(e que trataremos melhor em seguida). De fato, apesar dos candomblés de caboclo
e os de origem banto ja existirem hd muito mais tempo no Brasil, foi o candomblé
ketu ou nag6 que se afirmou como “oficial” e que veio a se destacar nas relacdes
politicas oficiais. Isto por conta da via de mdo dupla que era a relagdo entre
academia e terreiros, entre pesquisadores, pesquisadoras e ialorixas, babalorixas e
babalads, justamente por serem afirmados — e afirmarem-se — como “puros”,
isto €, genuinamente africanos, ¢ muito menos influenciados pelo ocidente e pelas

misturas de culto. ° Neste caso, a “miscigenacdo” religiosa, cujo maior

% Isto se verifica tanto pelas escolhas dos pesquisadores e pesquisadoras, como Juana Elbein dos
Santos, Roger Bastide, Pierre Verger, que declaram abertamente restringirem suas pesquisas ao
“nagd puro” quanto a declaragdes como a de mae Aninha de que seu candomblé era “nagd puro”.
E preciso considerar entretanto a que se refere esse conceito de pureza: o candomblé nagd cultua
divindades oriundas do jeje — a chamada “familia Ji”: Nand, Omolu, Oxumaré ¢ Yewa, que,
mesmo tendo nomes iorubas, sao oriundas de reinos ndo iorubanos.
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representante era — e ainda ¢ — a umbanda carioca, era vista pelas casas mais
ortodoxas como uma ameaca a pureza do candomblé baiano (SANTOS,

2005:139-142).

O candomblé, portanto, constitui-se no Brasil como uma comunidade que,
apesar de ser uma seita — no sentido mesmo do fechamento que lhe € inerente, do
respeito e resguardo ao segredo e a tradi¢ao de culto da qual ¢ oriunda —, abarca
e acolhe pessoas de diversos estratos e pertencas identitarias e sociais. Nao so por
uma questao politica, como foi importante na época de persegui¢cdo policial, em
que o candomblé precisava de uma licenca da Delegacia de Jogos e Costumes
para tocar, mas também por uma questdo de entendimento cosmoldgico, como
afirmado acima, e de relagdo com a ancestralidade. Ele se da, pois, a partir do
desenho de um “comum”, o que seria distinto de uma comunhao por sele¢ao (e
necessaria exclusio daquilo que nio cabe). E certo que é repleto de hierarquias e
regras, as vezes muito mais afeito a um sistema monarquico ou estamental do que
democratico, se pudermos colocar nestes termos. Mas, ao mesmo tempo,
distancia-se desses modelos uma vez que a supremacia ndo ¢ de um lider, mas das
divindades as quais todos, independente da posi¢cao hierarquica, servem e cultuam.
Por questdes que se justificam cosmologicamente através das historias ancestrais,
dos orikis e itans, que a antropologia entende como mitos, essa noc¢do de
“marginalidade” relacionada a estratos sociais, a classe, raga, género e
sexualidade nao existe no candomblé. Siao invengdes de uma modernidade
ocidental com as quais o candomblé teve que negociar, mas que nao lhe dizem

respeito enquanto visao de mundo.

O termo “cultura” tem aqui um sentido bastante abrangente. Assume a
faceta (literal) de algo que se cultiva ou se cultua, e, portanto, ndo pode estar
separado de uma ética, uma conduta cujo sistema de valores vigente, hegemonico,
tem bases religiosas. E uma questio sistémica, e ndo apenas individual. Assim,
nem a cultura esta apartada da espiritualidade, nem a filosofia de uma teologia.
Esta separagdo ¢ um empreendimento moderno, que camufla ou busca escamotear
o quanto a “civiliza¢dao” ocidental, ancorada em bases racionais e cientificas,
reflete e atrela-se a pressupostos da moral crista (NIETZSCHE, 2006, 2009;
DELEUZE, s/d; MACHADO, 2011). Nao caberia debrugarmo-nos sobre as
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discussdes tedrico-criticas acerca do que seria “cultura”, pois isso nos desvirtuaria

do foco desta tese, apenas reconhecer esta contiguidade.

Aborda-se, aqui, a nogdo de cultura como algo que abarca um modo de
vida e de valoragdo do mundo, dentro de uma certa cosmologia que tem
implicagdes praticas de vida, bem como dimensdes intelectuais e espirituais, como

sugere Muniz Sodré. Porém, ndo ¢ a mesma coisa que um “comum”:

No humano, o comum — o ‘para além’ das diferencgas entre culturas ou modos de
existéncia — advém no processo de inteligibilidade de um sentido
potencialmente partilhavel. E a diversidade dos processos de compreensdo e
inteligibilidade que faz aparecer as coeréncias internas de cada cultura para em
seguida torna-las comunicaveis. (SODRE, 2017:163)

Assim, segundo ele haveria um “comum” que atravessaria, transpassaria a
no¢ao mesma de cultura, ou as “diferencas culturais”, interessante para entender
essa abrangéncia do candomblé. Independente da procedéncia de seus adeptos,
das pertencgas identitarias que lhes recubram na sociedade civil, ¢ o desenho de um
“comum” que garante sua continuidade. Ao contrario do que pressupde Sodré,
porém, acredito que esse comum abarque um modo de existéncia (ou mais de
um?), um entendimento de mundo, conhecimentos que nem sempre sao
valorizados ou estdo em confluéncia com aqueles legitimados pela ordem vigente
através de suas instituicdes. Esses conhecimentos seguem ainda em didlogo com a

instancia académica, de maneira mais ou menos explicita.

A relagdo ao mesmo tempo de continuidade e descontinuidade com o
mundo da porteira para fora ¢ abordada em Galinha D’Angola com mais tensao,
uma vez que o foco se da no processo de iniciacdo. Ha, neste caso, uma
descontinuidade radical que deve ser enfrentada e encarada para que esses
mundos, doravante, se aliem na vida do iniciado, ele deve reaprender tudo, uma
vez que a iniciacdo ¢ um nascimento. De acordo com a no¢do antropologica de
“rito de passagem”, inaugurada por Arnold van Gennep (VOGEL; MELLO;
BARROS, 2012:86-7), este implicaria ndo s6 uma “passagem” de estadgios, mas
de fato uma transmutagdo, metamorfose; um renascimento que nao pode
acontecer sem ‘“uma transformagdo ontologica”, para usar os termos de Turner.
Portanto, aliada a uma profunda mudanca na dindmica pratica da vida, haveria

uma transformagdo a nivel psiquico, corporal, espiritual, que demanda certa
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maneira de perceber as coisas, os seres, 0 mundo. Dai a possivel estranheza que se
manifesta nessa retomada de contato com o mundo da porteira para fora apos o

periodo de recolhimento.

Wole Soyinka aborda essa relacio de uma maneira completamente
diferente. Segundo ele, a qualidade atribuida ao ioruba seria a de uma “natureza
aberta otimista”, que afetou sua acomoda¢do ao mundo moderno, isto ¢, de uma
“complacéncia espiritual” (SOYINKA, 1990:155) que faz com que a visdo de
mundo seja sempre passivel de tensdo, e adeque qualquer material ou principio
supostamente estranho a ela (1990:146). E o que chama de “vontade harménica”
[harmonious will], ou seja, uma tendéncia a sempre buscar a harmonia € o
equilibrio, como também apontado por Abimbola, e que estaria atrelada a uma
“metafisica da acomodacao e da resolucao” (SOYINKA, 1990:146). Independente
do termo usado para designar este modo de vida, esta visao de mundo, esta seria
uma metafisica um tanto diferente daquela que busca estabelecer dicotomias
hierarquizadas, descontinuidades, uma vez que no pensamento ioruba por ele
evocado, o movimento ¢ em direcdo a uma acomodacao ¢ harmonia, ¢ toda

oposi¢dao, mesmo que exista, guarda em si uma complementaridade.

Neste sentido, a perspectiva apresentada pelos autores de Galinha
D’Angola pode soar um tanto “espetacular” do processo, uma vez que, para boa
parte dos adeptos do candomblé, essa passagem entre mundos existe desde
sempre, isto €, a pessoa cresce dentro do candomblé, como se costuma dizer,
porém jamais apartada da ordem que lhe ¢é exterior. Inclusive porque, de acordo
com a cosmologia, se tudo o que existe esta vinculado as forcas regentes, aos
principios cosmologicos, como nomeia Elbein dos Santos, entdo, havera sempre
uma sorte de continuidade, mesmo entre “mundos” a principio estranhos a si. A
visdo de mundo engloba tanto a vida no terreiro quanto fora dele. O que muda sao,
sim, praticas, comportamentos, posturas, a rotina também, uma vez que o terreiro

¢ um templo, e os afazeres religiosos sdo diferentes dos afazeres ordinarios —

mas isto torna-se natural na vida do iniciado ou praticante.

Levando-se em consideragdo, ainda, o que diz Soyinka acerca da
metafisica da acomodacdo e da resolug¢do inerente ao modo iorubd de pensar, o
candomblé estaria muito mais apto a negociar (ndo apenas pela questdo da

sobrevivéncia) com o mundo que lhe ¢ exterior do que o contrario. Essa
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perspectiva, porém, pode parecer esquematica demais se ndo levar em conta as
mutuas “contaminagdes”, isto €, as maneiras como interferem-se mutuamente. O
termo “contaminacdes”’, mesmo no sentido positivo que lhe emprega Deleuze, nao
deixa de guardar, todavia, um eco de uma suposta pureza ou unidade prévia que ¢
contaminada, interferida, na qual irrompem alteridades. Ou, antes, tudo ja estaria

“contaminado”.

Nao caberia, aqui, definir quais sdo os paradigmas — porque podem ser
muitos, inclusive — que sustentam a organiza¢do de comunidades como os
terreiros de candomblé, mas tampouco podemos toma-los na mesma leitura que
guia as sociedades ocidentais forjadas na modernidade europeia. Isto ndo quer
dizer que as organizagdes formadas na diaspora sejam “tais e quais”, mas que elas
tém principios e se articulam de maneira as vezes bastante diversa da “democracia
biopolitica” que caracteriza o modelo institucional vigente. Basta lembrar o dizer
de Lélia Gonzales, por exemplo, citado por Silviano Santiago: “Se vocé chega
num Candomblé, onde vocé pra falar com a Mae de Santo tem que botar o joelho
no chao e beijar a mao dela e pedir licenga, vocé vai falar em Democracia? Danga

tudo” (SANTIAGO, 2004:141).

A fala de Gonzalez, neste contexto, ¢ da entrevista para o livro Patrulhas
ideologicas (1981), organizado por Heloisa Buarque de Hollanda. Segundo
Santiago, Gonzalez ndo estd preocupada em buscar uma Africa pura no Brasil,
mas, justamente, em reler a histéria e suas contingéncias por um prisma nao-
ocidentalizante: “Lélia estd abrindo a porta para que se repense o Brasil nao
apenas do ponto de vista da sua ocidentalizagdo [...] mas, e sobretudo, pelo viés
das negociagdes entre as multiplas etnias que o compreendem” (SANTIAGO,
2004:140). Em lugar de uma ideia apaziguadora decorrente da “miscigenagdo” em
seus aspectos racial e cultural, ou, ainda, de uma “visao idealizada, imaginaria ou
mitificada da Africa” no Brasil — o que, para ela, era um engano movido pela
perspectiva evolucionista (eurocéntrica) — o que pretende Lélia ¢ justamente o
contrario disto, ao ressaltar o aspecto heterogéneo e de um Brasil enquanto espaco
geopolitico, e ndo mais enquanto “nagdo”, o que se da a ver em sua proposicao de

uma ‘“‘categoria politico-cultural de amefricanidade’:

Para além de seu carater puramente geografico, a categoria de Amefricanidade
incorpora todo um processo historico de intensa dindmica cultural (adaptagio,
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resisténcia, reinterpretagdo e criacdo de novas formas) que ¢ afrocentrada, isto €,
referenciada em modelos como: a Jamaica e o akan, seu modelo dominante; o
Brasil e seus modelos yoruba, banto e ewe-fon. (GONZALES, 1988: 76)

Este projeto requer saber encarar a historia, com todos os seus processos
violentos e perversos, sem a pretensao de pureza: “Desrecalcar a base cultural
negra no Brasil ndo significa voltar ao continente africano. Para Lélia, isso ¢
sonho, sonho de gringo”, diz Santiago — algo que nao deixa de ser verdade, se

pensarmos nos trabalhos de Pierre Verger e Roger Bastide.

kg

O que busquei trazer para este debate foi como pensar o paradigma
imunitdrio num pais cujo senso comum mais forte, e mais ainda, cujo “mito
origindrio” € o da miscigenacao. Ou, para usar os termos de Osmundo Pinho, de

um coito:

Se a gente pensar no processo de formacdo nacional e na maneira como ele é
explicado, a gente vai ver que existe um mito fundador que implica no sémen
branco, no inoculador portugués que penetra o dtero negro, o Utero indigena, e
produz uma terceira coisa que seria o mestico. Entdo, no nicleo de formacdo da
nacio existe um coito, uma cépula, e uma cépula inter-racial. A maneira como se
representa o Brasil passa necessariamente para relacdo raca e género, mas
também no dia-a-dia as coisas vdo sempre juntas, se a gente pensar como a
mulata € representada, como o corpo negro € secionado, fetichizado, o homem
negro e o corpo da mulher negra também. (PINHO, 2004a:129)

A politica de fomento a imigragdo que vigorou desde fins do século XIX
tinha como fundo a preocupagdo com o branqueamento, para, literalmente,
“limpar” o Brasil da heranca negro-africana, do “sangue negro” — portanto,
estreitamente vinculada ao sexo. Um dos motivos para o fim do trafico
escravocrata foi justamente o fato da maior parte da populagdo brasileira ser
composta por pessoas negras, escravizadas ou descendentes, o que configurava
um forte enegrecimento da populacdo. Boa parte do movimento abolicionista
refletiu essa preocupacao, além do comércio escravocrata nao cair bem a um pais
que se queria modernizar, deixar de ser colonial, rural, “atrasado”. A aboli¢ao

passou a ser vista como passo importante para o “avanco” e o “desenvolvimento”
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rumo a uma civilizagdo moderna. Aliado a essa estratégia, o fomento de um fluxo
intenso de imigrantes europeus — sobretudo de Italia, Alemanha, Portugal — foi
o cerne ou a principal estratégia da politica de embranquecimento da populacao
que se daria sobretudo pela alteracdo ocasionada pela miscigenagdo: a “mistura”
de racas que segundo o projeto eugenista faria o sangue negro diluir-se até
desaparecer. Como politica governamental, era uma espécie de ‘“vacina” ao

enegrecimento da populacdo brasileira — que tinha reflexos morais.

Além da implicacdo racial, havia ainda uma implicagdo econdmica: esses
imigrantes majoritariamente pobres vinham em busca de trabalho. Disputavam o
trabalho, portanto, com a populagdo negra recentemente liberta, que se viu, apds a
abolicdo, sem garantia alguma de sobrevivéncia, sem qualquer tipo de amparo ou
politica de indenizagdo, reparagdo e reinser¢do social no mercado de trabalho.
Esse ¢ o cenario retratado, por exemplo, no romance O Cortico, de Aluisio
Azevedo, que se passa justamente nessa €poca de fins do regime escravocrata,
quando milhares de portugueses pobres imigraram para o Brasil em busca de
melhores condigdes de vida. Culturalmente, a figura da “mulata” e da “baiana”,
desde sempre altamente estigmatizadas e estereotipadas, aparecia como

paradigma dessa miscigenagao brasileira, algo “nosso” e perverso.

Percebe-se, pois, como as questdes de raga, género e sexualidade estavam
intimamente vinculadas ao projeto de nagdo, as nascentes e crescentes nocoes de
populagdo, espécie; enfim, toda uma biopolitica que tinha como dispositivos esses
elementos num regime heteropatriarcal, ja que, para isso, para esse projeto de
branqueamento que tinha como foco a miscigenagdo, era importante que a
supremacia fosse branca, masculina e heterossexual. Este plano de Estado estava
fortemente vinculado as teorias cientificas eugénicas da época — como o
bioldgico e o politico mutuamente refletidos, retroalimentando-se —, que
buscavam a todo custo comprovar a superioridade da raga branca e a inferioridade
das demais racas, principalmente negra e indigena, e foram fortemente

disseminadas no senso comum.

A medicina, enquanto um ‘“saber-poder”, ¢ a instancia do conhecimento
cientifico europeu que se torna a fonte primordial deste discurso, e a partir da qual
serdo criadas as técnicas que incidem tanto sobre o corpo quanto sobre a

populagdo (entendida como uma metafora do corpo organico fisiologico); sera ela
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também a fonte das teorias eugenistas e a disciplina por exceléncia onde se
inaugurara os estudos sobre a populagdo negra e “o negro” no Brasil — tanto
como corpo individual dotado de caracteristicas proprias que o diferenciam da
raca branca, quanto como contingente populacional. E, como se sabe, ¢ um
médico, Nina Rodrigues, que serd o pioneiro nos estudos da religiosidade de

matriz africana no pais.

Os estudos afro-brasileiros da época, ou pesquisas académicas que
buscavam dar conta da heranca cultural de matriz africana, estavam alinhados a
essa perspectiva cientifica. Mesmo interessados em estudar as culturas de matriz
africana no Brasil, faziam-no justamente com o intuito de investigagdo cientifica,
refor¢gando o lugar “do negro” como objeto e do branco como sujeito do saber.
Nina Rodrigues e Oliveira Vianna foram nomes expoentes dessa “escola”.
Gilberto Freyre estaria num outro contexto, € dai decorre toda a polémica em
torno de seus escritos. A sociologia tinha como base todo esse saber cientifico que
buscava reiterar as hierarquias de raga, género e sexualidade. Freyre, portanto,
dialogava com essas teorias; no entanto, a “conversao” que promoveu neste
campo de estudos consiste justamente na passagem da questdo bioldgica para a
questdo historico-cultural, que, no entanto, ndo desfaz esse vinculo entre as
instancias politica e bioldgica. Era uma novidade, no ambito dos estudos que
abordavam as relagdes raciais no Brasil, que essa “marca” negro-africana fosse
assumida ndo como sinal de atraso, mas como algo positivo, que de fato constituia
a sociedade brasileira. E, se havia se dado com tanta intensidade, ¢ porque havia
atingido justamente a elite branca, aristocrata. As criticas ao trabalho de Freyre e
ao fato de ndo reconhecer sua perspectiva de raca, classe, género, sexo e
sexualidade j& foram extensivamente colocadas. Nao caberia, portanto, repetir
esse gesto. Submeter-se a uma visada maniqueista, de bem e mal, ser a favor ou
contra, parece menos proficuo para se pensar do que medir até que ponto algo
pode ter sido positivo e até que ponto nao o €, considerando-se os pressupostos

racistas e machistas em que Freyre estava imerso.

Tampouco ¢ a toa que o capitulo mais polémico de Casa Grande &
Senzala seja aquele dedicado a vida sexual. Ele estd tocando no centro da ferida: a
mesticagem como uma relacdo sexual. Esta relacdo sexual certamente estd

permeada pelas relagdes de poder, ela vem carregada das hierarquias: “Produzir a
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nacdo e a cultura nacional em diversas versdoes da mistica miscigenante ¢ fazer
sexo. Mas o sujeito desta sexualidade, ja vimos, ¢ o homem branco heterossexual,
que se representa como o civilizador erdtico” (PINHO, 2004b:102). Aqui, as
diferencas biologicas alegadas comegavam a perder o valor para a intelectualidade
que surgia. E depois de Freyre isto s6 vai se aprofundar, com os estudos sobre
candomblé, cada vez mais afastados da biologia e mais voltados para o socio-
cultural, com Edison Carneiro, Ruth Landes, Roger Bastide, Pierre Verger, Juana
Elbein dos Santos, Vivaldo da Costa Lima, que oscilam entre as ciéncias sociais, a
filosofia, a antropologia, a etnologia e a critica cultural. Assim, ndo € a toa que os
estudos sobre as culturas e religiosidade de matriz africana tenham comegado na
medicina e se encaminhado em seguida para a antropologia e as ciéncias sociais.
Isto nao deve, pois, escamotear o racismo como elemento constituinte da moderna

sociedade brasileira.

Nao se trata de negar a biopolitica e a necropolitica que ainda balizam a
governabilidade em paises como o Brasil, mas de colocar em didlogo as
implicacdes historico-culturais com a questdo do paradigma imunitério, perceber
as aproximacodes que trazem a profunda implicancia politica que tem. Assim como
o carater politico de se pensar a relagdo entre dancga, cotidiano e corpo. Ha uma
questdo que atravessa esse carater politico que € a questdo da atribui¢do de valor
que essas relagdes assumem, e que frequentemente se chocam, entram em conflito,
despertam tensdes. Sdo estas tensdes que ¢ preciso levar em conta, o que
buscamos fazer na leitura levada a cabo. E possivel, ainda, pensar a miscigenagéo
menos como um elemento apaziguador e homogeneizante da sociedade do que
como um processo decorrente de um campo de tensoes, atritos, fronteiras? Nao se
trata, jamais, de negar as relagdes de poder, mas justamente o contrario, de pensar
com elas e de como esse campo de tensdes se moveu ao longo da histéria. Neste
sentido, as fronteiras seriam tanto aquilo que promove o atrito, quanto o que faz
tocar, o que poe em contato. O paradigma imunitario ¢ interessante para pensar a
miscigenacdo no Brasil na medida em que estd estreitamente vinculado a eugenia
e ao genocidio da populacdo negra — que até hoje vigora como politica estatal.
No entanto, torna-se insuficiente diante do fracasso deste projeto de
branqueamento, o que tampouco eliminou a politica que vincula racismo e

genocidio, sendo que apenas fomentou-a diante do seu fracasso.
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E aqui entramos no aspecto imunitdrio inerente a esta nocdo de
comunidade, a uma espécie de exigéncia imunitaria para que a comunidade, tal
como ¢ lida por Esposito, se justifique. No entanto, a agdo do sistema imunitario
ocorre numa interrup¢do do sistema de reciprocidade fixado pela comunidade:
“impedir ou ao menos neutralizar o risco da deflagracdo niilista a que a
comunidade estd sujeita; e, assim, a funcdo do sistema imunitdrio ¢ proteger a
comunidade de si mesma.” (NALLI, 2012:44). A comunidade carrega consigo o
risco autoimune. Ela €, desde sempre e ja, autoimune. E ¢ neste sentido que o
aparato da biopolitica funciona no interior da comunidade mesma como estratégia
de “protecdo por imunizacao”. Esses riscos, no entanto, sdo produzidos pela
comunidade mesma, através desse processo de simultdnea conservacao e negagao
de si. E o que Foucault (2005:311) ressalta em relagio ao Estado nazista, como

um Estado ao mesmo tempo absolutamente racista, assassino e suicida.

kg

O que acontece, portanto, quando pessoas brancas comeg¢am a frequentar o
candomblé, se iniciam, mesmo ndo tendo antepassados oriundos do continente
africano, mas, frequentemente, do continente europeu? Esta ¢ uma questdo ainda
muito delicada e polémica, sobretudo levando-se em consideragdo todo esse
contingente histérico que acabamos de abordar. No entanto, a perspectiva de
Soyinka (1990) pode ajudar a compreender uma faceta deste fendmeno, ao
evidenciar a “metafisica da acomodacdo e resolucdo” inerente ao pensamento
iorubano. No entanto, ela ¢ ainda mais profunda, e a0 mesmo tempo mais simples.
Se consideramos que as forcas cosmicas existem de acordo com uma visdo mundo
independente das questdes de raca, classe, género e sexualidade (questdes de um
certo humanismo), todas elas partem dos quatro elementos, que sao as matérias
primas do humano e de todos os viventes: agua, terra, fogo e ar. Todos os
principios cdsmicos que os iorubanos conhecem como orixds, os bantus como
inquices e os jejes ou ewe-fon como voduns, estdo ligados a esses quatro
elementos; todos os viventes deles sdo compostos. Animal, mineral e vegetal s
sdo diferentes reinos nas ciéncias “duras”. Sobonfu Somé elenca cinco elementos,

de acordo com o pensamento dagara: agua, fogo, terra, mineral e natureza. Assim,
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segundo ela, cada pessoa estd mais vinculada a um desses elementos, como “dono
de cabeca”, de acordo com o ano em que nasce, pois cada ano pertence a um
elemento, ligado por sua vez a um nimero (SOME, 2007:70-71). A ancestralidade,
portanto, tem a ver ndo apenas com a arvore genealdgica da pessoa, ou com uma
genealogia genético-bioldgica, mas com esses principios que sao fundadores,
criadores. Nao ¢, pois, uma ancestralidade que se assume no momento da

iniciagcdo, mas que a precede, € que a iniciagdo vem a consolidar.

No nivel das identidades, ou dos fatores que podem estabelecé-la na
diaspora, Abimbola afirma que ha trés maneiras de tornar-se uma pessoa ioruba:

por nascimento, prescri¢do ou escolha:

Frequentemente, quando alguém que ndo ¢ descendente de pai ou mée ioruba
consulta um sacerdote ou uma sacerdotisa de Ifa (ou o sacerdote ou sacerdotisa
das demais 400+1 divindades), esta pessoa pode ser aconselhada a se ‘iniciar’ no
secto das 400+1 divindades. Qualquer pessoa assim iniciada torna-se ioruba por
prescrigdo. Finalmente, muitas pessoas fascinadas pela cultura podem escolher
iniciar-se mesmo quando nio foi aconselhado a ela. (ABIMBOLA, 2006:101)"°

Se a afirmagdo pode soar ingénua, ao crer que uma fascinagdo ¢ suficiente
para assumir uma identidade cultural, ela ¢ também interessante por dois motivos,
ao menos: primeiro, por uma abordagem da identidade que ndo se fundamenta no
carater biologico, em um “esquema epidérmico-racial”’, ou, antes, por um
descolamento entre a pertenga genealogica de carater biologico-racial e a pertenga
étnica que compoem uma “identidade cultural” — e, neste sentido, uma abdicagao
do traco biologico como busca de garantia na politica identitdria (HALL,
2013b:8); segundo, por apontar a iniciacdo como elemento crucial nesse processo.
Se, por um lado, a ancestralidade ndo necessariamente se coloca como Unica €
exclusivamente bioldgica, por outro, ela requer uma pertenca espiritual que sé se
obtém através da iniciagdo, no caso de uma desvinculagdo genealdgica e biologica
prévia. Neste caso, a pessoa passa a fazer parte de uma genealogia que se constitui

a partir da familia espiritual, ou no caso do candomblé, a familia de santo, ainda

10 “Often, when someone who is not a descendent of a Yoruba parent consults an Ifa priest or
priestess (or the priest/ess of any of the other 400+1 divinities), that person may be advised to
‘initiate’ into the sect of one of the 400+1 divinities. Anyone who is so initiated becomes a Yoruba
by prescription. Finally, many people who are fascinated by the culture may choose to be initiated
even when it was not prescribed for them.”
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que a ideia ndo seja tornar ninguém iorubd, mas ser introduzido na “seita”, no
culto a Orixd. trata-se de um “modelo” que aqui se recriou, para retomar a
perspectiva de Lélia Gonzalez. No entanto, ¢ curioso (e em certo sentido
inusitado) pensar a iniciacao, seja ela por prescri¢ao de Ifa ou por escolha, como
um processo que faz da pessoa ioruba. Em todo caso, de acordo com o proprio
candomblé, a iniciacdo ndo pode acontecer sem o aval de Ifa, e sem o aval das
divindades envolvidas no processo. De fato, a pessoa que se inicia passa a fazer
parte, a integrar uma familia de santo da qual se pode estabelecer uma genealogia.

Isso mais uma vez reitera o culto a Orixad como um culto a ancestralidade — tanto

espiritual quanto bioldgica, ou, como se diz nas casas de santo, carnal.

Este ¢ um modo de pertencimento que poderia chamar-se étnico, mas que
sobrepuja a no¢do corrente de etnia uma vez que ndo diz mais respeito a um
pertencimento autoctone comprovado biologicamente. Tampouco pode dar conta
o pertencimento nacional. Um cidaddo nascido na Nigéria, filho de ingleses, sera
nigeriano, mas nao sera iorubano. Ao passo que uma pessoa nascida no Brasil e
iniciada na religido cuja matriz € iorubana vem a tornar-se iorubano, segundo a
concepcao apresentada por Abimbola, que leva em consideracdo as formas de
culto na didspora. Isto vem a dar um giro, a torcer a nocao de identidade fixada
nos pilares da etnia, da raca e da nagdo. E curioso notar ainda a aproximagio com
a concepe¢ao sugerida por Bastide, para quem a integragdo ao candomblé, mesmo
como abian (isto ¢, ndo inciado, porém integrante da comunidade terreiro),
significa destacar-se da “civilizagdo profana, brasileira, para integrar-se na
civilizagdo africana”, vinculo que se fortalece a cada etapa posterior: o bori e a
iniciagdo. E neste sentido que, para ele, ha uma ruptura (BASTIDE, 2001:42-3).
Porém, apesar das constatacdes proximas, elas parecem advir de concepgoes
distintas: se, para Bastide, est4 ligada a uma nog¢ao de pureza do culto e fidelidade
a tradi¢do africana da qual € oriundo, para Abimbola, ela decorre mesmo de uma
visdo de mundo, de uma cosmologia. Interessa notar, ainda, que o que se inicia € o
ori, a cabeca espiritual, € o corpo, suporte do ori. Ori e corpo como dimensdes da
existéncia precisam ser preparados para doravante vincularem-se ao orixd, recebé-

lo no transe, e permitir a entrada no segredo.

kK
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Paris, abril de 2017. Aissata Kouyaté, professora de dancas da Guiné
Conakry, ao final de suas aulas no Centre Momboye, convoca os alunos e as
alunas, uma por uma, a dancarem em frente a orquestra percussiva os movimentos
trabalhados em aula — a maior parte, pertencentes a dangas cerimoniais. A
maioria das pessoas no estidio era branca, salvo a professora e os musicos, €
quase todas, mulheres. Se a pessoa mostrava-se timida para dangar sozinha,
Afssata ia junto, puxando os primeiros passos, para depois deixar que a memoria
corporal dos movimentos aprendidos em aula atue. E um momento a0 mesmo
tempo alegre e tenso, sobretudo para alguém timido. Em minha segunda aula, eu
nao sabia bem o que dancar, pois havia comegado recentemente, apesar de ja
conhecer os instrumentos € algumas dangas da Guiné por conta de uma aula que
fazia aos domingos no Parque Garota de Ipanema com Sofia, uma dancarina
colombiana. Contudo, ali no meio, em frente aos tambores e aos musicos, que
tocavam esperando meus movimentos, aquele toque me soou muito parecido ao
vassi de Ogum, com um ritmo muito proximo, evocado talvez pela clave tocada
na campanula que fica acima de um dos tambores bimembran6fonos usados na
orquestra. Assim, num misto de timidez e ousadia, puxei alguns passos da danca
de Ogum em que ele corta com sua espada, agada; mas, logo em seguida, parei e
sai do meio da roda. Aissata, porém, com alguma surpresa e alegria, pediu que eu
voltasse a0 meio e continuasse a dancar aqueles movimentos, que ela apontava
sorrindo para os musicos. Até as dobras dos tambores que indicavam um certo
gestual na danca, quando Ogum recua para em seguida atacar, eram parecidas, e
0s musicos acompanham os movimentos assim como durante o rum os ogans

acompanham o movimento do Orixa no terreiro.

Na primeira aula, ao ser apresentado a Aissata por meu amigo que
eventualmente frequentava suas aulas, ela ja havia me dito que adora a maneira
como nos mexemos [j ‘aime comme les brésiliens bouge, toi como ela disse]. E ali,
no reconhecimento daqueles movimentos, naquela comunicagdo nao verbal que se
estabeleceu pela danca através do som evocado pelos musicos, € que eu mal pude
retomar em palavras ao final da aula, havia algo para mim que naquele momento
me extasiava. Neste mesmo dia, mais cedo, antes da aula, ao andar pela Goute

d’Or, bairro de La Chapelle, ndo contive minha alegria em ver um pouco de
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Salvador diante de mim nas prateleiras de um pequeno mercado que continham
farinha de mandioca, aipim, inhame, azeite de dendé (palm oil), camarao seco,
carne seca, e tantos outros alimentos a mim tao conhecidos e caros. A vendedora,
entdo, perguntou se eu era brasileiro, ao que respondi, sorridente, que sim, e ela
concluiu: “on mange pareil” [“comemos 0 mesmo”]. Este dia reverberou em mim
pouco tempo depois, quando em uma fala da professora Inocéncia Mata, em
palestra na PUC-Rio, depois de retornar da bolsa-sanduiche, de que, apesar do
cliché que colocava a questao de classe acima da questao racial (como havia sido
argumentado ali mesmo por outra professora universitaria que a assistia), era
indubitavel que o problema no Brasil € primordialmente racial, dizia ela ao contar
de como foi discriminada em um restaurante chique de Salvador, mesmo estando,
como ela diz, toda vestida de madame. A sensagdo de extasiamento que eu havia
tido, ainda que naquele momento da danca se tivesse sobrepujado, ndo poderia vir
apartada de uma tristeza. Se no Brasil, seja no Rio de Janeiro ou em Salvador, eu
era um branco fazendo aulas de danga afro, em Paris, era um brasileiro cuja
maneira de mexer fazia comunicar com aquela, da Guiné. Pensei neste n6 que
havia na minha cabeg¢a, € no meu corpo, um n6 que talvez eu jamais consiga

desfazer.
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Um jeito de corpo: a danga a partir do som

A musica ensaia e antecipa aquelas transformagdes que estdo
se dando, que vao se dar, ou que deveriam se dar, na
sociedade.

José Miguel WISNIK

Som, corpo e sentido(s)

O documentario Foli — il n’y a pas de mouvement sans rythme [Foli —
ndo ha movimento sem ritmo],! aborda a rela¢do entre ritmo e movimento
precisamente a partir do cotidiano. O que torna este curta documental ainda mais
especial ¢ a edi¢do, que opta por se basear em padrdes da musica malinke. Assim,
ao passo em que o musico, Mansa Camio, fala sobre a relagdo do ritmo com a
vida e com as atividades do cotidiano, a musica se compde tanto a partir dos
instrumentos, como o djembe € o gan, quanto a partir dos sons emitidos pelos
movimentos de atividades cotidianas, sejam elas de trabalho ou de uma simples
caminhada, e também, por que ndo, da fala. E um documentario musical, no
sentido mais basico do termo, uma vez que ¢ guiado pela musica e montado a
partir dela. Nota-se como tudo, segundo a visdo de mundo apresentada, estd
ligado a uma nogao ritmica da vida, dos movimentos, do mundo. Todas as agoes,
sejam elas quais forem, tém um ritmo, € a jun¢do, ou mixagem desses ritmos ¢
que compdem os diversos ritmos cosmicos, da natureza — da qual o humano
certamente ndo se exclui —, que os musicos irdo buscar nas orquestras

percussivas.

! Disponivel online: https://vimeo.com/36192498 e https://www.youtube.com/watch?v=IVPLIuBy
9CY.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

113

As frases que compdem a musica, todas dizem respeito a questdes de
trabalho, e sdo ditas segundo o toque de cada instrumento, em uma orquestra de
cinco tambores: “Nao ha arroz suficiente para os trabalhadores e para o chefe.
Ei!”, “O trabalho esta quase acabando”, “Estou chegando”, “O chefe quer molho
em seu arroz”, “Ajoelhe-se, trabalhe a terra!”, cada uma dita de acordo com um
toque. Os cinco toques, juntamente as cinco frases cantadas, tornam-se a musica.

Assim como no candomblg, o gan (agogd) da a clave que guiara os tambores.

Note-se que o mesmo acontece nas manifestagdes de danga e musica na
diaspora, especialmente no Brasil, como o jongo, a capoeira, o coco, por exemplo:
boa parte das letras das cantigas trazem situagdes do cotidiano, de trabalho, as
relagdes com os senhores de engenho, ou, ainda, conversas que vinham
disfarcadas pela musica — era uma questdo estratégica também. Isto se
disseminou para o partido alto, o samba de roda, as rodas de samba etc. A escolha
das frases ditas, portanto, tém uma forte carga politica e critica, embora nao fagam
um discurso de imediato militante. No entanto, ¢ inevitdvel pensar nas relacdes de
trabalho, sociais ¢ mesmo raciais inscritas nestas falas, sobretudo tratando-se de
um continente que passou por um processo de colonizacdo e escravismo atroz,
como ocorreu nas Ameéricas, ¢ conforme abordado no capitulo precedente. Nao ¢
apenas pela ascendéncia que a cultura, que aqui entende-se como abarcando a
musicalidade, nos paises da diaspora ligam-se & Africa, mas por este contingente
historico que aparece aqui e 14 nas manifestacdes culturais, no qual o escravismo,
portanto, tem um papel fundamental. Ou, ainda, nas palavras de mae Beth de
Oxum, no documentério Sarava Jongueiro (2013): “Vem da senzala, né, porque ¢
danga de umbigada. Coco, assim como jongo, assim como o tambor de crioula,
assim como o lundu, samba, o samba do terreiro, o samba de angola, vem tudo da
senzala”.? A musica, pois, tem um papel central nos processos de resisténcia e
estratégias de sobrevivéncia a colonizacdo e a escravizagdao, como destacado por

Stuart Hall (2013:380-1) e também Mbembe, ao falar do paradoxo em que se

2 Beth de Oxum ¢ mie de santo e também fundadora do Coco de Umbigada, em Olinda. Na
mesma casa funcionam o terreiro, a sede do Coco ¢ o Ponto de Cultura do Coco de Umbigada, que
tem como um dos projetos uma radio comunitaria. Estive 1a em 2014 e conversei longamente com
ela sobre as dangas, em que ela me falava do coco, sua ligagdo com a religido ¢ a historia colonial
escravista, ¢ sobre a programagdo da radio, que privilegia programas sobre musicas diaspdricas,
como o hip-hop, o RAP, e, evidentemente, coco e maracatu.
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encontravam as pessoas escravizadas no estado de excecdo vigente no sistema

colonial escravocrata.

Em uma sociedade em que a (cons)ciéncia do som e do ritmo assumem
uma importancia tamanha, a danga nao pode deixar de ser um elemento central na
visdo de mundo e nas atividades cotidianas. Pode haver danga sem musica, mas
nao ha musica sem dangca. Mesmo em uma sociedade onde a dan¢a nao assume
este mesmo valor, nos concertos em teatros fechados, com os corpos estaticos nas
cadeiras a assistir € a remexerem-se nos intervalos em que a musica cessa, ha
movimento: a coreografia dos musicos, ¢ a danga em potencial que pulsa da
musica. A musica sempre pede uma danga. Assim ¢ que, na segunda parte do
documentario, a medida em que a imbricac¢do entre os registros sonoros aumenta
de intensidade, vao surgindo pessoas dancando — criancas, a principio e, ao final,
o grupo Anbada Sofoli, dancando com um machado na mao. Certamente, uma
danga ligada a guerreiros € monarcas, como Xangod no candomblé de ketu, porém

muito mais vigorosa e rapida.

O filme tem menos de doze minutos. E um recado curto, ndo precisa de
muitas delongas, tamanha a forca com que a assertiva “tudo € ritmo” reverbera —
em corpos, gestos, palavras, sons e barulhos de qualquer natureza. Ao mesmo
tempo, trata-se de um saber profundo. Aquilo que tera sido 6ébvio, e ndo exotico,
tampouco barbaro e selvagem. A musica, porém, sempre foi uma espécie de
diagnostico e prognostico das sociedades, reflete posi¢des politicas € econdmicas,
organizagdes sociais, mesmo naquelas em que se tentou evita-la, relegd-la a
condi¢cdo secundaria de lazer e entretenimento. Mesmo enquanto lazer e fruicao

apenas, ela ¢ vital.

A este respeito, Jos¢ Miguel Wisnik (2014 [1989]) oferece um panorama
acerca da relacdo entre som e sentido em diferentes sociedades, mostrando como
ela diz respeito a modos de pensar, a concepgdes politicas, de vida em sociedade,
ao colocar “modos escalares em contraponto com modos de producao” (WISNIK,
2014:9). Haveria, portanto, dois grandes campos que distinguem entendimentos
bésicos sobre a concepgao de musica, e dentro dos quais muitas musicalidades se
encontram: tonal e modal. O primeiro foi concebido e desenvolvido ao longo da
histéria musical do ocidente, desde a polifonia medieval ao atonalismo do século

XX; o segundo, por sua vez, abarca a vasta gama das tradigdes ndo modernas: “as
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musicas dos povos africanos, dos indianos, chineses, japoneses, arabes,
indonésios, indigenas das Américas, entre outras culturas”, além da tradi¢do grega
antiga, o canto gregoriano e as musicas de povos “pré-capitalistas” da Europa, que
corresponderiam a “estdgios modais da musica do Ocidente”. Uma divisdo um

pouco desproporcional, se colocada em uma balanga.

Nao deixa de ser curioso que ele separe o ocidental, que corresponde a
inven¢do da escala tonal concomitante ao desenvolvimento do capitalismo e do
projeto expansionista europeu, do ndo-ocidental, que abarca tudo o mais, isto &,
formas de organizacdo social e politica que ndo tinham — e ndo t€ém — este
mesmo principio. De fato, a no¢cdo mesma de Ocidente ndo surge separada do
alvorecer do capitalismo. No entanto, o que esta divisio um tanto dualista
pretende ressaltar ¢ como a concep¢ao de musica se baseia numa atribuicdo de
valor que diz respeito a relagdo entre som e ruido; € como, no desenvolvimento
da musica tonal, o ruido foi sendo recalcado em prol de uma concep¢ao melodico-
harmdnica da musica. Nessa “antropologia do ruido”, portanto, o som e a musica
sdo concebidos como elementos centrais das sociedades, da possibilidade mesma
de existéncia de uma sociedade — de uma comunidade, se quisermos usar o termo
proposto por Roberto Esposito. Isto €, uma comunidade organiza-se em torno e
em func¢do de uma concepcao de musica que € a relagdo entre o som e o sentido, o
jogo entre som e ruido — onde se opera a transformacdo do ruido em musica; ou,
ainda: “o som € um trago entre o siléncio e o ruido (nesse limiar acontecem as

musicas)” (WISNIK, 2014:33).

O canto gregoriano seria uma espécie de limiar entre o mundo modal e
tonal europeu, a partir do qual inaugurou-se uma tendéncia, na musica ocidental, a
evitar o pulso: “a musica que evita o pulso e o colorido dos timbres ¢ uma musica
que evita o ruido, que quer filtrar todo o ruido”. Em seguida, acrescenta: “A
liturgia medieval se esfor¢a por recalcar os demdnios da musica que moram, antes
de mais nada, nos ritmos dancantes e nos timbres multiplos, concebidos aqui
como ruido” (WISNIK, 2014:42). Assim, a polifonia, que apresentava imensa
riqueza timbristica, foi sendo sublimada em prol de um entendimento mais
narrativo e representativo de musica. A musica tonal, por sua vez, se consolida
por um carater desenvolvimentista e evolutivo, uma vez que trabalha por temas

que se desenvolvem e expandem segundo o cddigo tonal, explorado ao maximo
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em suas possibilidades, até voltarem ao tom origindrio — e nisto constitui a
cadéncia (a sonata ¢ o primeiro formato mais definido desse tipo). O surgimento
dessa no¢do musical ¢ concomitante a transi¢do do modelo feudal para o modelo
capitalista e sua expansdo através das expedigdes maritimas, a exploracao
colonial, enfim, toda uma mentalidade desenvolvimentista e exploratoria que se

fez dominante.

A propria criacdo e institucionalizacdo da escala de dé como modelo tonal,
composta por sete tons e cinco semitons, formando doze intervalos sonoros, foi
ndo apenas uma divisdo matematica do som (que muitas vezes desobedecia aos
padrdes estéticos de afinagdo da época, tendo sido necessdria toda uma
reeducagdao musical), como também pensada de modo a fomentar a0 maximo as
possibilidades exploratorias e desenvolvimentistas da musica, em oposicao as
escalas pentatonicas que demandavam uma musica muito mais circular e cujas
possibilidades de desenvolvimento eram bem mais restritas — sendo antes da
ordem de uma deriva multitonal, ou ainda do mantra, do que de uma logica

desenvolvimentista e narrativa da musica.

Nota-se, portanto, o espelhamento entre musica e politica, de modo que a
musica se constitui como uma antecipacao da politica e dos caminhos de uma
sociedade. Sob essa perspectiva, o fundamento cristdo ‘‘anti-ruidistico”
disseminou-se nao s6 na no¢ao de musica no ocidente, como também em um certo
modo de vida burgués que surgia concomitante e conforme o desenvolvimento do

capitalismo e do Estado moderno:

A musica tonal moderna, especialmente a musica consagrada como “classica”, é
uma musica que evita também o ruido, que esta nela recalcado ou sublimado. A
musica sinfénica ou cameristica evita a percussdo (limitando-a a pontuagio
localizada de pratos ou timpanos, que sdo, por sinal, esses ultimos, percussdo
afinada, ruido tendendo a altura definida). A inviolabilidade da partitura escrita, o
horror ao erro, o uso exclusivo de instrumentos melddicos afinados, o siléncio
exigido a plateia, tudo faz ouvir a musica erudita tradicional como representacao
do drama sonoro das alturas melddico-harmonicas no interior de uma camara de
siléncio de onde o ruido estaria inteiramente excluido (o teatro de concerto
burgués veio a ser essa cdmara de representacdo). [...] A entrada (franca) do ruido
nesse concerto criaria um continuo entre a cena sonora ¢ o mundo externo, que
ameagaria a representacdo e faria periclitar o cosmo socialmente localizado em
que ela se pratica (o mundo burgués), onde se encena, através do movimento
corrente de tensdo e repouso, articulado pelas cadéncias tonais, a admissdo de
conflito com a condi¢do de ser harmonicamente resolvido. (WISNIK, 2014:42-3,
grifo do autor)
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Neste sentido, a moral cristd/catolica que condenava o ruido — e chegou a
evitar até mesmo toda e qualquer musica como “ruido diabolico” — tem de certa
forma seu corolario na moral burguesa, um tanto asséptica e “higiénica”, para
quem o ruido era também execravel. Dai a valorizagdo excessiva do carater
melodico-harmonico, isto ¢, de uma musica das alturas, em detrimento do pulso,
que evocava o aspecto ruidoso da musica e sua possivel desagregacao enquanto
ordem sonora estruturada. Aqui, vale notar, Wisnik concebe o pulso, isto ¢, aquilo
que marca a clave ritmica da musica, mais proximo do ruido do que da musica de
altura definida; ou, antes, o ruido faria parte do pulso, o que pode ser um tanto

questionavel.

Foram séculos de recalque, cuja consequéncia seria o retorno avassalador
do pulso e do ruido que se deu ao longo do século XX dentro da propria musica
de concerto, com compositores modernos, nos movimentos atonal e serial, que
concebiam o ruido como parte da vida (um elemento cotidiano do mundo urbano
moderno), e, portanto, passaram a assumir a musica como indissociavel do ruido.
No entanto, o maior movimento de retorno do pulso, que seria também o retorno
do ruido, se deu na musica de maior alcance popular — pop, eletronico, disco,
funk, soul, hip hop, jazz, samba etc — isto ¢, a musica também de maior
circulacdo comercial em um mundo no qual € preciso levar em conta “os efeitos
da midia, do turismo, da mudanca tecnologica, da empresa capitalista, e de outras
forgas transnacionais sobre o fazer musical” (MOORE, 2012:307); ou, ainda, um
fazer musical que ndo esta separado disto, que acontece com todas estas
instancias. A musica eletronica, por sua vez, € ao mesmo tempo um
desdobramento da musica serial e minimalista € um encontro com as musicas
modais; no entanto, a musica contemporanea, seja qual classificacao ela receba,
ndo existiria sem a forte presenca da musica modal no mundo, em que o elemento

percussivo tem uma importancia central.

H4 um problema, no entanto, em igualar pulso e ruido, como se um
derivasse do outro. O pulso ndo necessariamente ¢ ruido, e tampouco a musica
percussiva o €. Mesmo notando a presenga de uma “percussao afinada” na musica
de concerto, sempre tendendo para uma altura definida, qualquer instrumento
percussivo também tem uma ou mais alturas, corresponde a uma afinacdo. Tanto

que se afinam os instrumentos de membrana, como tambores, atabaques, e todas
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as suas versoes, a partir dos apetrechos laterais que prendem o couro ao corpo do
instrumento. No referido documentario, por exemplo, o musico Mansa Camio, ao
explicar os sons do djembe, os separa em trés tonalidades, que variam de acordo
com a regido do couro onde se bate (¢ também com a maneira, se a mao fica no
couro ou levanta-se logo em seguida): isto ja demonstra que o instrumento
percussivo membranofono requer uma afinacdo especifica, assim como os
instrumentos de corda. Se o som ¢ onda, reverberagdo, para se fazer musica a
partir do som, sera sempre requerida uma afinagdo, um som vibrando em
determinada frequéncia que produz a altura entendida como afinada — a nog¢ao do

que ¢ afinado e do que ¢ desafinado diz respeito a uma atribuicao de valor.

Também os instrumentos de percussao em forma de campanulas, como o
agogo, tendem a uma altura dependendo do tamanho da boca e do ponto onde se
bate e de onde reverbera o som. Esta altura pode variar sutilmente, ainda que ndo
se ache equivalente na escala tonal (¢ neste sentido que a percussao pode ser
considerada um “ruido” em relagdo a musica tonal). Do mesmo modo, o piano,
tido como o grande instrumento harmodnico, base de toda a formatacao tonal em
escalas, ¢ também percussivo na medida em que funciona a partir das batidas na
corda que devem reverberar numa caixa de madeira. Seu interior ¢ totalmente
percussivo, s6 que, ao invés de bater no couro, as pecas de madeira batem nas
cordas. Neste sentido, ele tem um funcionamento proximo do berimbau de
barriga, s6 que no berimbau esse funcionamento ¢ externo, propulsionado pela
vareta que esta diretamente na mao do musico (e ndo por uma tecla a ser
pressionada para desencadear um trabalho mecanico interno), e a reverberagdao
ocorre pela caixa arredondada (no caso, uma cabaga) acoplada externamente a
corda e em contato (mais ou menos aproximado) ao corpo do instrumentista
(precisamente na regido da barriga). O berimbau ¢ tido sobretudo como um
“ancestral dos instrumentos de corda, tais como a lira, a citara, a harpa, as
guitarras, as violas e os violdes, os violinos, os violoncelos, as videtas etc.”

(TAVARES; 2012:110).

Sdo muitos os musicos que souberam trabalhar este aspecto, isto ¢, a
continuidade entre instrumentos melodico-harmonicos e percussivos, ou, antes,
entre estas denominagdes enquanto aspectos, possibilidades de um instrumento

musical, bem como os ruidos em relacdo a normatividade escalar. Nao ¢ por acaso
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que muitos — e possivelmente os melhores — sejam brasileiros, como Nana
Vasconcelos, Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti, este ultimo a ressaltar no
piano sua concomitancia melddico-harmdnica e percussiva. A Orquestra de
Berimbaus Afinados Dainho Xequeré (OBA DX) mostra bem isto ao juntar
diversos berimbaus. No caso, cada berimbau pode produzir vérias notas (alturas)
definidas de acordo com a regido da corda de onde reverbera o som (assim como
qualquer instrumento de corda, seja tocado com as maos ou com uma vara com
crina de cavalo ou linha). Uma orquestra de sete berimbaus, por exemplo, a
depender da afinacdo e dos tipos de berimbau utilizados, pode produzir ndo so
cada um uma nota da escala tonal, como varias outras, as vezes semitons, as vezes
alturas que nem estdo na escala tonal. A orquestra funciona, assim, como um

grande piano tocado por varias pessoas.

Walter Smetak, musico suico radicado na Bahia nos anos de 1950, onde
chegou para lecionar no antigo Semindrio de Musica da UFBA, atual Escola de
Musica desta universidade, levou este “jogo” harmonico-percussivo do berimbau
ao extremo, ao criar instrumentos dos mais diversos tipos € tamanhos, com as
mais diversas formas e materiais a partir desta logica da reverberagdo no
berimbau. Além de criar os instrumentos, Smetak reuniu um acervo que pode ser
encontrado no museu do Solar do Ferrdo, no Pelourinho, em Salvador. Talvez um
impeto oriundo da tendéncia moderna de tudo poder coletar, catalogar,
esquadrinhar e sistematizar, porém um trabalho de grande estima, sobretudo com
vistas a repensar o etnocentrismo que v€ a musica europeia e a musica de concerto
como superior, “alta cultura”. Smetak reuniu instrumentos das mais diversas
sociedades e tradicdes em musica no mundo que evidenciam uma constancia na
logica de cada instrumento: de sopro, de corda, instrumentos percussivos de
membrana etc. Cada tradi¢do, cada organizacao social pode utilizar um tipo de
instrumento e outro ndo, mas nota-se uma recorréncia que destitui a exclusividade

em relacdo a uma unica civilizagao.

Ramiro Musotto, musico argentino também radicado no Brasil, que criou a
orquestra de berimbaus afinados da qual origina-se a OBA DX, soube explorar
isto com maestria, um incansavel pesquisador do berimbau, em suas variantes e
possibilidades, assim como seus antecessores, como Nand e Smetak. Musotto, no

entanto, tinha grande interesse pelas intersecdoes com a musica eletronica, ao passo
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que Smetak dedicava-se a confeccdo de “instrumentos artesanais, bricolados,

poéticos” (WISNIK, 2014:254).

Esta relacao, porém, ¢ muito mais antiga (para ficarmos apenas no cenario
musical brasileiro). Desde o final do século XIX, musicistas como Chiquinha
Gonzaga e Ernesto Nazareth j& trabalhavam este didlogo tensionado entre a
musica de matriz europeia (sobretudo as valsas e as polcas), que também eram
populares, centradas na tonalidade, e a de matriz africana, que teria um aspecto
modal — apesar de existirem muitos instrumentos tonais. Esta € outra a acepcao

corrente que deve ser questionada, de que a musica africana € somente percussiva.

O aspecto dialogico da incipiente musica popular no Brasil estava presente
na propria nomeacao dos estilos, chamados de tango brasileiro, polca-lundu,
polca-chula, polca-catereté, polca brasileira etc, ao passo que “o termo ‘maxixe’
vem comendo pelas bordas, e as sincopas, os efeitos ritmicos contramétricos e
balancantes, vao se imiscuindo, decantando e se fixando por dentro da propria
musica” (WISNIK, 2004:33). Isto ¢, a musica vai se tornando mais maxixe €
menos polca a medida em que as sincopas entram em cena € vao sendo mais
incorporadas a musica popular, de saldes. Pode-se mesmo afirmar que a musica
brasileira é este efeito, esta sonoridade produzida a partir de um encontro
tensionado. A musica tida como “popular”, €, pois, uma das mais inventivas,
criativas e elaboradas. No ambito da musica de concerto, os compositores mais
marcantes foram justamente aqueles que mais se voltaram para as musicas que
ndo eram de concerto. Entre eles, Villa-Lobos, que estudava musica tanto nos
classicos, como Bach, quanto no canto dos passaros, que lhe forneciam uma
l6gica musical completamente diversa, “ndo tonal”, assim como as musicas de
matriz africana, em seus aspectos percussivos € melddicos. Nesse encontro, ao
mesmo tempo tensionado e belo, incorporando tudo isso como estimulo sensorial
e musical, ele criou algo que o classico e erudito j& ndo comportavam por suas

limitagdes.®> Outro expoente compositor neste &mbito foi 0 maestro Abgail Moura,

3 Deleuze e Guattari explicam da seguinte maneira essa transformagdo e conversdo nos trabalhos
de Schumann e Debussy: “[...] quando a musica se apropria do ritornelo para desterritorializa-lo, e
desterritorializar a voz, quando ela se apropria do ritornelo para fazé-lo correr num bloco sonoro e
ritmico, [...] é através de um sistema de coordenadas harmonicas e melodicas onde a musica se
reterritorializa nela mesma, enquanto musica” (1997:104). Certamente, eles ndo conheciam Villa-
Lobos.
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fundador da Orquestra Afro-Brasileira, que liderou entre as décadas de 1940 e
1960. Moura propunha uma leitura de cantigas do candomblé e pontos da
umbanda, bem como toadas de maracatu e jongos, em uma fusdo com a harmonia
trabalhada no jazz norte-americano. Vale ressaltar que esta € a primeira orquestra
no Brasil composta somente por musicos negros, muitos dos quais eram do
candomblé. Outros compositores a serem destacados, neste sentido, e que atuaram
por volta desta mesma €poca foram José Siqueira, Francisco Mignone e Camargo

Guarnieri.

Wisnik trabalha mais especificamente este aspecto da incipiente musica
brasileira que comeca a se formar na segunda metade do século XIX em um
ensaio, “Machado Maxixe: o caso Pestana”, a partir de dois contos de Machado de
Assis (2007), “O Machete” [antigo nome para cavaquinho] e “Um homem
célebre”, aproximando o drama dos compositores apresentado nos contos de
Machado, divididos entre o desejo de uma carreira na musica de concerto € o
sucesso com a polca brasileira nos teatros e saloes de baile, do trabalho de Ernesto
Nazareth, no qual vé literalmente esta dualidade nas composi¢des, em que “um
acompanhamento tipico de polca europeia, na mao esquerda, convive com um
motivo amaxixado, baseado em sincopas rebatidas em oitavas, na mao direita”
(2004:48); ou, ainda, quando os “géneros” se superpdem ‘“‘como num

palimpsesto”.

Através do processo de “amaxixamento” da polca, o autor faz uma leitura
do contexto social e politico da época sobretudo no que tange as relagdes raciais,
em que a nocao de “mesticagem” € pensada a partir da musica. Aqui, o biologico
e o politico ndo deixam de se refletir, porém, pelo viés do aspecto cultural. Era em
um jogo entre o dizer e o ndo dizer, o dizer debochado como estratégia para se
poder falar, que essa violéncia aparecia, seja nas cangdes que faziam alusao direta
aos abusos (“Nao bula comigo, Nhonho, “Sossega, Nhonhd™, “Tire as patas,
Nhonho6”), ou naquelas que expressavam uma relagdo supostamente consentida
(“Meu loi16 vocé me mata”, “Ai, ndo me pegue, que morro”, “Nhonhd, seja menos
seco!”). Certamente, ¢ preciso notar de onde partiam essas composicoes,
sobretudo de um meio masculino e heteropatriarcal que assumiam a voz de um
feminino em que os abusos aparecem jamais desprovidos de um deboche

apaziguador. Ainda assim, ele conclui que “esse vai-e-vem de atragdo e esquiva,
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em que se combinam violéncia e seducdo, estdo no complexo inconsciente da

mesticagem” (2004:50).

Este estatuto, por sua vez, remete ao que Homi Bhabha concebe acerca do
estereotipo e da relagdo que se estabelece com ele. O esteredtipo, segundo
Bhabha, ¢ constituido de maneira a fixar uma alteridade, isto ¢, faz uso de
determinadas caracteristicas, exagerando-as ao extremo. E pelo excesso que o
esteredtipo expressa seu carater ambivalente, fruto de atracdo e repulsa, fascinio e
pavor. Ou seja — e este ¢ o argumento de Bhabha —, o estereotipo ndo ¢ uma
simplificagdo porque ¢ falso, mas porque ¢ fixo, ou porque busca fixar o que ¢
proteico, e, em certo sentido, dindmico; consiste, assim, em uma forma presa de
representacao que trabalha na negagdo da diferenca, gerando um problema para as
representacdes dos sujeitos subalternizados nas relagdes psiquicas e sociais
(BHABHA, 2013:130).* Vale notar, ainda, como tanto Wisnik quanto Bhabha
recorrem a psicanalise. Um, em relagdo ao recalque, seja o do pulso e do ruido na
musica ocidental, seja da musica de matriz africana no incipiente cenario cultural
urbano que se formava na primeira republica no Brasil. Bhabha, por sua vez, na
relagdo que estabelece entre esteredtipo e fetiche, bem como as nogdes de
imaginario, desejo, e na relacdo poder-prazer que estes aspectos envolvem. A
psicandlise, em Bhabha, vem ndo apenas através de Freud e Lacan, mas também
de Frantz Fanon que, por sua vez, a concebe numa relacdo psicossomatica, uma
vez que, como vimos, 0 corpo tem uma importancia crucial no processo de
estigmatizagdo e estereotipia, vinculados frequentemente as teorias da

degenerescéncia.

Certamente, no caso abordado, a relacdo e a violéncia sexual dizem
respeito ao esteredtipo da mulher negra escravizada como dotada de enorme
apetite e poténcia sexual, o que corroborava os abusos por parte de seus senhores,
além de colocar na mulher a culpa do abuso pelo apelo sedutor. Este estereotipo,
alias, atravessa a musica brasileira, ¢ se da, sobretudo, em relagdo a “mulata”,
figura central da mesticagem em sua representacdo apaziguadora, que aparece

posteriormente (na musica popular, inclusive) sob o designio de “morena”.

4 A respeito desta relacio, ndo poderei me debrucar aqui, mas a trabalhei previamente em artigo
intitulado “O estereotipo, o olhar e a injuria” (MACHADO, 2016).
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A perspectiva, porém, de que a musica de matriz negro-africana “assoma
sedutoramente”, através das polcas amaxixadas, “as portas da musica popular
urbana em vias de constituicdo” (WISNIK, 2004:42), como o retorno do
recalcado, ou uma vazao deste recalque para uma area mais ludica e poética acaba
revelando-se desde o ponto de vista da musica europeia, que, “contaminada” pela
sonoridade sincopada, vé-se, de repente, mesticada, “brasileira”, desconsiderando
ou negligenciando uma aproximac¢do interessada. As tradi¢cOes se diferem na
medida em que a musica de matriz africana que chega ao Brasil ndo se baseia na
medida regular de compasso, nao subdivide o tempo em cé€lulas regulares, mas o
produz por meio da adicdo de células desiguais, pares e impares, gerando
multiplas referéncias de tempo e contratempo, que entram continuamente em fase
e defasagem” (2004:47), ao passo que a tradicdo europeia se baseia em uma
“cometricidade” em que as cé€lulas sdo subdivididas regularmente, em compassos
bindrios, ternarios ou quaternarios, nos quais hd sempre um tempo forte e um
fraco (no caso da polca e da marcha, por exemplo), ou um forte e dois fracos (no

caso da valsa, por exemplo).

Na polca amaxixada, “a paridade bindria do compasso ¢ defasada por
esquemas de imparidade internos, tendo como resultado o fato de que acentos
fortes (tonicos) recaem sobre lugares atonos do compasso” (2004:48). Este
trabalho melodico-ritmico, em que a melodia antes segue a ldgica ritmica do que a
submete, foi sendo cada vez mais incorporado no que se configurou como a
musica popular brasileira. Chiquinha Gonzaga foi uma das pioneiras neste dmbito,
quando o maxixe ja ia sendo transformado em choro. Pode-se dizer, alids, que o
compasso bindrio estd contido na ritmica africana, mas ele ndo se apresenta desta
forma justamente por conta das sincopes. A avamunha, por exemplo, ¢ uma
marcha, mas repleta de sincopes, onde o tempo forte do compasso bindrio ¢
imanente, mas nao se expressa binariamente, quebrado pelo toque sincopado e

pela maneira como o rum dobra.’

O “rebolado” explicaria-se musicalmente na medida em que “essa espécie

de ambivaléncia ritmica, ou de oscilacdo estruturante dos pontos de referéncia da

5 Refiro-me ao maior dos atabaques na orquestra de um candomblé, sendo o menor o /&, e o
intermediario o rumpi. O rum é onde ocorrem os improvisos, aquilo que destoa mais da clave
principal, mas ndo deixa de obedecer a ela. Esta clave é marcada pelo gan, o agogo, e pelo rumpi,
que praticamente replica o agogo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

124

tonicidade, demanda do ouvinte envolvido um movimento de balanceio, o meneio
corporal caracteristico e contramétrico” (2004:48), quase um chamado a uma
“danga levada a balancar como se estivesse entre dois pontos de referéncia
acentual, dois pulsos simultineos e defasados, criando-se entre eles fracdes de
vazios que o corpo tende a ocupar com seus meneios” (2004:45-6). Mostra-se,
assim, a relagcdo na danga do corpo com (a ocupagao) de tempos e espagos. Vale

notar, ainda, como a musica em questao nasce atrelada a danca.

A relacdo dos estratos sociais privilegiados e elitizados com as dancgas e
sonoridades de matriz africana, sobretudo com a popularizacdo do maxixe, era
extremamente ambigua. Ao mesmo tempo que era motivo de vergonha para uma
elite politica e religiosa, o tango brasileiro e depois o maxixe faziam enorme
sucesso em cidades europeias, como Paris, Londres e Berlim, e nos saraus de uma

classe média artistica envolvida com a musica popular:

[...] para a intelligentsia brasileira em sua busca de uma ‘cultura nacional’, era
dificil lidar com a ideia de que aquelas musicas e dangas tdo vulgares, tdo
associadas com a populacdo negra, pudessem representar o Brasil com sucesso no
exterior. [...] Ndo é de se espantar que o sucesso na Europa tenha sido crucial
para essa aceitacdo. (LOPES, 2001:71)

Nado ¢ apenas em “Um homem célebre” que se vé como, nos saraus
promovidos pelas elites sociais, a valsa e a quadrilha parecem um tanto sem graca
diante da “polca da moda”. Um acontecimento que marca essa polémica e
ambivalente relacdo ocorreu na Primeira Republica, na noite de 26 de outubro de
1914, conhecida como a “noite do Corta-Jaca”, em que Nair de Teffé, esposa do
entdo presidente Hermes da Fonseca, e grande entusiasta da musica “popular”,
convida o musico e compositor Catulo da Paixdo Cearense para executar “O
Gaticho”, ou o “Corta-Jaca”, composi¢ao de Chiquinha Gonzaga em parceria com
Machado Careca. Este acontecimento gerou, como se pode imaginar (e esperar)
reagOes violentas por parte da imprensa e de setores da politica. Rui Barbosa, o
famoso abolicionista, que era entdo adversario politico de Fonseca (um marechal,

ndo esquegamos) critica o ato que enaltece

[...] a mais baixa, a mais chula, a mais grosseira de todas as dangas selvagens.
Irma gémea do batuque, do catereté e do samba. Mas nas recepcdes presidenciais
0 corta-jaca € executado com todas as honras da musica de Wagner, ¢ ndo se
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quer que a consciéncia deste pais se revolte, que as nossas faces se enrubescam e
que a mocidade se ria! (BARBOSA, apud NASCIMENTO, 2017:41)

Neste parecer nem um pouco eufémico, nota-se como soava absurdo que
uma musica cujas origens eram a senzala tivesse o0 mesmo privilégio e valor da
musica ligada a casa grande, o que consiste em um reflexo e uma metéafora
bastante expressivos do medo da elite de, em primeiro lugar, lidar com o passado
escravista e colonial, e, em segundo, de vislumbrar uma equivaléncia social entre
as racas. Mesmo uma musica “mesti¢a” era, neste sentido, vista como baixa pela
simples presenca dos elementos da musica de matriz africana, o que ja era motivo
suficiente para “sujar” a dignidade da grande musica europeia. Por outro lado,
assim como inumeros elementos oriundos da presenca negro-africana no Brasil,
essa musicalidade ¢ absorvida pelas elites. Este choque com que foi recebido o

Corta-Jaca nos saldes presidenciais, portanto, ndo parecia repetir-se em outras

instancias, visto que

[a] permeabilidade entre diferentes mundos musicais ¢, por outro lado, o trago
definidor da formagdo musical brasileira, segundo Lorenzo Mammi: ‘“Numa
sociedade pouco diferenciada como a nossa, nunca houve uma separagdo muito
nitida entre praticas musicais ‘altas’ e ‘baixas’. No século 19, o lundu era cantado
nos teatros, a polca ¢ a valsa se dangavam na rua (¢ dai surgiu o maxixe ¢ a
brasileirissima valsinha). Coros de escravos eram recrutados para cantar operas, ¢
um musico de banda podia, num dia, acompanhar a procissao do Divino e, no dia
seguinte, participar da encenag¢ao de um drama de Verdi”. Os programas musicais
de saraus e recitais, de que se tem noticia, sdo geralmente ecléticos e misturados.
(WISNIK, 2004:57)

Nao deixa de ser espantosa a definicdo de nossa sociedade como “pouco
diferenciada”, o uso dos termos alta e baixa, ainda que entre aspas, naturalizando
a referéncia, bem como o termo “escravos” como se fosse esta a condi¢ao unica.
Nao se pode esquecer que as pessoas escravizadas tinham conhecimentos que iam
além do que o trabalho escravo lhes exigia, dentre os quais a musica e a medicina.
O que ¢ interessante notar nesta citagdo de Mammi ¢ que esta fusao foi fomentada

justamente por uma precarizacao do trabalho nas artes cénicas.

O encontro que se realiza ¢ também uma tensao porque sao entendimentos
distintos acerca da relagdao entre som e ruido, assim como das nogdes de tempo e
espaco. A musica modal ¢ frequentemente baseada em escalas pentatonicas ou em

uma polifonia que oferece um leque timbristico amplo — como as musicas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

126

indiana e arabe, com suas variagdes minimas de tons. Mesmo com a mais colorida
cauda de timbres, a musica modal terd sempre uma nota de base que funciona
como um chdo ou um assento sobre o qual a voz ou o instrumento — como a
citara — fara seus passeios melodicos, de carater primordialmente circular. Essa
concepgao circular da musica difere-se, pois, da concepgao linear e evolutiva que
a musica tonal acabou tracando. A imagem de um xiré que esta concep¢ao
musical evoca ndo ¢ mera coincidéncia: em uma roda que gira no sentido anti-
horério, como em uma suspensdo do tempo cronoldgico e linear, s3o entoados os
canticos, que funcionam como mantras, sendo que, no candomblé, a harmonia ¢

dada pela voz, e ndo por um instrumento de cordas ou sopro.

Nas sociedades chamadas modais, o elemento percussivo nao ¢ de modo
algum evitado, mas, ao contrario, ¢ um aspecto basico na musica — ele marca, em
geral, a clave. Isto ndo quer dizer que na musica tonal o pulso ndo exista. Ele
existe escamoteado, submerso no excesso melddico-harmonico, ao passo que na
musica modal ele existe como fator fundamental, uma vez que o drama cosmico
entre som ¢ ruido é assumido e evocado. Em todo caso, “a onda sonora obedece a
um pulso, ela segue o principio da pulsacdo” (WISNIK, 2014:19); de onde se
pode inferir que ndo héd musica sem pulso, € ndo ha som sem pulso também, seja
ele de que natureza for. Porém, na musica de concerto o pulso ndo ¢ marcado
somente pelos instrumentos percussivos, mas, sobretudo, pelos instrumentos
melodico-harmonicos — como um resultado do “recalque” sofrido. Dificil nao
reconhecer este pulso extremamente bem marcado nas composi¢des mais
vigorosas € vivazes de compositores canonicos da musica de concerto, como
Vivaldi, Mozart e Beethoven, sobretudo através dos instrumentos de corda (que

nao funcionariam em conjunto se nao fosse necessario marcar o pulso).

A musica tonal, assim, tende a evitar instrumentos que tenham uma maior
reverberacdo no corpo em prol de uma musica mais intelectiva e mental. No
entanto, esta divisdo ¢ incerta. Prova disto ¢ que, na Idade M¢dia, a Igreja Catolica
chegou a proibir toda e qualquer musica, tida como “ruido diabdlico”, pois
acreditava que esta inevitavelmente levava ao €xtase, e, portanto, a uma espécie
de prazer que era visto como pecado: “Essa historia participa da luta entre o
carnaval (que entroniza no calendario cristdo aqueles ritos pagdos que liberam o

ruido e a corporalidade) e a quaresma (com seu som silencioso e ascético)”
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(WISNIK, 2014:41). Esta inseparabilidade, e, mais ainda, a continuidade entre
ritmo e melodia, e entre duracdes e alturas, estd presente na concep¢do mesma da

musica como um jogo entre duragdes e alturas:

[...] em musica, ritmo ¢ melodia, duragdes e alturas, se apresentam ao mesmo
tempo, um nivel dependendo necessariamente do outro, um funcionando como o
portador do outro. E impossivel a um som se apresentar sem durar, minimamente
que seja, assim como ¢ impossivel que uma duragdo sonora se apresente
concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de altura, por mais
indefinida e proxima do ruido que essa altura possa ser. (WISNIK, 2014:21)

Na divisao da musica entre tonal e modal, trata-se de marcar a diferenca
entre concepcoes epistemologicas, que dizem respeito a entendimentos € modos
de vida muitas vezes radicalmente distintos. A musica modal evoca, além disso,
uma relacdo com o corpo bastante distinta daquela relacionada a musica tonal
(como pode ser observado em relagdo as dancas de umbigada). Segundo essa
perspectiva, toda a musica que primava pelo pulso era vista, aos olhos ocidentais,
como uma musica inferior, contaminada — como as musicas “pagds”, que faziam
uso de instrumentos percussivos. Uma questdo de atribui¢do de valores cujo
conflito se encena nas relagdes de dominacao colonial e escravista. Nao a toa,
assim como aconteceu com 0 maxixe € o corta-jaca, os ouvidos conservadores
ainda hoje percebem como “baixas” e inferiores as musicas que primam pelo
pulso, como o funk, pop, eletronico, hip hop, RAP, kuduro, por exemplo (nem
mesmo 0 jazz escapou a percep¢ao pouco sensivel de Adorno). Alids, muitas
vezes estas sequer sao concebidas como musica. Nao ¢ s6 uma questdao do que a
letra veicula, mas, sobretudo, da explosao de algo que desestabiliza a ordem tonal,
ou, antes, em que a harmonia ndo se sobrepde ao pulso — ndo ¢ a toa que o pop
foca tanto na capacidade assimilativa das melodias quanto das batidas ritmicas.
Uma questdo, portanto, antes de tudo politica e filoséfica do que simplesmente de

“gosto”.

kg

Esse arco nos traz de volta a questdo das culturas negro-africanas no

Brasil, ou dessa “marca” que outrora se mencionava. Nao ¢ uma questdo nem
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simplesmente cultural, nem apenas bioldgica, mas uma injuncdo de fatores que
atravessam ambos os campos, € que faz, novamente, para retomar os termos de
Foucault e Esposito, com que o bioldgico se reflita no politico. H4 uma questao
moral na repressdo, por exemplo, dos cultos de matriz africana e da musica de
terreiro. Por outro lado, cabe notar como a musica foi um campo privilegiado
onde as interferéncias entre a musica tonal e modal ocorreram. E, se a musica de
origem africana pdde ser assimilada por uma elite branca, foi primordialmente por
essa fusdo com a musica tonal. O samba ¢ o mais conhecido desses casos. Esse
enorme poder do som e da musica como o que antecipa € como aquilo que nao se
pode de fato controlar diz muito sobre a maneira ambigua como a cultura negra
foi compreendida no Brasil, a0 mesmo tempo sob os signos do atraso e do
exotismo, mas, inevitavelmente, disseminada nas esferas sociais mais elitizadas.
Ao passo que era vista pelas elites como algo a ser evitado, e associado a
iniimeros esteredtipos raciais, foi no campo da musica e da danga que essa fusdo e
interferéncia mutua se deu com mais for¢a, criando inimeras zonas de
aproximacao, de indiscernibilidade, fronteiras difusas e confusas que ja nao
permitem reivindicar uma “pureza” absoluta. Esta continuidade ¢ o que configura
um pensamento musical, mais guiado pelo som e suas racionalidades do que pelas

palavras ou imagens, nos termos da evocacao e da reverberagao.

A expropriacao cultural ¢ sem duvida algo a ser pensado e problematizado,
como, por exemplo, a atitude de uma elite intelectual branca diante do samba ou
mesmo dos elementos do candomblé. Mas, serd que a chave de leitura sera sempre
por um embranquecimento do samba e da musica popular, ou, ao contrario, a
assuncdo de uma impossibilidade radical de embranquecimento completo da
musica? Nao teria sido o samba, afinal, uma apropriacao (no sentido positivo do
termo) por parte da populagdo negra e pobre destes recursos melddico-harmdnicos
europeizados, e a criacdo de uma sonoridade nova, como ocorreu com o jazz?
Apropriagdo positiva oriunda de uma circulagdio de algo pouco valorizado
economicamente no contexto colonial e escravista. Isto porque a musica se
configura como um dominio privilegiado de estratégias de sobrevivéncia da
populacdo negro-africana no periodo escravocrata, como vimos, “deslocada de um
mundo logocéntrico — onde o dominio direto das modalidades -culturais

significou o dominio da escrita” (HALL, 2003:380), o que tampouco quer dizer
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que as estratégias de dominagdo se restringissem ao dominio discursivo e verbal
da escrita, ignorando as “ramificagdes antidiscursivas e extralinguisticas do poder

na formacgao de atos comunicativos” (GILROY apud MBEMBE, 2016:131).

Pela musica e pelo corpo, como “o unico capital cultural” disponivel,
articulava-se “ideologias, culturas e instituicdes europeias junto a um patrimonio
africano” como “formas de ocupar um espaco social alheio, [...], bem como meios
de constituir e sustentar o companheirismo e a comunidade” (HALL, 2003:380-
1). E neste sentido que Hall fala de uma “sobredeterminagdo” dos repertérios
culturais. Sob esse aspecto, € preciso grifar que a ocupagdo colonial e o regime
escravista se dao sobretudo por uma espacializagdo, isto €, pela ocupacao
organizada de um espago. Transitar nestes espagos sociais ¢ também disputa-los, e
abrir espago ¢ uma estratégia de resisténcia e sobrevivéncia. Se, por um lado, “a
ocupacdo colonial implica, acima de tudo, uma divisio do espaco em
compartimentos. Envolve a defini¢do de limites e fronteiras internas” (MBEMBE,
2016: 135); por outro, as condigdes deploraveis em que pessoas escravizadas
viviam sob esse regime mostram que habitavam “um mundo sem espago”, como
diz Fanon acerca do apartheid em Africa do Sul (FANON, 1968: 27-30) ou
Mbembe, a proposito da plantation. Ainda que a colonizacdo da modernidade
tardia em Africa tenha tido estratégias diferentes daquela que teve inicio no século
XVI nas Américas, basta uma visita a qualquer uma das fazendas do Vale do
Paraiba no estado do Rio de Janeiro para perceber a dissimetria na espacializagao.
Criar novos espagos significava por exemplo a fundacdo dos quilombos e dos
terreiros, € a consequente saida da condicdo de objeto. Isto também evoca o
carater politico da danca enquanto ocupagdo de espagos, como veremos nho

capitulo seguinte.

No escopo do movimento modernista, Mario de Andrade observara nesse
“novo limiar de cruzamento contraditorio entre o mais moderno e o mais
primitivo” na recente musica de concerto europeia, que comecava a assumir 0s
timbres, o pulso e o ruido, uma mutagdo na propria concep¢ao de musica: “essa
arte nova, essa quasi-musica do presente, si pelo seu primitivismo inda nao ¢
musica, pelo seu refinamento ja ndo ¢ musica mais” (ANDRADE apud WISNIK,
2014:45). Aqui, o ndo pertencimento a no¢do de musica, por um lado, marca a

I3

perspectiva na qual a nocdo de musica que guia esses conceitos ¢ enunciada;
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refere-se, pois, a uma no¢do de musica segundo a qual esta que surge ja nao
poderia ser considerada “enquanto tal”. No entanto, por outro lado, isto assume
um aspecto positivo, € € esse o ponto da questdo. A visdo de Mdrio sugere que
ndo importa a nocdo de musica, ela ndo € o pardmetro universal; afinal, ¢

justamente por seu refinamento que essa “arte nova” ¢ assim entendida.

Aqui, portanto, a interferéncia dos elementos alheios a esta nogdo de
musica, a ponto de criar algo novo que ja ndo pode ser considerado assim, ¢ sem
davida algo positivo. E a diferenga — tanto entre os elementos que compde esta
“arte nova”, quanto daquilo que surge em relacdo a norma — também o €. Esse
didlogo e variagdo constante entre o tonal e o modal, tem, como veio a mostrar
ainda Mario, papel fundamental na musica popular brasileira, que, alias, colocou
essa relacdo num outro patamar, em que tonalidade e modalidade entram em
relagdo de continuidade, contestando a temida descontinuidade que a musica

burguesa de concerto pressupunha em relacao ao ruido e ao pulso.

Esta ¢ uma chave possivel para entender a relagdo extremamente complexa
que se traca no interior do processo colonial e escravista, sendo, portanto, por
vezes redutor definir em termos simplistas € maniqueistas as interferéncias que
geram algo novo — a musica tida como “popular” torna-se, assim, das mais
complexas e elaboradas formas musicais. O jazz tem uma origem proxima,
enquanto fusdo da musica tonal com a musica modal, tanto em sua valorizacdo do
pulso e das batidas ritmicas, que assumem inumeras possibilidades e variacdes,
quanto em sua circularidade; na verdade, uma injungdo entre o carater tonal de
trabalhar um tema, mas que varia numa modulagdo de tons muito mais profusa e o
carater circular da musica modal, que prima pelo ritornelo como repeticdao de onde

brotam as variacoes e modulagoes.

Retomando a relagdo entre comunidade e imunidade, ela se torna muito
mais nuancada quando temos em vista uma sociedade marcada pelo processo
colonial escravocrata, em que as relagdes sociais geraram formas de convivio e de
conflito, relagdes de continuidade e descontinuidade, e em que a musica se
oferece como campo privilegiado para pensar. Um pensamento, no entanto, com o
som, € pelo som, que a racionalidade ocidental moderna por si s6 ndo daria conta.
Segundo Julio Tavares, ainda, foi justamente pelo fato da resisténcia sociocultural

negro-africana ter sido “estruturada de forma poética nao verbal” que “foi dificil
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para os europeus conseguir levar a cabo a destrui¢do total e definitiva de toda a
cosmogonia das civilizagdes das periferias do sistema mercantil” (TAVARES,
2012:80). Em todo caso, mesmo quando calculada, a musica acaba por operar em
uma logica distinta da racionalidade hegemonica, calcada no pensamento
cientifico que a tradi¢do ocidental cultivou, uma vez que a loégica do som funciona

sobretudo por reverberagdo e evocacao.

Neste sentido, Julian Henriques (2003; 2011) aborda uma racionalidade
cujo cerne ¢ antes o som do que a palavra a partir do dub jamaicano, entendido
como um movimento cultural que ndo corresponde apenas a um género musical,
mas envolve sua manifestagdo, o sound system que compde os bailes (dancehalls)
€ a maneira como se escuta a musica — valorizando a reverberacao pelo corpo
todo, que move a danga, € ndo apenas pelos ouvidos — de fato, toda uma cultura
do som, tanto no sentido de cultiva-lo quanto de um modo de viver que abarca
dimensdes de pensamento e do cotidiano. Henriques busca pensar uma
epistemologia do som em lugar de uma epistemologia ancorada no logos, isto &,
na palavra, e também na imagem, conforme a tradi¢do ocidental. Por certo que
isto ndo exclui logos e imagem, apenas recusa a supremacia desses elementos e os

coloca em outro sistema de relagoes.

Para isso, concebe o corpo como um jardim, ao invés do “corpo-maquina-
organico-fisioldgica”, inspirando-se em uma visdo do corpo composto por
chacras, fontes de circulagdo de energias e intensidades.® O pensamento pelo som
tampouco exige uma primazia da audi¢do sobre a visdo, uma vez que, sendo os
corpos sonicos, isto €, compostos de som, este ndo necessariamente se escuta —
ele atravessa. Pensar pelo som ¢ pensar por incorporagdo, por ingestdao, €, mesmo,
evocagdo; um pensamento corporeo, que se dd com o corpo, uma vez que a
matéria do som € também corporea, fisica. Sobretudo quando se trata de um sound
system, uma invasdo sonica do corpo, que Henriques (2011:2) diferencia do som

ouvido pelos fones auriculares, por sua vez uma extensdo sonica do corpo.

Assim ¢ que se pode dizer que “as sociedades existem na medida em que
possam fazer musica, ou seja, travar um acordo minimo sobre a constitui¢ao de

uma ordem entre as violéncias que possam atingi-las do exterior e as violéncias

¢ Conforme palestra “Visdo sonica e imaginagdo auditiva”, ministrada por Julian Henriques no
Auditoério do CFCH, Escola de Comunicagao da UFRJ, no dia 17 de margo de 2014.
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que as dividem a partir do seu interior” (WISNIK, 2014:34). Mais uma vez, a
questdo do valor surge como o que vai guiar este jogo entre som e ruido que
constitui a musica em cada formagdo social, econdmica, politica. Henriques se
interessa pelo som por vislumbrar a possibilidade de uma desierarquiza¢do dos
sentidos segundo um conhecimento que funciona por relagdes e padroes
dinamicos, diferente de um conhecimento calcado no acumulo de informacao.
Certamente, o conhecimento cientifico, enquanto epistemologia que prima pela
linguagem verbal, notagdo e representagdo também tem suas tecnologias de
incorporagdo; porém, trata-se, aqui, de racionalidades distintas, ¢ ndo de um
“racional” versus um “irracional” (pois esta concepg¢ao ja determina a priori o que
seria do dominio da racionalidade, entendida em sua dimensdo instrumental ou de
dominio de determinado fenomeno. Contudo, cabe também questionar o valor da
racionalidade como necessaria a legitimagdo de um conhecimento. Em ultima
instancia, a dicotomia racional versus irracional vincula-se a de civilizado versus

barbaro / selvagem, e isso nos remeteria a uma enorme tradi¢ao e ser analisada).

Pensar pelo som, também, ¢ marcar a importancia da escuta no processo
de produgdo de conhecimento, o que me parece de enorme importancia, sobretudo
levando em conta os caminhos catastroficos da ordem vigente que tem seus
fundamentos neste saber cientifico moderno, de uma cultura extremamente
calcada na visualidade vinculada a uma hierarquia que separa o corpo do
intelecto, em que o corpo torna-se produto, controlado e regulado segundo a
ordem do capital e da produtividade. A propagacdo auditoria [auditory
propagation], segundo Henriques, diz respeito tanto ao corpo individual quanto
aos processos coletivos, socioculturais. Um dinamismo do pensamento, de fato,
“so0 pode ser expressado por praticas corpdreas de pensamento” (HENRIQUES,

2011), tendo em vista que a musica serd sempre uma maneira de organizar o som.

A concepgao de Henriques se aproxima bastante do que Renato Noguera
(2011) propde como uma afroperspectiva do pensamento, uma vez que O
movimento, 0 som € o corpo (nos processos de incorporagdo) seriam cruciais na
filosofia afroperspectivista. Pode-se dizer que essa dinamica atravessa e circula
entre corpo individual e corpo coletivo, promovendo conexdes, disrupgoes,
desterritorializagdes e reterritorializacdes, desconfiguragdes e reconfiguracoes.

Em lugar de um objeto do pensamento, encontram-se processos, acontecimentos.
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Um dos problemas, porém, de se definir uma afroperspectiva seria o de demarcar
o “afro” e assim homogeneizar um pensamento “africano”. No entanto, Noguera
ndo foge ao cuidado de ressaltar que “afro” remete a uma matriz africana
entendida “como uma expressao ‘plural’, isto €, ela designa um conjunto de
africanidades, nunca se trata de uma homogeneidade mitica” (NOGUERA,

2011:9).

O que reverbera nestas concepcdes € a importancia do som, seja na
produgdo de conhecimento, na cultura ou no cotidiano das sociedades africanas
cujas populacdes foram transportadas as Américas no processo diasporico
decorrente do comércio escravista transatlantico. Assim, ndo surpreende a ponte
entre o que ¢ apresentado em Foli € o que propdem Julian Henriques e Renato
Noguera a respeito de duas regides e dois processos diferentes da didspora
africana. Paul Gilroy vem a ressaltar este aspecto em relagdo aos Estados Unidos e
a Inglaterra, tomando como paradigma a musica gospel norte-americana e a
presenca de Jimmy Hendrix na musica popular afro-americana, dada a partir de
seu “triunfo europeu”, especialmente na cena musical inglesa. Aqui, mais uma
vez, ¢ ressaltada a relagdo entre musica e sexualidade, mas pelo viés racial, da
relagdo de um cantor negro com um publico eminentemente branco, € da maneira
como Hendrix jogava com expectativas em relagdo a um musico negro norte-
americano como ‘“‘selvagem, sexual, hedonista e perigoso” (GILROY, 2006:182).
E importante ressaltar que os adjetivos usados por Rui Barbosa em relagdo ao
corta-jaca nos idos de 1914 sdo bastante proximos a estes, atributos estereotipados
com os quais, segundo Gilroy, Hendrix jogava e negociava na sua imagem como

artista da musica.

E possivel tracar uma convergéncia também com o que Robin Moore
propde acerca da musica oriunda do Caribe hispanico. No entanto, Moore tece
uma critica no que concerne a concepg¢ao da didspora como uma condi¢do inerente
a producao cultural em questdo. Seguindo a colocagdo de Rogers Brubaker, ele
diz que “a consciéncia diaspdrica ¢ melhor concebida se a levarmos em conta
como uma posi¢ao ideoldgica ou uma reivindicagdo dos grupos que podem servir
apenas a determinados periodos como uma visdao util” (2012:306). Além disso,
defende que delimitar a produg¢do musical diaspdérica a populagdo negra seria

redutor, ao negligenciar o aspecto “hibrido” (com todos os problemas que este
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termo acarreta) desta producdo — e nisto ele segue Stuart Hall na relacdo da
diaspora a identidade cultural, para quem uma estética diasporica sera sempre da

ordem da impureza (HALL, 2013:37).

Cabe observar que, para Hall, ndo basta considerar a diferenca no processo
cultural “hibrido” que decorre na diaspora, uma vez que esta ¢ entendida segundo
uma concepg¢ao binaria. Hall (2013:36) defende que € preciso pensar segundo a
“nogdo derridiana de différance — uma diferenga que nao funciona a partir de
binarismos, fronteiras veladas que ndo se separam finalmente, mas sdo também
places de passage”. Pensar a diferenca no ambito cultural segundo uma logica
binaria, que em ultima instancia remete ao par do “eu” e do “outro”, seria
reafirmar essa logica, sua relacdo de poder, e todos os pressupostos que ela
carrega consigo, ainda que seja muito dificil escapar a estes dentro de certos
limites politicos que remetem a e reiteram ‘“as relacdes de dependéncia e

subordinagdo sustentadas pelo proprio colonialismo” (HALL, 2013:38).

Robin Moore aborda as cantigas de Santeria e Palo em Cuba, “cantadas em
ioruba fragmentado ou em dialetos do Congo” (2012:307) para ressaltar a relacao
entre musica diasporica e espiritualidade, o que também ocorre no Brasil tanto em
relagdo ao candomblé quanto a produgdo musical oriunda da “musica de axé”.
Sabe-se que as cantigas, mesmo que entoadas em iorubd, podem ser cantadas de
maneiras diferentes dependendo da casa e da regido. Nao ha, assim, um modo
mais ou menos original de cantar. No candomblé de nagdo banto, ou candomblé
angola, isto ¢ ainda mais forte, uma vez que ¢ a formacao religiosa de matriz
africana mais antiga no Brasil. Assim, a mistura com a lingua portuguesa foi

inevitavel.

Porém, ¢ interessante cotejar o que Moore aborda a respeito da salsa com o
samba no Brasil, ao concebé-la como algo “mais reflexivo do hibridismo do que
da negritude em si” (2012:310), na fusdo (termo por ele utilizado) entre “os
elementos musicais de origem africana” e “a utilizagdo de instrumentos e padrdes
harmdnicos de origem europeia” (2012:311). No caso do bolero, isto ¢ ainda mais
evidente, uma vez que decorre tanto das dangas de saldo europeias, sobretudo os
boleros espanhois, como da musica de matriz africana, que se faz notar
principalmente pelo uso das claves, instrumento de madeira que se constitui em

dois cilindros opacos de madeira e marcam, precisamente, a clave do bolero.
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(Lembre-se, a esse respeito, que mesmo a musica espanhola nao pode ser definida
como exclusivamente branca e ocidental, visto que tem fortes influéncias arabes,
entre as quais o pandeiro, também presente em diversas musicalidades brasileiras,
como o samba ¢ o Boi maranhense). Segundo ele, ainda, a popularidade da salsa
esta mais ligada a uma afirmacao da latinidade que se deu pela imigragdo latino-
americana em Nova York, no bairro do Harlem, do que de uma negritude inerente
a diaspora africana no Caribe (apesar desta existir também). E neste sentido que
“a musica pode servir para manter as fronteiras sociais através da identificacao
com determinadas comunidades, ou alternativamente corroé-las através de uma

multiplicidade de associagdes e/ou influéncias” (MOORE, 2012:311).

ks

O som, portanto, € a prova cabal da materialidade do invisivel. Nao vemos
as ondas sonoras, mas elas nos atingem. Nao € o ar que faz caminhar o som, mas
0 movimento sonoro que atravessa a matéria do ar, “modificando-a e inscrevendo
nela, de forma fugaz, o seu desenho” (WISNIK, 2014:18). Nao precisamos
acreditar no som para que ele exista e nos atinja, para que sintamos sua onda fazer
vibrar nosso corpo, mesmo num asséptico canto em unissono como o canto
gregoriano. O som ¢ matéria vibratdria e, por si mesmo, erotica, no sentido em
que mexe com os sentidos e os desierarquiza (ndo ¢ apenas pelo ouvido que se
escuta). O corpo ¢ revelado em sua opacidade e flexibilidade, como um feixe pelo
qual perpassa esta forca invisivel. Do mesmo modo, ndo € preciso acreditar nas
forcas para que elas nos atinjam e nos afetem. Mas, em todo caso, se a musica ¢
tao “fora de questdo” como algo que se acredite ou nao, se ela € um fato, por que

ndo serdao também as divindades e entidades?

E neste sentido que Gilbert Rouget (1990) afirma que a musica sempre
esteve relacionada ao transe, independente da religido. Talvez fosse este o
fantasma da Igreja Catolica ao proibir toda e qualquer musica, ao demarcar quais
as regides e notas da escala a serem evitadas — precisamente, no modo de do, as
chamadas “sensiveis”, o mi e o si, notas que ndo participavam da precedente

escala pentatonica, mas que, com a divisdo matematica do som que originou as
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escalas, acabaram entrando para a ordem sonora tonal como uma espécie de
“estranhas”, foco de dissonancia que, em lugar de ser negado, foi dominado e
transformado em energia harmonica (WISNIK, 2014:140), assimilado. Pois ¢ o
sistema mesmo que deve produzir as tensdes internas que deverdo ser resolvidas

segundo sua propria ordem cadencial.

As relagdes entre alturas, duragdes e pulso ndo sdo, porém, segmentadas.
Pode-se mesmo dizer que a altura € imanente ao pulso ritmico, assim como uma
sequéncia melddica tem um pulso ritmico latente. H4, pois, um ponto, um limite,

em que altura e pulso se confundem e se transmutam:

O bater de um tambor é antes de mais nada um pulso ritmico. Ele emite
frequéncias que percebemos como recortes de tempo, onde inscreve suas
recorréncias e suas variagdes. Mas se as frequéncias ritmicas for[e]Jm tocadas por
um instrumento capaz de acelera-las muito, a partir de cerca de dez ciclos por
segundo, elas vdo mudando de carater e passam a um estado de granulagdo veloz,
que salta de repente para um outro patamar, o da altura melodica. A partir de um
certo limiar de frequéncia (em torno de quinze ciclos por segundo, mas
estabilizando-se s6 em cem e disparando em diregdo ao agudo até a faixa audivel
de cerca de 15 mil hertz), o ritmo “vira” melodia. (WISNIK, 2014:20)

Ao que tudo indica, as sociedades africanas ja sabiam disto hd muito mais
tempo do que a medida em hertz péde determinar. Existe uma ciéncia do som
altamente elaborada e refinada nas praticas sonoras que se verifica na variedade
de toques e claves dentro do candomblé, por exemplo. Longe de serem aleatorios,
cada um vincula-se a determinada frequéncia vibratdria que “chama” ou desperta
uma determinada energia, ou um aspecto dela. E assim que certos toques “viram”
algumas pessoas e outras ndo, ou ainda que alguns toques “viram” todo mundo,
como o adarrum, pois, como explica Marco Aurélio Luz (2017:390), “[o] ritmo
musical € uma experiéncia inerente ao desenvolvimento do existir, expressando as
relagdes dindmicas entre aiyé e orun mediatizadas pela acdo ritual”. Isto €, a
evocagao de uma determinada forca ou energia que compreendemos como orixa,
inquice, vodun, se d4 pela combinacao exata de toques que a orquestra realiza e
que se afina a vibragdo cosmica desejada, chamando-a, numa uma espécie de
alquimia do som: “[c]lada qual [instrumento] produz uma sintese de tempos
sonoros que, por sua vez, formam uma sintese entre si”’ que a voz vem a integrar.
Julio Tavares (2012:113) atribui ao berimbau de barriga em uma roda de capoeira

importancia que se assemelha a dos atabaques no candomblé, ao concebé-lo como
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“emanador da energia, da ritmica que conduz o corpo na dimensdo cdsmica, por
intermédio da vibragdo que os corpos deixam transparecer. Desta forma, seus
reflexos ficam suficientemente ativos e, com isto, s6 temos um corpo em plena
consciéncia em agdo”. Dai entende-se também a importancia da capoeira e do
candomblé como espagos de sobrevivéncia no sistema colonial escravista, uma
vez que, ao conectar o corpo com a dimensdo cosmica, tornando-o consciente de
sua acdo, a capoeira, assim como o candomblé, torna-se vital na retomada do
esquema corporal, retirando o individuo escravizado da tetania muscular evocada
por Fanon, e retomando sua condigdo de “individuo acional”. Esta relagdo
essencial do som com o cosmos que passa pelo corpo, pela corporeidade, esta

presente no itan que conta o surgimento do adarrum:

Houve um tempo, no comego da humanidade, em que os orixas viviam aqui, 0s
orixas tiveram corpos como nds € viviam aqui no aiy€; e, num desses momentos,
o mundo comegou a entrar em caos, era muita briga, ndo chovia, era crianga
chorando, era bicho, comegou um caos dentro do aiyé sem motivo aparente.
Entdo, foram em cada orixa pedir uma ajuda para que aquela energia, aquele
caos, pudesse ser cessado. Foram em Ogum, em Oxo6ssi, em Obaluai€, ninguém
conseguia resolver, Orunmila ndo conseguia ver nenhum odu. Até que um dia
foram até Exu. E Exu parou no meio daquele caos todo, sentou e ficou durante
trés dias ouvindo. Ouvindo as criangas chorarem, ouvindo as brigas, as pessoas
falarem, ouvindo o barulho dos bichos. Ele pegou aquilo tudo que ouvia e
transformou em um som. Ele foi para o atabaque ¢ fez o adarrum. Quando
comegou a tocar, as pessoas comegaram a virar no santo, a entrar em transe, os
bichos pararam, todo mundo prestou atengdo naquele toque, todos foram atraidos
para perto do atabaque. Depois disso, 0 caos passou e a razdo voltou ao aiyé.
Entdo, o adarrum ¢é aquele toque que vocé faz depois de grandes momentos, de
grandes conturbagdes, de festas muito grandes, ¢ é para acalmar e para fazer com
que volte a razdo, a normalidade.”

Neste itan, que ressalta a importancia da escuta na resolugdo do caos e do
conflito através da criacdo de um novo som, o adarrum ¢ concebido como o som
de todos os sons, e por isso um toque extremamente poderoso. No ketu, quando
tocado nos atabaques pelos ogans, ¢ dificil ndo cair em transe logo nas primeiras
reverberagdes (mas também nao se pode afirmar que ¢ uma regra comum a todas
as casas), como menciona ainda Bastide (2001:36): “[...] o toque adarrum [...] ndo
¢ acompanhado de canticos, pois trata-se de chamar desta vez, ndo apenas uma,
mas todas as divindades ao mesmo tempo; seu ritmo cada vez mais rapido, cada

vez mais implorante, acaba por abrir os musculos, as visceras, as cabecas a

7 Recolhida em entrevista com meu babalorixd Rychelmy Esutobi.
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7

penetracao do deus que se esperou durante tanto tempo”. A danca do adarrum ¢
igualmente vigorosa — e cadtica, em certo sentido. Ele ¢ dancado em roda, o pé
direito pisa na frente, em direcdo ao meio da roda, e depois ao lado, e o esquerdo
apenas avanca de acordo com as pisadas do direito. A mao esquerda fica para trés,
ao passo que a direita se reveza virando a palma da mao para cima e para baixo.
Por ser muito vigoroso e por chamar todos os orixas, ¢ normal que se crie uma
“confusdo” na roda, alguns mais velozes que outros, as vezes se atropelando — ¢
de fato esse caos primordial que se atualiza no barracao de um terreiro para que a
ordem volte a se estabelecer. Esta fun¢do do adarrum ¢ evocada ainda na seguinte

cancao (classica) do bloco afro Malé Debalé:

E, no som do Malé

E no Malé Debalé que eu vou me embalar

La no Malé Debalé que Ogum fez o seu gonga
E 14 que se vai bater pra esse orixa

No toque do adarrum o povo vai rodear

Chamando a nagdo para ouvir o som do ijexa
Oba-Logum, Oranian, Ogum de Lé

Deixa descer toda a falange

Ogum Maié, Ogum Mejé, Ogum Beira-Mar
Me dé licenga e permissdo para dangar

Na cangdo, fica evidente como o adarrum vem a chamar nao s6 as pessoas
para perto dos atabaques (a formar a roda), como também os orixds para que se
toque e se dance o ijexa. Se no ifan citado acima ¢ Exu quem toca, a cancao
menciona Ogum como o orixa que vai abrir o caminho a danca, permitindo que
ela se realize — ou, antes, se atualize no espaco do terreiro. Segundo Soyinka
(1990:145-6), ¢ Ogum quem abre o caminho em meio ao caos para que 0s orixas

possam vir a terra, ao aiye.

No que diz respeito a esta ciéncia do som iorubana, por exemplo, se 0s
canticos sao como mantras, os toques fazem parte deste mantra, sdo a sua base.
Assim ¢ que um agueré tocado por muito tempo (ndo saberia determinar quanto) a
certa hora me parecia um zunido que girava em torno de mim, vindo de todos os
lados, como se estivesse no meio de uma floresta, ouvindo todos os sons da mata.
A constancia do toque, no mesmo tempo (marcacdo do compasso), durante muito

tempo, transforma o pulso em altura melddica, e comegamos a escutar outros sons


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

139

que nao sao os sons dos tambores, porém originarios destes. Ou, ainda, o toque
para Ilemanja tocado por muito tempo ininterruptamente, que provocou a sensagao
de estar em alto-mar, completamente a deriva, ndo como um corpo boiando

placidamente, mas chacoalhado pelas ondas, tentando nao se afogar.

O som do mar, por sinal, ¢ considerado o “ruido branco”, uma espécie de
som primordial, pois, assim como o branco reflete todas as cores, o0 som do mar
apresenta “duragdes oscilantes entre a pulsacdo e a inconstancia, num movimento
ilimitado; alturas em todas as frequéncias, das mais graves as mais agudas”
(WISNIK, 2014:27). Por ser, ainda, o “terreno de toda comunicacao possivel, de
toda canaliza¢do de qualquer mensagem; e, portanto, ponto de partida para todas
as aventuras e paisagens sonoras” (CHARLES apud WISNIK, 2014:225), o ruido
branco acaba se correspondendo ao siléncio. A sensagdo de estar em alto mar, a
mercé das ondas, talvez tenha relacdo com essa percepcao de estar num mar

sonoro, de diversas alturas e frequéncias, sem um tom no qual se possa ancorar.

A mausica, portanto, atua necessariamente sobre o corpo, em maior ou
menor intensidade, pois também parte dele (¢ o contato entre corpos que produz
som). E curioso, porém, como, ainda assim, Wisnik (2014:30) concebe este efeito
como uma “eficacia simbolica”, retomando os termos de Lévi-Strauss. Para além
ou aquém de uma eficacia simbolica, a musica revela a dimensdo psicossomatica
do corpo, e pode mesmo derrubar seu cardter imune (pois ndo pede licenca para
penetrar). Ou, para usar os termos de Deleuze e Guattari, “jamais uma matéria de
expressao ¢ vestigio ou simbolo” (1997:134). Como pode ser simbolico se ali
tornamo-nos um pouco mar, ou um pouco mata? Por ter um aspecto magico,
sagrado e invisivel, ela desfaz a separacdo entre psique e soma, e tem o poder de
criar um “envelope sonoro”, uma redoma (WISNIK, 2014:30), vinculando-se,
neste sentido, a maternidade e a infancia, em que os dizeres da mae sdo “pura
musica”’, uma vez que ndo se ¢ adestrado ainda pela relagdo significante-
significado das palavras. Nao ¢ a toa que o canto esteja tdo vinculado a Oxum e
Iemanja — ndo apenas o canto sedutor ou histrionico de uma sereia, mas esse

canto que faz a redoma, o habitat.
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Divina musica: uma deusa ou um deus?

Sado conhecidas as cronicas de Joao do Rio (1976) publicadas sob o titulo
de As Religioes no Rio, sobretudo entre pesquisadores da area. Afinal, trata-se de
um dos poucos relatos onde se encontra algo sobre o candomblé carioca no inicio
do século XX. Infelizmente, porém, esta ndo pode ser considerada uma fonte
documental com muita seriedade, uma vez que seu parecer € repleto de estigmas
em relagdo as religiosidades de matriz africana e a populacao negra, observagoes
que ndo merecem sequer ser colocadas em questdo, a ndo ser pela sentenga curta e
direta, que parece ser sua conclusio diante de uma “observacgao longa e dolorosa’:

“Nos dependemos do Feitigo™.

E inegavel que ha também no texto observagdes bastante interessantes que
revelam a perspectiva confusa em que se encontra o investigador: ao mesmo
tempo em que reproduz esteredtipos e estigmas racistas em relacdo a populacao
negra e pobre, praticante do candomblé no Rio de Janeiro da época, ele ndo
esconde surpresa ¢ admiracao pelo poder do segredo e do “feitico” — ¢ patente,
em Jodo do Rio, a ambivaléncia de atracdo e repulsa que nutria por seus “objetos”
de investiga¢do, € a maneira como ndo se furtava a adentrar os “mundos” da
cidade. Além disso, € curioso como ele capta um aspecto da cosmologia iorubana,
tal como abordada no primeiro capitulo através de Abimbola, de maneira
aparentemente despretensiosa: “O feiticeiro joga com o Amor, a Vida, o Dinheiro
e a Morte, como os malabaristas dos circos com objetos de pesos diversos” (RIO,
1976). Os nomes arrolados lembram as descri¢des das forcas — Ajogun e Orixas

— que atuam no mundo e sdo alimentadas, ou ndo, através do culto.

No entanto, ¢ em outro texto, sobre os corddes carnavalescos, que ele traz
uma colocacdo interessante, no didlogo com um companheiro que lhe
acompanhava pelas ruas no carnaval de 1906. A mesma visada preconceituosa de
Jodao do Rio, entdo, que ndo deixa de ver o cordio como uma manifestacao
barbara do “pessoal da lira”, ¢ contra argumentada por seu amigo, para quem 0s
corddes ““sao os sacrarios da tradicao religiosa da danga, de um costume historico

e de um habito infiltrado em todo o Brasil’:
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— Eu explico. A danca foi sempre uma manifestagdo cultual. Ndo ha dancas
novas; ha lentas transformagdes de antigas atitudes de culto religioso. O bailado
classico das bailarinas do Scala ¢ da Opera tem uma série de passos do culto
bramanico, o minueto ¢ uma degenerescéncia da reveréncia sacerdotal, e o
cakewalk e o maxixe, dangas delirantes, t€m o seu nascedouro nas correrias de
Dioniso e no pavor dos orixalas da Africa. A danca saiu dos templos; em todos os
templos se dangou, mesmo nos catdlicos. (RIO, 2008:143)

Certamente que, ao se valer do didlogo na cronica, Jodo do Rio cria uma
dramaturgia de modo que em todo o texto se vislumbra uma sequéncia de cenas
— uma escrita cinematografica. Assim, ele assume também os papeis que se
inscrevem nesta dramaturgia: o seu, de incrédulo, de pavor ao cordao, € o do
companheiro, de entusiasta do corddo. O mesmo ocorre em relacdo ao candomblé
no texto citado anteriormente, em que abundam os didlogos entre ele e seu
informante, Antonio, ¢ as descrigdes de cenas quase como em um movimento de

camera.

Nesta pequena e rapida “explicacdo”, em parte cOmica, em parte
problematica, resume-se algo do que vem sendo abordado aqui. Primeiramente, os
géneros musicais apontados confundem-se com as dancas que lhes correspondem,
0 que ndo sO sugere como reitera a ligacdo entre musica e danca, entre som,
movimento e reverberacao (dancar ¢ em certo sentido reverberar o som no corpo).
Segundo, a ligagdo explicitada entre danca e religiosidade, compreendida como

um determinado culto — e ndo apenas as de matriz africana.

Aquilo que para Jodo do Rio era a “loucura, o pandemonio do barulho e da
sandice”, imenso ruido a lhe ferir os ouvidos e inquietar o espirito, para seu
companheiro era sublime. Este, por sua vez, ainda lhe explica que a origem dos
corddes é o Afoxé africano: “Sim, o Afoxé. E preciso ver nesses bandos mais do
que uma correria alegre: a psicologia de um povo. O cordao tem antes de tudo o
sentimento da hierarquia e da ordem” (2008:147). De fato, a ligacdo entre os
corddes e a religiosidade de matriz africana ¢ tamanha que os afoxés eram
também chamados “candomblé de rua”, como lembra Nei Lopes (2002:110) a
partir de Antonio Risério. Ou, ainda, nas palavras de Gilberto Gil: “afoxé,

candomblé de rua, ijexa de folguedo” (apud AYOH’OMIDIRE, 2005:178).

Afoxé ¢ também o nome que se dd a um instrumento semelhante ao
xequerée, sobretudo nos candomblés de Sdo Paulo, que se usa tanto nas cerimonias

quanto nos antigos cordoes e afoxés. E o xequeré que da o balango caracteristico
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do ijexd, assim como nos terreiros. Segundo Nei Lopes, ainda, “a percussao dos
ilus® e os canticos em louvor de Oxum e Logunedé eram algumas das
caracteristicas dos antigos afoxés” (LOPES, 2002:110). Isto demonstra que os
afoxés surgiram dos terreiros, ¢ eram dirigidos por pais € maes de santo, como
também o vinculo direto do afoxé com as divindades Oxum e Logunedé. Nao ¢ a
toa que o toque do afoxé seja um ijexa, o principal toque vinculado a estas

mesmas divindades.

Logunedé, como ressalta Nei Lopes, ¢ um orixa fortemente ligado a
musica e a danga, assim como a poesia e as artes de modo geral. Pode-se mesmo
dizer que sdo seus dominios, assim como de Ox0ssi (a musica) e Oxum (a danga),
os pais miticos de Logun em muitos ifans. Pela mae e pelo pai, ele herda o brilho
e a beleza, e o gosto pela beleza, a juventude e o frescor. Por isso o afoxé esta
vinculado a esta divindade, além do fato de que “o termo se origina no ioruba
dfose (encantagdo: palavra eficaz, operante) e corresponde ao afro-cubano afoché,
o qual, por sua vez, significa ‘pd magico’, enfeiticar com po, ‘jogar um atim’”
(LOPES, 2002:111). O afoxé, seja enquanto grupo cultural e religioso, toque
musical ou dancga, esta, assim, estreitamente vinculado ao encantamento, a
ludicidade e ao prazer. Nao ¢ um paradoxo que ele tenha desembocado nos

cordoes e nos blocos de carnaval.

4

Logunedé ¢ também um orixa extremamente ligado ao prazer e a alegria,
sejam vinculados a sexualidade, sejam oriundos da musica, da danca, do vinho.
Assim, ¢ sugestivo que o companheiro de Jodo do Rio veja o Carnaval como
“uma enorme sangria na congestdo dos maus instintos”, em que “[a]s mulheres
entregam-se; 0os homens abrem-se”, vinculando a religiosidade do Carnaval, por
sua vez, aos ‘“dias sagrados de Afrodita e Dionisio” (2008:144). Certamente, ¢
preciso problematizar o juizo de valor atribuido aos “instintos” que afloram no
carnaval e fazem inclusive os homens “se abrirem”. Sabe-se que, nas sociedades
de matriz africana, o sexo e a sexualidade ndo consistem um problema moral, e

que, como demonstrou Michel Foucault em sua conhecida histéria da sexualidade,

esta moralizacdo ¢ algo mais recente do que se pensa na histéria do ocidente,

8 It ¢ um “tambor bimembranofono, encourado dos dois lados, usado exclusivamente nos
candomblés de nacdo ijexa” tocados na horizontal, segundo registrado por Lopes, e especificos do
culto a Oxum, segundo registrado por Raul Lody na cidade de Cacheira (Bahia) (LOPES,
2002:109).
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apesar de existir sob outras formas. E ¢ precisamente este vinculo entre danga,
musica e sexualidade que constitui uma questdo de valor — como vimos a

respeito do movimento dos quadris no capitulo precedente.

Logunedé ¢ uma divindade metametd, o que quer dizer que ele € trés sendo
um (e ndo duas metades, como o termo sugere na aproximacao ao portugués, e
como ¢ corrente se dizer entre o povo de santo). Logun ndo ¢ metade Oxum,
metade Ox06ssi, metade masculino, metade feminino. Ele ¢ masculino e feminino
ao mesmo tempo, ¢ Oxum e Oxo0ssi, sendo ele mesmo, Logun — apesar de uma
certa relutdncia em aceitar essa ambivaléncia, ou, antes, sua multiplicidade de
género e sexo: “em iorubd, méta significa ‘trés’. E métaméta traduz-se como ‘trés
ao mesmo tempo’” (LOPES, 2002:46-7). E importante levar em conta que 0s
iorubanos nao concebiam sexo e género como a mentalidade ocidental concebe, e
que certamente houve uma influéncia do pensamento hegemonico ocidental, ao
longo do processo colonial escravista, que veio a moralizar muitos aspectos do
candomblé, podando-o, em certo sentido. Nei Lopes mesmo faz questio de
sublinhar que Logun ¢ homem; porém, o faz tomando as palavras de uma

psicanalista que escreve sobre candomblé.

Contudo, ¢ curioso como a secdo de “mitos” sobre Logun comega com
diversos itans que nao dizem respeito a ele diretamente, mas a relagdo entre
masculino e feminino, homem e mulher; histérias importantes “para a
compreensdo do mistério de Loguned¢” (2002:156). Esse mistério estd tanto
ligado a sua relagdo a sexualidade e ao género quanto ao encantamento; afinal, ¢
Logun também um poderoso feiticeiro, tendo convivido com diversos orixas que
também dominam o feitico, como Oxum, sua mae, Oxald, Omolu, lemanja. Em
uma destas histérias primordiais, ¢ pelo encantamento da musica que homem e
mulher encontram-se pela primeira vez e consumam a relagdo sexual que lhes

permitird procriar.

Conta este itan, protagonizado por Ahun, a tartaruga, que homens e
mulheres viviam separados, ndo sabiam da existéncia uns dos outros. Ahun,
estando entre os homens, propde levar comida para o 0ko (pénis) dos homens em
troca de quatrocentos mil buzios e duzentas cabras. Assim, com o consentimento
deles, guia-os até¢ uma floresta, onde ficaram escondidos. Chegando a terra onde

habitavam as mulheres, Ahun dirige-se a residéncia da Ialodé, a mulher mais
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importante da comunidade. Apo6s negociar com a lalodé, que lhe pediu que
tocasse o tambor para as mulheres dancarem, pois hd muito que ndo o ouviam, ele

[3

consegue guiad-las, tocando e cantando “uma cantiga que dizia mais ou menos
assim: ‘Aqui tem obo (vulva). L& tem oké (pénis). Oké quer comer obo. Obo quer
oko grosso. Pra ficar feliz”, ao passo que as mulheres o seguiam, dancando, num
cortejo. No dia seguinte, apds pararem para descansar, a cantiga de Ahun dizia
que “Hoje Oko vai comer Obo. Oko vai dangar, Obo vai dangar. Ahun ¢ bom de

tambor. Depois vai nascer neném”. E assim,

Quando chegaram as portas do pais de Ok6, os homens se aproximaram, para a
danca do idikire (nadegas) e, entdo, homens ¢ mulheres, pela primeira vez,
dangaram juntos. As mulheres, prontamente, notaram a diferenga entre ¢las e eles
mas os homens ndo notaram nada.

Entdo, a Ialod€, sem que ninguém notasse, tomou o sexo de um homem em uma
das maos, viu que era bom e foi dormir com o homem no bosque, aconselhando
as suas liderandas a fazerem o mesmo. (LOPES, 2002:174)

Nota-se que Oko e Obo dangam, e € pela danca, evocada a partir do som
do tambor, que se unem e podem entdo procriar. Outros mitos, recolhidos por
Lopes (2002:156-9) em um texto apdcrifo cubano intitulado De Olofin al hombre,
conta de uma indefinicdo dos sexos “no principio da criacdo”. Esta androginia
primordial, porém, ndo se da com o intuito de justificar as faltas com as quais
homens e mulheres terdo de lidar em suas vidas, castra¢des etc, mas de propiciar a
relagdo sexual e inaugurar atributos de cada sexo, como a menstruagdo € o s€émen
— que, como vimos no capitulo precedente, sdo valorizados como fonte da vida

na propria cosmologia em questdo, o que se reflete nos rituais.

Os itans que abordam a relagdo entre masculino e feminino em Logunedé
tém versdes muito variadas. Um deles conta que o proprio Logun criou uma
pocao magica que lhe dava a forma masculina e feminina. Outros, que esta
ambiguidade lhe foi dada como um “castigo” por ter roubado segredos de Oxala
(PRANDI, 2001:140). Nos itans recolhidos por Lopes, Oxum, de modo geral,
expressa uma certa reticéncia, quando nao uma reprovagdo, quanto a ambiguidade
do filho. Um destes conta que Logun nasce hermafrodita de Oxum e Inlé, um
principe que fundou “uma cidade destinada a abrigar os adodis e alakuatas

(homossexuais masculinos e femininos)”, ¢ que Oxum, horrorizada com o fato,
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decide “abandonar a cidade dos adodis, que governava junto com Inl¢” (LOPES,
2002:160). Em outro itan, conta-se que Oxum, sentindo-se incomodada pela
maneira como o filho a olhava ao banhar-se no rio, fez nascer seios em Logunedé.
E corrente também o itan de que Logun vestia-se com as roupas de Oxum para
poder visitar a mae quando esta morava no palacio de Xango6, uma vez que o rei
ndo aceitava a presenca de homens entre suas esposas. Em uma festa no Orum, em
que Logun vestiu-se com as roupas de Oxum, todos ficaram muito
impressionados com sua beleza e elegancia. If4, muito curioso para saber quem
era, levantou o fil4, os fios de contas que cobrem o rosto. Logun, assustado, fugiu,
e, nesta fuga pela mata, Ox6ssi o viu. Pensando que fosse Oxum, e encantado por

sua beleza, perseguiu-o até junto do rio, quando, vencido pelo cansaco, “Ox0ssi

atirou-se sobre ele e o possuiu” (PRANDI, 2001:141).

Um dos deboches mais famosos em relacao a populagdo gay na cidade de
Salvador, Bahia, consiste em imitar o i/d (o som emitido pelo orixd) de Ox0ssi,
gritando-se “kiu!”. Esta churria, como se diz em Salvador, foi reapropriada pela
populagdo LGBT e tornou-se uma espécie de codigo, uma saudagdo entre pessoas
LGBT. No entanto, isto ocorre, segundo a explicacdo corrente, por um deboche

quanto a condicao de “cacador” do orixd, e ndo por conta desta historia.

O que abordamos aqui sdo aspectos, dimensdes destes orixas, pontuados
através dos itans, que certamente a estes ndo se resumem. Estas historias ndo
dizem respeito somente as divindades, mas também as relacdes que humanos
estabelecem com elas, e ao entendimento em relacdo as mesmas de acordo com o
dinamismo do mundo. Nas coletaneas e livros a que tive acesso, bem como as
historias ouvidas entre o povo de axé, as historias referentes a Logunedé giram em
torno da questdo de género e da sexualidade, ainda que muitas vezes isto seja

abordado com certa relutancia e deboche.

Porém, algo que muito me marcou ndo me foi contado, sendo vivido. Em
uma festa de Xangd Aird num terreiro da cidade de Alagoinhas, na Bahia, entrou
no barracao uma mulher muito bonita, com um vestido apertado e um turbante de
oncinha. Trazia no pescoco uma conta grossa dourada e turquesa, as cores de
Logun. No momento em que Logun foi tomar rum, isto €, dancar no barracdo, o

. i . " . .,
pai de santo, ja “desvirado”, a convidou para dar o rum no orixd, que tem uma

danga circular. De maneira muito elegante, a mulher deu o rum no santo. Foi um
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momento de absoluta descontragdo no barracdo. Notei que, de repente, todos
estavam conversando e rindo, mesmo com o orixa tomando rum, como se¢ a
alegria tivesse tomado conta do barracdo. Depois da cerimonia, conversando o
cavalo de santo de Loguned¢ que havia tomado rum, meu namorado na época,
contei do ocorrido, ja que, estando “virado”, ele ndo havia visto, e expressei
minha admiracdo quanto a mulher que deu o rum em Logun, sua beleza e
elegancia. Ele entdo me disse que ela era uma mulher trans, de Logunedé, que
havia sido suspensa ogan antes da transicdo. Naquele momento, ela estava um
pouco desligada da casa, pois precisava pagar obrigacao e o pai de santo nao sabia
o que fazer, uma vez que ogan ¢ um cargo masculino e, para ser ekede, a pessoa
deve ser suspensa como tal. Aquilo mexeu completamente comigo. Para mim,
estava tudo ali, todos estes aspectos ligados a Logun se conectavam, o mistério e
o encantamento de meu orixa se expressavam nesta situagdo que o candomblé, de
maneira geral, pelo menos as casas mais tradicionais e ortodoxas, ainda ndo sabe
como lidar, isto ¢, a relacdo entre orixd, o género da pessoa iniciada ou
confirmada e sua func¢ao ou cargo no culto, apesar da presenca massiva de pessoas

trans, travestis ¢ LGBT na religido.

Vale observar ainda que “frequentemente, o deus que profere o mundo
através do som ¢ um deus hermafrodita, que contém em si o principio ativo € o
passivo, o solar e o lunar, a impulsdo instantanea e o repouso. O perfil ondulatério
do som ¢ erigido ou reconhecido como o proprio ‘principio concertante das forgas
da natureza’” (WISNIK, 2014:38). Interessa ressaltar, diante disto, que os
elementos primordialmente vinculados ao dominio do orixd Logunedé sdo a
balanca, o cavalo marinho e o barco — ligados ao equilibrio, a harmonia, e,
portanto, a um “principio concertante”, arranjador, harmonizador do mundo.
Chaitanya Mahaprabu, lider espiritual hindu, foi quem criou o mantra de louvacao
a Krishna. Aparece sempre tocando uma flauta e ao lado de um pavdo. E uma
divindade, portanto, criadora da musica, cujo género ndo ¢ bem definido, e as
histérias contam de uma paixdo intensa com Nityananda Prabhu, outro lider
espiritual hindu, vinculando musica, €xtase, amor, prazer. Era também uma flauta,
o aulos, que guiava os cultos a Dionisio. E assim que, para os gregos antigos, um

mito conta que
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Palas Atena, a deusa virgem saida diretamente do cranio de Zeus, persona da
sabedoria, da razdo e da castidade, defensora do Estado e do lar contra seus
inimigos externos, protetora da vida civilizada e inventora das rédeas que
controlam os cavalos, ao ver sua face refletida num lago, quando tocava o aulos
dionisiaco, estranha seu proprio rosto (inflado pelo sopro) e atira o instrumento as
aguas. (WISNIK, 2014:105)

ks

Busquei trazer neste capitulo, portanto, um complexo em que som, corpo e
movimento sdo inseparaveis, como sugere Julio Tavares ao propor as nogdes de
corpo-movimento € corpo-ritmo, sendo o ritmo um aspecto do som. Decerto, a
noc¢ao de ritmo abordada no documentario Foli — il n’y a pas de mouvement sans
rythme, pode ser entendida em sua acep¢do convencional, de batidas regulares
com duracdes mensurdveis. Esta nogdo mesma de ritmo veio a ser problematizada
na musica contemporanea produzida no ocidente, como parte do questionamento
da normatividade da musica tonal, uma vez que o ritmo de batidas regulares e
duragdes mensuraveis, ainda que venha a ser sincopado, ¢ um ritmo de certa
forma ‘“harmoénico”, que guarda uma fun¢do terapéutica de “reintegrador no
cosmos”. Neste ambito, John Cage teria descolado a correspondéncia do ritmo a
métrica, ao compor em torno de fases e defasagens sonoras uma musica que “nao
se organiza em torno de um pulso (como a musica modal), nem evita

sistematicamente o pulso (como a musica serial)” (WISNIK, 2014:52).

A nog¢ao de ritmo apresentada, porém, estaria mais proxima do que
propoem Gilles Deleuze e Félix Guattari em texto sobre o ritornelo, ao
desconstruir a no¢ao de ritmo como “medida ou cadéncia”: “O tambor ndo € 1-2,
a valsa ndo ¢ 1, 2, 3, a musica ndo ¢ binaria ou ternaria, mas antes 47 tempos
primeiros, como nos turcos” (DELEUZE; GUATTARI, 1997:119). Segundo eles,
o Ritmo nasce do caos, assim como o que eles chamam de Meios (milieu): “E o
assunto das cosmogonias muito antigas” (1997:118). Os meios, ou a formagao de
um “em casa”, se dao a partir do som que vem a territorializar em meio ao caos,
criar um bloco de espago-tempo em que se pode habitar. O ritmo, assim, ndo ¢
tanto o que faz um meio, mas o que permite a passagem entre meios,

“coordenagdo de espagos-tempos heterogéneos”. Assim, se ndo pode haver
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movimento sem ritmo, € porque este € essencial a propria vida, a sobrevivéncia,

enquanto o que faz comunicarem os blocos de espago-tempo.

A nocao de ritmo como métrica, na cultura ocidental, surge a partir de
Platdo, quando ritmo passa a designar um movimento harmonioso, isto €, um
movimento subordinado pela disposi¢do ritmica a ordem harmoénica, € ndo a
resposta a uma pulsacdo. Assim, a ‘“forma proporcionada” se sobrepde a
“ondulacao enérgica”, uma vez que a musica como pulsacdo enérgica, associada
ao aspecto dionisiaco, passa a ser malvista, em prol de seu aspecto mais apolineo.
Isto vem a refletir-se na danga enquanto ordenagdo do movimento de acordo com
as ordens harmonicas, como uma espécie de resisténcia ao transe (WISNIK,
2014:103), e esta expressa no horror a deforma¢do que se encontra no mito de
Palas Atena, em prol da razao e da castidade. Nao € a toa, ainda, que Dionisio e
Afrodite, isto €, o deus do excesso e a deusa da beleza, tenham gerado um filho
deformado, Priapo, que, com falo gigantesco e longas ere¢des, foi predestinado a

ser um deus da fertilidade e da procriagdo.’

David Wahl (2015), em sua “Historia espiritual da danga”, busca tragar
uma genealogia que venha a explicar o “medo da danga” no ocidente, a partir de
discursos religiosos e filosoficos. Ele mostra como a danc¢a tem sido matéria de
grandes polémicas no mundo ocidental. De fato, nos primeiros séculos da era
crista, dangou-se nas igrejas por acreditar-se que esta era uma ocupacao dos anjos
no céu. O coro de uma igreja, termo derivado do coro grego no teatro, era, assim
como o de sua origem, sobretudo dangante. A respeito disto, cabe observar que,
em um enorme deslocamento de espaco-tempo, a danca volta a Igreja Catolica e a
religido cristd pelo processo diasporico, através das irmandades catolicas

compostas por pessoas negras, na forma de procissdes, cortejos e coroagdes que se

9 Esta informagdo foi recolhida na exposi¢do “Winckelmann — O divino sexo”, em cartaz no
Schwules Museum (literalmente, Museu das Bichas), em Berlim, de junho a outubro de 2017. A
exposi¢ao trazia o trabalho do historiador da arte Johann Joachim Winckelmann, que, ao encontrar
objetos da antiguidade grega em viagem a Napoles, Italia, formulou uma histéria da arte vinculada
a Grécia Antiga e ao erotismo como elemento vital de uma sociedade em que a expressdo da
sexualidade tinha valores bastante diferentes dos valores cristdos. O que encantou Winckelmann
foi justamente o vislumbrar uma visdo de mundo que se expressava nas obras de arte encontradas.
Contudo, este culto do falo ndo morreu diante da expansdo do cristianismo, tendo sido integrado
no catolicismo aos dias de festa. A exposi¢ao documentava que um certo Lord Hamilton, ministro
inglés no Reino de Napoles, ja na segunda metade do século XVII, reportava a adoragdo a um falo
de cera durante a festa de sdo Cosme, tido como um Priapo moderno, na igreja de Isernia
(Abruzzi). E importante lembrar, porém, que o aspecto “descolado” dos gregos em relagio a
sexualidade ndo diminuia, em contrapartida, seu carater misogino e patriarcal.
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davam no espago publico da rua, mas eram realizados por estas irmandades.
Ainda hoje sdo conhecidas em Salvador as missas cantadas e tocadas com
atabaques, agog0 e xequeré, em que também a danga ¢ inevitdvel, da irmandade
de Nossa Senhora do Rosério dos Pretos, especialmente as que sdo realizadas as
tercas feiras, a ponto de mobilizar diversas atividades musicais no Pelourinho,
conhecidas como a “terca da béncao”. Estas dangas eram consideradas “honestas”
pela elite branca e letrada no contexto colonial. Porém, as dangas que
apresentavam um minimo de contato fisico, sobretudo na regido do ventre, que
como vimos ¢ sagrada segundo a espiritualidade de matriz africana, como as
dangas de umbigada, por sua vez ja eram vistas como “desonestas” e indecentes,
uma vez que seu carater erdtico era alvo de uma valoracdo negativa
(MONTEIRO, s/d:2). Nao s6 no Brasil, mas também no Caribe e nos Estados
Unidos, a danga volta as manifestagdes religiosas cristas através da musicalidade
das cangoOes-sermoes, spirituals, gospel, holy blues etc, nos belos e refinados
cantos permeados tanto de dor quanto de alegria e em que o €xtase causado pela
musica ¢ festejado e passa pela expressdao corporal, pelo corpo que danga — Joy

to the world.\°

Na Europa, por sua vez, a partir da Idade Média, a danga vai sendo
curiosamente vinculada ao feminino, periodo concomitante a uma investigagao do
corpo da mulher e sua gradual condenacdo como fonte de sujeira, “fluidos,
sangue, fel e urina”, um “saco de merda” nas palavras que Odon de Cluny escreve
em 932 (WAHL, 2015:33). J4 no século XVI, a danga ¢ vinculada a feitigaria,
juntamente com “a abjuracdo de Deus, a adoragdo do diabo, a presenca de um
animal, de preferencia um gato”, todos estes aspectos ligados a mulheres que
“gostam de beijar as partes intimas” (WAHL, 2015:36). Wahl elenca uma série de
episodios da historia europeia, sobretudo francesa, em que a danca esteve ligada a
loucura e a desgraga, desencadeando inumeras atitudes violentas, bem como a

doenca, o que lhe emprestaria um carater de epidemia (2015:50-1).

Antes da valsa, a danca era um assunto coletivo, salvo algumas excecgdes,

as contradangas, nas quais, todavia, dangava-se em grupos de quatro casais e

100 documentario Calypso Rose (2011), dirigido por Pascale Obolo, ao retratar a vida desta
estrela do calipso caribenho, nascida em Tobago, mostra isso de maneira extremamente sensivel.
Tive a oportunidade de assistir ¢ conversar com a diretora na ocasido do 7° Encontro de Cinema
Negro Brasil, Africa e Caribe Z6zimo Bulbul, em 2014.
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tocava-se muito pouco os corpos. A valsa veio a inaugurar uma danca que nao era
mais coletiva, mas envolvia um par, bem como o toque, num um entrelace
continuo. Nesta mesma ¢época, inicio para meados do século XIX, a ciéncia
descobre os micrdbios, e com eles todo um discurso asséptico e higi€nico comeca
a aparecer, segundo o qual o excesso de toque poderia ser contagioso (WAHL,
2015:20). Nao espanta que este discurso evocasse a antipatia a danga do
cristianismo catdlico. No entanto, a explicacdo doravante toma novos relevos. A
questao moral religiosa que ligava a danga ao pecado passa a ser amparada pelos
padrdes da higiene e do cuidado com o corpo. Neste sentido que Wahl percebe
»

uma “coreofobia”, “que tomava também, assim como os microbios, a aparéncia de

uma epidemia incontrolavel” (2015:21)"!

No entanto, a no¢do de bailarino como um profissional da danca surge
com o balé classico, no reinado de Luis XIV. A época, como era de se esperar,
somente os homens podiam dangar no bal¢ da corte real. A Academia real de
danca surge, assim, com o intuito de codificar os movimentos apropriados a
danga: “Cansado, assustado, incomodado, inquieto dos excessos dancados e de
dangas excessivas, o rei queria refundar a danga com verdadeiras regras de escrita
e de execucdo” (WAHL, 2015:71).!2 As teorias recentes que abordavam uma
ordenacdo do universo, uma mecanica propria € “impecavel”, como Newton,
Copérnico ou Galileu, encaminharam a ideia de que a danca, enquanto linguagem
do movimento, deveria reproduzir essa mecanica € ‘“representar a beleza e a

harmonia do universo’:

Longe de ser assunto de feiticeiras, de doengas, de misticos ou iluminados, a
danga deveria ser, antes de tudo, assunto de matematica e filosofia. E por isto
que, em 1648, a rainha Cristina da Suécia pedira a seu amigo, René Descartes, o
filosofo [...], que escreva um balé chamado O Nascimento da Paz. E de fato algo
pouco comum de se figurar, para nds, que o filosofo René Descartes, que
duvidava de tudo, talvez mesmo de ter um corpo e portanto os pés, fora um dos
primeiros coredgrafos de nossa historia. Ora, se este ultimo talvez duvidasse de
ter os pés, ele ndo parava de gritar a todos, cito: “Primeiramente, sempre senti
que tinha uma cabega”. E isto caia muito bem, pois, como vimos, depois de todos
os excessos corporais causados pela danca, desejava-se, doravante, uma nova
maneira de dangar, mais posada, mais escrita, mais tranquila, ¢ para dizer com

11 «[...] la chorophobie, qui prenait elle aussi, comme les microbes, I’apparence d’une épidémie
incontrolable.”

12 “Fatigué, apeuré, dérangé, inquieté des excés dansés et des danses excessives, le roi voulait
refonder la danse avec de véritables régles d’écriture et d’exécution”
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mais clareza, uma danca dangada com a cabega ¢ que permitisse, assim, de fazer
compreender as demais cabegcas mensagens muito importantes. (WAHL,
2015:73)"

Luis XIV, que também escrevia suas coreografias, escreve o Balé da noite,
em que aparecia vestido de sol, o que lhe rendeu a alcunha ja conhecida. A danga,
na Europa, ganha, entdo, o valor de matéria artistica a ser admirada, assistida mais
do que dangada, transforma-se em espetdculo. Assim, o movimento finalmente
pode se separar de suas “pulsdes assassinas”, € o corpo dancante, limpo da morte,
do horror e das deformagdes que a razdo e a castidade ndo podem comportar —
pelo menos, ndo explicitamente. Através do dominio do sujeito sobre seus
membros, a razao sobrepujava-se ao caos (WAHL, 2015:76-7). Nota-se como este
movimento em relacdo a danca aproxima-se do que veio a ocorrer com a musica,
no sentido de limpa-la dos ruidos. O corpo também deve estar limpo de todo e
qualquer ruido — enquanto distirbio de uma normatividade — e isto ocorre tanto
pelo discurso médico-cientifico que se desenvolve na modernidade, quanto pelas

representacdes em arte, sendo a dangca uma delas.

13 “Loin d’étre I’affaire de sorciéres, de malades, de mystiques ou d’illuminés, la danse devait étre
avant tout I’affaire de mathématiques et de philosophie. Et ¢’est pourquoi em 1648 la reine
Christine de Su¢de demanda a son meilleur ami, le philosophe René Descartes — oui, lecteur, tu
lis bien, le philosophe René Descartes —, d’écrire um ballet appelé La Naissance de la paix. C’est
en effet une chose peu commune a se figurer pour nous que le philosophe René Descartes, qui
doutait de tout et parfois méme d’avoir um corps et donc des pieds, fut um des premiers
chorégraphes de notre histoire. Or, si ce dernier doutait parfois d’avoir des pieds, il ne cessait de
crier a tous, je cite: ‘Premiérement j’ai toujours senti que j’avais une téte.” Et ¢ca tombait plutot trés
bien, car, comme nous I’avons vu, aprés tous les excés corporels causés par la danse, on avait
envie désormais d’une nouvelle facon de danser, plus posée, plus écrite, plus tranquille, pour le
dire avec plus de clarté, d’une danse dansée avec la téte, et qui permettait ainsi de faire
comprendre aux autres tétes des messages fort importants.”


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

5
Dancga, danga afro, dang¢a negra: o cénico e o ritual

Ouga, meu bom, um dia os orixas dangardo nos palcos dos teatros.
Pedro Archanjo

Sese kurudu

Iyad bala bala njo

[O rio que brota das profundezas,
Eis a mae graciosa que dancga]
Adura de Oxum

O ciclo d’agua é uma danga eterna
Jaloo, Chuva

Um dos estere6tipos fixados sobre o corpo negro pelo homem branco no regime
escravista ¢ de que ele teria mais forga e resisténcia fisica, o que justificaria sua
aptidao ao trabalho bragal, bem como aos castigos e as condi¢des hostis de vida e
sobrevivéncia. Fanon, porém, desfaz esse esteredtipo ao falar da imobilidade a
que o corpo colonizado ¢ submetido e que o leva a uma tetania muscular, como
vimos. Ndo apenas uma imobilidade ou paralisia muscular, mas convulsdes
involuntarias e sucessivas, tremores, espasmos e dores, como sintoma, € ndo como
doenca, diante dos ‘“valores ocidentais” do colonizador, ressaltando que o
confinamento age tanto sobre a dimensao fisica quanto psiquica (assim como suas
consequéncias), injunc¢ao psicossomatica que Fanon se dedica a investigar. Em Os
condenados da Terra, ao tratar da condi¢ao do colonizado em Africa, ele aborda o
sonho como um momento de liberdade — liberdade do ser que ¢ uma liberdade

do corpo, muscular:

A primeira coisa que o indigena' aprende ¢ a ficar no seu lugar, ndo ultrapassar os
limites. Por isso € que os sonhos do indigena sdo sonhos musculares, sonhos de

! Cabe considerar criticamente o termo, levando-se em consideragdo € época € o contexto em que
foi escrito. “Indigena” era a denominagio que o europeu usava para se referir aos povos em Africa,
quando da ocupagao colonial que se inicia no século XIX. Cf. “O ‘indigena’ africano e o colono
‘europeu’: a construgdo da diferenca por processos legais”. MENEZES, 2010.
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acdo, sonhos agressivos. Eu sonho que dou um salto, que nado, que corro, que
subo. Sonho que estouro na gargalhada, que transponho o rio com uma pernada,
que sou perseguido por bandos de veiculos que ndo me pegam nunca. Durante a
colonizagdo, o colonizado ndo cessa de se libertar entre nove horas da noite e seis
horas da manha. (FANON, 1968:29)

koksk

Em O Rito de Ismael Ivo (2003), o cineasta Ari Candido Fernandes aborda
o trabalho do bailarino e coreografo brasileiro a partir de sua relagdo tanto com a
danga enquanto criagdo artistica quanto com as religides de matriz africana no
Brasil, que compreendem os cultos de divindades (orixas, inquices, voduns) e de
entidades. Para Ivo, em verdade, a danga ja abarca isso tudo. Seu trabalho ¢
intimamente vinculado a religiosidade de matriz africana. Em uma das cenas
iniciais, Ismael Ivo estd todo de branco. Um homem sem camisa e de calgas
brancas fuma um charuto; tem no rosto uma expressao séria, as sobrancelhas
franzidas e os olhos semiabertos. Ele usa enormes colares de contas pretas e
vermelhas, adornado também com pequenos ossos, abraca Ismael passando os
bragos por debaixo dos ombros, levantando-o levemente com a for¢a do abrago.
Em seguida, Ismael senta-se e ele salpica uma bebida, ao que parece, cerveja, nas
pernas de Ismael, e da volta com as velas em suas canelas. O ambiente € um lugar
fechado e com pouca luz. Em off, a voz de Ismael diz: “O rito, para mim, ¢ como
se eu estivesse me vendo diante de um espelho, através da minha propria vida. Eu
procurava uma certa ligagdo com o cosmos € com a Aruanda”. A edicdo do
documentario ndo traz a data da entrevista, mas o que se v€ ¢ o bailarino ainda

jovem, e as imagens da entrevista com Ivo sdo em preto e branco.

Aruanda, na Umbanda, ¢ um lugar localizado em alguma parte do orun,
onde se encontram as almas dos espiritos desencarnados, as entidades e as
divindades; referéncia presente em tantas cangdes, pontos de umbanda e ladainhas
da capoeira. E de 14 que vem Ox6ssi em seu cavalo, com seu chapéu de banda,
como diz a can¢do muito popular. Aruanda estd no cosmos. Em seu dizer, Ismael
Ivo evidencia a inseparabilidade entre sua vida, a danca e a espiritualidade. Neste

curta-documentario, ele conta que “fazia uma espécie de concentracdo que na
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verdade ndo comegava no proprio teatro. Comecava quando eu vinha de casa. O
meu trabalho est4 tdo dentro da minha vida, sabe? As coisas que eu acredito, que
eu penso, € que eu procuro levar para o palco. Eu ndo tento idealizar uma cultura
de palco”. O que seria, pois, esta cultura de palco? Ao referir-se assim, Ivo coloca
o problema dos géneros nas artes da cena, como se o bailarino, para adquirir
reconhecimento, tivesse de criar ou aderir a uma “cultura de palco”. Nelson Lima,
pesquisador da danca afro no Rio de Janeiro, toma emprestada de Howard Becker
a expressao “mundo artistico” para designar um certo movimento que se
consolida na arte, mas que, todavia, “extrapola as fronteiras do palco onde os
artistas se apresentam” (LIMA, 2005:21). E nesta chave que ele 1é a danca afro

consolidada a partir do trabalho de Mercedes Baptista.

Quando Ismael Ivo diz que ndo pretende criar uma “cultura de palco”,
parece evidenciar sua ndo vontade de se vincular a um “mundo artistico” definido,
como o da dancga afro. Ismael faz danga; o que, segundo ele, “¢ uma linguagem
universal”, fazendo a seguinte ressalva: “Ela vai ter cor na medida em que as
pessoas se desrespeitarem por suas diferencas de cor”. Cabe ressaltar a maneira
como coloca a questdo na constru¢ao da sentenga, sugerindo que a definicao de
danga baseada em raga ou origem geografica so existe por conta da discriminagao
racial. Ou seja, ela existe porque todo o historico do racismo moderno fundava-se
sobre uma hierarquia que servia (e serve) para justificar ¢ manter uma supremacia
branca. Assim, se as denominagdes “afro” e “negra” fizeram-se necessarias, seria
antes por uma questdo de afirmacdo e legitimacdo de culturas subalternizadas ao
longo do processo colonial-escravista. Por outro lado, o que a declaracdo de Ivo
faz ressoar ¢ que tampouco essas denominagdes devem e precisam estar atreladas
a pertencimentos raciais. Porém, ele ndo deixa de inserir-se racialmente no
discurso e na arte. Logo no comeco do curta, afirma: “Quando eu comecei a
dangar, colocou-se um problema. O mito do homem que danga. O mito do homem
negro que danga”, declaracdo que fazem reverberar as palavras de Fanon citadas
acima. Um aspecto deste mito talvez se relacione, ainda, com a expectativa de que
se cumpra um determinado repertério, inserindo-se em determinado “mundo

artistico” ou “cultura de palco™.

Esta questdo se aproxima do que ¢ abordado em Um filme de danga

(2013), de Carmen Luz. De inicio, como sugere o titulo (que ndo atribui nenhum
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complemento ao termo “danca”), o filme ndo se propde a “defender” uma posicao,
mas a levantar questdes a respeito da danga, tanto “contempordnea”, quanto
“negra” e “afro”, seus entrecruzamentos e fusoes, através de diversos depoimentos
de bailarinas e bailarinos de geragdes e pertencimentos variados. Ao passo que
bailarinos e coredgrafos mais velhos referem-se com certa naturalidade a “danca
afro”, como uma tradicdo e, pode-se dizer, um “mundo artistico” que, porém,
tampouco pode ser homogéneo, nota-se, no discurso de dangarinos mais novos,
certa resisténcia ao termo e a preferéncia pelo termo “danga negra”, ou “danga
negra contemporanea”. H4 uma preocupagdo evidente, nessas geragdes mais
recentes, em desvincular o “afro” da tradicdo dos pés de danca de orixds, ou da
escola do balé afro-brasileiro de Mercedes Baptista, por exemplo. Nao por
desinteresse ou negligéncia, mas porque tal designacdo, segundo deixam
transparecer, acabou de certo modo restringindo as possibilidades tanto de criacao
artistica quanto de inser¢do no mercado profissional para bailarinas negras e
bailarinos negros, o que reforca a ligagdo entre raca, pertencimento geografico e

pertencimentos culturais.

Nao se deve esquecer, no entanto, que € o racismo inerente ao mercado
cultural e artistico o que fez com que as possibilidades para bailarinos negros se
restringissem ao que era do dominio da ‘“cultura negra”, como evidencia o
depoimento de Mercedes Baptista em Balé de Pé no Chdo — A danga afro de
Mercedes Baptista (2006), dirigido por Marianna Monteiro e Lilian Sola
Santiago, quando ela declara que ndo conseguia um papel de protagonista no
Theatro Municipal por conta de seu pertencimento racial, apesar de integrar o
corpo de baile, tendo sido a primeira bailarina negra do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. Segundo o relato do bailarino Edmundo Carijo, neste mesmo
documentario, eram feitos papéis especiais para ela: “Tinha uma Aida, ai ela vinha
toda pintada de prata ou de ouro, em cima de uma bandeja, carregada por quatro
escravos [sic], fazendo a passagem, assim, pelo palco. Era um sucesso!”. A cor da
pele e o fenotipo de Mercedes eram ao mesmo tempo o motivo de segregagdo e de
destaque — justamente pela diferenga em relacdo a homogeneidade branca do
corpo de baile. Esta ambigua relacdo nao era, contudo, uma novidade no ambito

das artes cénicas no Brasil. Ela existe desde o Teatro de Revista (LOPES, 2001;
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2006), e mesmo do teatro no século XIX, com suas primeiras estrelas negras,

como Xisto Bahia, Du Chocolat, ¢ Bahiano (Manuel Pedro dos Santos).

Antes de ingressar na Escola de Danca do Teatro Municipal, porém,
Mercedes iniciara seus estudos na Escola de Danga do Servigo Nacional do Teatro
(SNT), criado no Estado Novo para o fomento das artes cénicas no Brasil, com
aulas ministradas por Eros Volusia, que j4 propunha a criagdo de uma “danga
brasileira”. Para tal, Eros Volusia pesquisava dangas “populares” e “folcléricas”,
termos um tanto problemadticos, o que abarcava as dancas oriundas do candomblé
e de povos autoctones, propondo uma movimentacao corporal que tomasse como
referéncia elementos destas dangas aliados ao balé classico, no intuito de criar
uma danga “mestica”. Contudo, Volusia ndo chegou a compor um método de
ensino € uma técnica, propriamente. Além disso, como observa Marianna

Monteiro:

Da escola do SNT, Mercedes reclama por ter sofrido discrimina¢do da parte de
Eros Volusia e de ter sido pouco valorizada. Analisando as fotos em que Eros
aparece acompanhada de suas alunas ou de algum corpo de baile, podemos notar
a auséncia de bailarinas negras, mesmo quando se tratava de coreografias
inspiradas na cultura afro-brasileira. Em geral, vemos apenas a presenca de
negros em meio aos tocadores de atabaque, no conjunto musical que
acompanhava as bailarinas. Talvez isso possa ser considerado um sinal de que,
embora o interesse pela cultura de origem africana fosse crescente nos circulos
culturais mais elitizados, um espago real para a atuacdo do bailarino negro ainda
ndo se efetivara. (MONTEIRO, s/d:6)

Esta postura de Volusia era algo proxima a de Felicitas Barreto, outra
pesquisadora autodidata das dancas “indigenas” e “africanas” do “folclore”
brasileiro. Apesar de pesquisar dangas de matrizes africanas e indigenas, tendo
mesmo se recolhido junto aos xavantes e fundado um Ballet Negro com seu
nome, Felicitas Barreto descrevia as dancas e as musicalidades que pesquisava,
sobretudo as de “heranga africana”, com termos carregados de estigmas, tais como
“uso de bamboleios lascivos”, “dancas fartas em obscenidades”, “danca de
natureza excitante e sensual”, “misticismo primitivo e grosseiro”, “ruidos
ensurdecedores e atordoantes”, “instintos em ebulicdo”, “gestos e contorgdes
esquisitas” (FERRAZ, 2012:94). Esta relagdo estabelecida com a cultura e a arte

de matriz africana ndo ¢ rara entre pesquisadores/as brancos/as, muito pelo
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contrario. E parte da “boa consciéncia” do branco, segundo o termo usado por
Aimé Césaire.?

Ao ingressar no balé¢ do Teatro Municipal, porém, Mercedes Baptista
conhece Abdias Nacimento e o Teatro Experimental do Negro, e passa a integrar
o grupo como coredgrafa e bailarina. No TEN, sua liberdade de criacdo artistica
comega a florescer, e ela vem mais tarde a criar o Balé Folclérico Mercedes
Baptista a partir do método que desenvolveu (MONTEIRO, s/d) e consistia nao s
em um vocabulario gestual que tinha como base a danca moderna e cléssica, os
pés de danca de orixa e movimentos ligados ao trabalho bracal, como também em
uma método de preparagdo corporal para executar estes movimentos, composto de

exercicios € aquecimentos.

A incorporacdo das culturas ndo eurocentradas e nao brancas era parte de
um projeto moderno de consolidagdo de uma “cultura nacional”, que comecava a
se vincular ao mercado cultural massivo, como ja o era ao entretenimento, €
constitui um gesto caracteristico da modernidade, ainda que a mesma populacao
da qual esse repertorio cultural era oriundo fosse sistematicamente subalternizada
e marginalizada para que a elite branca se mantivesse “a salvo” em seus lugares
de privilégio e poder. Era a vinculagdo entre o tradicional e o moderno, ou ainda a
valorizacao de “tradi¢des” (que remetiam ao mundo negro-africano) na formagao
de um Brasil moderno e capitalista (que por sua vez remetia ao mundo branco-

europeu).

Mercedes, alids, procurou a escola do SNT por saber de vagas abertas para
o trabalho de gir/ (dangarina) no teatro de revista. Como ressalta Monteiro, “[d]e
certa forma, Mercedes pode iniciar uma formagdo de bailarina em funcao do
ambiente propicio criado pela expansao do movimento modernista que movia a

299

elite cultural na direcdo de uma arte brasileira ‘genuina’” (s/d:5-6), aliada, por sua
vez, a um interesse crescente de uma elite artistica e intelectual negra que se

articulava na produgdo de um teatro e uma danca feitos e pensados pelos proprios

2 Em depoimento no documentario produzido para televisio Aimé Césaire, exibido no Festival de
Cinema Negro Z6zimo Bulbul Brasil, Africa e Caribe, em 2014. Nio pude tomar notas ao longo
da sessdo, mas a fala de Césaire me marcou profundamente. Ele falava, entdo, da “boa
consciéncia” do branco europeu que marca a relagdo com a populagdo negra, o que lhe permitiu
sequestrar, escravizar ¢ comercializar seres humanos em prol da “civilizagdo”, isto ¢, usando-a
como justificativa para sua propria consciéncia. Sempre em prol de algo que para o homem branco
europeu ¢ bom. Essa no¢do, a meu ver, ¢ uma marca muito presente ¢ viva da branquitude.
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artistas negros, de modo a nao reproduzir os estigmas e as segregagdes que o
mercado das artes cénicas praticava e onde era muito dificil negociar

(MONTEIRO, s/d; LIMA, 2005; FERRAZ, 2012; TAVARES, 1988).

A danca desenvolvida por Mercedes Baptista era um balé de pé no chdo
por uma dupla via: da danca moderna, que buscava contestar e quebrar a rigidez
do balé¢ classico, e da danca de orixa, que se da sempre com os “pés nus na terra,
[...] também uma deusa” (BASTIDE, 2001:37). E neste sentido que Marianna

[3

Monteiro concebe a danga afro como “um dos momentos inaugurais da danga
moderna brasileira” (s/d:1). Além disso, a danca afro s6 pode ser entendida nestes
termos em relacdo a uma danca que nao seja afro, de onde se faz necessaria a
designagdo — o que nos conduz novamente a assertiva de Ismael Ivo acima
citada. Assim como a estética diaspdrica, segundo Stuart Hall, ndo pode ser
pensada no sentido de uma pureza, sem o principio “hibrido” e “sincrético” que
lhe € inerente (levando em conta ndo apenas o carater de resolu¢do, como também
de tensdo que o sincretismo carrega), ‘“pensar qualquer danga afro,
deliberadamente ou ndo, implica em assumir um ponto de vista sobre a forma e o

sentido dos encontros entre as culturas africanas e as culturas europeias, em cada

caso” (MONTEIRO, s/d:2).

Isto recai sobre as nogdes de “origem” e “autenticidade” que circundam a
danga afro em suas inumeras vertentes. O que implica o termo “afro” que se
adiciona a palavra danga? E um complemento, um atributo, ou designa também
uma concepcio de danga, e por isso se faz necessaria? E preciso entender o “afro”
como algo que remete a uma matriz, mas uma matriz tdo heterogénea quanto o
sdo os povos e sociedades africanas das quais se origina, como lembra Renato
Noguera, e que, no sistema colonial escravista foram homogeneizados sob estas

categorias. Segundo Marianna Monteiro, ainda, danca afro

[plode ser um termo de referéncia para toda e qualquer pratica de danga
relacionada ao fendmeno da diaspora africana ao longo dos tltimos cinco séculos.
Por isso, quando se pretende analisar um determinado fendmeno artistico a partir
da ideia de que é uma manifestagdo afro, o que acontece é que, necessariamente,
operarmos uma determinada selecdo, um determinado recorte na realidade tdo
vasta ¢ complexa dos intercdmbios que a cultura africana estabeleceu fora da
Africa. (s/d:2)
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Mesmo em relacdo a danga europeia, se houve uma codificacdo que se
disseminou como a danga a ser praticada por bailarinos e admirada nos teatros,
concomitante a uma profissionalizagdo da danga como forma de arte, ela
tampouco pode apagar as nuances € a heterogeneidade das dangas que ndo sdo o
balé classico, mas que foram reduzidas a expressoes “folcloricas”, sendo antes
chamadas de “dancas nacionais” e incorporadas ao balé, tais como a mazurca e a
polca (FERRAZ, 2012:70).3 Outro aspecto interessante a destacar é que a grande
peca tida como inaugural da danca moderna europeia ¢ repleta de elementos que

na época foram tidos como “primitivos” e “pré-historicos”:

A Sagragdo da Primavera de Nijinsky € tido recentemente como “a mée da danga
moderna”. A histdria, contada pelo balé, gira em torno de uma lenda mitoldgica
grega, segundo a qual Perséfone é refém e esposa de Plutdo nas profundezas da
terra, mas, tem a permissdo de retornar a Terra por causa dos clamores de sua
mae Ceres junto a Jupiter. Esse retorno marca a chegada da primavera, que traz
fertilidade, sol e calor. A Sagragcdo da Primavera é uma coreografia que
contempla uma relagdo do homem com os deuses trazendo em seu bojo um apelo
a valores originais e ao primitivismo. Nesse sentido, os usos do corpo sio
codificados para posturas mais “naturais”, proximas da “natureza” ¢ de uma ideia
de “libertagdo do corpo” em relagdo a padroes rigidos de postura estabelecidos
até entdo. A reacdo violenta a essa proposta no balé classico partiu de uma
audiéncia ou plateia habituada com uma “plastica” que leva em conta a ideia de
perfeicdo e evolugdo em direcdo ao progresso — uma ideia de “harmonia”.
(LIMA, 2005:63)

A 1ideia de que o classico € uma técnica antinatural em oposi¢do a suposta
espontaneidade das dancas de matriz africana, porém, ¢ contestada por Klauss
Vianna, para quem “as pessoas no Brasil tém a mania de dizer que o cléssico ¢
uma técnica antianatdmica, € ndo € assim: € a coisa mais anatomica que ja foi
criada na arte ocidental, € a rotulagdo da musculatura no sentido maximo que ela
pode atingir” (VIANNA, 2005:30). O que se pode atribuir ao classico ¢ um
controle corporal movido por uma disciplina extrema, uma tendéncia aos

movimentos alongados em detrimento das contragcdes, além de um certo

3 A este respeito, dois balés do século XIX sdo tdo marcantes quanto populares até hoje: O
Quebra-Nozes ¢ O Lago dos Cisnes, da dobradinha Tchaicovsky (musica)—Marius Petipa
(coreografia). Ambos apresentam longas sequéncias de “dancas nacionais” — mazurcas, dangas
hungaras, russas, arabes — o que para hoje pode parecer bastante classico, mas, para a época, ndo
fazia parte do repertério académico tradicional, tendo sido, no entanto, estilizadas ¢ lapidadas
segundo as técnicas corporais do balé classico, desde ja interessado por algo de “folclorico” e
“exotico”.
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“sadomasoquismo”, segundo Klauss Vianna (2005:36), de sempre se buscar o

limite do corpo e suportar a dor.

Nelson Lima, por sua vez, faz uma ressalva quanto ao uso do termo

primitivo para designar uma vertente da danga afro:

Hoje, a ideia de primitivo na danga afro ressurge ndo mais como “acusagdo”,
mas, como ideia-forga que ancora a pratica da danga afro as origens culturais
primeiras na Africa. Por sua vez, alguns grupos de danca afro “aliam” suas
técnicas as técnicas de danga moderna, contemporanea ou jazz € com isso passam
a valorizar as nogoes de controle e disciplina fundadas na danca classica. (LIMA,
2005:64)

E neste sentido que, para ele, “diferentemente da danga classica, a danca
afro no Brasil langou mao nao de sua universalidade mas de sua particularidade”
(LIMA, 2005:64). Esta era, de fato, uma das grandes criticas de Klauss Vianna a
época de sua atuagdo: “E ridiculo pensar que a danga s se faz a partir de cinco
posigdes ou que s6 ¢ valida a danga que nasceu na Europa” (2005:44). Para ele, as
coreografias montadas por coredgrafos estrangeiros no Brasil, como era costume
acontecer, eram ‘“‘estranhas ao nosso bailarino, trabalhos que culturalmente nao
tém nada a ver com a formagdo artistica e técnica desse bailarino” (2005:44).
Estava evidente, na declaracdo de Vianna, a cren¢a de que existia uma
corporeidade brasileira a ser buscada pelos atravessamentos entre as dangas de
matriz europeia e as de matriz africana. Ao ser convidado para dar aulas de danca

na escola da Universidade Federal da Bahia, em 1959, cle conta:

Sugeri ao Rolf [Gelewsky] que a capoeira fosse matéria curricular, porque tinha
sentido que nela existia uma sequéncia de movimentos igual a técnica cldssica —
ou as artes marciais —, porque o corpo humano tem uma coeréncia muito grande
de movimentos em qualquer cultura: o aquecimento na capoeira também comeca
pelos pés, sobe pelas pernas, pelo tronco, pelos bragos, até chegar aos olhos. Os
olhos sdo importantissimos para um capoeirista. (VIANNA, 2005:39)

Este paralelo um tanto inusitado entre o balé classico e a capoeira nos leva
novamente a afirmag¢do de Ismael Ivo de que a danga ¢ uma linguagem universal,
isto ¢, desta “coeréncia muito grande de movimentos em qualquer cultura”. Além
disso, a ida de Klauss Vianna para Salvador se insere no contexto de um periodo
extremamente proficuo no ambito cultural, politico e social baiano que se da a

partir da criagdo da UFBA, em 1947, por Edgard Santos, reitor da universidade,
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que apostava e fomentava um “transito revigorante entre formas eruditas de
vanguarda e tradicdes populares” em todas as linguagens artisticas (CUNHA;

BACELAR; ALVES, 2004:39).*

No entanto, logo em seguida, Vianna faz um adendo: “conheci o mestre
Gato e foi com ele que aprendi essa técnica. Apesar disso, ele ndo poderia dar
aulas na Escola, era pedreiro, morava longe, ndo tinha nem o curso primario —
mas tinha ‘doutorado’ em capoeira” (2005:39). Este depoimento evidencia, por si
sO, os entraves e as implicagdes de raca e classe que estavam e em grande parte
ainda estao envolvidas no movimento da dan¢a dentro da universidade, bem como
a distancia que separava a capoeira do espaco académico, o professor de danga da
universidade do mestre de capoeira. Ismael Ivo mostra-se contundente a esse
respeito ao afirmar que “¢ muito dificil para uma pessoa que vem de uma origem
pobre, negra, conseguir se posicionar de uma maneira gratificante. Desde

pequeno, a realidade te € atirada na cara de uma forma muito cruel”.

Por outro lado, numa espécie de contraste complementar, em entrevista
para um programa de TV alemdo sobre danca, Ivo conta que sua estreia nos
palcos foi na Alemanha, com as Bachianas Brasileiras, de Villa-Lobos.®> Ressalta
a utopia antropofagica como o amalgama de “racas, ideias, culturas que ¢ o
Brasil”. Para ele, a danga tem a ver ao mesmo tempo com confrontagdo e
fascinagdo, com “dizer o indizivel”. Por sinal, a palavra dang¢a, assim como seus
correlatos em francés, inglés e alemao, origina-se dos verbos alongar, estender,
esticar; ela envolve, por sua propria implicacdo corporal, desde sempre uma

tensdo, ou antes uma oscilacao entre tensao e distensao (AMAGATSU, 2000:13).

O afro e a Africa

Por ora, buscarei me deter no problema em relagdo ao termo “afro” e como
ele se articula as nog¢des de “origem” e “autenticidade” na danca, para em seguida

voltar a essa questdo. No ambito do pensamento contemporaneo, € nao

4 A paginagio refere-se a uma versdo traduzida em portugués gentilmente fornecida pelos autores.

5 Arquivo consultado na Mediateca do MIME Centrum Berlin, em junho de 2017.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

162

estritamente ocidental, mas produzido em Africa e por africanos, vozes e
posicionamentos distintos emergem e tensionam acerca da concepg¢ao politica de
Africa na chamada pos-colonialidade.5 Kwame Appiah (1997), por exemplo,
dedicou-se a fazer a critica da ideia de Africa enquanto constructo do saber
ocidental moderno, que vinculava-se estreitamente as estratégias de colonizagdo e
ao escravismo. Africa e América teriam surgido, pois, neste contexto. Neste
sentido, o autor toma com certa critica os movimentos da négritude e do pan-
africanismo — movimentos nos quais a emergéncia do afro e de uma africanidade
sdo oriundos — por, segundo ele, reiterar essa ficcdo ocidental e fundamentar-se,
ao fim e ao cabo, naquilo que desejava combater, isto €, o processo colonial e as
defini¢des modernas de raca. Segundo Appiah, estes movimentos surgem ou em
um contexto diaspdrico, como € o caso da négritude, ou por uma elite intelectual

para quem fazia sentido a afirmacdo de uma africanidade homogénea.

Achille Mbembe (2001) trilha um caminho proximo de pensamento ao
abordar as formas africanas de auto-inscri¢do, isto €, de que maneira a Africa
inscreve a si mesma neste processo de invengdo, que se insere no ambito da
filosofia moderna do sujeito. Para isso, faz a critica de duas grandes concepgoes
de Africa que segundo ele imobilizaram a Africa e os africanos: a que se funda na
“metafisica da diferenga” e a que se apoia num economicismo nacionalista de
base marxista. Isto, para Mbembe, leva ao fato de que “a critica das imaginacdes
africanas sobre o sel/f ¢ o mundo permanece presa dentro de uma concepcao de
tempo como espago e de identidade como geografia” (2001:198). Segundo
Mbembe, paralela a corrente de pensamento que usa as categorias da economia
politica marxista, emerge uma que se debruca sobre a questdo da identidade

cultural:

Esta corrente de pensamento caracterizou-se por uma tensdo estrutural, opondo
uma tendéncia universalizante que afirmava o pertencimento a condigdo humana
(igualdade) a outra, particularista, que enfatizava a diferenca e a especificidade,
frisando ndo a originalidade, mas o principio da repeti¢do (a tradi¢do) e os
valores autoctones. O ponto em que estas duas tendéncias politicas e culturais
convergiam era a ra¢ca. (MBEMBE, 2001:182)

% Nio pretendo me debrucar sobre a distingdo entre pos-colonialidade e decolonialidade. Sobre
isto, consultar HALL, 2013; APPIAH, 1997, MIGLIEVICH-RIBEIRO, 2014; BALLESTRIN,
2013.
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Gostaria de chamar a aten¢do para estas duas tendéncias como um dilema
e uma ambivaléncia em que se colocou a questdo da identidade e da diferenca
racial também nos paises da diaspora, e ndo apenas em Africa. Por um lado, a
ideia de que “somos todos iguais” ¢ um senso comum forjado e ja bastante
desgastado tanto como justificativa para a negag¢ao do racismo e do escravismo
quanto como argumento contra o racismo quando este se manifesta (o que por si
ja prova que a no¢ao de igualdade ¢ uma mentira), e que pode se verificar também
quanto as questoes de género, classe e sexualidade. Por outro, a valorizagdao de
uma tradicdo e de valores autdctones, isto ¢, de uma “originalidade”, foi

amplamente utilizada por setores as vezes at€ opostos politicamente.

De acordo com Jocélio Teles dos Santos (2005), a “tradi¢ao” foi usada
como elemento afirmativo de uma identidade nacional brasileira ndo apenas no
Estado Novo, mas também na ditadura militar, periodo ao qual dedica sua analise,
quando o candomblé ¢ usado como “imagem-for¢a” do estado no contexto baiano.
Nota-se, ainda, que o candomblé, neste caso, ¢ tratado como manifestacao
tradicional africana na sociedade brasileira, sobretudo o candomblé da Bahia, que
diz respeito a um determinado repertério cultural (englobando certamente
praticas, gastronomia, indumentaria, musica e danga) —, precisamente quando
passa a ser reconhecido como “religidao” ao invés de “seita” (2005:131). Ao
mesmo tempo, o poder estatal assim o faz introduzindo o candomblé no circuito
turistico da cidade de Salvador e do Brasil, e introduzindo Salvador no grande
circuito turistico nacional, reforcando, para isso, sua imagem de “folclore” e
“matriz simbolica congelada” (2005:154). Ou seja, ¢ ressaltando seu carater
regional, folcldrico e tradicional que vem a ser marcada a diferenga como uma

especificidade brasileira e, particularmente, no caso analisado por Teles, baiana.

Neste sentido, apesar de uma penetragdo do candomblé no tecido social
letrado que ja ocorria desde a década de 1930, Teles ressalta que, para a maior
parte do movimento negro até os anos 1970, o candomblé ndo era um espaco de
autenticidade, pois estava demasiadamente ligado ao catolicismo, ao sincretismo e
aos interesses institucionais, isto €, os terreiros eram espagos negros apropriados
pelos brancos, “a serem conquistados na luta contra a discriminacdo racial”
(2005:165-6). Por outro lado, havia uma troca efervescente no ambito artistico e

cultural entre intelectuais e as “praticas culturais marcadas pela africanidade”
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(CUNHA; BACELAR; ALVES, 2004:39) que ja ocorria desde os anos 1950, bem
como uma circulagdo mais explicita do candomblé nas esferas de poder a partir
dos anos 1970 (uma vez que essa circulagdo ja existia, como foi observado no
primeiro capitulo), o que acabou levando a revogacdo da necessidade de uma
“autorizagdo legal da Delegacia de Jogos e Costumes” para o funcionamento dos
terreiros, pela qual havia a obrigacdo de “pagamento de taxa para obtengdo de
licengca” (SANTOS, 2005:159-160), uma vez que a liberdade de culto ja era
garantida pela constitui¢do federal desde 1947. Além disso, era uma contradicao
que um “bem simbolico” nacional estivesse submetido a autorizacdo da policia.
Se os terreiros passaram a ser oficialmente incentivados a estarem no circuito

turistico, ndo fazia sentido que houvesse esse resquicio de criminalizagao.

A valorizacdo do candomblé como elemento afirmativo da cultura negro-
africana por parte do movimento negro, num ambito politico e intelectual mais
amplo, ligado as nog¢des de consciéncia negra e orgulho negro, veio a ganhar forga
sobretudo no final da década de 1970 e inicio dos anos 1980, com o surgimento
dos blocos afro, que recriavam contemporaneamente a tradi¢do dos antigos afoxés
(CUNHA, BACELAR, ALVES, 2004:41), precisamente quando se ensaiava uma
abertura politica no ambito federal. Isto ndo quer dizer, todavia, que essa
afirmacao nao tivesse ocorrido antes. Como se da a ver, ela foi precedida na danga

e nas artes cénicas, ambito em que o TEN foi precursor.

O que me levou a essa digressao foi o fato de que essa “tensdo estrutural”
de que fala Mbembe, constitui um dilema para a populagdo negra no Brasil como
resultado do processo colonizador e escravista — afirmar-se, a0 mesmo tempo,
como diferenga, mas sem deixar de reivindicar uma igualdade no que tange aos
direitos civis, ou, antes, uma equivaléncia de direitos. E isto se reflete diretamente
na relagdo ao candomblé, como também as dancas de matriz africana. Em todo
caso, a raca aparece inevitavelmente como recurso ultimo e irrefutavel nestes
discursos, de onde se pode compreender a critica de Appiah aos movimentos da
negritude e do pan-africanismo como busca de identidades que em ultima
instancia homogeneizam e reiteram a raca como aspecto imprescindivel, ainda
que seja em uma perspectiva positiva e afirmativa. De modo geral, tanto Mbembe
quanto Appiah recusam as correntes narrativas hegemonicas ou a primazia dos

“significados candnicos”, nas palavras de Mbembe, acerca de Africa e dos
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eventos historicos que marcam esses significados, a saber: a escraviddo, o
colonialismo e o apartheid; significados que concebem a Africa como um mero
espaco passivo de politicas e culturas externas (primordialmente europeias); isto
é, que concebem a Africa a partir da historia ocidental e do saber produzido em
relagio a Africa na perspectiva europeia. Esta postura levantada por ambos
constitui uma recusa a posicdo passiva de vitima que reduz a histéria de Africa a
“uma série de fendmenos de sujeicdo interconectada em uma continuidade
compacta” (MBEMBE, 2001:175). Nao se trata de negar ou tratar de forma
leviana a violéncia do processo colonial e escravista, mas de estabelecer outra
perspectiva em relagdo aos eventos historicos que marcaram a historia de Africa e
que levaram o continente a situacdo de impasse politico em que se encontra hoje.
Mbembe chega a levantar um assunto extremamente delicado e polémico ao
afirmar que uma mudanca deste atual quadro requer um reconhecimento africano
do protagonismo que exerceu no comeércio escravocrata, como parte desse
processo. So assim, segundo ele, seria possivel para o continente Africano sair da

condic¢do de ressentimento (2001:188-190).

No entanto, aqui penso que se delineia uma espécie de limite para a
abordagem desta discussao no que diz respeito as relagdes raciais, em especial a
branquitude, isto €, ao que levou a uma supervalorizagao do branco, fazendo da
branquitude, como define Liv Sovik (2009:22), “um lugar de fala confortavel,
privilegiado e inominado, de onde, frequentemente, tem-se a ilusdo de observar
sem ser observado”. Mais que um lugar de fala estruturalmente definido e antes de
um aspecto biologico, porém, a branquitude se apresenta como uma categoria de
analise que, “[pJor causa de seu arraigamento em circunstancias, [...] ¢ um
problema que precisa ser teorizado, mais do que um contexto pronto para ser
modificado e adaptado a novos contextos” (SOVIK, 2009:18). A autora defende
que, no que tange as relagdes raciais, € preciso reconhecer que o branco ndo deve
reivindicar o protagonismo, uma vez que se acaba por reiterar as relacdes
estruturais de ndo equivaléncia que fazem o racismo se reproduzir e sustentam
uma escala hierdrquica em que a cor mais clara tem mais privilégios,
possibilidades de circulagdo e enunciacdo. A “virada” que tem lugar nos estudos
da branquitude ¢ colocar que a “questdo racial” ndo diz respeito a populagdo

negra, mas sobretudo “ao branco”, ou seja, fazer notar que a responsabilidade de
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ter que lidar com o racismo ndo ¢ da populacdo negra, mas também — e
sobretudo — de pessoas brancas e privilegiadas socialmente, uma vez que essa
supremacia ¢ a todo tempo reiterada pela propria estrutura racista da sociedade
(independente de, no ambito subjetivo, a pessoa se reconhecer ou ndo como

racista).

A esse respeito, Grada Kilomba, que além de pesquisadora desenvolve um
trabalho artistico em performance envolvendo questdes de memoria e trauma
decorrentes da diaspora africana e do escravismo, ao falar sobre o racismo na
Europa, defende que pessoas negras e brancas precisam enfrentar processos
distintos acerca da questao racial. Enquanto que, para pessoas negras, a tarefa ¢ a
de curar-se e recuperar a autoestima em grande parte destrogada pelo processo
escravocrata ¢ pela supremacia branca, para a branquitude trata-se de outro

processo, que ela define em cinco etapas ou momentos:

O racismo ¢ um problema branco, um problema da sociedade branca. E, em
segundo lugar, ndo é uma questdo “Sou racista ou nao?” Essa ndo ¢ uma questdo
que a pessoa branca deve colocar. Mas, sim, a questdo “Como eu desconstruo
meu proprio racismo?” [...] H4 como um encadeamento... um processo. Primeiro,
estamos lidando com a negagao, dizendo “ndo, ndo é bem assim, ndo sou branco,
e ndo sou racista, sou diferente”. Da negacdo, passamos a um outro momento de
culpa, culpabilidade. Vem, entdo, um terceiro momento de vergonha. E um
quarto momento de reconhecimento. E, entdo, vem a reparacdo. E
reconhecimento e reparacdo s6 sdo possiveis quando a pessoa branca ¢ capaz de
se posicionar. Esse processo descreve... Esse é um processo do branco.’

Ao se falar em branquitude e em pessoas brancas e pessoas negras, ¢
preciso, ainda, atentar para que nao se recaia em concepgoes fechadas e binarias
de raga que reiteram seu fundamento bioldgico no qual se baseia o racismo;

entendendo as nuances de classe e de género e nao esquecendo que o colonialismo

7 “Racism is a white problem, a problem of the white society. And, second, it is not a question,
‘Am I racist or not?” — This is not a question that the white person is supposed to pose — but the
question, ‘How do I deconstruct my own racism?’ [...] And this is a psychological process, I
think, for white people when they start dealing with racism. There’s like a chain of... a process.
First, we’re dealing with denial and saying ‘no, this is not like that, and I’m not white, and [’'m not
racist, I’'m different’. From denial, we go to another moment of guilt, guiltiness. Then comes a
third moment of shame. Then comes a fourth moment of recognition, ‘oh’, recognition. And then
comes reparation. And reparation is only possible, and... this recognition and reparation it’s
possible when the white person is able to position itself. And that describes, this process describes
— this is a white process.” Cf. entrevista com Grada Kilomba, “Lidando com o racismo na
Europa”, que legendei junto ao produtor que a realizou. Infelizmente, a entrevista precisou ser
retirada do ar, a pedido de Kilomba, devido a ameagas contra sua vida, o que evidencia ainda mais
o carater urgente de suas colocagdes. Recorri, portanto, ao arquivo da tradugdo que havia feito.
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e o escravismo, através da “mesticagem”, forma uma “zona cinza” um tanto
complexa, que torna ainda mais nuancada esta questdo. Neste sentido, Stuart Hall
propde nao ignorar ou negar o conceito de raca, mas pensa-la como um
significante flutuante, o que nao negligencia a importancia de se pensar em termos
como ‘“branco” e “negro”, sobretudo quando ¢ necessdrio movimentar-se
estrategicamente na politica de direitos e nas politicas culturais; porém, ciente de
que o corpo nao pode ser um significante transcendental ao qual se recorre em
ultima instancia como garantia. O posicionamento desafiador de Hall decorre
justamente da necessidade de pensar e mover-se politicamente sem “a busca da
garantia, tanto na politica racista quanto na politica antirracista, que nos vicia na
preservacao do traco bioldgico” (2013b:8). Hall propde, portanto, que se pense
raga como um sistema cultural, o que permitiria uma flutuacao e um deslizamento
mais fluido e produtivo desta nogdo, para que nao se recaia na inscri¢gao corporal e
biologica de raca — precisamente na injun¢ao entre o biolodgico e o politico que

orientou as praticas racistas e eugénicas, seja a nivel individual ou coletivo.

Tendo isso em vista, a proposta de Hall se difere do posicionamento mais
radical de Mbembe e Appiah em relacdo a nogdo de raga; mas aproxima-se no
mesmo ponto que incide sobre uma critica & homogeneizagdo de Africa. Em texto
sobre a diaspora (2013a), Hall refere-se a “Africa” entre aspas, ressaltando o
carater de invengdo, construcao ou ficcdo, no caso especifico da diaspora e da
criagdo de um imaginario sobre este continente no processo diasporico que,
segundo ele, carrega inevitavelmente a promessa de um retorno a casa, a terra. No
entanto, como sublinha Hall, o retorno ¢ sempre “a nés mesmos”, isto ¢, aqueles
que fomentaram e se dedicaram a uma producdo de “Africa”, ou de “Africas” na
diaspora (2013a:47), “reforjada na fornalha do paneldo colonial” (2013a:45). Isto
se nota, por exemplo, no depoimento de Isabel Onsemawyi, iakekeré da Casa
Fanti Ashanti, no Maranhdo, conforme apresentado no documentario Pedra da
Memdria (2011), dirigido por Renata Amaral. Ao falar sobre suas percepcdes da
Festa dos Voduns em que esteve presente na cidade de Ouidah, Benin, juntamente
com o pai de santo Euclides Talabyan, ela diz: “O que mais me chamou atengao,

que mais me mexeu, foi o povo na beira da praia, com seus olhares distantes,
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como se estivessem buscando vidas que se foram naquela praia e que nao
voltaram mais”.8

Como argumentado no capitulo anterior, de acordo com Hall, a estética
diasporica ¢ sempre impura, € esta ¢ “uma condicdo necessiria a sua
modernidade” (2013a:37). Isto fica evidente na concep¢ao de danca afro proposta
por Marianna Monteiro, como uma danca sempre em relagdo a cultura de matriz
europeia, € que afinal se constitui a partir desta fusdo. A importancia de trazer
Hall neste contexto, entre outros motivos, se da porque ele coloca o problema de
Africa na diaspora, ao passo que Mbembe e Appiah dedicam-se primordialmente
ao problema de “Africa” em Africa, perspectivas que se complementam e
proporcionam confluéncias de pensamentos afins ou por vezes destoantes. Em
suma, a “questdo de Africa” é colocada, de todo modo, como uma questio do
ocidente, assim como o racismo — a “questdo de Africa” nio pode ser dissociada

da “questdao da América” e da “questao da Europa”.

kksk

Feita essa breve digressao, gostaria de voltar a danca. O termo “afro” se
relaciona a esta concepcdo de Africa na diaspora ¢ a uma “fidelidade” — em
maior ou menor grau — a matriz africana, o que nao quer dizer uma reproducao

tal e qual de uma danga praticada em Africa. Segundo Nelson Lima,

O discurso da fidelidade as origens africanas no meio da danca afro passa pelo
conceito de pureza. A ideia de fidelidade as origens africanas é fundamental para
se entender as distingdes entre os grupos de danca afro. Os grupos de danga afro
que se designam como “primitivos” procuram afirmar com mais énfase essa
ligacdo as origens africanas. Estes grupos procuram traduzir esse compromisso
através das vestimentas, dos instrumentos musicais, das cantigas e,

8 E importante observar, neste caso, que o Benin é um dos paises na costa ocidental africana para
onde mais retornaram africanos e brasileiros no periodo escravocrata, chamados de Agudas e que
uma vez retornados, j4 ndo eram mais africanos, mas brasileiros, ¢ assim percebidos pela
populagdo beninense. Por conta desses “retornados”, realiza-se no Benin até hoje a Festa do
Senhor do Bonfim e a Burrinha, festas brasileiras que foram a Africa pelo processo “reverso”. Esta
questdo ¢ trabalhada minuciosamente pelo antropologo e fotégrafo Milton Guran em seu livro
Agudas: os brasileiros do Benin (Rio de janeiro: Nova Fronteira, 2000), como também por Julio
Braga (“Notas sobre o Quartier Brésil do Daomé”. Afro-Asia, 6-7, Salvador, Centro de Estudos
Afro-Orientais/UFBA), e Pierre Verger em Fluxo e Refluxo — do trafico de escravos entre o Golfo
do Benin e a Bahia de Todos os Santos. Dos séculos XVII a XIX (Salvador: Corrupio, 1987).
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principalmente, através da cor da pele de seus integrantes. O discurso em favor da
“raca negra” preconiza uma identidade que transmite a ideia da fidelidade néo s6
cultural como também étnica as origens. Em uma outra posi¢do temos os grupos
de danga “afro-moderna”, “afro-brasileira” ¢ “afro-jazz” que trabalham com a
ideia da origem africana como parte de uma “alian¢a”, seja com a danga
moderna, com as dancas brasileiras ou com o jazz. (LIMA, 2005:44)

Esta citacdo traz muitas questdes € nuances a serem abordadas, mas que
refletem o que foi discutido acima. Primeiramente, mesmo que o “primitivo” nao
mais seja revestido de uma carga negativa, uma vez que ele traz consigo a nogao
de uma maior “fidelidade as raizes”, ele vem a reforgar a ideia de que o que esta
ligado as origens seria, entdo, mais primitivo, além de, justamente por todos os
aparatos e atributos elencados — vestimentas, instrumentos, cantigas e cor da pele
— evocar essa ligagio com uma Africa ancestral que o processo diaspdrico
decorrente da colonizagdo e do escravismo separaram, mas que continua viva no
territorio da diaspora. Ndo necessariamente uma Africa atual, presente, mas a qual
o retorno é sempre uma promessa. E curioso perceber, ainda, pela afirmagio de

Nelson Lima, como quanto mais fusionada ¢ a danga, menos se exige o

pertencimento racial dos membros do grupo de acordo com o local de origem.

Esta preocupacgado com fidelidade e autenticidade foi sublinhada por Edison
Carneiro na ocasido do II Congresso Afro-Brasileiro, realizado em Salvador no
ano de 1937, quando “chama a atengdo para a importancia de se observar as
‘coisas do negro no seu meio de origem’ para se ter a certeza de que as ‘coisas’
estdo sendo feitas como ‘realmente’ sao” (LIMA, 2005:27). Ele fez questao de
sublinhar que, ao contrario do I Congresso ocorrido no Recife e organizado por
Gilberto Freyre, que na ocasido levou “babalorixas, com a sua musica, para o
palco do [teatro] Santa Isabel”, o ocorrido em Salvador “ndo caiu nesse erro”
(CARNEIRO apud LIMA, 2005: 27), pois, para Edison Carneiro, isso colocava
“em xeque a pureza dos ritos africanos”. Em Salvador, ao contrario, os
congressistas foram levados aos terreiros, as rodas de samba e de capoeira. Cabe
sublinhar que este segundo congresso tinha uma “orientagdo mais marcadamente
culturalista e politica”, que buscava reiterar “a Bahia como centro de
disseminacdo de uma perspectiva diferenciada sobre as questdes raciais”,
sobretudo levando-se em conta o cenario politico nacional de recente instauragdao
do Estado Novo e a aproximagdo deste com o Eixo nazi-fascista (CUNHA;

BACELAR; ALVES, 2004:35).
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No entanto, ressalta Lima que “com Mercedes, a questdo da pureza na
danga afro se desloca de se estar no ‘meio de origem’ ou em cima do palco para a
questdo de ser fiel a essas origens mesmo que em cima do palco. (LIMA,
2005:27). Assim, “segundo Mercedes, eles trouxeram ‘a danca bruta dos orixas,
que devia ser lapidada para ser dancada no palco’ (LIMA, 2005:26), através de
um dos integrantes do Balé Folclorico, Paulo da Conceicdo, que era por sinal filho
de santo de Jodozinho da Gomeia, um dos mais reconhecidos babalorixas da
época e cujo terreiro era frequentado por Mercedes Baptista (MONTEIRO, s/d).
Se consideramos, como sugerido por Bastide (2001: 38), que ao longo do
processo de iniciacdo a “crise” do transe sera socializada de acordo com as
normas da casa, a danca dos orixas nao pode ser concebida como uma danga
“bruta”. Ha, neste caso, uma dupla lapidagdo, que ocorre primeiramente no
terreiro e do terreiro para a cena. Esta segunda “lapidacdo” serd feita,

evidentemente, de acordo com a proposta de trabalho cénico envolvida.

Jodozinho da Gomeia, por sinal, era tido como um eximio dangarino, e foi
uma figura polémica ndo s6 entre o povo de santo. Assumindo a
homossexualidade, ia de encontro a norma do candomblé da época de que homens
ndo entravam em transe. No entanto, apesar de ter sido iniciado no candomblé de
angola, pagou obrigacao no Gantois com mae Menininha, tendo sido “o primeiro
homem que ela permitiu que vestisse o orixd e dancasse em publico ‘virado’ no
‘santo’” (PARIZI apud FERRAZ, 2012:68). A respeito disto, a antropologa Ruth
Landes ja havia registrado em 1938, durante uma visita no terreiro da Casa Branca

do Engenho Velho, que

[...] um filho de Omolu entrou em transe e, apesar dos olhares de reprovacao,
forcou sua danga junto as mulheres. “Uma semana mais tarde ao voltar,
chamaram-lhe a aten¢do para um aviso pregado na coluna central: Por meio
deste, pede-se aos cavalheiros o maximo respeito. Os homens sdo proibidos de
dancar entre as mulheres que celebram os ritos deste templo” (LANDES,
1967:60). Na mesma cerimoénia, outro filho de santo saiu as pressas do templo
com receio de que pudesse manifestar a presenca de seu orixa, momento em que
as mulheres da casa riram-se admiradas, pois tal atitude ‘tinha provado sua
virilidade, pois se livrara de dancar’” (FERRAZ, 2012:68)

Jodozinho da Gomeia foi um precursor neste sentido, e inclusive ja se
apresentava no Cassino da Urca com shows de danga dos orixas. E também

conhecido o episddio em que ele se fantasiou de mulher no carnaval de 1956, no
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baile do Teatro Joao Caetano, no Rio de Janeiro. Foi um escandalo na época,
sobretudo para pessoas do candomblé e da umbanda. A Federagdo Umbandista
dirigiu a ele severas criticas, repletas, obviamente, de moralismo. O babalorixa,
porém, ndo se sentiu acuado. E, numa entrevista a revista O Cruzeiro, diante de
uma provocacao do jornalista ele respondeu o seguinte, com uma adoravel pitada

de ironia:

“Brinco carnaval desde os 16 anos, quando eu pulava nas ruas ¢ clubes da Bahia.
Digo mais: sempre brinquei, e continuarei brincando, pois ndo vejo nisso bicho
de sete cabegas. Ora, que ha de mais em a gente se fantasiar de mulher? Serei eu,
por ventura, o primeiro Addo com o vestido de Costela que apareceu no Rio de
Janeiro?”

Ao ser perguntado sobre se a fantasia feria os regulamentos de sua religido
responde:

“De maneira nenhuma, meu amigo. Primeiro, porque antes de brincar eu pedi
licenga ao meu ‘guia’. Segundo, porque o fato de ter eu me fantasiado de mulher
ndo implica em desrespeito ao meu culto, que ¢ uma Suica de democracia. Os
orixas sabem que a gente ¢ feito de carne e osso e toleram, superiormente, as
ineréncias de nossa condi¢do humana, desde que ndo abusemos do livre-arbitrio”
(O Cruzeiro, 17/3/1956). (FERRAZ, 2012:66)

As declaracdoes de Jodaozinho da Gomeia revelam sua perspectiva
altamente livre para seu tempo, tanto em relagdo a ordem social, quando aquela
inerente ao culto dos orixas. Ele tinha a consciéncia de que os valores morais e
¢ticos de sua religido nao podiam ser confundidos com o da ordem vigente,
enormemente influenciada pelo cristianismo, que vé na divisdo de géneros uma

descontinuidade radical.

Esta fidelidade as origens guia até os dias atuais os grupos especializados
em dancas “folcloricas”, como o Balé Folclorico da Bahia, um dos principais
grupos de danga do pais e de grande circulacio pelo mundo. Antes do Balé
Folclérico, porém, o Ballet Brasileiro da Bahia, criado em 1968, apresentava uma
proposta ligeiramente diferente. Seu principal coredgrafo foi Carlos Moraes,
bailarino gatcho radicado em Salvador, que tinha uma formagdo consistente no
balé classico, e propunha estilizar as dangas “folcléricas” (entre as quais os pés de
danga de orixd) com a base técnica cldssico. No Rio de Janeiro, ele frequentou as
aulas de Mercedes Baptista e, apesar do ambiente conservador quanto a

aproximacao das técnicas classicas e modernas com o “folclore”, logrou em
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construir uma das companhias mais aclamadas pela critica da época (FERRAZ,

2012:291).

O BBB tinha em seu corpo de baile a mae de santo Coleta de Omolu e
como musico o ogan Edinho do Gantois, o que revelava sua intima ligagdo ao
ambiente de origem dos pés de danga de orixa. Para Carlos Moraes, no entanto, a
“primeira bailarina da danga afro” na Bahia era mae Olga de Alaketu, famosa
1alorixa do terreiro Alaketu, um dos mais tradicionais de Salvador. Mae Olga, por
sua vez, foi assistir inimeras vezes ao espetaculo Candomblé, nos anos 1970, com
coreografia de Domingos Campos, aluno de Carlos Moraes que a €época destacou-
se no cendrio baiano, tendo com ele firmado diversas parcerias na danga. Nas
entrevistas concedidas ao pesquisador Fernando Ferraz (2012), Domingos conta
diversas experiéncias espirituais que tinha, ora transes conscientes, ora visdes, ora
sonhos. Isto para ele associava profundamente o universo religioso de sua criacao
artistica, para além de uma pesquisa de movimento distanciada e de uma relacao
utilitaria.

Alias, a ligagdo da danca afro, tanto em Salvador quanto no Rio de
Janeiro, com o candomblé, ¢ muito intima e profunda, como se percebe pelas
historiografias tracadas e pelos relatos que estas historiografias trazem. Sobretudo
em Salvador, onde ela se da neste periodo de intensa efervescéncia e renovagao
estético-politica em diversos campos das artes que ocorre a partir dos anos 1950,
mas com énfase sobretudo nas duas décadas seguintes, e que expressavam uma
“vontade de plasmar inovadora e criticamente o tradicional e o emergente, o rural
e o urbano, o erudito e o popular” (CUNHA; BACELAR; ALVES, 2004:40). Isto
também fomentou uma circulagdo intensa de profissionais entre as duas cidades,
uma vez que a dancga afro se consolidava como um “mundo artistico”, entrando no
grande circuito das artes cénicas, ¢ a Bahia, durante este periodo, de certa forma
inverteu o sentido do fluxo da influéncia cultural ao afirmar-se como centro
cultural ativo, sobretudo considerando-se o ambiente politico hostil e repressor

desencadeado pelo golpe miliar.

Esta atividade no campo da danga, porém, consegue de certa forma
manter-se até a reabertura politica. Prova disto ¢ que Carlos Moraes foi convidado
para lecionar no Balé do Teatro Castro Alves e montar uma coreografia em

homenagem a Oxala, chamada Sauré, de grande repercussao na época e que ficou
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por mais de dez anos no repertorio do BTCA. Cabe observar, ainda, que o proprio
Moraes foi iniciado no Rio de Janeiro, mas pagou obrigagcdo em Salvador, com o
babalorixd Vicente de Ogum, “que passou Logum Ed¢ para a frente, dizendo que

Carlos nao era de Omolu” (MELO; PEDROSO apud FERRAZ, 2012:166).

kksk

Ao reivindicarem a possibilidade e necessidade de trabalhar com um
repertério de danga que ndo seja, necessariamente, o da danca afro “candnica”, tal
como ¢ abordado em Um filme de danga, alguns bailarinos e bailarinas optam pela
denominacdo de “danca negra” como um deslocamento do campo em questdo,
ainda que o definindo de outro modo. Assim, em lugar de uma pertenca de
remissdo geografica, originaria, emerge uma referéncia explicitamente racial. Se
entendemos o atributo “negra”, aqui, na chave que propde Stuart Hall, como um
significante flutuante, a danca ndo necessariamente diz respeito a um atributo
racial, mas a um sistema cultural em que a classificagdo como dan¢a negra ¢
importante politicamente como estratégia de negociacdo e afirmagdo em um meio
artistico ou cultural. Mais ainda, ela evoca determinados repertorios ndo s6 de
técnicas corporais oriundas das dangas de matriz africana, mas, antes e sobretudo,
questdes, temas, problemas que dizem respeito a experiéncia negra em uma
sociedade racializada — e racista. Ou, para retomar as palavras de Ismael Ivo,
uma definicdo que se faz necessaria uma vez que a cor da pele ¢ motivo de
relagdes desiguais.

Neste ponto, aproximam-se de bailarinos e bailarinas contemporaneos
oriundos de paises africanos tal como ¢ mostrado no documentéario Danse,
[’Afrique, danse! (2013), dirigido por Marion Stalens, sobre o festival de danca
que leva este mesmo nome, ocorrido em Burkina Faso. O filme traz depoimentos
e algumas cenas de espetaculos realizados por bailarinos e bailarinas de diversos
paises africanos, francofonos, anglofonos, luséfonos etc. A proposta dos
espetaculos varia enormemente, mas eles possuem, em geral, um forte teor
politico e social, sem se preocuparem, todavia, com uma fidelidade as tradi¢des. A

referéncia as praticas antigas de danca, de cada sociedade ou pais da qual sdo
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oriundos, ¢ abordada ora como questdo politica que entra no tema do espetaculo,
ora como técnica corporal. No entanto, ndo ha uma preocupacdo em reproduzir
uma danca tradicional, muito pelo contrario. Trata-se de bailarinos/as com grande
circulacdo e reconhecimento no circuito internacional (sobretudo europeu) de

danga contemporanea, como Taoufiq Izzediou e Salia Sanou.

Clyde Morgan, expoente na danca moderna norte-americana € também
brasileira, uma vez que atuou durante muitos anos no Brasil, com o qual mantém
uma relagdo artistica intensa, em Um filme de dang¢a, declara que a cor da pele do
coredgrafo ndo € tdo importante quanto o vocabulério, isto €, o repertorio gestual
e de movimento que envolve sem duvida certa percep¢do corporal na danga.
Segundo ele, muitos coredgrafos negros ndo fazem danga negra, ao passo que
coredgrafos brancos o fazem. Nota-se, portanto, como nao pode haver um
consenso em torno do uso destes termos. Eles se fazem necessarios ndo sé pelo
argumento irrefutadvel de Ismael Ivo, como também pelo processo historico e
cultural pelo qual a danga de matriz europeia se constituiu e consolidou enquanto
institui¢do artistica que responde pelo termo “danca”, sem atributos. Portanto,
assim como a dan¢a moderna foi designada desta forma para marcar sua diferenca
— ¢ sua ruptura, em certo sentido — com o balé classico, o mesmo tendo
ocorrido na danca contemporanea, as designagdes de danca afro e danga negra
marcam essa diferenca, ndo s6 como uma decorréncia de afirmacdo diante das
hierarquias instituidas pelo colonialismo e pelo escravismo, como € evidente, mas
também por elaborarem uma corporeidade que nao ¢ nem da danga moderna, nem
das dancas de matriz africanas tal como em Africa, mas algo novo, que se
produziu na didspora (como defende Lélia Gonzalez em relagdo a categoria

politico-cultural de amefricanidade) — uma distancia em meio a proximidade.

GriotLab: uma proposta de fusdao na danca

Como foi colocado no inicio do segundo capitulo, Paco Gomes
desenvolveu um método que chamou de GriotLab, em referéncia a tradicional

figura do griot em diversas sociedades africanas. O método consiste, portanto, na
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criagdo de um vocabulédrio ligado aos pés de danca de orixd, bem como
movimentos de trabalho, entendendo a danga nao apenas como uma arte do corpo,
mas também como ocupacdo de espago, propondo exercicios de coordenacao
motora ritmica e cinética. Para isso, toma como base principalmente os pés de
danga de orixa e a danca moderna. A danga de orixa, por sua vez, ja tem em si um
aspecto griot uma vez que “constituem a evocacao de certos episddios da historia
dos deuses, sdo fragmentos de mitos, e o mito deve ser representado a0 mesmo
tempo que falado para adquirir todo o poder evocador” (BASTIDE, 2001:36). Ha
que se fazer, porém, uma ressalva quanto a essa percep¢ao de Bastide. Primeiro,
em relacdo ao termo “mito”, que no presente trabalho tem sido preterido em prol
de itan, muito mais adequado. Em segundo, porque os itans cantados e evocados
pelos ogans e pelas autoridades no momento do rum ndo sdo “representados”. Se
sdo os orixas que ali estdo, estas historias sdo revividas, atualizadas e apresentadas
no barracdo, atuando energeticamente no espaco. Ha uma suspensdo da divisao
entre passado, presente e futuro, uma vez que a ancestralidade se encarna e se
atualiza. Dai a necessidade de que isso sempre venha a acontecer, com a
regularidade das obrigagdes e das cerimonias publicas. Neste sentido, cada pé de
danga ¢ um modo como o orixd caminha pelo barracdo. H4 dangas que tém a
mesma base, quando um mesmo toque ¢ usado para evocar orixas diferentes, que

dangardo com pequenas variagdes; outras, sao especificas de cada orixa.

No que concerne a danca moderna presente no GriotLab, uma de suas
principais referéncias € a técnica desenvolvida por Martha Graham, ao abordar
uma relagdo com o corpo que parte do centro para as periferias corporais a partir
do trabalho com contragdes e extensoes. Outra destas referéncias ¢ a técnica
desenvolvida por Lester Horton, que foca nos trabalhos de linhas, coordenacao e
resisténcia fisica. Horton a desenvolveu entre os anos de 1920 e 1940, nos Estados
Unidos, inspirado nas dangas ‘“nativas” em seu pais, € num rigoroso estudo de
anatomia, que funciona para que os impactos fisicos sejam os minimos possiveis
em um maximo desempenho do/a bailarino/a, uma espécie de “reducdo de danos”,

se pudermos colocar desta forma. Neste intuito, hd técnicas para quedas, saltos,

movimentos que gradualmente vao do nivel baixo, ao médio e ao alto.

Tive a oportunidade de fazer aulas de Horton com Elisio Pita, que se

especializou nesta técnica apds uma longa imersao nos Estados Unidos. As aulas
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aconteciam no Terreiro Contemporaneo, espaco criado por Rubens Bartbot, que
tem uma companhia com seu nome, ¢ Gatto Larsen, no centro do Rio de Janeiro,
proximo a praca da Cruz Vermelha. De fato, a técnica exige que o bailarino ou
bailarina trabalhe cada vez mais a flexibilidade, pois esta vai se tornando
imprescindivel a execuc¢do dos exercicios. No entanto, ainda que ndo se alcance a
flexibilidade ideal, existe uma consciéncia corporal que se dirige a encontrar um
eixo que funciona como centro de equilibrio em cada movimento. Assim,
dominando esta técnica, o bailarino ou bailarina pode executar os movimentos
mais dificeis com seguranga e precisdo. Por isso, foi muito utilizada na danga

moderna e no jazz.

Um exemplo cldssico de seu uso se da na Companhia de Danca Alvin
Ailey, que foi precursor da danga negra moderna norte-americana. O espetaculo
Revelations, de Ailey, tornou-se um canone neste aspecto. Além de ter sido todo
baseado na técnica de Horton, com quem Ailey estudou, o espetaculo conta a saga
da populacdo negra escravizada nos Estados Unidos. A trilha ¢ composta de
musicas do repertorio cristdo de matriz africana, conhecidas também como
spirituals, holy-blues e gospel, cangdes-sermdes. Uma das cenas mais marcantes
encontra-se na secao do espetaculo chamada “Take me to the water”, que conta a
fuga realizada através das aguas dos rios pelas pessoas escravizadas, tendo como
trilha um famoso spiritual, “Wade in the water”.® A cena abre com um cortejo, em
que os bailarinos entram com estandartes ¢ um guarda-sol, lembrando mesmo
uma congada. A versdo da cancdo utilizada no espetaculo reforca o aspecto
percussivo através dos atabaques, do agogd e das claves de madeira (muito usadas
no bolero cubano, como citado no capitulo anterior). A cena fala por si s6. Apesar
da extrema precisdo com que os bailarinos e a bailarina a executam, o corpo ¢
“pura agua”. Outra ¢ um famoso solo, “I wanna be ready”, em que o bailarino vai
do nivel baixo ao mais alto, e danca no nivel baixo apoiado apenas sobre o coccix,

0 que consiste em um dos exercicios mais dificeis da técnica.'®

° Agradeco a meu amigo Semaj Moore, pesquisador das relagdes raciais na Universidade do Texas
em Austin, e radicado no Rio de Janeiro, pelas trocas a respeito do espetaculo.

10" Estas cenas sdo possiveis de serem encontradas online, no YouTube. Pude assistir a
apresentagdo integral gravada em video em uma das aulas no Terreiro Contemporaneo, com Luis
Monteiro, pesquisador da danca afro e coredgrafo da companhia Rubens Barbot.
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Nas aulas de Paco, ao final de cada pequena coreografia montada, ele
escolhia alguém para contar a histéoria do que haviamos acabado de dangar.
Certamente que as histérias nunca eram as mesmas. Trata-se menos de buscar
uma dimensdo narrativa do que de uma questdo de intensidade. Nao se pode
esperar que todos entendam da mesma forma a ‘“historia” contada através do
encadeamento gestual que envolve vocabularios ligados a mais de um orixa. Era
algo imanente, mas ndo evidente — um “jogo”, em que a ludicidade era mais
importante do que uma verdade. Ao final de cada aula, também, ele pedia que
cada pessoa dissesse trés palavras que remetessem ao que havia sido trabalhado
em aula. Era um momento de conversa sobre o que tinhamos acabado de fazer.
Para ele, era muito importante que nao caissemos na repeticdo automatica, que o
aprendizado com o corpo fosse digerido, € que tivéssemos consciéncia do trabalho

corporal.

Figura 1: GriotLab. Roda de conversa ao final da aula.

Além destas referéncias, Paco baseava-se em um método de Merce

Cunningham que divide a coreografia em células sequenciais, chamadas A, B, C

11

etc."' Paco utilizava esse método para formar uma espécie de caleidoscopio

coreografico, em que cada grupo dangava uma sequéncia, ¢ elas eram montadas

' Vale ressaltar que este é um senso comum em relagdo a danca de Merce Cunnigham, tendo sua
contribui¢do para a danga moderna e para a danga contemporanea sido muito mais expressiva €
intensiva do que isto. Em comparagdo com o territorio das Ciéncias Humanas, Cunningham seria
uma espécie de Foucault da danca.
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em combinatorias. Por exemplo, um grupo dancava as sequéncias na ordem A, B,
C, o outro na ordem B, A, C, e outro na ordem C, B, A e assim por diante,
movendo-se no espago cénico. Certamente que isto dependia do nimero de

pessoas e de células coreograficas.

Outra importante referéncia no trabalho de Paco era oriunda ndo da danga,
mas do teatro: o diretor italiano Eugenio Barba, que criou o grupo Odin, sediado
na Dinamarca e com base no que desenvolveu como Antropologia Teatral. Barba
buscava um teatro com forte ascendéncia do ritual. Foi assim que ele conheceu
Augusto Omolu e o convidou a trabalhar no Odin como ator e professor, onde
atuou de 2002 a 2013. Augusto Omolu era ogan no candomblé¢ desde muito
jovem, e teve sua formagdao com Mestre King, no grupo Balu, dirigido por King, e
no grupo Viva Bahia, dirigido e fundado por Emilia Biancardi, pesquisadora e
folclorista, que por sinal foi quem lhe deu a alcunha que lhe rendeu o nome
artistico. Augusto Omolu, no entanto, era de Ogum com Iemanja (FERRAZ,
2012:210), mas dangava um solo para Omolu no Viva Bahia, grupo precursor na
danca afro de Salvador, tendo surgido na década de 1960. Um dos principais

trabalhos de Omolu, dirigido por Barba, chama-se Oro de Otelo.

Da Antropologia Teatral de Barba, Paco inspira-se numa “dramaturgia do
movimento” que consiste em explorar “as possiveis peculiaridades dramaticas no
trabalho psicodinamico da danga dos orixds, assim como suas diferentes energias
e oposicoes de forga” (FERRAZ, 2012:215). Isto ¢, para cada orixa ha uma
intensidade gestual que se afina a energia do orixd, e um vocabulario especifico
baseado em seus pés de danca e usado para montar a coreografia numa sequéncia
continua. Por vezes, a base corporal do movimento ¢ a mesma, mas o que muda ¢
o gesto aliado a intencdo. Por exemplo, os gestos de Oxdssi armando o arco e
flecha e Oxum penteando-se diante do espelho t€ém a mesma base: um braco
esticado a frente, o outro dobrado, as pernas em oposicao e o tronco ligeiramente
rotado de modo que o rosto olhe em direcao do brago mais estendido. S6 que, ao
fazermos o movimento de Ox0ssi, os punhos estdo cerrados e os bracos desenham
linhas e dngulos mais retos — o braco esticado esta fotalmente esticado. Ao passo
que, ao fazer o movimento de Oxum, o brago que estd mais estendido se curva
ligeiramente, enquanto o outro sobe para cima da cabega, € as maos estdo

espalmadas, pois ela se olha no espelho e acaricia os cabelos. E preciso imprimir


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

179

certa graga a0 movimento, um tanto mais curvo e arredondado, ao passo que em

Oxossi € preciso imprimir uma firmeza que evoca a atencdo necessaria ao

momento da caga, € ndo a descontragdo e leveza de se pentear nas aguas do rio.

:© Dayse Cardoso

- o
Figura 2: GriotLab, cena de Orixd Contemporaneous, coreografia de Paco Gomes apresentada
no teatro Castro Alves em novembro de 2015. Foto: Dayse Cardoso

O mesmo ocorre em relagdo ao ginca, que ¢ uma reveréncia feita pelo
orixd no candomblé quando este chega ao aiyé no corpo da i1ad, quando se dirige
ao centro do barracdo para tomar rum, quando sai do barracdo (sempre de costas
para a porta) ou quando se dirige a alguém para abracar. O movimento
basicamente consiste em descer o tronco com os punhos em dire¢ao aos joelhos
flexionados, onde eles se apoiardo, enquanto os ombros tremem. No método
Griotlab, esse tremor dos ombros ndo existe, logicamente, pois ndo se trata de
imitar o orix4, mas de recriar o movimento, ao passo que a ondulacao do tronco ¢
ressaltada. No entanto, os ombros ¢ que “levam” o movimento, isto ¢, deles que
vem o impulso primeiro que vai levar as costas ligeiramente para tras e fazer
descer o tronco. H4 um movimento pertencente ao vocabulario de Ogum em que
ele desce do cavalo. Neste caso, repete-se o ginca, mas os bragos acompanham o
movimento ondulatério do tronco, projetados para frente, com os cotovelos
angulados em 45° mais ou menos, os punhos cerrados, como se segurassem uma

rédea.
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A énfase, aqui, ¢ no movimento de descida do tronco que vem
acompanhado de uma ondulacdo, onde a cabeca ¢ a Ultima a chegar e os bragos
estdo rentes ao tronco, pois ele serd necessariamente seguido de outro movimento.
Todas as coreografias sao um continuo onde os movimentos encadeiam-se uns aos
outros, com algumas “paragens”, como alids, ¢ muito comum na danga moderna.
Estas “paragens” funcionam como instantes em que se pode vislumbrar um
quadro, mas por pouco tempo. Paco sempre nos alertava para ndo tivéssemos
pressa de fazer o movimento seguinte, mas sabermos o momento em que a

coreografia oferece esses quadros que depois vao se transformando.

A relevancia dos ombros ¢ um aspecto comum as dangas afro, como

destaca Nelson Lima:

[...] o movimento dos ombros caracteriza bastante a danga afro sendo igualmente
fundamental em qualquer das coreografias, pois, os ombros ddo “solucdo de
continuidade” aos movimentos dos bracos ¢ das méios. Se os bracos e maos se
movem sem o “amparo” dos ombros sdo feitos movimentos “quebrados” e
descontinuos. Deste modo, os movimentos ficam esteticamente mais feios no
momento em que se flexiona as juntas sem mexer com os ombros. Ja na danca
classica, o0 movimento dos bragos nao se quebra abruptamente. Os movimentos
dos bragos se alongam e flexionam de uma forma lenta, o que ndo exige que os
ombros se movimentem. De um modo geral, os ombros ndo se movem na danga
classica porque isso retira o corpo da postura “ereta”. (LIMA, 2005:36)

De fato, uma diferenca fundamental ¢ que o bal¢ classico ¢ direcionado
para cima, para um alongamento do corpo e dos membros, 0 que imprime uma
tendéncia ao levitar e ao descolar-se do chdo, ao passo que as dancas de matriz
africana tém em comum a valorizagdo do contato da sola dos pés no chao, uma
direcdo mais para baixo, € portanto, ao invés de alongar, hd uma tendéncia do
corpo se flexionar em direcdo a terra, que tem uma importancia crucial. O gincé
nao se reduz a tremulacao dos ombros, envolvendo toda a movimentagdo que a
precede e sucede. No caso da danga afro, no qual o tremor dos ombros ndo €

eliminado, Lima se mostra reticente quanto a nomear o movimento desta maneira:

Nao se pode cair na tentagdo de chamar o movimento de ombros na danga afro de
“gincado” porque as finalidades sdo bem distintas. No ritual de candomblé, o
gincado denota uma passagem, o0 momento “liminar” que marca a incorporagao
do orixa por parte do filho de santo. Ainda que a danga afro esteja representando
um ritual de candomblé, o que seria o gincado passa a ser a “representacdo do
gincado”, assim como o que seria o candomblé passa a ser a “representacdo do
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candomblé” e o que seria o filho de santo incorporado passa a ser a
“representacgdo do filho de santo incorporado”. (LIMA, 2005:36)

Quanto ao gincado estar sendo representado ou ndo, portanto, isto pode
mudar a intensidade e a inten¢do do movimento, mas ndo muda o movimento
enquanto gincado, independente dele ser realizado no terreiro ou fora dele. Para
Lima, a denominagdo enquanto gincado estd ligada ao contexto litirgico em que
se realiza e ao transe, ao processo de incorporagao — isto €, quem ginca € o orixa,
ndo o dangarino, € portanto ndo ¢ apropriado usar esta mesma designacdo em
relagdo ao contexto cénico. Para Paco, isto ndo importa tanto, uma vez que ele

denomina o movimento “ginca”.

Esta questdo nos encaminha a relacdo entre entre drama e ritual, muito
presente na danca afro e nas fusdes que ela propde. A respeito disso, Wole

Soyinka ressalta que

[o] problema essencial é que a progressdo emotiva que leva a um éxtase ou uma
catarse comunal, foi destruida no processo de reencenacdo. Isto nos leva
intencionalmente a questdo perene de se o ritual pode ser considerado drama, em
que momento uma celebragdo religiosa ou mitica pode ser considerada ser
transformada em drama, e se o derradeiro teste dessas questoes ndo estd em sua
capacidade de transferéncia de um ambiente habitual para um ambiente estranho.

Estas questdes sao tdo frequentemente colocadas quanto largamente artificiais. A
angustia entre o que ¢ ritual e o que ¢ drama vem tornando-se ainda mais abstrata
pela recente reversdo do teatro progressivo americano ¢ europeu em ritualismo
em sua forma mais ‘pura’ de ser apreendida. (SOYINKA, 1990: 5-6)"

E, numa provocacdo instigante, ele conclui que “[a] questdo, pois, da
suposta linha divisoria entre ritual e teatro ndo € de grande interessante em Africa;
a linha que se tracou foi em grande parte desenhada pelo analista europeu”

(SOYINKA, 1997:7).13 Soyinka defende que o drama ¢é de tal maneira inerente ao

12 “The essential problem is that the emotive progression which leads to a communal ecstasy or
catharsis has been destroyed in the process of re-staging. So this leads us intentionally to the
perennial question of whether ritual can be called drama, at what moment a religious or mythic
celebration can be considered transformed into drama, and whether the ultimate test of these
questions does not lie in their capacity to transfer from habitual to alien environments.

These questions are as frequently posed as they are largely artificial. The anguish over what is
ritual and what drama has indeed been rendered even more abstract by the recent reversion of
European and American progressive theater to ritualism in its ‘purest’ attainable form.”

13 “The question therefore of the supposed dividing line between ritual and theater should not
concern us much in Africa, the line being on that was largely drawn by the European analyst”.
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3

ritual, que essa linha diviséria ndo cabe como uma questdo. E como se a
dramatizacdo cénica que compde o teatro e, por extensdo, as artes da cena que
usam de dramaturgia, estivessem em perfeita continuidade com o drama ritual. O
que muda, para ele, ¢ apenas o contexto, isto ¢, a mudanga de ambiente. Neste
sentido, a cena da limpeza de corpo, que abre O rito de Ismael Ivo, vem
justamente problematizar esta fronteira. Ali, a literalidade do rito faz com que a
divisdo entre encenagdo e veracidade esmaeca — ja ndo se pode saber; ou antes,

esta distin¢do ja nao ¢ importante.

Quando Lima busca demarcar o que seria “representacdo” € o que seria
“realidade”, sugere um certo apego a uma suposta “autenticidade” do movimento.
A questdo subjacente, aqui, ndo diz respeito a representar o movimento, o
candomblé ou o filho de santo incorporado, mas ao proprio processo de
incorporagdo, ao transe como 0 que vai autenticar o movimento como gincado. Ao

comentar as dancas do que denomina “sociedades arcaicas”, José¢ Gil observa que

Os gestos do dancgarino ndo tragcam no espago representacdes, estas nascem da
poténcia mimética do corpo. [...] antes de tudo trata-se de dangar — isto ¢é, de
traduzir em movimentos a logica interna a producdo do sentido; representar os
ritmos pelos ritmos, as formas por si proprias... (GIL, 1997:67)

Mesmo utilizando muitas vezes um vocabulario que remete a dimensao

linguistica, Gil reconhece que

a impossibilidade [...] de reduzir a géstica a uma lingua (definindo nela
claramente elementos indivisiveis e as leis da sua composi¢do) faz com que a
danca demonstre a existéncia de uma limitacdo a ‘formalizacdo’ absoluta dos
gestos ¢ a irrupgdo de uma infraldgica no sistema. Assim, qualquer danga, mesmo
a mais formalizada, mais codificada ou a mais académica, deixa escapar um
residuo ndo formalizavel” (1997:72).

Em uma ceriménia de candomblé¢, hd uma dramaturgia tanto do
movimento quanto da ocupacdo do espago — ndo € a toa que a danga ¢ um
elemento essencial nas cerimOnias publicas e em certos ritos internos. Toda a
movimenta¢do de ocupagdo do espaco ja ¢, em parte, ensaiada, e vai desde o xiré
ao rum de Oxala que encerra as cerimonias publicas: a ordem em que se entra no
barracdo, a danga que abre o xiré, quando se deve bater cabega, em que pontos do

barracdo e para quem, em que momento os orixas chegam na roda, a ordem dos
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runs, as dangas de cada orixd de acordo com suas qualidades, seus dominios e
interacoes (quando danga apenas um orixd ou quando dangam diferentes orixas
juntos, o que corresponderia praticamente a uma “entrada em cena”; por exemplo,
quando Xangd ¢ chamado a dangar com lansd, quando Logun Edé danca com
Oxum, quando Oxum e Oxdssi dangam com Logun, ou ainda quando, ao final,
todos os orixds “em terra” dangam para Oxald — seriam iniimeros os exemplos),
o que se faz quando alguém que ndo ¢ da casa vira no santo, o que se faz quando
alguém “bola” no santo, a conduta por vezes acionada quando chegam autoridades
(isto ¢, babalorixas, ialorixas, ogans, ekedes ou ebomis reconhecidos) no barracao
durante o xiré etc. Tudo demanda uma atitude determinada, um certo repertorio

gestual.

Neste sentido, Marco Aurélio Luz ressalta a “dramatizacdo como
dimensdo da liturgia nagd (2017:392). E importante sublinhar, todavia, que esta é
uma dimensao da cerimdnia. O carater sacro-religioso que a reveste e o transe dao
a ela um aspecto diferente da encenagdo, pois ali estdo dancando de fato as
divindades. Nao se deve cair no erro de achar que ¢ “a mesma coisa”. O que
busquei problematizar ¢ uma certa dicotomia entre uma suposta espontaneidade
do ritual, que se daria pela perda da consciéncia, € o ensaiado/ dramatizado, que
se daria pela consciéncia cénica. Certamente que nas cerimonias (assim como nas

artes cénicas, em certo sentido), hé que se contar com o espago para o inesperado.

A relagao espago-temporal no GriotLab

Dangar, portanto, ¢ ocupar um espaco. E 0 modo como se ocupa este
espaco varia. Por isso, Paco preocupa-se em realizar exercicios ndo sé para o
condicionamento fisico, como também os que estimulam a coordenacdo motora
ritmica e cinética, bem como a orientagdo no espaco. Essa ocupacao ndo pode ser
aleatoria, mas orientada, consciente, ela deve fazer parte da dramaturgia
envolvida. O primeiro passo para a danca ¢ o proprio caminhar. No caso de um
xir€, Marco Aurélio Luz ressalta que “[a] disposi¢dao espacial, em circulos, dos

fiéis, na roda ritual, dramatiza a dimensao ciclica do tempo, articulando-o com a
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forma de ocupag¢do do espaco” (LUZ, 2017:390). Wole Soyinka evoca esta
concepgao ciclica do tempo, e ndo linear, no “pensamento tradicional” iorubano,
como ele chama (SOYINKA, 1990:10), que se exprime em assertivas como ‘“‘the

child is the father of the man” [a criang¢a ¢ o pai do homem].

Essa concepgdo circular fazia parte do método GriotLab. As aulas eram
divididas em trés partes: uma dedicada a exercicios de condicionamento fisico e
desenvolvimento da danca segundo o do método, que misturavam exercicios do
balé classico, mas introduzindo elementos da danca moderna; em seguida, vinham
os exercicios de orientacdo no espagco que estimulavam ao mesmo tempo a
coordenagdo motora, alguns focados na simetria, € outros na assimetria entre os
lados esquerdo e direito do corpo. Também variavam entre os planos médio e alto.
Consistiam em uma caminhada coreografada, onde deviamos comecar e terminar
em posi¢des combinadas. A musica ndo era ao vivo, ndo havia uma orquestra de
instrumentos percussivos como nas aulas de danca afro. Paco fazia questdo de
sublinhar que ele nao fazia danca afro, mas dangca moderna. Ele era muito critico
também quanto ao que entendia como uma “falta de técnica” da danga
contemporanea, isto ¢, sua tendéncia para algo aleatorio. Para ele, ndo havia como
escapar do moderno quando se tratava de fazer uso de técnicas — fossem de

fortalecimento ou coordenagdo espago-corporal.

Nesta época, Paco havia voltado a Salvador depois de alguns anos
morando fora, entre Estados Unidos, onde dava aula em universidades, ¢ a
Europa, onde costumava dar workshops. A proposta era criar uma pequena
coreografia a cada aula. Isso para mim foi de extrema importancia, visto que ¢
diferente de uma aula, como ¢ muito comum, onde se passa uma série de
exercicios, depois alguns movimentos que grupo percorre a sala repetindo, mas
ndo se preocupa em perceber se o aluno ou bailarino estd de fato entendendo o
movimento mecanicamente, se estd usando o corpo de maneira a tirar 0 maximo
proveito com o esfor¢o necessario a0 movimento, para que possa aumentar sua
capacidade fisica e coreografica. E, sobretudo, se sabe usar coreograficamente o

repertorio trabalhado.

Na parte da aula dedicada as cenas coreograficas, na época em que fazia as
aulas, ele costumava usar as mesmas musicas, de Gabrielle Roth & The Mirrors.

Gabrielle Roth foi uma bailarina e musicista norte-americana que se interessou
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pelo xamanismo, musicas de rituais e transes oriundas de sociedades “modais”.
As musicas que Paco escolhia eram sempre as mesmas porque, apesar das
sincopas, funcionavam segundo um pulso ritmico terndrio, o que, segundo ele,
estimulava o tempo ciclico da coreografia e a continuidade entre os movimentos.
De fato, o nimero trés, no candomblé, esta ligado ao movimento ciclico; na
verdade, espiralar. E o terceiro elemento que proporciona e desencadeia o

movimento dindmico do qual decorre o crescimento e a expansao, de modo que

o dualismo, o quatro ¢ seu quadrado, o dezesseis, compreendendo unidades em
equilibrio, devem sua propria subsisténcia ao fato de serem ‘movidos’ pelas
unidades de trés. Assim, por exemplo, /fad — representado pelos dezesseis odu ¢
seu quadrado, duzentos e cinquenta e seis — ficaria rigido, desprovido de
significagdo funcional, se ndo estivesse sustentado e acompanhado
inseparavelmente por Esi Ighd-keta, o ‘trés’ por exceléncia” (SANTOS,
2012:72)

Neste sentido, Exu ¢ o primeiro elemento procriado, resultado da
integracdo de agua e terra (elemento masculino e feminino), o que o liga aos
numeros um e trés, sendo “UM multiplicado ao infinito” (SANTOS, 2012:144).
Por 1sso, Exu esta associado ao triangulo, ao Okoté, concha em formato de caracol
(um ponto a partir do qual se expande um movimento espiralar) e demais objetos
pontiagudos (ou seja, ndo somente pelo carater falico). O terceiro elemento vem a
desencadear este movimento espiralar de crescimento e expansao. De fato, conta
um itan que Exu Yangi, filho de Orunmild, jamais tinha sua fome saciada, ja
havia comido tudo o que existia, inclusive sua made, e, no dia em que ia comer o
pai, Orunmiléd decide mata-lo, estilhacando-o; porém, por mais que tentasse, cada
vez que partia Exu Yangi, os duzentos pedacos ganhavam vida e Yangi fugia para
outro orun. Isto se deu nos nove orun e assim todos os orun e o aiyé ficaram
povoados de Exu, até que este resolveu negociar com Orunmild, pois ndo
adiantava — Exu jamais morreria, ¢ o principio de tudo (tanto no sentido de
comego quanto de substincia elementar).'* Neste sentido, sdo inimeros os itans

envolvendo Exu e Orunmild, ora como pai e filho, ora como melhores amigos, ora

14 Este itan, bem como uma explicitagio pormenorizada sobre Exu como elemento procriado por
exceléncia e sua relagdo com o trés encontra-se em Os Nago e a Morte (SANTOS, 145-149). Cabe
observar, ainda, como a valsa, o ritmo ternario por exceléncia na musica classica europeia, ¢
dangada em circulos, sempre em giros interminaveis. Ndo ¢ a toa que Stanley Kubrick tenha
escolhido a mais popular e famosa delas, Danubio Azul, de Johann Strauss I, para a cena de 2001,
uma Odisseia no Espag¢o em que o planeta Terra e a nave espacial giram no espago, de modo que
passado e futuro encontram-se em uma nogdo de tempo ciclica e espiralar.
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numa contenda, mas, onde sera sempre preciso se conciliar, pois, justamente por
serem opositivos, em certo sentido, ¢ que sdo complementares ¢ andam juntos

(BENISTE, 2008; PRANDI, 2001).

Ao comentar o esquema corporal implicado na capoeira, Julio Tavares
refere-se a “logica da espiralidade”, proporcionada justamente pelo teatraedro
decorrente da “acdo teatral na sua relagdo com a vida fundamental”, tal como
proposto por Jean-Louis Barrault, € composto por quatro elementos: consciéncia
(habilidade), ventre (atitude), coragdo (conhecimento) e cabeca (organizacao). Ao
conceber desta forma o esquema corporal, Tavares sublinha a integracdo entre
corpo e cosmos: “Ao comparar o corpo a um satélite e a experiéncia humana a
uma jornada no espago e no tempo, Barrault v€ o corpo energizado em toda a sua
potencialidade. Corpo enquanto energia: a¢ao. Corpo enquanto ritmo: movimento.
Eis o campo magnético de for¢as” (TAVARES, 2012:104). Segundo Tavares, a
classificacdo eurocéntrica do corpo o divide em trés partes: cabeca, tronco e
membros, ao passo que “o corpo negro, bem como suas herangas”, tem “os
quadris como uma parte de maior significincia e portadora de autonomia dos
movimentos” (TAVARES, 2012: 106). E neste sentido que ele diferencia uma

l6gica do tridngulo de uma logica da espiralidade.'>

Caberia, aqui, fazer uma observacao que concerne a uma diferenga entre a
danga moderna como a que Paco propunha e as dangas afro, sobretudo as que nao
se fundem ao moderno. Ao contrario dos movimentos marcados pela ritmica
bindria, ternaria ou quaternaria, a sincope, como fator fundamental da ritmica,
exerce um tipo de interferéncia na maneira como o movimento ocupa o espago
aberto pelo tempo musical, provocando deslizamentos nessa ocupagdo, € por iSso
frequentemente muito mais requintada. Para um corpo acostumado aos compassos
“tradicionais” da musica tonal, a sincope pode representar um descompasso,
criando contratempos muito mais dificeis de serem preenchidos. Isto pode ser
figurado, por exemplo, na inter-relacdo de sobreposi¢do que o 3 e o 4 (e seus

quadrados) podem assumir, como evocado segundo a cosmologia acima exposta.

15 Fernando Ferraz registra que a Técnica Silvestre, desenvolvida e difundida por Rosingela
Silvestre, e lecionada também nos cursos da Escola de Danga da Funceb, consiste em uma
“associagdo metaforica do corpo em estruturas” (FERRAZ, 2012:209) ligadas aos quatro
elementos da natureza, de modo que a Terra conecta-se ao Tridngulo do equilibrio, que vai dos
quadris aos pés; a Agua e o Ar conectam-se ao Tridngulo da expressio, que vai dos ombros ao
umbigo, ¢ o0 Fogo, ao Triangulo da intui¢do, que vai dos ombros a cabega.
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Ao final do ano de 2015, em que me dediquei ao GriotLab, foi montada
uma coreografia de quinze minutos para ser apresentada no Teatro Castro Alves,
como ¢ de praxe nos cursos livres da Escola de Dang¢a da Funceb. Paco Gomes
intitulou-a Orixd Contemporaneous, € escolheu a musica Elusinian Blue, de
Gabrielle Roth & The Mirrors.'® Cabe observar que éramos um grupo de curso
livre, composto majoritariamente por dancarinos nao profissionais. A coreografia
iniciava-se com um circulo em que todos os componentes estavam muito
proximos, como diversos atomos concentrados, formando uma molécula; o foco
de luz fechava-se neste centro. O comeg¢o da musica, que era um som parecido
com um berrante, como um instrumento que marca uma ‘nota de chdo’, indicava o
inicio da dispersao, o bloco circular se abria e passava a ocupar um espago maior,
ainda preservando o formato circular. Cada um dos dancarinos e dancarinas fazia
um gesto ligado ao vocabuldrio de um orixd. No momento em que a percussiao
entrava na musica, todos “gincavam”, menos um dos integrantes que, do centro do

circulo, apontava para cima. Cenicamente era uma imagem marcante, mas Paco

assim o fez porque este rapaz nunca acertava o0 momento do ginca.

Figura 3: GriotLab. Cena de Orixd Contemporaneous. Foto: Dayse Cardoso

16 Infelizmente, como foi dito na Introducdo da tese, perdi todos os registros que tinha feito das
entrevistas ¢ aulas. Ha, porém, uma gravacao bastante rudimentar da apresentagdo feita com uma
camera de celular. Pode ser acessada online no YouTube sob o nome de “GriotLab — Orixa
Contemporaneous (TCA —2015)”.
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As coreografias e a divisdo das células coreograficas sdo criadas de acordo
com o numero de participantes € com o nivel técnico de quem danga. Assim, a
montagem e as solucdes cénicas respeitam as possibilidades que cada corpo lhe
oferece, por mais que seu objetivo seja o de fazer incorporar o método. Apds este
ginca inicial, o grupo se separava em trés grupos de trés ou quatro pessoas cada
um, que se dirigiam a trés cantos do palco: dois para a frente e um para trés,
formando um tridngulo entre os trés; e em seguida, numa nova passagem,
formédvamos uma diagonal e dangdvamos uma mesma célula coreografica, que

tinha movimentos dos vocabuldrios gestuais de Ogum, Omolu e Oxdssi.

Estas passagens entre os formatos consistiam em um movimento que
costumavamos fazer durante os exercicios iniciais e, na montagem coreografica,
aconteciam quase toda a vez que iamos mudar a forma do caleidoscopio. A cada
passagem o0s grupos aproximavam-se ¢ dispersavam-se, em movimentos de
contragdes e expansdes, aproximagdes e afastamentos, como se os trés grupos
estivessem ligados por um elastico. Entdo, dois dos grupos se encaminhavam para
as extremidades, deixando o espaco central para um grupo de cinco mulheres que
faziam uma coreografia com movimentos de Oxum, enquanto que nas laterais
faziamos os movimentos de Ogum e Oxossi. Em seguida, apds uma nova
passagem que consistia no movimento de “ler os buzios”, uma nova formagao
acontecia: os grupos se desfaziam, trés bailarinas voltavam a ocupar o espago
central do palco e eram circundadas pelos demais dancarinos que ficavam em

posi¢io de culé.!

Nesta cena, Paco pediu que eu me dirigisse para tras das meninas e ficasse
em pé¢ na borda do circulo, com o punho direito fechado encostando a lateral no
peito esquerdo, como que “guardando” a danga das iabds que se realizava no
centro. Depois da cé€lula coreografica das meninas, que mesclava movimentos de
Oxum e Nand, o grupo todo se reorganizava: os que estavam deitados se
levantavam em um giro de corpo, € junto com as trés bailarinas iam se organizar
em duas fileiras que ficavam uma de frente para a outra, com os integrantes se

alternando de modo que as fileiras pudessem se perpassar, cruzando-se, em

17 Culé & um gesto no candomblé que consiste em deitar no chdo com o corpo esticado e os punhos
apoiando a testa. Pode ser também feito com os joelhos flexionados e o tronco caindo por cima das
coxas, de modo que os punhos continuem apoiando a testa. E feito pelas/os iads durante as
cerimdnias em que lhe € permitido ver nem ficar em pé, em sinal de respeito ao segredo.
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movimentos de ida e volta. Cada fileira dancava uma c¢lula diferente, mas que
tinham exatamente o mesmo tempo. Enquanto isso, eu deveria atravessar a cena
do fundo do palco até a frente. Aqui, cabe uma explicacdo que diz respeito ao
método por ele adotado. Esta foi na verdade uma solucdo cénica criada por Paco
porque eu havia faltado a maioria dos ensaios desta parte da coreografia, e,
portanto, me sentia desconectado do grupo, defasado nesta cena. E esta era uma
parte que ja estava pronta e bastante ensaiada. No entanto, ele gostou bastante do
resultado, e pareceu mesmo que havia sido pensado assim de inicio. Ele pedia que
eu imprimisse a cena a calma e a tranquilidade de Oxala atravessando o caos.
Além disso, dizia gostar da minha aparéncia “androgina” e queria ressalta-la nesta

cena.'®

Figura 4: GriotLab. Cena de Orixa Contemporaneous. Foto de Gilucci Augusto

ApoOs esta cena, o pequeno espetaculo se encaminhava para o final. Os
grupos se reorganizavam em fileiras que se posicionavam na diagonal do palco,
de modo a criar posi¢des intervaladas. Eram trés células coreograficas que cada
grupo dangava em uma ordem combinatoria diferente. No palco do TCA, que ¢

grande, essa cena formava um belo desenho, em que as fileiras se moviam

18 Todos estes dados tém base tanto nas conversas que travavamos antes, durante e depois das
aulas, quanto em uma entrevista que fiz com ele no dia 26/8/2015.
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lateralmente e entre os planos médio e alto, de acordo com a célula dancada, numa

ondulagido coletiva.

=
-

© Dayse-€atdoso

Figura 5: GriotLab. Cena de Orixd Contemporaneous. Foto: Dayse Cardoso

A célula coreografica final era dedica a Omolu, orixa de Paco, e todos
dangavam ao mesmo tempo. Contava a histéria de Omolu e sua relacdo com os
cinco sentidos, o que diz respeito diretamente a danga. O espetaculo finalizava
com todos os componentes voltando a reunir-se, vagarosamente, no nucleo
esférico central, reforcando a nogdo de circularidade do tempo. Curiosamente,
mas ndo chega a constituir um paradoxo, conta um ifan que Omolu ¢
ridicularizado pelos demais orixas durante uma festa por ndo conseguir dancar. Na
versao apresentada por Abimbola, esta historia diz respeito a divindade Xapana,
frequentemente associada a Omolu, sendo também o nome dado a um certo grupo
de doencas que se manifestam na pele, como a catapora, de modo que chama-la
por este nome pode ser um chamado também a doenga, portanto algo a ser
evitado. Por esta razdo, em ioruba Xapand acaba sendo mais referido por
Obaluayé, o senhor rei da terra. Quando Xapana visita o mundo, a terra e as

plantas secam.

Na historia recolhida por Abimbola, conta-se que
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Shan-kpanna [Sonponnd] é velho e debilitado, e é descrito como se arrastando
com a ajuda de uma haste. De acordo com um mito, ele tem uma perna definhada.
Um dia, quando as divindades estavam reunidas no palacio de Obatala, dangando
e se divertindo, Shan-kpanna desejou se juntar & danga, mas, devido a sua
deformidade, tropegou e caiu. Todos os deuses e¢ deusas presentes cairam na
gargalhada, e Shan-kpanna, em vinganga, resolveu atingi-los com a variola, mas
Obatala interveio, e, tomando-lhe a flecha, mandou Shan-Kpanna embora. Deste
dia em diante, Shan-Kpanna foi proibido de se associar a outras divindades, e
tornou-se um excluido [outcast], que desde entdo vive em regides desoladas e
inabitadas da terra. (ABIMBOLA, 2006:84)"°

Na versdo formulada por José¢ Beniste (2008:205-212), que aqui trago
resumidamente, os orixds estavam reunidos na praca principal da cidade, em um
festival que celebrava a colheita do inhame. Reparando que Xapana nao cantava e
nem dancava, ficando num canto, sozinho, os orixas incitaram-no a dangar, mas
ele ndo ia por vergonha de sua perna defeituosa. At€¢ que, com a ajuda de seu opa,
o cajado, levantou-se e, buscando esconder a perna com a roupa, foi para o meio
da roda. Porém, como todos ja estavam bébados de emu, vinho de palma,
inclusive ele, acabaram esbarrando-o e fazendo-o cair. Ao verem sua perna
defeituosa, comecaram a debochar dele, ridiculariza-lo. Xapana, com seu cajado,
comegou a ferir todos que lhe ofendiam. Houve uma grande confusdo e todos
sairam correndo para suas casas, a festa se acabou, permanecendo Xapana
sozinho. “[E] cada um que havia sido tocado pelo cajado comecou a se sentir mal,
seus olhos ficaram vermelhos, nasceram feridas em sua pele e o corpo se
transfigurou de inumeras pustulas”. Oxald, sabendo do ocorrido, irritou-se com a
atitude dos orixds, mas também com Xapana por ter se vingado e “feito justica
com as proprias maos”, pois, enquanto rei, esta instancia lhe cabia. Ao se dirigir a
casa de Xapana para julga-lo, este fugiu, escondendo-se na mata, e Oxald entdao
ordenou que ele 14 permanecesse, exilado, € ndo voltasse a se reunir com 0s
demais. Apesar disso, Xapand ganhou o respeito dos orixas. Por isso, passaram a
chama-lo ileghona (que Abimbola registra como illeégbona), terra quente, que

acaba designando também a doenga por ele trazida.

19 “Shan-kpanna [Sonponnd] is old and lame, and is depicted as limping along with the aid of a
stick. According to a myth he has a withered leg. One day, when the gods were all assembled at
the palace of Obatala, and were dancing and making merry, Shan-kpanna endeavoured to join in
the dance, but, owing to his deformity, stumbled, and fell. All the gods and goddesses thereupon
burst out laughing, and Shan-kpanna, in revenge, strove to infect them with smallpox, but Obatala
came to the rescue and seizing his spear, drove Shan-kpanna away. From that day Shan-kpanna
was forbidden to associate with the other gods, and he became an outcast whohas since lived in
desolate and uninhabited tracts of country.”
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A célula coreografica montada por Paco, porém, ndo remetia a este ifan,
mas a relagdo de Omolu com os cinco sentidos, tal como contado por sua danga
no opanijé (toque destinado a ele). Um dos gestos desta danga consiste em apontar
para o chdo, a terra, e para o céu, alternadamente. A danga guarda, pois, uma
intima relagcdo com a terra. Neste sentido, Ushio Amagatsu (2000), entende a
danga como um eterno “didlogo com a gravidade”, e, portanto, na relacao direta
com o chdo e a terra. Do engatinhar ao ficar em pé, trata-se de uma busca pelo

equilibrio: “o eixo central de nosso corpo se prolonga em linha reta ao centro da

Terra” (AMAGATSU, 2000:16).2°

Em outra coreografia, apresentada na Escola de Danga da Funceb ao final
do curso de verdo, em janeiro de 2015 (quando eu recém chegara a Salvador), no
mesmo esquema de divisdo de células coreograficas, fiquei responsdvel por
dangar a que contava a historia de Omolu. Paco pediu que eu fizesse esse gesto,
recriado de acordo com o método, no encerramento da coreografia, enquanto os

demais integrantes acocoravam-se em torno, como mostrado na figura abaixo:

Figura 6: GriotLab. Cena de Tentativa, corecografia de Paco Gomes apresentada na
Escola de Danga da Funceb.

20 «[...] ’axe central de notre corps se prolonge em droite ligne vers le centre de la Terre”.
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A concepgao ciclica do tempo e do espaco diz respeito também a relagao
entre orixas e as historias que os concebem como humanos. Para Soyinka, trata-se
menos de uma explicacdo de fendomenos da natureza segundo um cédigo
reconhecivel do que de uma fusdo das divindades com fenomenos primordiais. O
“drama” no plano humano, que seria precedente a essa fusdo, nas historias, €, na
verdade, uma afirmagao posterior do principio de continuidade inerente aos mitos

de origem, seculares ou cosmicos:

As divindades existem na mesma relacdo com a humanidade do que os multiplos
mundos e sdo uma expressdo de sua natureza ciclica. A fusdo de Xangd com um
fendmeno primal é uma operacdo do mesmo conceito, ¢ o drama no plano
humano que precede esta apoteose ¢ uma afirmacdo posterior do principio de
continuidade inerente aos mitos de origem, seculares ou cosmicos. (SOYINKA,
1990:11)*!

Mesmo levando em conta as comparagdes entre as divindades gregas e
iorubanas, com hipoteses de uma comum origem, Soyinka sublinha uma diferenga
importante entre elas: a de uma moral da reparagdo, que haveria sempre nas
historias das divindades iorubanas. Se caem em tantas falhas, fraquezas e
excessos, dos quais decorre algum tipo de desequilibrio, isto vem a ser reparado
pela puni¢do, por um tipo de reparagao que muitas vezes envolve restrigdes, tabus,

2

ou, como chama-se no candomblé, euds ou quizilas,?? ao passo que, segundo

2l “The deities exist in the same relation with humanity as these multiple worlds and are an
expression of its cyclic nature. Sango’s fusion with a primal phenomenon is an operation of the
same concept, and the drama on a human plane that precedes his apotheosis is a further affirmation
of the principle of continuity inherent in myths of origin, secular or cosmic.”

22 O exemplo mais significativo ¢ o fato da bebida alcodlica ser quizila / eué de Oxala justamente
por cle ter bebido excessivamente na ocasido em que ficou responsavel por criar o mundo. Ou,
ainda, do carvao e do dendé que lhe macularam as roupas alvas por ter sido negligente em relagéo
as recomendagoes de Ifa. Algo proximo da quizila de Oxdssi com o mel e com as abelhas, de
Omolu com os carangueijos ou ainda de Xangd para com o carneiro. E sempre uma proximidade
pelo excesso que acaba gerando uma regulagdo natural no intuito de reestabelecer o equilibrio. No
caso de Oxala, ainda, ndo ¢ a toa que a bebida, o dendé e a cor preta estejam ligados a Exu, seu
oposto complementar, bem como o mel ¢ as abelhas a Oxum, de quem Oxo0ssi é tanto um grande
amor, quanto uma grande desavenca. Outros grandes amores de Oxum sdo Xango, ligado ao fogo
e Ogum, ligado ao metal. Os elementos ¢ as forcas aproximam-se na medida em guardam
diferencas, mas essas diferengas nd3o sdo motivo para uma descontinuidade, sendo para uma
contiguidade. (Cf. PRANDI, 2001; BENISTE, 2008; SANTOS, 2012).
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Soyinka, entre as divindades gregas essa moral da reparacdo ¢ quase nula,
ocorrendo somente quando a ofensa vem a atingir alguma divindade mais forte ou
quando se apela a Zeus (1990:14). Nao constitui, pois, uma quizila como
regulacdo ética e medida de retomada do equilibrio e da harmonia, que, ao fim e
ao cabo, ¢ o horizonte constante que move os dramas entre as divindades

iorubanas, cujas historias no plano humano as fundem as forcas cosmicas.

Esta fusdo evidencia-se também em Abimbola, como visto anteriormente.
A concepgao do mito como explicagdo para um fendmeno da natureza pode até se
justificar em um modo de “reduzir as forcas desconhecidas do mundo natural as
categorias explicativas conhecidas das relacdes pessoais”, como sugere Appiah
(1997:174), ressoando os efeitos de uma “eficidcia simbolica” lévi-straussiana
(para quem o xamad formula verbalmente o mito com o intuito de trazer a
consciéncia algo antes ndo formulado e assim propiciar a cura). Contudo, esta
justificativa do mito como uma formulacdo da natureza que torna conhecido o
desconhecido mostra-se insuficiente diante da complexa no¢ao de tempo e origem
engendrados na cosmologia iorubana. Segundo Bastide, para ela existir ¢
necessario que haja uma inclinagdo prévia do espirito para enxergar assim o
fendmeno, o que o leva a concluir, como foi citado no primeiro capitulo, que
“In]Jeste ponto ainda, a metafisica fixa os quadros da interpretacdo naturalista

posterior” (BASTIDE, 2001:304).

kg

O transe, por sua vez, faz parte dessa continuidade; ¢, pode-se dizer, um
elemento desse principio, uma vez que vem a reitera-la, mas tampouco com o
proposito de reafirmacdo dos pressupostos, da tradicdo. O transe existe ndo so
porque existe a descontinuidade entre os planos existenciais aiyé e orun (que ele
quebraria ao ser o elo entre estes, uma vez que, como conta um itan, Oxala os
separou com seu opaxord por terem os humanos desrespeitado o limite), mas
também por uma relagdo de continuidade entre os planos de existéncia. A fusdo
entre principios seculares € cosmicos inscreve-se, pois, nos Corpos, uma vez que o

orixa € tanto uma for¢a que vem de dentro, quanto um principio codsmico exterior,
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uma “matéria-massa” a que estamos ligados, como a folha que se desprende de
uma arvore, mas que sem ela ndo existiria, € a ela retorna apds se decompor.
Neste sentido que Soyinka afirma que “a relacdo entre humano e deus
(incorporagdo da natureza e principios cosmicos) ndo pode ser vista sendo nos

termos de uma naturalidade” (1990:15).

Essa ¢ uma das faces da relagdo intensa entre orixd e corpo. O orixd ¢
concebido, neste sentido, como uma energia que nasce com a pessoa, € que, a
partir da iniciag¢do, vai sendo lapidada a medida em que se manifesta — aquilo
que Bastide chama de ‘“socializar a crise” do transe; isto €, o orixd ndo se
manifestard mais através dos mesmos arrebatamentos de antes, que podem ser
mesmo muito violentos, com caidas ao chdo e fortes sacolejos do corpo
involuntarios e incontroldveis. Isto geralmente acontece nos primeiros contatos de
um “rodante” com seu orixa. Ao longo do processo iniciatico, que ndo se resume
ao periodo de recolhimento, essas ‘“crises” vao dando lugar as formas
“socializadas” do transe, seguindo o padrdo de cada casa, o que incorre numa

“lapidacao” dos movimentos.

Assim, do mesmo modo que a corporeidade ¢ influenciada pela energia
cosmica que habita o corpo, isto €, que vem de dentro, a energia evocada também
influi sobre a movimentacdo. Um exemplo bastante trivial: se a pessoa tem o0s
ombros soltos, a tendéncia ¢ que o orixd dance com os ombros soltos; se a pessoal
tem o quadril preso, a tendéncia ¢ que o orixd dance com o quadril preso. Se a
“matéria”, como costumamos chamar no candomblé, ndo sabe uma danga, a
divindade a executara de maneira muito mais rudimentar do que quando o cavalo
de santo sabe a danca. E neste sentido que se pode compreender o pronome
possessivo em lingua portuguesa que liga a pessoa ao orixa que lhe preside o ori,
como, por exemplo, o Ox6ssi de Kaique, o Xango6 de Guilherme, ou de Suellen, o
Exu de Joyce etc. — ndo como uma propriedade da pessoa sobre a energia divina,
mas como designio de uma inscricdo corporal que revela a contiguidade entre

humano e divino.

Quanto a esse aspecto, ter aprendido as dancas de orixa antes ser iniciado
acabou por facilitar muito meu desenvolvimento nesta parte, ainda que a maneira
de ensinar, ¢ mesmo alguns pés de danga possam variar de acordo com a casa, a

nacao ¢ a linhagem em que nos inserimos. Como um exemplo disso, posso citar o
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pé de danga de Oxo0ssi no aguere, que eu havia aprendido com Monica fazendo
um pequeno contratempo no passo, que se reproduz nos pés quando trocamos de
lado; contratempo este que, na casa a qual eu pertenco, ndo se ensina, ¢ uma
mudancga “direta” do pé que avanga — variacao que eu tive mais dificuldade em
aprender por ja ter absorvido de outra maneira. Este contratempo do passo se
repetia em outras dancas, como em um determinado pé de danga de lansa e no
aluja de Xango6. Portanto, ter isso “incorporado” em mim me auxiliou a “pegar” os
pés de danga com mais facilidade, embora sempre respeitando a maneira de se

ensinar ¢ de dancar em minha casa.

Assim, entende-se a afirmagdo de que o “sentido ritualistico do espago”
estd “intimamente ligado a visdo de mundo da sociedade onde se origina™?*. O
espagco da-se, pois, como um meio (medium)** no sentido comunicativo,
funcionando através de um processo de inferrupg¢do provocada por um aparato

humano:

Som, luz, movimento, até mesmo odor, sdo validos de serem usados para definir
0 espaco, ¢ o teatro ritual usa todos esses instrumentos de defini¢do para controlar
e tornar concreto, para parear (talvez seja essa a melhor descri¢do do processo) as
experiéncias ou intuigdes humanas nesse ambiente um tanto mais conturbado que
se define diversamente como vacuo, vazio, ou infinidade. (SOYINKA,
1990:39)*

A definicao de um espago precede a atuacao uma vez que faz-se necessaria
ao esforgo humano de dominar a imensiddo do cosmos. E possivel fazer uma
aproximacao com o que diz Abimbold (2006:61-2), de que a “ordem natural”,
segundo a cosmologia iorubana por ele apresentada, ¢ o conflito. A ordenagdo,
por sua vez, ¢ criada a partir do conflito e precisa ser constantemente renovada,
reiterada, na luta entre ordem e caos. Deleuze e Guattari, como citado no capitulo

precedente, colocam isso nos termos da criacdo de um “meio”, um “em casa” que

23 “I would like to go a little deeper into this ritualistic sense of space since it is so intimately
linked with the comprehensive world-view of the society that gave it birth.”

24 E curioso notar a similaridade do termo com aquele utilizado pelo espiritismo kardecista para
definir a pessoa que incorpora um espirito desencarnado no processo de comunicagdo que se
exerce entre os planos.

25 “Sound, light, motion, even smell, can all be used just as validly to define space, and ritual
theater uses all these instruments of definition to control and render concrete, to parallel (this is
perhaps the best description of the process) the experiences or intuitions of man in that far more
disturbing environment which he defines variously as void, emptiness or infinity.”
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¢ criado a partir do caos, € no qual “movimentos, gestos e sonoridades” tém
importancia crucial, algo necessario a sobrevivéncia mesma (DELEUZE;
GUATTARI, 1997:116-7). O termo em francés “milieu” abarca tanto o sentido de
meio quanto de ambiente, assim como “environment” em inglés. Nao ¢ a toa que
Soyinka, apesar de escrever em lingua inglesa, use 0 mesmo termo em frances,
milieu. Em portugués, a redundancia “meio ambiente” remete ao espacgo entendido
como “natural”, da “natureza”. Se pareado com os sentidos evocados por Soyinka,
Abimbola, Deleuze ¢ Guattari, o “meio” vem a abarcar esta no¢ao de ordenagao
necessaria a vida que € criada a partir do caos. Conta Soyinka que, para que os
orixds chegassem ao aiyé e encontrassem com os humanos, foi preciso que
passassem pelas forcas do caos, num caminho aberto por Ogum. Para criar um

“meio” € preciso atravessar 0 caos.

No teatro ritual, a criagdo de um espago nao se reduz a um ambiente onde
se desenrolardo as acoes, sendo que o espaco funciona como um meio [medium]:
“O teatro ¢, entdo, a arena, uma das mais antigas de que temos conhecimento, na
qual o humano buscou chegar a um acordo com o fendmeno espacial de sua
existéncia” (SOYINKA, 1990:40).26 De onde a importdncia de som, luz,
movimento € mesmo odor. A proposta de uma dramaturgia ligada a danga, como
esta sendo colocada, vincula-se ao que Soyinka propde em relacdo ao teatro ritual
uma vez que a dramatizagdo € algo que os atravessa. Assim, o meio espacial ndo ¢
estabelecido “apenas como uma area fisica para eventos simulados, mas como
uma contracdo manejavel da dobra cosmica na qual o humano — nao importa o
quao profundamente enterrado esta consciéncia tornou-se — pavorosamente

existe” (1990:41).%7

Danca e continuidade

26 “Theater then is one arena, one of the earliest that we know of, in which man has attempted to
come to terms with the spatial phenomenon of his being.”

27 “Ritual theater, let it be recalled, establishes the spatial medium not merely as a physical area for
simulated events but as a manageable contraction of the cosmic envelope within which man — no
matter how deeply buried such a consciousness has latterly become — fearfully exists. And this
attempt to manage the immensity of his spatial awareness makes every manifestation in ritual
theater a paradigm for the cosmic human condition”.
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Balé de Pé no Chao traz cenas preciosas de uma apresentagdo feita por
Mercedes Baptista e seu grupo na década de 1970. Nela, Mercedes comega
vestida de Pombagira, toda de vermelho e preto, com penachos vermelhos
emoldurando-lhe a cabega e o rosto, rindo com as maos nas cadeiras enquanto
acende um charuto, o tronco caindo por cima das pernas flexionadas no chao,
aquele riso ao mesmo tempo contagiante e arrepiante destas entidades, que
constitui seu instrumento de trabalho junto ao fumo e ao marafo (cachaga). Riso
que marca sua ambivaléncia de quem tem o poder de circular entre o bem e o mal
e esta ao mesmo tempo para além deles, o que constitui um aspecto do orixa Exu,
e portanto seu carater de neutralidade (ABIMBOLA, 2006:50;58;60-1). Por isso,
sao entidades vinculadas a este orixd € costumam abrir os trabalhos, inclusive nas
apresentacdes de palco em que sdo referidas, para que as forcas causadoras do

desequilibrio ndo venham a interferir.

Em uma das cenas, uma bailarina, Valdete, interpretando Oxald, esta
sentada ao fundo do palco, e o bailarino Valter Ribeiro faz um solo ao som de
uma orquestra de atabaques. Em torno dele, nas laterais do palco, outros orixas
estdo “vestidos”, mexem o corpo levemente num continuo balango para indicar
que estao ali “em terra”, e, mais ao fundo, algumas bailarinas, sentadas no chao,
simulam um transe com movimentos ondulatorios do tronco para frente e para
tras. Pode-se escutar alguns ilds de orixas, como um “Hey!”, de Iansa. O ritmo
dos atabaques aumenta, tocando o i/u de lansa, e o corpo do bailarino comeca a se
balancar com mais forca, numa espécie de movimento incontrolavel, enquanto
Rita Rios, vestida como 1alorixa, balanga o adjd, “chamando” o orixd. Valter, sem
camisa, usando um fila (contas que cobrem o rosto) e uma saia vermelha, comega
a dancar para lansd segurando as bordas da saia, o movimento ‘“quebrando
pratos”, que consiste em virar o corpo alternadamente para os lados esquerdo e
direito enquanto o brago do lado que se vira € projetado para tras a partir dos
ombros. Assim descrita, a cena enquanto constru¢do dramaturgica poderia
perfeitamente se repetir em um terreiro de candomblé, com a diferenca de que o
transe seria real. No Bal¢ Folclorico de Mercedes Baptista, a dramatizacao do

terreiro era o que fornecia, neste caso, o material cénico.
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No documentario Dzi Croquettes, dirigido por Raphael Alvarez e Tatiana
Issa, que aborda o trabalho deste grupo de danca nos anos 1970 e 1980, ha uma
cena em que um duo danga Yé M¢ L¢, uma cancao para Yemanja, enquanto outro
bailarino situa-se atras deles, ajoelhado no chao, vestido de mae de santo e
simulando um transe, com movimentos muito parecidos com estes realizados pelo
bal¢ de Mercedes Baptista, de ondulacdao do tronco para frente e para tras. Vale
notar, ainda, como a cena ¢ mostrada justamente na parte em que se fala sobre
Néga Vilma, a governanta da casa, que era tida como uma grande mae do grupo,
“uma espécie de para-raios de energias negativas, meio bruxa, meio fada”,
segundo um dos integrantes. Néga Vilma, por sua vez, conta como amenizava e
amortecia os choques e conflitos entre os integrantes, funcionando exatamente
como mediadora e restauradora do equilibrio. Ela compara a casa em que o

coletivo vivia a um “terreiro” onde precisou “dar uma moralizada”.

Esta cena, que aparece pontualmente no documentario, ¢ mostrada quase
na integra em um video disponivel no YouTube.?® Na gravacdo, feito por um
canal de televisao alemdo, a cena aparece sob a legenda ‘“Brasilianischer
Ritualtanz” [Danga ritual brasileira]. Um dos bailarinos conta, ao microfone, uma
histéria em francés, da qual se pode ouvir apenas uma parte, que diz “ils ont porté
aussi leur philosophie. Ce que vous allez voir maintenant, c’est une danse rituel
composé au Brésil, origineé d’Afrique. C’est une hommage a Oxumaré” [“eles
levaram também sua filosofia. Isto que vocés verdo agora ¢ uma danga ritual
composta no Brasil, originria da Africa. E uma homenagem a Oxumaré”],
explicando que Oxumaré ¢ um deus que vive metade como homem, metade como
mulher, pelo qual “os primitivos t€ém um grande respeito”, ao passo que “para os

civilizados, ele se chama androgenia”.

Lennie Dale, coredgrafo e preparador corporal do grupo, aparece nos
atabaques usando uma pele de onga sobre a cabegca. Enquanto isso, alguns
bailarinos dangam, a principio com muita calma, e, 8 medida em que o toque dos
atabaques acelera, comecam a girar. Um deles esta mais atras, no primeiro nivel
de um palco de andaimes, sentado como uma sereia. Usa uma coroa adornada por
uma estrela e uma flor nas laterais da cabeca, muitas pulseiras e colares. Outro

integrante, por sua vez, danca coberto pelas palhas de Omolu na parte mais alta do

28 Buscar por “Dzi Croquettes — Show na TV alema”.
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palco. O “éxtase” das dancas segue o toque acelerado dos atabaques, e de repente
cessa. Um dos bailarinos que realizard o duo se lanca ao chao ajoelhado, com os
bragos abertos, de costas para o publico e de frente para aquele que esta vestido de
mae de santo. Este, por sua vez, simulando estar “virado no santo”, ajuda-o a
erguer-se. Assim comeca o quadro do canto de Yemanja que aparece no
documentario. Ou seja, a principio, todos “caem em transe” e “estdo virados”.
Dois bailarinos aproximam-se ¢ come¢am a dancar o duo, que comega com um
abraco lembrando a maneira como os orixas se abragam no terreiro, mas feita,
obviamente, da maneira “Dzi”, isto ¢, encenada de acordo com a proposta do

espetaculo. Ao final da danga, o duo volta ao abrago, que encerra este nimero.

Numa primeira impressao, esta cena poderia ser lida como propagadora de
certos clichés e esteredtipos vinculados ao candomblé. No entanto, ¢ justamente
isto que ela contesta. Vale ressaltar o contexto da ditadura militar em que se
encontrava o Brasil nesta época, o que certamente levou a primazia do deboche
em relacdo a uma imagem estereotipada do pais, inclusive a maneira como Dzi
Croquettes conseguiram até certo ponto burlar a censura, apesar de ndo escapar
totalmente a ela, fazendo com que, a principio, ndo fossem levados muito a sério.
Pela construgdo geral do espetaculo, que o tempo todo joga com a ambivaléncia
das imagens e representacdes de Brasil — malandros e Carmem Miranda
devidamente purpurinados e drags — e, sobretudo, com a impossibilidade de se
definir o que seria “genuinamente brasileiro”, tanto a nivel cultural quanto
artistico, hé outras camadas que nao deixam apreender tao facilmente a cena nesta

formula do fetichismo e do estereotipo imediatos.

Lembremos, ainda, como foi visto a partir do trabalho de Jocélio Teles,
que nesta mesma época ¢ dada especial énfase ao candomblé como parte do
circuito turistico no Brasil e na Bahia, promovendo-o como o genuino “folclore”
brasileiro — o que se difere tanto da abordagem como folclore realizada por
pesquisadores e intelectuais nos anos 1930, quando buscavam legitimar a
contribuicdo e autenticidade africana para a sociedade e a cultura brasileiras,
quanto do apelo que teve para uma intelectualidade estrangeira que entdo se
interessava pelo candomblé como objeto de pesquisa, em ambas as ocasides

sobretudo nas areas de antropologia e etnografia.
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Levando-se em conta a estrutura do espetaculo e a proposta de encenacao
dos Dzi, o que acaba sendo escrachado e debochado ndo ¢ a maneira como o
numero apresenta os elementos de matriz africana, mas a visao sobre ela, tanto do
povo “civilizado” em relagdo ao “primitivo”, quanto do préprio pais em sua
politica que fixa a imagem do candomblé e dos elementos de matriz africana
como “folclore”. E significativa, a esse espeito, a observacao de Edison Carneiro
de que o folclore, para ele, ndo € o que estd parado, fixado, mas o que esta vivo,
na dinamica do contexto social em que se insere: “Folclore ¢, pois, o fato atual. As
formas revestidas pelo folclore no passado pertencem ja a outro dominio — o da
historia”. (CARNEIRO apud LIMA, 2005: 28). Apesar da perspectiva de
Carneiro, este “folclore”, no entanto, que veio a designar o aspecto “afro” da
danga afro, era um dos atributos usados oficialmente para valorizar a cultura de
matriz africana, mas fixando-a como uma tradicao estatica e minimizando a

importancia da contribui¢do negra (GONZALEZ, 1988:70).

Como vimos a partir de Homi Bhabha, isto faz parte de uma estratégia de
fixagdo do esteredtipo. A maneira como os Dzi trabalham este esteredtipo € o que
vem a “quebrar” com o desejo de autenticidade e fidelidade e que deslocam a
danca afro destas referéncias. S3o maneiras distintas de lidar com um mesmo
material cénico. Além disso, ndo se pode esquecer que a propria danca jazz
executada pelo grupo ja € por si sO extremamente “afro”, intensamente povoada
pela presenga de movimentos ondulatorios, ombros, quadris e jogos ritmicos.

Lennie Dale era um entusiasta dessa fusdo na danca.

De fato, ¢ assim que Paco Gomes define seu método, como uma fusdo —
ndo uma mistura, uma mescla, ou ainda uma danga “mestiga”. O que a constitui
como fusdo ¢ o fato de tomar elementos das dangas de matriz europeia e africana
de maneira equivalente e criar algo novo que ja ndo nem um, nem outro. Porém,
como vimos, ¢ muito dificil definir a dangca moderna como uma danga
“ocidental”, visto que a quebra que estabelece com o balé classico ja €, por si so,
influenciada pelas dangas que evocam esquemas corporais mais espiralados,
voltados para a terra, para os membros flexionados, do que para o alongado e o
distanciamento do chao. Esta fusdo ¢ o que da o carater de continuidade dos

movimentos. Continuidade esta fundamental dentro da cosmologia do candomblé.
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Assim, Dzi Croquettes e Ismael Ivo lidam com essa ambivaléncia do
estereotipo de maneiras diferentes e em alguns aspectos até mesmo opostas, mas
que de certo modo assumem-na, pensando com ela. Ao mesmo tempo em que
sabemos que sdo elementos expropriados pelas representagdes estereotipicas e
fetichistas do Brasil, exploradas como “exoticas”, “diferentes”, e que compde esse
“Outro” nao ocidental, ndo podem ser negados como elementos de uma sociedade
que desde ja ndo se pode e, neste caso, nem se quer definir como “pura” ou
“genuina”, definicdo esta que, ai sim, recai sobre as representagdes ansiosas de

Brasil.

Diferente da escola de Mercedes Baptista e do GriotLab, o que Ivo faz nao
¢ uma leitura do vocabulario da danga afro, focada nas dangas de orixa, de acordo
com as técnicas do moderno, mas, uma interferéncia na danga contemporanea
pelo repertério vocabular e gestual da danga afro, ou, ainda, pelo aparato cénico e
dramattrgico oriundo das religides de matriz africana no Brasil. O universo de
que ele parte ndo € o da danga, mas o dos cultos de matriz africana, os cultos de
entidades e orixas. E neste universo que ele se move, apesar de ndo restringir seu
campo de criagdo coreografica, como se pode ver em outras performances como a
coreografia para o Bolero de Ravel.?* O documentario de Ari Candido Fernandes,
porém, privilegia a relacdo de Ivo com as culturas de matriz africana no Brasil.
Neste sentido, danga, rito, religido, cultura, estética € movimento ja ndo se podem
distinguir como segmentos descontinuos, mas como elementos que, na criacao

artistica, estariam em permanente continuidade e contiguidade.

Talvez o trabalho de Ivo dialogue mais com a concep¢do de danca negra
tal como ¢ esbogada em Um filme de dan¢a do que com o entendimento de danca
afro que ganhou certa tradigdo. Isso fica bastante evidente na cena final. Ismael
toca a areia molhada com as maos, e toca as palmas da mao na cabega, uma na
testa e outra na parte de tras, alternadamente, como ¢ o gesto da danca de

Yemanja que acompanha a cantiga “Yemanja, ori 6 nilé¢”, referindo-se ao dominio

2% Uma coreografia inspirada sobretudo na postura da danca flamenca, jogando com o tempo de
uma musica cuja métrica ¢ extremamente bem marcada, como é o Bolero. O giro sobre proprio
tronco em diagonal, com os bragos abertos, que Ivo executa junto a duas bailarinas, ¢ um
movimento comum também as dangas ciganas, ¢ se assemelha ao giro dos dervixes. No Tereco do
Quilombo Santo Antoénio dos Pretos, em Codd, no Maranhdo (registradas em Pedra da Memoria),
ha um movimento executado pelas pessoas quando estdio em transe ao qual mde Isabel
Onsemawyi, refere-se como “‘se jogar por cima do corpo”, observando a proximidade deste com as
dangas no Benin.
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de Yemanja de cuidar das cabegas. O corpo que danga com o mar, para o mar, ao
final funde-se com ele, retornando as aguas primitivas de onde surgiu a vida nos
tempos arcaicos (AMAGATSU, 2000: 15). Ao mesmo tempo, guarda o mar essa
relagdo com o processo diasporico, €, com isso, ao trafico escravocrata que ligava
Africa e Brasil, como evocado pelas palavras de mie Isabel Onsemawyi. Esta
dimensdo de continuidade estd presente na danga em sua dimensdo sagrada.
Quando um Orix4 danga no terreiro no corpo do/a rodante, essa indistingdo se
manifesta, uma vez que o orixa também se confunde com seu dominio na natureza
e com o corpo que danga — aspecto evocado por Ivo em que o fazer artistico
espelha uma dimensdao do sagrado, mas sem necessariamente ser uma mera

reproducdo ou reencenagdo em outro contexto.

Talvez, de fato, transforme e desloque a danga para um outro espaco de
possibilidades que se aproxima da leitura que Eneida Leal Cunha faz da
videoinstalacdo Naete’®, de Ayrson Heraclito. Cunha ressalta a possibilidade de
uma suspensdo, ‘“um ato de interrupgdo, de subtracdo, que desloca elementos
codificados de poder como a lingua, a palavra, os gestos, o corpo, as narrativas e a
memoria” (2014:43). Ainda que, tanto no discurso de Ivo quanto no de
Heraclito,>! estes aspectos, enquanto elementos de composi¢do, aparecam e
tenham importancia, de maneiras e com intensidades distintas, esta seria uma
possibilidade aberta no trabalho de Her4clito e, parece-me, também no trabalho de
Ivo, ou, antes, na maneira como Ivo se relaciona com os elementos das religioes
de matriz africana e com a dan¢a, como na cena a beira do mar e no Rito, mesmo
que, neste, as referéncias aos cultos religiosos afro-brasileiros sejam mais
evidentes. E mais uma questio da relagio com o vocabulario (para usar o termo
de Morgan) enquanto “materialidade intensiva” (CUNHA, 2014: 46) do que de
um suposto significado “em si” deste repertorio — essa “relacdo dinamica”
inerente a cosmologia nago e aos elementos que a compdem, tal como sublinhado

por Juana Elbein dos Santos. Como aponta Cunha acerca do trabalho de Her4clito,

[a]s imagem podem evocar (e indubitavelmente evocam, para muitos) eixos da existéncia
africana no Brasil — o mar, o destino, o deslocamento —, como também significagdes

30 Disponivel em vimeo.com/39087327.

3! Conforme palestra de Ayrson Heraclito na 2a Jornada de Educagdo e Relagdes Etnico Raciais no
Museu de Arte de Rio, dia 18 de novembro de 2014.
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mais imediatas — a comunicagdo com os orixas, o Oraculo do Ifa, os jogos de btzios, a
escraviddo. Mas tais significagdes ndo aprisionam os blizios, a agua, os ruidos presentes
na videoinstalagdo como uma espécie de abertura que, se ndo interdita referéncias, ndo as
impde e também ndo as requer. (CUNHA, 2014, p. 45-6)*?

Esta possibilidade de leitura ou de experiéncia junto a danga ou a
videoinstalagio permite justamente que se libere a Africa de suas significacdes
candnicas, ou, ainda, que se desloque “a proeminéncia violenta dos enunciados”.
No caso do trabalho de Ivo, em performances como a da limpeza de corpo, essa
relagdo € bem menos sutil do que no video de Heraclito. Em outras, porém, ela se

da de maneira menos evidente.

Em culturas ndo ocidentais (por mais abrangente e inespecifico que seja
esse termo) e, mais especificamente, no pensamento inerente as religides de
matriz africana no Brasil, a percep¢ao do corpo estd ligada a concepgdes de vida
que envolvem sistemas de pensamento, epistemologias e entendimentos da
espiritualidade proprios e cujos aspectos s6 podem ser entendidos e considerados
dentro e de acordo com esses sistemas de pensamento — fator certamente
complexificado e dificultado pela linguagem articulada que assim busca
compreendé-los.*> Como observa Isabel de Assis: “a danga afro ndo requer
somente o ponto de vista técnico e académico como as outras dangas. Requer

também o sentido de libertagdo fisica e consciéncia ecologica” (LIMA, 2005:44).

Essa “libertacao fisica”, porém, ndo tem a ver com um certo senso comum
em relacdo a danca afro de que esta ¢ livre e espontdnea, mas com um
entendimento do préprio corpo, ou um saber corporal que ‘“‘assenta-se na
consciéncia da energia contida e emanada pelo corpo, nos seus limites € no
equilibrio que resguarda e salvaguarda a especificidade de cada corpo”
(TAVARES, 2012: 83). Augusto Omolu também se mostrava resistente a ideia de
que a danga afro ¢ uma danga puramente “livre”, e ressaltava a necessidade de se

registar, escrever e catalogar a danca, no sentido de esquematiza-la, justamente

32 Mantive as referéncias aos elementos da videoinstalagio por aproximarem-se dos elementos que
Ismael Ivo usa ou com os quais interage.

33 Neste sentido, cabe fazer ressoar as palavras de Grada Kilomba em conversa no Teatro Vila
Velha, em Salvador, no dia 21/11/2016 (ocasido em que a encontrei poucos dias antes de me
recolher para a feitura): “Nao romantizo as linguas, ndo romantizo as nagdes, ndo gosto de nenhum
tipo de nacionalismo. Para mim, a lingua é funcional. Por isso escrevo em inglés. Todas essas
linguas, o portugués, o inglés, o francés, o espanhol, sdo linguas coloniais, carregadas de racismo,
sexismo. Nosso trabalho tem de ser o de descolonizar as linguas”.
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para “ndo virar mais um folclore da vida” (apud FERRAZ, 2012:215). Soltar a
cintura e controlar o corpo, disciplind-lo segundo uma técnica, sdo aspectos em
continuidade, ¢ ndo opostos. E neste sentido que, segundo Klauss Vianna, “a
preocupacdo excessiva com a técnica € prejudicial, tdo prejudicial quanto ter uma
relac@o afetiva com uma pessoa e nao largi-la nunca” (2005:30). Mais uma vez, e

sempre, as nocdes de medida e equilibrio aparecem como necessdrias ao exercicio

da dancga e do pensamento.
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Conclusao

Falar de candomblé ¢ falar sobre ancestralidade e sobre cultua-la. Esta
ancestralidade tem varias faces, sdo varios caminhos que se abrem:
primeiramente, nosso ancestral como “matéria-massa cosmica”, do qual somos
uma pequena particula, um pequenissimo fragmento; mas também a
ancestralidade de nossa familia espiritual, de nosso egb¢, nossos mais velhos e
nossas mais velhas, que mantiveram vivo o culto, detentores do saber e do fazer
que nos foi passado e que a elas e eles havia sido passado, e assim por diante,
dando continuidade ao ciclo; e, enfim, nossa ancestralidade da familia “carnal”,
que tem um propodsito, na qual ndo viemos a toa, e a qual estd atrelada nossa
existéncia no aiye. Isto abarca as mais velhas, os mais velhos, aqueles que ja se
foram, e os orixds, os guias e as entidades de nossas familias — tanto espiritual
quanto carnal, que muitas vezes herdamos. E uma heranca que passamos a
assumir e a descobrir, encontrar € conhecer aos poucos, pois trata-se de um
mundo vasto. Trata-se também de entender os entrelaces entre estas dimensoes da
ancestralidade. Se nos cultos em Africa os orixas e voduns eram e ainda sio
cultuados em familias, isto ¢, como um ancestral da familia, o que fazia com que
essas dimensoes da ancestralidade via de regra coincidissem, nos paises da
diaspora, por conta do sistema colonial e escravista que fez com que esses cultos
aqui se reterritorializassem, isto se torna um tanto complexo, pelas razdes aqui
expostas, embora guarde a dimensdo familiar, de modo que frequentemente as

familias consanguinea e espiritual (com)fundem-se nas casas de candomblé.

Esta relacdo com a ancestralidade familiar e com a espiritualidade de certo
modo sempre aconteceu, pois cresci em uma familia espirita kardecista, pelo lado
paterno, portanto, a conexao € a crenca nas dimensoes do invisivel ndo eram para
mim uma novidade, ainda que sejam muito diferentes nisto que se designa
“religides espiritas”, entre as quais o candomblé ¢ comumente enquadrado. Como

as reunides aconteciam em ambito familiar, na casa de uma tia, era comum que
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parentes desencarnados viessem a sessdo falar, além de algumas entidades.
Contudo, o kardecismo nunca me atraiu muito, justamente pelo aspecto
doutrinario de matriz cristd, além do que ndo entendia bem porque a presenca de
espiritos deveria ser “comprovada cientificamente” para que fosse validada como
verdade. Portanto, as leituras sobre a doutrina eram muito magantes e pesadas.
Isto tornou-se mais ainda dificil e sofrido a medida em que o cristianismo foi se

mostrando um entrave a expressao da sexualidade.

Além disso, foi ficando evidente como ndo ¢ a toa que se chame de “mesa
branca” o trabalho feito no kardecismo. Qualquer expressdo corporal que nado seja
do busto para cima ¢ vedada. A pratica do kardecismo, além disso, acabou
hierarquizando os espiritos desencarnados e as entidades de acordo com sua
procedéncia em vida, o que certamente envolve pertencimentos de raca e de
classe. Nao ¢ a toa que tenha surgido no século XIX, em plena modernidade
europeia. A danca, a bebida, o fumo, a gargalhada, sdo vistos como expressoes
inferiores e desnecessarias ao trabalho espiritual, enquanto que em verdade sao
instrumentos de trabalho das entidades. Neste sentido, alguns centros espiritas
permitem que estas entidades se apresentem e trabalhem, mas ‘“adequadas” a
norma kardecista, o que me parece de uma violéncia que ndo tem cabimento
logico quando entendemos a amplitude do trabalho espiritual e a ndo oposi¢ao
entre as dimensdes do visivel e do invisivel, do “material” e do “espiritual”, bem
como o contexto historico no qual esta doutrina foi forjada. Trata-se, aqui, de um
transbordamento da técnica disciplinar aplicada ao corpo do médium e ao espirito,

o que pela simples formulacdo em palavras ja soa absurdo.

Escrever esta tese foi lidar com uma parte, uma brecha desse mundo que
se abriu, com esses caminhos que apontam para o passado e o futuro, para o
nascente € o poente, e perceber as dimensdes de tempo e de espago que habitam
em mim e no mundo a minha volta. Um aspecto apenas, pois trata-se de um
trabalho académico, uma pesquisa de doutorado e, portanto, dentro dos limites e
das possibilidades que o formato oferece. Busquei manter a sobriedade e o
compromisso € os protocolos que isto exige, mas sem deixar de lado a dimensdo
subjetiva — e talvez para além do subjetivo — em que esse encontro reverbera.

Por isso, ndo ¢ possivel jamais pretender uma conclusdo. Aqui, os caminhos
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seguem seu fluxo, e este encontro persiste, persistird até que eu me reintegre as

forgas cosmicas.

Ao longo da pesquisa e da escrita, fui percebendo que todas as questdes
que me povoavam remetiam a ele, a meu orixa. E ndo apenas nesta pesquisa, mas
ao longo da vida. Tudo o que fiz tem rela¢do com ele, e certamente esta ndo ¢ uma
percepcao exclusivamente minha, mas de qualquer um/a que se vé diante deste
encontro com o orixa e a ancestralidade, como algo que estava em nos e de
repente sentimos florescer. Tudo ganha outro sentido, reaprendemos a ver, a
olhar, a sentir, a ouvir, escutar, a cheirar, a tocar e ser tocado. Todos os sentidos
sdo afetados junto com o que ha de mais intimo. E no meu caso, tudo isso partiu
da danga como movimento que desencadeou esse processo sem fim. Como diz
meu pai de santo, o ciclo de iniciagdo se encerra aos 21 anos, mas o aprendizado ¢
para a vida toda. Nunca se deixa de aprender, afinal ¢ esta nossa relacdo com o

segredo, ou ndo seria segredo, ou nao seria mistério.

H4é algo muito belo na (cons)ciéncia da impossibilidade de tudo conhecer,
de tudo compreender, uma (cons)ciéncia que se faz cada vez mais urgente e
necessaria, sobretudo diante dos descaminhos catastréficos do mundo, das gentes,
das forcas da ordem que vigora. As distancias sdo imensas, € nestes ultimos anos
percebi isso como jamais havia percebido antes, através de muitas dores, pesares,
tristezas. Mas, a0 mesmo tempo, esse encontro com a ancestralidade me trouxe
alegria e prazer inexplicaveis e inexprimiveis através dos encontros, das conexoes
e dos caminhos que se abriram. E algo que se sente, e que tentamos colocar em

palavras, cientes do sempre falho que ¢é.

Ao final, uma tese que seria sobre danga tornou-se, a meu ver, nao
exatamente sobre o candomblé, sendo com ele, em razdo e decorréncia deste
encontro. Nao podemos sendo honrar essa ancestralidade, reverencia-la em nosso
fazer diario, nossas escolhas e caminhos. Nao ¢ possivel escrever “sobre” o
candomblé no sentido de confinar e sistematizar uma enorme heterogeneidade —
seria tao pretensioso quanto violento. O que se pode, sem duvidas, ¢ aproximar-
se, evocar certos aspectos, elementos, historias que o compdem, mesmo porque €
uma religido baseada no segredo, e falar demais pode ser perigoso, até mesmo
fatal. Como foi dito na introducdo desta tese, ela acabou dividindo-se em quatro

partes que reverberam e comunicam entre si, tendo o candomblé como este fundo
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comum, as questdes que de certo modo partiram dele como fio condutor,

desenhando fronteiras movedicas que aproximam e fazem tocar.

Assim, parti de uma questdo que para mim tornou-se crucial, precisamente
a do paradigma simbolico-representativo como algo a priori nos estudos sobre
candomblé, uma perspectiva que ndo ¢ questionada e nem levada em conta nos
estudos que a ele se dedicam, tornando-se de certa forma naturalizada na
abordagem. Aqui, reiterando, um primeiro recorte foi estabelecido, ao se tratar
tanto da bibliografia quanto de a que candomblé se esta recorrendo. Neste ponto,
apos longo tempo evitando-o, Roger Bastide me pareceu o mais sensivel a esse
respeito, no que concerne ao escopo tedrico utilizado. Quando percebe que ha
“dois movimentos simultaneos, a pedra entrando no peji a0 mesmo tempo que o
individuo entra no terreiro; as duas incorporagdes coexistem e traduzem a mesma
participagdo” (BASTIDE, 2001:48), fica evidente a impossibilidade de tratar os
elementos litirgicos como simbdlicos, bem como os cerimoniais envolvidos na
ritualistica, o que vem a se reafirmar no episddio descrito ao final do capitulo a
partir do trabalho de Rui da Cruz Silva Junior sobre as escavagdes realizadas no
Cais do Valongo. Por isso, inclusive, ndo acredito que se possa falar em
“violéncia simbolica”, seja ela de que ordem for. Alids, poderia afirmar que em
praticamente todas as ocasides que li esta palavra como atributo, ela era

absolutamente descartavel e desnecessaria.

Ainda que nos movamos sobre o territorio da linguagem e das linguas que,
como disse Grada Kilomba no encontro realizado no Teatro Vila Velha, em
Salvador, sdo linguas coloniais, carregadas de pressupostos, de sexismo,
machismo, como seria buscar uma abordagem onde esses pressupostos pudessem
ser questionados e de algum modo suspensos, postos em relevo? Nao ¢ uma tarefa
facil, mas ¢ um esforg¢o necessario. Ao mesmo tempo, ha que se cuidar para que
esse questionamento nao gere uma paralisia discursiva, uma impossibilidade de
falar. As conexdes existem e podem ser acionadas, ou ndo haveria a possibilidade
de se aproximar destes problemas pela linguagem. No entanto, ha que se
reconhecer os limites. Por isso, trouxe, sempre que possivel e necessario minha
vivéncia, evidenciando que a producdo de pensamento e de conhecimento ¢
sempre uma face do problema, sempre um aspecto, jamais totalizante. Acredito

que isso tenha contribuido para deixar o debate e a reflexdo mais vivos e
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permeados de afetos, sobretudo diante da discussdo tedrica mais densa a que me

proponho no meio do primeiro capitulo.

Antes de me recolher ao final de novembro de 2016, li um estudo
socioldgico que empreende uma pesquisa sobre a classe média escolarizada no
candomblé de Salvador, de autoria de Luciana Duccini, entdo recentemente
publicado. A pesquisa ndo tragava um corte racial nem de género, mas de classe,
tendo, entre seus ‘“objetos” de analise pessoas negras e brancas, homens e
mulheres. Eu entendia toda a argumentacao, mas nao me reconhecia em nenhuma
delas. Havia uma tentativa de ressaltar um certo “estranhamento” da classe média
numa religido cujos adeptos, em Salvador, sdo majoritariamente negros e de
classes sociais financeiramente menos privilegiadas. No entanto, hoje ¢ muito
dificil determinar qual o “perfil” dos adeptos do candomblé, pois ele pode variar
enormemente de acordo com o estado, a localidade, a nagdo, casa etc. Contudo,
meu estranhamento ao estudo nao foi decorrente disso, mas de perceber como
para mim havia sido um processo muito “natural”, se puder dizer assim. Desde o
inicio respeitei tudo que me foi colocado, e, ainda que surgissem diferencas de
ordem pessoal, eu ndo achava que tudo era uma questdo de classe e de raca. Nao
havia como buscar generalizagdes ali. Fiz grandes amigos, irmaos e irmas no
sentido literal do termo que tém um historico de vida completamente diferente do
meu, pertencimentos de raga e classe, e isso jamais foi maior do que nossa ligacao
como irmaos ou irmds de santo. Nao se trata de uma maneira de apaziguar as
tensdes sociais, pois elas existem. Frequentemente, conversamos sobre racismo,
machismo, LGBT fobia, sobre privilégios de classe, raca, género e sexo. Mas,
ainda assim, talvez seja possivel acreditar que possamos nos mover estando
aquém ou além das fronteiras e das distdncias que se tragam entre nds, mas
certamente questionando-as sempre € nos movimentando, at¢ onde pudermos,
para mudé-las. Nao ¢ um “mundo da fantasia”, mas apenas um pouco de possivel,

senao eu sufoco.

Meu estranhamento a analise de Duccini, portanto, decorria de se pensar a
pertenca ao candomblé desde categorias demasiadamente socioldgicas, sobretudo
ao focar na questdo da identidade. Juana Elbein dos Santos, em Os Nago e a
Morte, destaca que o processo de individuacdo na iniciagdo, ou do que ela

denomina como a formacdo de uma existéncia individual, estd em contiguidade
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com uma existéncia genérica, € ndo como contrapartida a esta. Abrir-se a conexdo
com o orixda € um processo ao mesmo tempo de identificagdo e de
desidentificacdo a si, uma vez que certamente constitui a subjetividade, mas trata-
se de uma instancia da existéncia em relacdo a qual ndo necessariamente se tem
conhecimento. E, mesmo que se suponha ter, isso sera modificado, deslocado e
transformado ao longo do processo iniciatico. Esse conhecimento do Orixa
através da iniciagdo ¢ gradual, continuo, € ndo pode jamais se reduzir a uma
identidade fixa, podendo mesmo ndo estar formulado da maneira como estamos
habituados, o que recoloca a questdo de uma “identidade pessoal” e mesmo das
identidades coletiva e social (DUCCINI, 2016:157), uma vez que ndo pode ser
concebida de antemao — ¢ um processo para a vida toda. Além disso, ao apontar
a dimensdao da escolha como um aspecto da pertenca da classe média ao
candomblé, a autora ndo dava a devida aten¢ao a relacao entre escolha e destino,
que ¢ parte da cosmologia. E o fato de seu envolvimento ser apenas ao nivel da

pesquisa para mim era a razao patente desta abordagem.

Cada vez que vou ao terreiro, cada dia que passo la, aprendo mais — sobre
a liturgia, os fundamentos, sobre a vida. Nada disso estd separado. Assim, fazia-se
cada vez mais importante, para mim, que eu soubesse sobre minha religido, seu
contexto historico, seu passado. E mais uma vez, lidar com a historia do
candomblé era lidar também com a historia colonial e escravista do Brasil, pois
foi assim que ele aqui chegou. A pedra ametista emerge viva da terra para des-

cobrir e desrecalcar esse passado enterrado a forca.

O segundo capitulo veio a tratar desta questdo, ao repensar a

« . " . . . .
mesticagem” no Brasil, certamente buscando manejar com muito cuidado este
termo carregado de estigmas, tensoes, polémicas e problemas. No entanto, ndo ¢
possivel fugir nem negar as nuances, mas tentar enfrentd-las, lidar com elas.
Talvez, por conta da maneira como abordei e do escopo tedrico a que recorri, em
certos momentos tenha soado muito dicotdmico, “preto e branco”. No entanto, foi
preciso ressaltar essa distdncia antes de buscar a proximidade, as conexdes € as

continuidades.

Esse aspecto ¢ tratado por Liv Sovik ao abordar a dimensdo do afeto nos
discursos oriundos especialmente dos pesquisadores brancos que analisam as

relagdes raciais € a mesticagem, mas ao mesmo tempo apontando-o como uma
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dimensao destas relagdes que faz parte de uma “bem cultural tradicional”
coexistente a tensdo do racismo a brasileira, € neste ponto difere das relagdes
raciais nos Estados Unidos, por exemplo. Nao pude me debrucar sobre esta
diferenciagdo, mas ¢ de enorme importancia questionar, como a autora coloca, se
seria possivel pensar as relagdes raciais sem que se negue ou abandone a
dimensdao do afeto, isto ¢, sem que ele seja usado para a manutencdo da

hegemonia branca, e sua proposi¢ao de que

Seria possivel reinterpretar o afeto como caracteristica nacional. Pode ndo
significar tanto o carinho, afeicdo, amizade e amor, mas se assemelhar ao
conceito de Greenblatt, para quem o afeto é a abertura ndo verbal para o
mundo, a consciéncia de outros seres vivos nas proximidades e de uma
realidade para a qual os relatos ainda ndo foram estabelecidos. (SOVIK,
2009: 53)

Um dos desdobramentos possiveis deste segundo capitulo, ¢ uma das
questdes que me surgiram no decorrer do processo de escrita, seria o de me
debrucar mais detidamente a relagdo entre o biopoder e€ o sistema colonial e
escravista por outro viés: o da sociedade agréria, a pratica coronelista que ¢ uma
tradicdo no Brasil. Como seria pensar a biopolitica e o paradigma imunitario em
relagdo a esta realidade agraria que por tanto tempo dominou e ainda domina boa
parte do territorio nacional e da politica no Brasil? A biopolitica associa-se, como
vimos, a formagdo de uma modernidade urbana, as divisdes de espago e suas
ocupacgdes, as técnicas de normalizacdo e regulagdo que a modernidade
empreende neste novo espago que ¢ a cidade e neste novo conceito de populacao.
Neste ponto, a biopolitica e o paradigma imunitario sdo interessantes para se
pensar sobretudo as politicas de eugenia e de branqueamento no Brasil, os
projetos em relacdo a populagcdo. No que tange as relagdes interpessoais, € ao
nivel do corpo individual, a biopolitica assume sua dupla face de instancia de
controle e do que a ele escapa. Ainda sob esse aspecto, o candomblé surge como
um campo proficuo, como abordo ao final do capitulo. Neste sentido, busquei

abordar a dimensdo da continuidade entre mundos na relagao do candomblé com a

sociedade na qual ele coexiste, isto ¢, o mundo “da porteira pra fora”.

O terceiro capitulo, por sua vez, ¢ como um desdobramento do que foi
abordado no segundo, mas ao mesmo tempo algo em que ele reverbera. Trata-se,
como fica evidente, de uma leitura de O som e o sentido, mas buscando didlogos,

tensdes e problemas também na abordagem de Wisnik. Neste ponto, buscou-se


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1412358/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1412358/CA

213

desfazer algumas dicotomias de um certo senso comum sobre a musica, como a
divisdo entre suas dimensoes harmonica e percussiva. Toda a musica €, em certo
sentido, percussiva na medida em que reverbera, e esta reverberagdo passa
inevitavelmente pelo corpo, pela carne, pois trata-se de uma onda, da aproximacgao
ao invisivel. Diante de um regime intenso de visualidade, como a dimensao
simbolica do primeiro capitulo evocava, tratou-se de pensar o som como o que
ndo se da na visibilidade imediata, propondo conexdes, reverberagdes, evocagoes
e continuidades que talvez em outros regimes ndo acontecam, o que nao seria,
tampouco, uma “substituicdo” do aspecto racial pelo cultural, mas um

deslocamento no pensar.

Hé que ressaltar, porém, que ao apontar para a heterogeneidade e impureza
do ocidente e da “matriz europeia”, assumindo que o ocidente ¢ também uma
nocao forjada e ‘“normatizada”, isso ndo fomente uma negligéncia quanto a
responsabilidade em relagdo as praticas coloniais exploratdrias e ao escravismo,
uma vez que a propria nocao forjada de ocidente (e seus opostos) € parte do
discurso colonizador. E possivel ir pelos dois caminhos: reconhecer que “o
ocidente” ndo ¢ homogéneo e que “a branquitude” ¢ ela também uma ficgao social
estruturada e usada como instrumento de dominagdo através de um regime de
visibilidade e invisibilidade ou, antes de visibilizacdo e invisibilizacdo (pois
constituiu-se ao mesmo tempo como cor e auséncia de cor, marca e
“neutralidade”, tendo-se, assim, colocado como norma), sem, no entanto, perder
de vista a materialidade violenta dos efeitos dessa normatizagdo, ou como diz

Grada Kilomba, o terror e a brutalidade que a branquitude encarna.

Ademais, considerando-se as relacdes hierarquicas de poder que resistem
nas relacdes raciais € que a supremacia branca reitera a todo momento, a questao
que me acompanhou foi sempre a de como um pesquisador branco pode
estabelecer relagdes com aspectos das culturas de matriz africana, como a danga
afro e a danca negra, de modo tal que que ndo reproduza contextos de
expropriagdo inerentes a logica colonial em uma sociedade em que as questoes —
ou, para usar o termo de Mbembe, os eventos historicos da colonizagdo e da
escraviddo — nao foram resolvidas, sequer devidamente reconhecidas em suas

marcas que subsistem ainda fortemente na sociedade.
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Por fim, esse aspecto toca ainda na questdo da valorizagdo do que se
denomina como a africanidade na sociedade brasileira. Ela torna-se um tanto
delicada quando considerada do ponto de vista das relagdes etnicorraciais, isto &,
para que os atributos tidos como os elementos da africanidade ou de uma
corporeidade negra ndo venham a reiterar aquilo que também marca os
estereotipos em relacdo as culturas e a uma corporeidade “africanas”. Nao me
parece uma questdo resolvida, mas a se pensar € a movimentar possibilidades de
transformagdo. O problema, como se viu, ¢ a fixagdo que o esteredtipo promove €
as atribuicdes de valor atreladas a ela. Neste sentido, o outro risco ¢ o de acabar
moralizando segundo os padrdes ocidentais praticas e visdes de mundo que
operam segundo valores muito distintos daqueles. E possivel pensar, neste
sentido, o candomblé em continuidade com a Africa sem que se recaia na
pretensdo de busca das origens e das “sobrevivéncias”, o que segundo Lélia
Gonzalez (1988: 78-9) seria uma reafirmacdo da “visdo evolucionista (e

eurocéntrica) e a cegueira em face da explosao criadora de algo desconhecido™?

Recentemente, o pesquisador Xavier Vatin, professor de antropologia na
Universidade Federal do Reconcavo Baiano (UFRB), trouxe a tona gravagdes
encontradas nos arquivos de “musica tradicional” da Universidade de Indiana
(EUA), feitas por Lorenzo Dow Turner, linguista norte-americano, quando de sua
estada em Salvador, entre 1940 e 1941. Turner buscava investigar as
proximidades das linguas africanas faladas no Brasil e nos Estados Unidos
(SANSONE, 2012). Sao arquivos de grande preciosidade, feitos com figuras
lendarias do candomblé, como Manuel Falefa, Martiniano Eliseu do Bonfim, Mae
Menininha do Gantois ¢ Jodozinho da Gomeia, com historias contadas em ioruba,
cantigas de trabalho e de carnaval, as quais muitas se perderam. Ao ouvi-las,
reconheci algumas das que aprendi no terreiro, cantigas que fazem a ponte e
atravessam o tempo. Ha também uma cantiga de Oxum que conhecia através do
album de Inaicyra Falcao dos Santos, Okan Awa — canticos da tradi¢do yoruba,
em que se propde a recriar as cantigas em canto lirico € com um arranjo da musica

de concerto.

A tradig¢do nao € estanque e se dissemina pelo tecido social, como foi dito.
Os toques de candomblé presentes nas claves ritmicas dos blocos afro em

Salvador, bem como no afrobeat nigeriano, ou a maneira como a clave da
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avamunha se desdobrou no funk, no kuduro, no reggaeton, entre tantos outros, ou
ainda como o bolero vira bachata. E neste sentido que meu pai de santo afirma
que a danca desencadeada pelo pagode baiano, como uma “catarse coletiva”, por
exemplo, ¢ a evocagdo de uma corporeidade ancestral, menos no intuito de
fetichizar as praticas culturais ou o corpo, do que de entender o dinamismo do
processo diasporico, bem como dos acontecimentos socio-culturais e historicos,

em que o som, a musica ¢ a danca t€ém uma importancia central.

Recentemente, Mc Fioti, morador da Zona Leste de Sdo Paulo, ao
pesquisar na internet sons de flauta, achou uma “flatinha do Sebastian Bach”,
baixou, mixou com uma batida e a letra por ele gravada num celular, e langou
“Bum Bum Tam Tam”, que estourou como o funk brasileiro mais ouvido no
YouTube. Isso causou um certo frisson, sendo mesmo chamado de “batidao
erudito”, como Bach havia virado funk. No entanto, o que surpreende mesmo ¢
que isso seja uma surpresa. O “senso comum” melddico-harmdnico do pop vem
da harmonia musical que Bach comegou a organizar no século XVIII; neste
sentido, o “erudito” j& era extremamente pop. Trata-se de um trecho da Partita em
ld menor, composta no inicio do século XVIII, sobre a qual Fioti canta “¢ a flauta
envolvente que mexe com a mente de quem ta presente...”. Nao € a toa tampouco
que seja uma flauta, se pensarmos na fungdo envolvente, hipndtica e extasiante
que tem os instrumentos de sopro em tantas sociedades, seja na antiguidade ou na
contemporaneidade — a flauta de Chaitanya Mahaprabu, o aulos de Dionisio. E,
de fato, a flauta envolvente que mexe com a mente de quem estd presente,
atuando sobre o corpo e incitando, evocando a danga junto as batidas. No clipe,
ainda, o cenario remete a Aladdin, e as bailarinas aparecem como dancarinas do

ventre. “Autenticamente falando”.

Um desdobramento de pesquisa possivel, no que diz respeito a este
terceiro capitulo, concerne a segunda parte, “Divina musica”, em que se vincula a
musica a relagdo entre masculino e feminino. Esta, porém, ndo se d4 como uma
“teoria de género”, do mesmo modo que nao se pode conceber o candomblé como
tal, sendo possibilidades de se pensar e viver o masculino e feminino como
aspectos do ser, como algo que estd no corpo e em cada pessoa através da energia
divina que nela reverbera. Uma das questdes que se tem colocado em relagdo aos

I3

estudos de género ¢ esta, ao perceber que ndo se pode homogeneizar uma
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“abolicao” do género. H4 que se questionar as normas, uma normalizacdo dos
corpos no que tange as relagdes de género e sexualidade nas sociedades forjadas
em uma epistemologia que os concebe como opositivos, atribuindo diversas
patologias as desordens sexuais, através de técnicas de disciplina e regulacao dos
corpos. Porém, querer homogeneizar esta critica a todas as formas de pensamento

que concebem masculino e feminino ¢ um gesto um tanto colonizador.

Ao contrario, ha diversas maneiras de se conceber e viver a masculinidade
e a feminilidade, e que estdo presentes nas sociedades marcadas pela diaspora
africana. E, neste sentido, o repertdrio dos itans sobre os orixas ¢ um universo
vasto. Como mencionei, € aqui reitero, a dimensao de Logun Edé a que recorri ¢
apenas uma entre tantas, muito falada e conhecida, ¢ verdade, assim como em
Oxumare, como fica evidente na cena do espetaculo de Dzi Croquettes; porém,
frequentemente mal entendida e reconhecida as vezes até com certo desprezo, o
que me parece lamentavel. Tampouco a estruturagdo dos orixas enquanto
arquétipos me parece dar conta deste pensamento. A questdo dos caminhos e das
qualidades torna tudo muito mais complexo. Assim, se Oxum [jimum ¢ velha,
lenta, e vive no fundo do rio, aproximando-se mais de Nanda, Oxum Apara ¢
guerreira e veloz, aproximando-se mais de lansa. As energias estdo em tamanho
dinamismo que classifica-las segundo arquétipos parece um tanto redutor. E um
saber que, como disse, envolve um fazer e um aprender constante. E a danca,
neste sentido, ¢ onde estes aspectos se expressam, ¢ onde se pode trabalhar a
intensidade de cada um deles. Esta relacdo entre masculino, feminino, musica,
danga e o transe, portanto, ¢ algo a que gostaria de me dedicar mais

especificamente em uma pesquisa futura.

Isto me encaminha ao ultimo capitulo. Este foi o mais dificil de escrever,
por duas razdes: primeiro, porque o material era muito vasto e heterogéneo, afinal,
sdo alguns anos que venho me dedicando a danga. Segundo, por ser uma parte da
pesquisa que lida com um saber corporal, do corpo € com o corpo, o que torna a
relagdo com a escrita verbal mais complicada. Tendo isso em vista, quis tracar
alguns desdobramentos tedrico-criticos que a vivéncia na danga me havia
despertado e que ao mesmo tempo dialogassem com o que havia sido abordado
previamente na tese. Desde o inicio, o trabalho de Ismael Ivo mostrava-se como

algo do qual eu deveria partir para abordar as questdes. O intuito era que as
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questdes surgissem das dangas abordadas no corpus, e ndo uma leitura da danga
nos termos teorico-criticos. Além disso, boa parte das referéncias sao
audiovisuais, o que, para uma discussao sobre danga, faz sentido. A danga envolve

sempre uma imagem, e quando se trata dos pés de danca de orixa ndo ¢ diferente.

Outra questdo que me levou a abordagem proposta ¢ o fato de que boa
parte dos escritos sobre candomblé, a ndo ser quando se trata de trabalhos
especificos sobre as dancas de orixd, mas enquanto filosofia ou pensamento, como
os textos abordados no primeiro capitulo, ignoram quase que completamente a
danga, salvo uma ou outra mengdo como descricao etnografica. Neste aspecto,
ainda ¢ Bastide um dos que mais se sensibilizou para este aspecto sem reproduzir
os esteredtipos e estigmas de um “animismo fetichista”, como as descrigoes
problemaéticas de Jodo do Rio. O trabalho de Jocélio Teles dos Santos (2005), por
exemplo, se propde a uma analise das politicas publicas em relagdo ao candomblé
e a cultura negra em Salvador, mas nao especificamente de como isto reverbera na
danca, ou de como a danga estd envolvida nessa relacdo do candomblé como uma
“imagem-for¢a”, sobretudo na Bahia. Neste sentido, busquei ainda tragar um
didlogo entre esta abordagem e o contexto histérico da danca ressaltando a relagao
entre terreiros e artistas da cena, na maneira como a danca foi trabalhada

cenicamente.

A relacdo entre drama e ritual me parecia crucial a esse respeito, e
encontrei em Soyinka um interlocutor para tratar do assunto junto as minhas
vivéncias no candomblé e na danca. Desta ultima, foquei sobretudo no GriotLab
por ser o método mais consistente no ensino de danga com que tive contato. E
também pelo carater de fusdo que Paco Gomes propunha. Foi a convivéncia mais
longa e regular que tive em Salvador. Além disso, como Paco também tem uma
relacdo muito proxima com os estudos tedricos, dedicando-se ao estudo de
dramaturgia e teoria da danga, da relagdo com o espago, sempre trocamos muito a
esse respeito. Foi ele quem me mostrou o livro de Soyinka, Myth, Literature and
the African World, que, todavia, fui ler tempos depois uma copia que me foi dada
pela professora Marilia Rothier. Porém, as conexdes entre o pensamento de
Soyinka e o GriotLab foram feitas a medida em que eu lia e pesquisava, € nao
como algo explicitamente presente nas aulas e nos processos de criagdo. Assim, 0

método GriotLab me pareceu dialogar mais com algumas questdes € nogoes
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abordadas a partir da danca, como as de fusdo e continuidade, sendo esta Gltima
uma nog¢ao chave ao longo da tese, como também o ¢ na cosmologia inerente ao

candomblé, tal como foi enfatizado neste trabalho.

Um dos desdobramentos possiveis desta parte da pesquisa, além daquele
mencionado em relagdo ao capitulo anterior, € o de abordar estas no¢des de fusao
e continuidade em um corpus mais amplo que envolvesse nao s a cena brasileira.
Aqui, este recorte se deu primeiramente por uma questdo pratica e de delimitagao
do corpus da pesquisa, mas também por dialogar com os capitulos anteriores,
tanto no que concerne a questdo simbolico-representativa no candomblé, quanto
ao historico das relagdes raciais € seu contexto colonial e escravista, isto ¢, de
como estas distintas corporeidades enquanto maneiras de conhecer o corpo entram
em relagdo e em conflito no contexto diaspérico no Brasil; e, enfim, em sua
relagdo com a musica € 0 som como matrizes de pensamento também no ambito

brasileiro.

No que tange as questdes aqui levantadas, um dos trabalhos que
mereceriam ser abordados mais detidamente ¢ o de Josephine Baker, figura
lendaria da danca e das artes cénicas. Por ter sido vinculada ao mercado do
entretenimento ¢ do show business, seu trabalho ndo costuma ser valorizado com
o mesmo status do de coredgrafas como Isadora Duncan e Katherine Dunham,
apesar de trabalhar de uma maneira completamente diversa daquelas a relagdao ao
estereotipo no cruzamento entre questdes de género e raga, considerando-se a
época e o contexto de sua extensa carreira. Nos arquivos audiovisuais a que tive
acesso, tanto, no CND quanto no MIME Centrum, assisti a algumas entrevistas e

programas produzidos para televisdo na Franca e na Alemanha sobre Josephine.

Ao longo da pesquisa, deparei-me com inumeras criagcdes cénicas na danga
moderna e contemporanea extremamente potentes e que tangem as questdes e
no¢des aqui abordadas em relacdo ao corpus abordado. Uma delas foi
Revelations, de Alvin Ailey, que mencionei superficialmente ao falar da técnica
de Lester Horton. Outras foram as criagdes de bailarinos e bailarinas de paises
como Senegal, Benin, Togo, Gana e Africa do Sul na danga contemporanea, a que
tive acesso em pesquisas na mediateca do CND, em Paris. Taofiq 1zzediou, por

exemplo, dedica-se a pensar a danga a partir da dimensdo politica do toque, e
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aborda em seu trabalho coreografico, entre a danga e a performance, questdes de

género e de transformagao corporal.

Um dos trabalhos que me chamou mais aten¢do foi também o de Dada
Masilo, coredgrafa sul-africana, especialmente em sua montagem de O Lago dos
Cisnes. Neste espetaculo, ela propde uma recriacao da histéria na qual Siegfried ¢
um principe negro que se apaixona por um cisne interpretado também por um
bailarino negro. Esta demarcagdo racial dos protagonistas, assim como de quase
todo o elenco, ¢ importante porque trata-se de uma peca candnica do bal¢ classico,
instituicdo europeia por exceléncia e de tradigdo extremamente racista. Dada
Masilo, contudo, propde em sua versao uma montagem nada “fiel” a original, em
que ela selecionou, das musicas compostas por Tchaikovsky para este balé,
apenas as que mais gostava, ¢ onde abundam falas e um certo humor, numa
linguagem totalmente voltada para um publico que ndo ¢ tradicionalmente o do

balé cléassico, aproximando-se mais de uma danca-teatro.

Além disso, a coreografia ¢ feita com base no classico e em dancas
africanas, em uma fusdo na qual ndo se trata de uma leitura da danga afro pelo
classico, mas em uma criagdo que funde as duas tradicdes de maneira equivalente,
com interferéncias das dancas africanas sobre o cladssico e vice-versa. Também
sdo abordadas com uma critica e deboche requintados acerca de alguns
estereotipos “classicos”, como o do bailarino gay, isto ¢, da danca como algo
“feminino” que desestabiliza a masculinidade do bailarino, e da indumentaria
tradicional do balé classico, representada pelo tutu. Neste sentido, por exemplo, o
corpo de baile que compde os cisnes sdo homens e mulheres, indistintamente,

todos usando tutu.

A coreografia demonstra um total dominio corporal e dos movimentos nas
interferéncias e passagens, de movimentos que vao da postura alongada do
classico ao agachamento decorrente do movimento dos quadris, ressaltando,
inclusive, o carater de pulsacao da musica de Tchaikovsky, como ¢ mencionado
em relagdo a musica de concerto no terceiro capitulo, de modo que as vezes
Tchaikovsky parece tdo pop quanto o funk. No entanto, devido ao recorte de
minha pesquisa que ja estava formulado, esta coreografia ndo entrou para o
corpus da tese. Em outros trabalhos, Dada Masilo propde outras fusdes, como no

Romeu e Julieta, entre o balé classico e a danca contemporanea, € em sua versao
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de Carmen, entre danga contemporanea e o flamenco. Cabe destacar, porém, o
carater desde ja “fusionado” destas dancas aqui designadas. Ha na coreografia e
nos temas abordados pela coredgrafa, sempre uma énfase na relagao entre desejo,
sexualidade, prazer e danca, uma relacao erdtica no que diz respeito aos sentidos,
e que ela deixa transparecer também nas entrevistas € em seus depoimentos sobre

o processo de criacao.

Apesar de tratar as questdes em quatro partes que envolvem escopos
tedrico-criticos, interlocugdes e abordagens distintas, creio que alguns temas e
nogdes ressurjam ao longo do texto, o que se evidencia na recorréncia dos
interlocutores em abordagens de campos e discussdes diferentes. Isto talvez
evidencie um certo carater circular do pensamento e da escrita que aqui se propds,
mas que surgiu em seu processo, no qual as dangas t€ém importancia crucial, como
na musica e nas coreografias em que os temas se desenvolvem para depois
reaparecerem, serem retomados, € novamente caminharem alhures; ou ainda uma
danga que s6 acaba quando os atabaques cessam, para em seguida recomegar,

circular, continua... [jexa de Logun Edé.
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