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Oriki fuan Orit

“Ori lo nda eni

Esi ondaye Orisa lo npa eni da

O npa Orisa da

Orisa lo pa nida

Bi isu won sun

Aye ma pa temi da

Ki Ori mi ma se Ori

Ki Ori mi ma gba abodi”

“Ori ¢ o criador de todas as coisas

Ori é que faz tudo acontecer, antes da vida comegar

E Orisa que pode mudar o homem

Ninguém consegue mudar Orisa

Orisa que muda a vida do homem como inhame assado
Aiyé, ndo mude o meu destino

Para que o meu Ori ndo deixe que as pessoas me desrespeitem
Que o0 meu Ori ndo me deixe ser desrespeitado por ninguém
Meu Ori, ndo aceite o mal.”

Ori 6! Ori coboré, coloré! Ori fu!!!l

1 Oriki (poesia em exaltacdo ao orixa) recitado nas cerimonias de Bori no 11é Axé Oya L adé Inan.



BARBOSA, Fernanda Jalia (Onisajé). Teatro Preto de Candomblé: uma construcéo
ético-poética de encenagdo e atuacdo negras (Doutorado em Artes Cénicas)
Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Cénicas, Salvador, 2021.

RESUMO

Esta pesquisa se inscreve em um contexto poético-reflexivo no cruzamento de trés
campos: Processos Criativos, Candomblé e Teatro. O objeto disparador séo as
aproximacoes, tensdes, reflexdes e problematizacdo do bindmio Candomblé-Teatro,
estabelecida na trajetoria poética da pesquisadora que, em mais de dez anos de prética
teatral no cenério profissional, gerou nove montagens: Siré Oba — A Festa do Rei; Ogun
— Deus e Homem; Oyaci — A filha de Oy4; Exu — A Boca do Universo; Kanzua — Nossa
Casa; Macumba — Uma Gira sobre poder; Traga-me a cabeca de Lima Barreto; Oxum;
Pele Negra, méscaras brancas, todas derivadas da pesquisa cénica Ativacdo do
Movimento Ancestral e que resultaram na criacdo do Teatro Preto de Candomblé. Nesse
itinerario formativo e criativo, buscou-se realizar um estudo auto etnogréfico sobre
encenacao e atuacdo negras e identificar e examinar como os cruzadores tedricos da cena
— Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada — aliam-se aos principios orientadores
da poética teatral da encenadora — Narrativas mito-poéticas, Teatro Ritual e Tradicdo na
Contemporaneidade — e constituem a sua poética cénica. Nesse contexto, apresenta-se
antes um breve estudo sobre ritualidade, antropologia e historia do Candomblé e suas
relaces com o teatro por meio de uma abordagem compreensiva em didlogo com autores
como Denise Carrascosa, Eduardo Oliveira, Leda Maria Martins, Luiz Rufino, Molefi
Kete Asante, e 0 pensamento de Sotigui Kouyaté, Carlos Vaz, Peter Brook, Eugenio
Barba, Inaicyra Falcdo, Juana Elbein Santos, Marco Aurélio Luz, Luis Nicolau Pares e
Renato da Silveira. A estes se somam entrevistas de artistas de referéncia do teatro
brasileiro como Evani Tavares, Lucélia Sérgio, 1léa Ferraz, Lazaro Ramos, Angelo
Flavio, Zebrinha, Gustavo Melo, Luiz Marfuz dentre outros. Na pesquisa, cinco
espetaculos sdo examinados a luz dos pressupostos do Teatro Preto de Candomblé: Siré
Obé& — A festa do Rei; Oyaci — A filha de Oya; Traga-me a cabeca de Lima Barreto; Ogun
- Deus e Homem e Pele Negra, mascaras brancas, sendo este Gltimo, e mais recente
espetéaculo, e foco de convergéncia entre 0s processos criativos, 0s cruzadores tedricos e
a poeética da encenadora. Os resultados apontam as correlagcbes entre o Teatro e
Candomblé e destacam os aspectos criticos e reflexivos na construcdo de uma ética e
poética negras, presentes nas praticas artisticas e cerimoniais.

Palavras-Chave: Teatro Negro. Candomblé. Processos Criativos. Encenacgdo. Teatro
Preto de Candomblé.



BARBOSA, Fernanda Jalia (Onisajé). Candomblé Black Theater: an ethical-poetic
construction of black stages and performance (Doutorado em Artes Cénicas)
Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de Pds-Graduagdo em Artes
Cénicas, Salvador, 2021.

ABSTRACT

This research is part of a poetic-reflective context at the intersection of three fields:
Creative Processes, Candomblé and Theater. The triggering object is made up of the
approximations, tensions, reflections and problematizations of the Candomblé-Teatro
binomial, established in the researcher’s poetic journey, who, in more than ten years of
theatrical practice in the professional scene, delivered nine productions: Siré Oba — A
Festa do Rei; Ogun — Deus e Homem; Oyaci — A filha de Oy4; Exu — A Boca do Universo;
Kanzué — Nossa Casa; Macumba — Uma Gira sobre poder; Traga-me a cabeca de Lima
Barreto; Oxum; Pele Negra, mascaras brancas, all derived from the scenic research
Ativacdo do Movimento Ancestral and which resulted in the creation of the Teatro Preto
de Candomblé poetics. In this formative and creative itinerary, we aimed at carrying out
a study on Afro-diasporic staging and acting and to identify and examine how the
theoretical cruisers of the scene — Ancestrality, Afrocentricity and Crossroads — combine
with the guiding principles of the stage director's theatrical poetics — Myth-poetic
Narratives, Ritual Theater and Today’s Tradition — and generate the guiding procedures
for scenic creation. In this context, a brief study on Candomblé rituality, anthropology
and history is presented, considering its contribution to the poetic construction of Teatro
Preto de Candomblé, through a comprehensive approach and a critical ethnography in
dialogue with authors such as Denise Carrascosa , Eduardo Oliveira, Leda Maria Martins,
Luiz Rufino, Molefi Kete Asante, and the thought of Sotigui Kouyaté, Carlos Vaz, Peter
Brook, Eugenio Barba, Inaicyra Falcdo, Juana Elbein Santos, Marco Aurélio Luz, Luis
Nicolau Pares and Renato da Silveira. In addition, there are interviews with important
names in Brazilian theater such as Evani Tavares, Lucélia Sérgio, lléa Ferraz, Lazaro
Ramos, Angelo Flavio, Zebrinha, Gustavo Melo, Luiz Marfuz, among others. In the
research, five shows are examined in the light of the construction of the assumptions of
Teatro Preto de Candomblé, namely: Siré Oba — A Festa do Rei Oyaci — A filha de Oya;
Traga-me a cabeca de Lima Barreto; Ogun - Deus e Homem e Pele Negra the latter being
the main focus of convergence between the creative processes, the theoretical cruisers
and the director's poetics.

Keywords: Black Theater. Candomblé. Creative Processes. Staging. Black Theater of
Candomble.



BARBOSA, Fernanda Jalia (Onisajé). Teatro Negro Candomblé: una construccién
ético-poética de etapas y performance negros (Doutorado em Artes Cénicas)
Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro. Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas, Salvador, 2021.

RESUMEN

Esta investigacion se enmarca en un contexto poético-reflexivo en la interseccion de tres
campos: Procesos Creativos, Candomblé y Teatro. El objeto desencadenante son las
aproximaciones, tensiones, reflexiones y problematizacion del binomio Candomblé-
Teatro, establecido en la trayectoria poética del investigador que, en mas de diez afios de
préctica teatral en la escena profesional, generé nueve producciones: Siré Oba - A Festa
do Rei; Ogun - Dios y Hombre; Oyaci: la hija de Oya; Exu - La Boca del Universo;
Kanzué - Nuestra casa; Macumba: una Gira sobre el poder; Trdeme la cabeza de Lima
Barreto; Oxum; Piel negra, mascaras blancas, todo derivado de la investigacion escénica
Activacion del Movimiento Ancestral y que dio lugar a la creacion del poético Teatro
Preto de Candomblé. En este itinerario formativo y creativo, buscamos realizar un estudio
sobre la puesta en escena y la actuacion afro-diaspdrica e identificar y examinar como los
cruces tedricos de la escena— Ancestralidad, Afrocentricidad y Encrucijada - se combinan
con los principios rectores de la poeética teatral del director de escena - Narrativas
mitopoeéticas, Teatro ritual y Tradicion en la Contemporaneidad - y generan los
procedimientos rectores para la creacion escénica. En este contexto, se presenta un breve
estudio sobre la ritualidad, antropologia e historia del Candomblé, considerando su aporte
a la construccion poética del Teatro Preto de Candomblé, a través de un abordaje integral
y una etnografia critica en dialogo con autores como Denise Carrascosa, Eduardo
Oliveira, Leda Maria Martins, Luiz Rufino, Molefi Kete Asante, y el pensamiento de
Sotigui Kouyaté, Carlos Vaz, Peter Brook, Eugenio Barba, Inaicyra Falcdo, Juana Elbein
Santos, Marco Aurélio Luz, Luis Nicolau Pares y Renato da Silveira. A estos se suman
entrevistas con artistas de referencia en el teatro brasilefio como Evani Tavares, Lucélia
Sérgio, Iléa Ferraz, Lazaro Ramos, Angelo Flavio, Zebrinha, Gustavo Melo, Luiz Marfuz,
entre otros. En la investigacion se examinan cinco espectaculos a la luz de la construccién
de los supuestos del Teatro Preto de Candomblé, a saber: Siré Oba - A festa do Rei; Oyaci:
la hija de Oy4; Traeme la cabeza de Lima Barreto; Ogun - Dios y hombre y piel negra,
mascaras blancas, siendo esta Gltima y mas reciente muestra el principal foco de
convergencia entre los procesos creativos, 10s cruceros tedricos y la poética del director.

PALABRAS CLAVES: Teatro Negro. Candomblé. Procesos creativos. Puesta en

escena. Teatro Negro del Candomblé.



BARBOSA, Fernanda Jalia (Onisajé). Itage Dudu Candomblé: itume ti asa-ewi ti iseto
dudu ati ise (Doutorado em Artes Cénicas) Universidade Federal da Bahia. Escola de
Teatro. Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas, Salvador, 2021.

ALJEBRA

Iwadi yii je apakan ti oro asoye-orinrin ni ikorita ti awon aaye meta: Awon ilana Siseda,
Candomblé ati Itage. Ohun ti o nfa ni isunmo, awon aifokanbale, awon isaro ati isoro ti
binomial Candomblé-Itage, ti iseto ni itopa ewi ti oluwadii ti 0, ni dig sii ju odun mewa ti
ise ise isere ni aaye ojogbon, ti ipilese mesan awon iselopo: Siré Oba — Asé Ob4; Ogun —
Olorun ati Eniyan; Oyaci - Omobinrin Oya; Esu - Enu Agbaye; Kanzua — lle wa;
Macumba — Okan irin ajo nipa agbara; Mu mi ori Lima Barreto; Osun; Awo dudu, awon
iboju iparada funfun, gbogbo re¢ wa lati inu iwadi iwoye ti Isise ti Isipopada Ancestral ati
eyiti o yorisi eda ti awon ewi Itage Dudu Candomblé. Ninu ¢na ona igbekale ati iseda, a
wa lati se ikeko lori iseto ati sise afro pipinka ati se idanimo ati sayewo bii awon awako
oju-omi kekere ti isele naa - Awon baba-nla, Afro-aringbungbun ati ikorita - darapo pelu
awon ilana itonisona ti awon ewi ti tiata ti oludari - Awon itan-akoole Adaparo-ewi, Itage
Irubo ati Ibile ni imusin — ati se ipilese awon ilana itosona fun ¢da oju-aye. Ni aaye vii,
iwadi soki kan lori asa asa, imo-jinle ati itan-akoole ti Candomblé ni a gbekalg, ni ironu
ipa re si iselopo ewi ti Itage Dudu Candomblé, nipase ona ti 0 wa ni okeere ati imo-oro ti
0 se pataki ni ibaraenisoro pelu awon onkowe gegebi Denise Carrascosa, Eduardo
Oliveira, Leda Maria Martins, Luiz Rufino, Molefi Kete Asante, ati ero ti Sotigui
Kouyaté, Carlos Vaz, Peter Brook, Eugenio Barba, Inaicyra Falcdo, Juana Elbein Santos,
Marco Aurélio Luz, Luis Nicolau Péares ati Renato da Silveira. Si iwonyi ni a safikun
awon iforowanilenuwo pelu awon osere itokasi ni ile itage Brazil gegebi Evani Tavares,
Lucélia Sérgio, lléa Ferraz, Lazaro Ramos, Angelo Flavio, Zebrinha, Gustavo Melo, Luiz
Marfuz, laarin awon miiran. Ni awon iwadi, marun fihan ti wa ni ayewo ninu ina ti awon
ikole ti awon awqn ti Itage Dudu Candomblé, jije won: Siré Oba — Asé Oba; Ogun —
Olorun ati Eniyan; Oyaci - Omobinrin Oya; Mu mi ori Lima Barreto; Awo dudu, awon
iboju iparada funfun, ifihan ti o kehin ati aipe julo je idojuko akoko ti isodokan laarin
awon ilana iselopo, awon oko oju-omi kekere ati awon ewi oludari.

AWON QRO -ORO: Itage Dudu, Candomblé, Awon ilana iseda. Iseto, Itage Dudu

Candomblé.
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1 - MOJUBA ONAN! OS CAMINHOS DA PESQUISA

1.1 — Onan okan — Os primeiros passos

Nascida na cidade de Sdo Paulo em 27 de novembro de 1979, mudei-me para
Alagoinhas em 1991, aos onze anos de idade. Uma mudanca que me levou ao encontro
da minha ancestralidade negra baiana uma vez que meus avos, pais e tios haviam nascido
no municipio de Inhambupe (localidade proxima a Alagoinhas, cidade que integra a
regido do litoral-norte da Bahia) e meus pais e tios migraram para Sdo Paulo no éxodo
rural dos anos de 1970. O retorno as origens familiares me fez crescer imersa na
ritualidade do Candomblé, pois tanto minha avé materna, quanto minha mae séo yalorixas
(mé&e do orixa). Minha avo Maria Sicomira dos Santos faleceu em 2003 e deixou para a
minha mée a missdo de conduzir a heranca religiosa da familia. Ogun, orixa da minha

avo, nosso patrono, a escolheu como continuadora da nossa tradicao.

Em Alagoinhas vivi toda a minha adolescéncia, juventude e parte da minha vida
adulta. L4 iniciei meus primeiros passos nas artes cénicas. O Candomblé me levou para
a cena, pois Ori, Ibarabd, Pedra Dourada, Omolu, Yemanja, Oxaguid, Xang6, seu Rompe
Nuvem e Ouro da Terra (divindades, encantado e entidades que formam o meu eledé, ou
seja, 0 conjunto de energias que regem a minha cabeca no Candomblé) ouviram meus
pedidos para descobrir meu caminho profissional. Com dezessete anos (1997), me iniciei
no axé; ao sair do resguardo da iniciacdo, fui praticamente direto para a cena, pois retornei
a escola, a fim de concluir o ensino médio em marco de 1998, e em outubro deste mesmo
ano, estreei no palco. Onze meses depois de ter me repatriado africanamente, de ter
renascido no axé, nasci na cena, nasci no teatro, e desde entdo, esses dois campos ndo

mais se separaram. Na sinuosidade do tempo, o Candomblé me fez encontrar o Teatro?.

2 Para colocar os termos Candomblé e Teatro Negro numa expressdo de afirmacéo, eles serdo cunhados
sempre com maiUsculas. Trata-se de um posicionamento politico de visibilizar a relevancia de ambos para
esta pesquisa e para o teatro brasileiro como um todo.
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Meu encontro com a direcéo teatral foi aos dezenove anos, em 1999. E de 14 até
2004, (ano em que me apresentei em Salvador pela primeira vez), montei onze
espetaculos®, entre o teatro estudantil e o teatro amador de Alagoinhas. Entrei no curso
de Direcdo Teatral na Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia — UFBA em
2006, e antes mesmo de me formar, estreei na cena profissional de teatro em 2009 com o
espetaculo Siré Ob4 — A festa do Rei. Em 2008 minha mée, Roselina Barbosa, mae Rosa
de Oya, como € conhecida no Candomblé, fundou o I1é Axé Oya L adé Inan, espaco
sagrado onde fui escolhida por Oya (orixa da minha mae) para ser a segunda sacerdotisa,
a yakekeré (mae pequena) da comunidade. Me graduei em Direcdo Teatral em 2010 com
0 espetadculo Ogun — Deus e Homem. E antes de mergulhar nas aguas insondaveis da
pesquisa académica na pos-graduacéo, dirigi mais seis espetaculos.* Entre o mestrado e
o doutorado, periodo que vai de 2014 a 2021 estreei mais seis montagens®. A cada ciclo
de vida iniciado e finalizado encenei espetaculos; a direcéo teatral € o espaco de expressao
que permeou e permeia minha historia e € nesta fungdo que consigo servir melhor ao

teatro. Encenar, para mim, € respirar.

Quando enceno, se estabelece a minha melhor forma de comunicagéo, consigo
explicar de maneira mais efetiva como enxergo o mundo, como sinto a dureza e as
emoc0es da vida. O Candomblé é a lente mestra por meio da qual enxergo, compreendo
e apreendo a existéncia. O sacerdocio no axé transformou em missdo a construcao de
montagens que valorizem a ancestralidade negra. Nestes vinte e quatro anos de axé e
carreira teatral, a cada montagem, a cada percurso concluido dos estudos académicos em
artes, pude amalgamar este encontro, tecendo-o, tramando-o e vivendo-o. Quando me
iniciei no axé, nasci no teatro, quando me formei diretora, fui consagrada sacerdotisa:

neste processo encruzilhado me fiz pessoa, mulher negra e artista.

No trajeto de ser uma encenadora, desde o teatro estudantil até o doutorado em
artes cénicas, encontrei em meu caminho muitas pessoas que inspiraram, estimularam e

orientaram o prazeroso e conflituoso labor de ser artista. Nesta escrita dos primeiros

3 Os espetaculos foram: O guarda-roupa intimo; O feio que ndo adormece; Ta na cor — 1999; Axé — Origem
encanto e beleza, Axé! — 2000; E vocé o que faz? — 2001; Senzalas — A histdria, o espetaculo — 2002;
Fashion — Porque viver ¢ fashion; Dois perdidos numa noite suja — 2003; Perfil — S6 vendo para crer —
2004; A eleicdo — 2005.

4 Sdo eles: Pavio curto — 2011; Oyaci — A filha de Oyéa; Po poesia, pa pa crianca — 2012; Adupé! — 2013;
Exu — A Boca do Universo; Kanzua — Nossa Casa — 2014.

5> Foram: Eré — 2015; Macumba — Uma Gira sobre Poder — 2016; Traga-me a cabeca de Lima Barreto —
2017; Oxum — 2018; Pele Negra, mascaras brancas — 2019 e Bigchop — Uma ebd feminegra — 2021.
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passos, acho fundamental perenizar essas presencas e contribuicdes, além de manifestar
minha profunda gratiddo. No universo do teatro estudantil no Colégio Estadual
Polivalente de Alagoinhas, encontrei nas professoras Bené Souza, lara Ornellas, Isaura
Strappa, Ligia Freire, Maria das Neves, Sandra Verbena, Telma Araujo, 0s primeiros
estimulos e impulsos para o teatro, pois reconheceram em mim potencialidade cénica.
Estas mestras, ao lado da minha mée e dos meus irmdos, me deram aquele famoso

empurréao, que todo artista em inicio de carreira precisa para ndo se perder, ou desistir.

No teatro amador os incentivos foram de Berna Alves, primeira atuante® negra que
vi em cena num famoso espetaculo espirita da cidade, a peca Quem trai, atrai’, cuja
autoria é de outro artista alagoinhense o professor e ator Antonio Mario e a direcdo é de
Roque Lazaro, ator negro, também de Alagoinhas, primeira pessoa a me presentear com
um livro de teatro: A preparacéo do ator de Constantin Stanislavski. O Bando de Teatro
Olodum, o Teatro Vila Velha — TVV em Salvador com o projeto Teatro de cabo a rabo,®
foram essenciais para uma grande virada em minha trajetoria, pois o TVV foi a escola de
teatro que acessei ap0s anos no teatro estudantil e amador, antes de adentrar na graduacéo

em Direcédo Teatral na Escola de Teatro da UFBA.

A graduacdo em Direcdo Teatral abriu os caminhos para a profissionalizacédo
artistica e desde 2006 até 0 momento em que escrevo essas linhas, afirmo que numerosas
referéncias do axé e do teatro me inspiram, estimulam e orientam. Nesta espiral do tempo
negro, minha mae e irméos que sempre apoiaram a minha escolha profissional, tornaram-
se parceiros de criacdo, pois mae Rosa atuou em espetaculos como Siré Oba, Onan ya —
A caminhada da sacerdotisa e Big chop — Uma ebd femenegra, e meus dois irmaos:

Nando Zambia e Fabiola Nansuré integraram durante dezoito anos o elenco do Nucleo

® Termo adotado para designar aguele que atua na cena. Com isso, busco uma alternativa ao uso dos termos
ator, atriz, intérprete, performer e suas variantes no teatro contemporaneo. Os encenadores Jerzy Grotowski
e Augusto Boal adotam também esta terminologia, mas admitem as mais usuais.

7 Espetaculo do Grupo Espirita de Alagoinhas, apresentado na ceriménia de premiagéo do | Festival Teatro
em Destaque em 1998, no Centro de Cultura de Alagoinhas. A peca se passa hum consultério médico, onde
a médica (Berna Alves) recebe em seu consultério um homem com diversas enfermidades, enquanto ele
relata suas dores percebe-se que as dores que sentia eram frutos de um espirito obsessor que o esta punindo
por ter traido a esposa.

8 Projeto idealizado pelo Teatro Vila Velha, que consistia em circular pelo interior da Bahia com uma
comitiva de artistas levando espetéaculos e oficinas formativas, além de selecionar grupos locais para a
mostra O Teatro do interior na capital. Em 2004 essa comitiva passou por Alagoinhas e além da troca entre
os artistas selecionou 0 NATA para apresentar-se em Salvador.
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Afro-brasileiro de Teatro de Alagoinhas — NATA, grupo que dirigi durante vinte anos.

Portanto em minha casa, se faz axé e teatro.

A orientacdo, inspiracdo, oportunidades de crescimento e amadurecimentos
pessoais, intelectuais, espirituais e artisticos dados por personalidades teatrais como José
Carlos Arandiba, mais conhecido como Zebrinha, Hilton Cobra e Luiz Marfuz, somam-
se aos impulsionamentos dados por Ana Flavia Magalhdes Pinto, Adeloya Oju Bard,
Angelo Flavio, Antonio Marcelo, Carol Vieira, Cristiane Sobral, Chica Carelli, Denise
Carrascosa, Daniel Arcades, Diana Ramos, Edleuza Santos, Evani Tavares, Fernanda
Paquelet, Francisco Xavier, Gustavo Melo, Jarbas Bittencourt, Jessé Oliveira, Lazaro
Ramos, Leda Maria Martins, Licko Turle, Luiz Guimar&es, Luiza Bairros, Mabel Freitas,
Makota Valdina, Marcelo Jardim, Méarcio Meirelles, Marcos Barbosa, Marilza Oliveira,
Pedro Henriques, Rita Reboucas, Roberto Ldcio, Rodrigo dos Santos, Sanara Rocha,
Sonia Rangel, Susan Kalik, Tata Anselmo, Tatiana Tiburcio, Thiago Gomes, Thiago
Romero, Tania Bispo, Tina Melo, Vanda Machado, Vilma Reis, e 0s grupos teatrais
Bando de Teatro Olodum, Cia dos Comuns e Cia Abdias Nascimento — CAN; pessoas de
axé, artistas e demais pesquisadores das questdes de negritude que impulsionaram e
impulsionam meu trajeto pessoal, religioso e artistico. Para a elaboracdo desta escrita
precisei rememorar meu encontro com cada um deles. Além dos processos internos, no
fortalecimento da minha subjetividade, foi no encontro com cada uma dessas pessoas que

consegui construir esta sacerdotisa-encenadora-preta.

Além da construcdo da sacerdotisa-encenadora-preta, existe também a
pesquisadora que sou. E neste processo de imersdo na linguagem do Teatro Negro,
encontrei nas criagdes e pesquisas de outros artistas e grupos cénicos negros,
identificagdo, inspiracdo, orientacdo e motivagdo, pois assim como eu, eles tém o
Candomblé como fonte, disparador e ponto de partida poéticos para a cria¢do cénica.
Essas experiéncias reforcam ainda mais a pertinéncia desta pesquisa. As contribuicdes de

grupos como o Poste Solugdes Luminosas® da cidade do Recife, o grupo Histdria Encena

9 O grupo O Poste Solugdes Luminosas surgiu no ano de 2004 como grupo de lluminacdo Cénica e durante
a sua trajetoria assessorou tecnicamente companhias e grupos. No ano de 2009 com a montagem do
espetaculo Cordel do Amor sem Fim, de Claudia Barral, o grupo ampliou seu campo de atuacao, tornou-se
também um grupo de producdo artistica. Assim o grupo vem desde |4, em atividade de pesquisa tendo as
matrizes africanas como base da ancestralidade corporal e vocal pelo viés artistico teatral, tracando um
paralelo entre as incorporacdes dos Orixas nos terreiros de Candomblé e Umbanda, procurando aproximar
essa investigagdo aos processos de Michael Chekhov, Vsevolod Meyerhold, Eugenio Barba e Jerzy
Grotowski.
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Coletivo de Teatro Afro — HECTA? da cidade de Aracaju, as montagens Oriré — Saga
de um herdi que confrontou a morte!! com direcdo de Gustavo Melo, Sete Ventos com
direcdo de Débora Almeida®?, e as pesquisas académicas de Daniela Beny!® (com
mestrado e doutorado cuja tematica é a relacdo Candomblé-Teatro) em sua recente
publicacdo Do Terreiro ao Teatro: em busca da gestualidade ancestral — artigos reunidos
de 2015 a 2020, séo fortalecedoras e ajudam a substanciar este trabalho.

1.2 — Ki nidi onan? - Por que caminhar?

Esta pesquisa tem como tema de investigacdo académica o didlogo entre
Candomblé e Teatro a partir da expressdo das matrizes culturais do Candomblé na
construcdo da cena teatral. O trabalho é ancorado num estudo sobre encenacao e atuacao
negras que levam a construcdo da poética cénica Teatro Preto de Candomblé, termo
criado por mim para designar o conjunto de principios e procedimentos desenvolvidos
em dez anos de investigacOes teatrais por meio da pesquisa cénica Ativacdo do
Movimento Ancestral'®. Trata-se de um laboratdrio de investigacdo concebido por mim
desde 2007, que visa desenvolver a criacdo e a formacao teatral por meio do encontro de
atuantes negros e demais artistas da cena com a ancestralidade negra, tendo 0s orixas

como grandiosos vetores e instauradores da relacdo Candomblé-Teatro.

100 Coletivo Historia Encena de Teatro Afro (H.E.C.T.A) surgiu em 2008 com uma proposta de utilizar a
estética do Teatro Negro pelo viés do Teatro de Terreiro como método de ensino/didlogo/reflexdo.
Recentemente num evento promovido pelo Conselho Estadual de Cultura de Sergipe recebeu o diploma de
Mérito Cultural. Tem no seu bojo de trabalho mais de seis espetaculos e duas oficinas conseguindo atingir
cerca de 8 mil pessoas, entre festivais, mostras, eventos culturais e etc.

11O espetaculo é a epopeia de um homem em busca de um mundo aparentemente inacessivel, que dialoga
com a morte e vive experiéncias inimaginaveis. Uma proposta cénica que redne a corporeidade dos Orixas,
0 samba de roda do Recdncavo Baiano e a potencialidade dramatirgica dos itans — contos africanos
correlatos — misturados as tragédias gregas classicas.

12 Espetaculo solo baseado em depoimentos de mulheres negras e no mito de lansa. A narrativa acompanha
a histéria de Barbara, escritora negra, que, junto ao publico, conta e revive as historias das personalidades
femininas que a influenciaram.

13 Daniela Beny é atriz, encenadora, produtora e dramaturga da Invisivel Companhia de Teatro e Ya-
Criadeira em processo de consagragao como Yalorixa do Terreiro de Umbanda Aldeia dos Orixas.

14 Termo que sera aprofundado no capitulo 3 deste trabalho.
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A Ativacdo do Movimento Ancestral busca investigar a relacdo epistemoldgica,
artistica e antropoldgica da construcdo de um fazer cénico a partir da ritualidade publica
do Candomblé. Trata-se de um grande laboratdrio de preparacéo e formacao de atuantes
negros que parte das memdarias cotidianas e miticas para provocar 0s corpos a ativarem
suas expressOes cénicas e atuarem a partir de plataformas negras, num processo de
descolonizagdo mental, corporal, espiritual, poética e estética na qual é acessada e ativada
a ancestralidade por meio do dialogo com os elementos do Candomblé. E uma proposta
negrorreferenciada de formacéo e criacéo, que desde 2009 vem orientando as montagens

que encenei.

Tomo como base uma escrita compreensiva e afetiva para narrar a constituicdo e
os elementos que compBem esta poética cénica, investigando as pistas encontradas em
nove montagens teatrais construidas por meio da Ativacdo do Movimento Ancestral,
pesquisa que me fez identificar os principios ori-entadores!® da minha pratica cénica'®

que sdo: as Narrativas mito-poéticas, o Teatro Ritual e a Tradicdo na Contemporaneidade.

Narrativas mito-poéticas — Conjunto de elementos mitologicos fundantes de
uma comunidade, que orientam sua forma de ser e estar no mundo, suas memadrias,
valores, éticas sociais. Por se tratar de algo vasto, para a aplicacdo no Teatro Preto
de Candomblé, faco um recorte nas narrativas miticas estabelecidas no
Candomblé de Ketu (nacdo étnica da comunidade yoruba a qual pertence o Ilé
Axé Oyéa L adé Inan, terreiro de que faco parte e onde desenvolvi a maioria das
montagens estudadas), assim as narrativas miticas estabelecidas pelos itans
(lendas, mitos dos orixas), orikis (poesia em exaltacdo aos orixas) aduras (preces
aos orixas) e orins (cantos sagrados em louvor aos orixas) sdo os elementos que
escolhi para estudar a cosmologia do povo yoruba. Sdo narrativas mito-poéticas
pois saem do espaco da liturgia religiosa e vdo para a criacdo da cena, tendo a
mitologia como fio condutor. Dessa forma, itans, orikis, adurds, orins sdo
disparadores para a criacdo dramaturgica, preparacdo vocal e corporal, atuacao;
ou seja, para o desenvolvimento poético, plastico e estético da cena.

Teatro ritual é o entrelagamento rito e cena. Para esta pesquisa é entendido como
0 cruzamento dos elementos da ritualidade publica do Candomblé com a
ritualidade primitiva do Teatro. Trata-se de um teatro atavico, primevo, ancestral,
no qual rito e cena estdo em espaco fronteirico e de encruzilhamento. Wole

150 termo principios ori-entadores esta grafado desta maneira para visibilizar que na construgdo da minha
pratica cénica a orientacdo vem da visdo de mundo negra, onde Ori (cabeca) é o guia. No Candomblé Ori
€ um orixa, nossa cabeca é uma divindade. Por isso empreteco o0 termo principios ori-entadores
evidenciando a relagdo com Oiri.

16 Os termos Narrativas mito-poéticas, Teatro Ritual e Tradicdo na Contemporaneidade, aqui
apresentados em uma primeira definicdo para situar o leitor, serdo mais desenvolvidos no subitem 2.5 —
Dudu iwoye: entre Candomblé e Teatro: a cenicidade do axé.
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Soyinka, escritor nigeriano, Nobel de Literatura em 1986, em seu livro Mito,
Literatura e o mundo africano, traz uma defini¢do apropriada do termo:

O teatro ritual, estabelece o meio espacial ndo apenas como uma éarea fisica
para eventos simulados, mas como uma contracdo gerenciavel do envelope
césmico dentro do qual o ser humano — ndo importa qudo profundamente
enterrada essa consciéncia tenha se tornado ultimamente — temerosamente
existe. E essa tentativa de administrar a imensiddo de sua consciéncia espacial
torna manifestadamente, o teatro ritual, um paradigma para a condi¢do humana
césmica. O teatro ritual visa refletir, através de meios fisicos e simbolicos, a
luta arquetipica do ser mortal contra forgas exteriores. (SOYINKA, 1976, p. 4
-5).

Em sua analise, o Teatro pde em reflexdo a luta arquetipica do ser humano
contra forcas exteriores. E um teatro que atravessa as varias dimensdes da
existéncia, acessa a relacdo da comunidade com suas memobrias e
narrativas miticas. E o local em que o corpo e toda sua poténcia expressiva
sdo os condutores, e a racionalidade ndo se impde sobre a criagdo; é uma
potente forma de erguer uma cena imantadora, com atmosferas construidas
de modo a tornar a cena sensorial, sinestésica e sinergética e, no caso do
Teatro Negro, potencializar a ativacdo das memorias guardadas pelas
mitologias e liturgias negras, uma vez que este teatro, acolhe em sua
linguagem o encruzilhamento entre religiosidade e teatro.

Tradicdo na Contemporaneidade — é o encruzilhamento dos elementos
plasticos, linguisticos, sonoros, visuais, filosoficos e éticos da tradicdo do
Candomblé com os elementos de criacdo da cena teatral contemporanea,
que busca a criacdo de pontes de comunicagdo entre os atuantes, 0s
espectadores e a obra. E a construcdo de portas de compreensdo dos
espetaculos para quaisquer espectadores e ndo apenas aos iniciados no
Candomblé, num processo de atualizacdo da tradicdo negra africana na
contemporaneidade.

O objetivo maior dessa pesquisa é estudar as encruzilhadas entre Teatro e
Candomblé, problematizar suas intersec¢oes, friccdes e aproximacgdes com vista a criacdo
do projeto poético Teatro Preto de Candomblé. Trata-se de uma reflexdo critica acerca do
meu processo de criagdo enquanto encenadora®’ teatral, por meio de estudos sobre o
encontro entre Candomblé e Teatro, orientadores da minha formacao pessoal, artistica e
social. Uma formacgdo marcada por questionamentos sobre a importancia da formacao e
do processo de criacdo do artista negro brasileiro e seu contato com as expressoes

culturais do pais. Procuro compreender como esse encontro, suas aproximacoes,

17 Neste trabalho, ndo ha distincdo no uso do termo diretor e encenador, ambos indicam a mesma funcéo.
Essa acepcdo esta de acordo com a concepc¢do de Walter Lima Torres em seu artigo: Introducao histérica:
o ensaiador, o diretor e 0 encenador, publicado na revista Folhetim, n° 9, Rio de Janeiro, Teatro do Pequeno
Gesto, 2001, p. 60-71.
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distanciamentos, tensdes, problematizacGes, reflexdes e diferencas refletiram, e ainda
refletem, em meu fazer artistico e contribuiram na construcao da pesquisa cénica Ativacao

do Movimento Ancestral e da construcdo da poética cénica Teatro Preto de Candomble.

Investigar encenacao e atuacdo dentro do contexto do Teatro Negro tornou-se uma
necessidade apds os estudos realizados no mestrado, quando, ao pesquisar como 0
Candomblé contribuiu para a formacdo da encenadora que sou, pude perceber o quanto
sdo enriquecedoras, necessarias e urgentes pesquisas académicas ou ndo, no campo da
investigacao de linguagens artisticas. Como encenadora negra, todas as vezes que tive a
oportunidade de ser entrevistada ou questionada publicamente sobre o meu fazer artistico,
sempre fui muito inquirida a respeito dos aspectos tematicos da obra e muito pouco sobre
0s elementos poéticos e estéticos que a compdem. Isso me causou, e ainda me causa, um
grande incobmodo, uma vez que esse fato sempre ocorre com espetaculos com tematica,
poética e estética negras, como se as obras ndo despertassem curiosidade cénica, mas
apenas social, antropoldgica e histdrica. Esses elementos sdo importantes, porém o
excesso de atencdo que recebem, negligenciam as contribuicdes que artistas e coletivos
negros deram e ainda daréo para o teatro brasileiro e mundial. Experimentagdes e avancos
teatrais que véo desde a formacéo e preparacdo de atuantes, passando pela dramaturgia e

encenacao.

Nestes vinte e quatro anos de carreira, assisti a diversos espetaculos do Teatro
Negro, como Cabaré da Rrrrraca, do Bando de Teatro Olodum; Bakulo — Os bem
lembrados e Siléncio da Cia dos Comuns; A Casa dos espectros e O dia 14 da Cia Abdias
Nascimento — CAN; O topo da montanha de Lazaro Ramos; Hamlet sincrético do grupo
Caixa Preta; Vaga carne da Grace Passd; Oriré de Gustavo Melo; Sete ventos de Débora
Almeida; Casa de ferro de Mauricio Assun¢do; Sangoma da Cia Capulanas de Arte
Negra; Musical Ivone Lara — Um sorriso negro de Elisio Lopes, s6 para destacar algumas
montagens. Ao final das apresentacdes, eu refletia sobre o0s seus processos,
especificidades criativas, as interrelagdes com os elementos das matrizes culturais negras
e como essas colaboraram para o aprofundamento criativo dessas obras. Movida por essa
curiosidade, propus ao meu orientador Luiz Marfuz, que os estudos do doutorado
pudessem ser uma Otima oportunidade de investigacdo, tanto do meu fazer artistico,

quanto da construcdo de uma linguagem cénica negra.
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Reitero que os contetdos teméticos sdo de suma importancia, mas o exame sobre
a forma deste teatro também € de grande relevancia. Esta inquietacdo académica nédo
concluida no mestrado trouxe-me até o doutorado com o intuito de analisar minha
linguagem artistica e por meio desta reflexdo tocar em pontos fundamentais de uma
concepgdo cénica do Teatro Negro. Tomo minha trajetoria teatral como mais um
disparador para problematizagdes, discussdes e estudos sobre encenacdo e atuagéo

afrodiasporicas.

Desse modo, além de querer compreender como o Teatro Negro elabora a
encenacgdo e a atuacdo, passei a me fazer as seguintes perguntas: Como construir um
projeto poético para a cena teatral a partir da vivéncia no Candomblé e da absorcéo de
seus elementos plasticos, sonoros, tematicos, linguisticos e ritualisticos, sem que isso fira
e interfira nos fundamentos e preceitos da comunidade religiosa? Quais as contribui¢oes
que o Candomblé pode dar ao artista no campo da formacéo e da pratica cénica? Quais
as tensdes e conflitos estabelecidos a partir do encontro entre Candomblé e Teatro? A
procura de compreender essas questdes, busquei subsidios tedricos para refletir sobre o
modo como a pratica cénica, desenvolvida nas encenacgdes de 2009 a 2019, podem dar

algumas respostas a essas inquietacoes.

Das primeiras cenas como atuante, até 0 momento de encenar e buscar uma
assinatura cénica, pude compreender, que dentre muitos fatores que me fascinavam no
teatro, 0 maior deles era o fato de poder colocar em cena 0 meu ponto de vista diante do
mundo, o fato de poder contar e plasmar em cena as historias dos meus antepassados,
histérias que me constituiram enquanto pessoa. O teatro é uma linguagem artistica
complexa, sua constituicdo perpassa por diversas camadas de composicdo. Essas camadas
sdo para mim a preservacao de reminiscéncias, de memorias atavicas, geratriz de pensares
éticos, filoséficos que integram a criacdo do imaginario simboélico de uma comunidade.
A partir desta premissa, € urgente compartilhar no espaco-encontro-ritualistico da cena

teatral as histdrias que me perfizeram.

Compartilhar histérias por si sO ja € enriquecedor e transformador, mas devido a
urgéncia da construcdo de narrativas contra hegemonicas, que busquem a visibilidade e
preservacdo de um legado cultural ancestral africano e afro-brasileiro, existe a
necessidade de um compartilhamento mais interacional, uma vez que considero o teatro

um excelente espaco para a expressao dessas contra narrativas, mesmo ciente do poder
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de comunicacéo e perenizacgao que a sociedade midiatica possui. Contudo, o teatro, dentre
outras coisas é o espago do encontro, do ao vivo, do ver e ser visto. Ao constatar tudo
isso, entendi o fascinio que tive quando pela primeira vez atuei e assisti a um espetaculo
teatral. Foi nesta ordem que tudo aconteceu: primeiro experimentei o teatro na carne e na

cena e depois passei a frui-lo como espectadora.

Nestes anos que se seguiram, cada montagem que Vi e encenei me fizeram

concordar com a escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie quando ela afirmou:

Historias importam. Muitas histérias importam. Histdrias tém sido usadas para
expropriar e tornar maligno. Mas histérias podem também ser usadas para
capacitar e humanizar. Histdrias podem destruir a dignidade de um povo, mas
historias também podem reparar essa dignidade perdida. (ADICHIE, 2010),

Em sua célebre palestra O perigo de uma historia Unica, Adichie explanou sobre
0 quao perigoso € a criacdo e a perenizacdo de uma historia unica sobre alguém ou uma
comunidade. Ela cria estereotipos, caricaturas, deprecia, perverte. Trata-se de uma
violéncia simbdlica das mais devastadoras, pois expropria e torna destrutiva as relacoes
entre individuos e sociedades. A multiplicidade de histérias, ou seja, de falas, vozes,
pontos de vista, cosmo-percepcdes podem fazer o contrario e afirmar pessoas e

sociedades. Mas afinal de contas o que o teatro tem a ver com isso?

Assim como Chimamanda Adichie, acredito na importancia de contar historias,
de mostrar outros pontos de vista sobre temas e questdes da nossa sociedade. Para tanto
parto da ideia de que a forca da cena teatral pode potencializar o processo de afirmacéo e
valorizagdo da comunidade negra. O teatro afeta quem o faz e quem o assiste. Para mim,
esse afetar-se esta ligado ao atravessamento das subjetividades, ao fato de ativar nossa
ligacdo enquanto humanos. Deste modo, venho procurando fazer um teatro que traga para
a cena a memoria ancestral negra, que conte outras histdrias, outros pontos de vista sobre

essa comunidade e sobre a nossa contribui¢cdo ao processo civilizatério do Brasil.

Por isso, como mulher negra, léshica, candomblecista, artista, periférica, do
interior, assumo tanto meu “lugar de fala” (RIBEIRO, 2017), quanto o meu “lugar de
existéncia” (CARRASCOSA, 2021); este ultimo trata-se de termo cunhado pela

professora-doutora em critica literaria e cultural Denise Carrascosa:

18 ADICHIE, Chimamanda Ngozie. O perigo de uma histéria Unica. Palestra proferida no Ted Talk em
2012. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=D9lhs241zeg&t=40s Acesso: 08 de outubro
2021.
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O lugar de existéncia que proponho como contraponto a lugar de fala, na minha
percepcdo, amplia a posicionalidade das nossas existéncias como mulheres
negras, para além da fala. Pensa a cosmogonia ancestral que esta implicada em
nossas existéncias, que estdo nas falas, mas também, nas movimentagdes
corporais, nas linguas que falamos, nas tradugdes decoloniais das linguas que
falamos. Estdo também no modo como desenvolvemos uma cultura a partir do
corpo, nao s6 do corpo fisico, mas do corpo ancestral — esse corpo que se
movimenta através dos tempos e através dos espacos, encruzilhando a cultura
afro-ancestral. Pensar as artes negras a partir desse trangamento, parece-me de
uma poténcia imensa. Porque cada corpo negro carrega, ndo somente fala,
carrega escuta. O corpo negro carrega memarias traumaticas transgeracionais
e memdrias ancestrais de resisténcia. (CARRASCOSA, 2021).

Neste contraponto complementar de Carrascosa ao pensamento de Ribeiro,
percebi que em vinte quatro anos de criacdes no teatro, procurei e procuro ocupar os dois
lugares, tanto o de fala, quanto o de existéncia. Concordo e reitero com a argumentacdo
que Carrascosa exp0e, e penso que ao objetar o pensamento de Djamila Ribeiro, ela o
amplificou, tornou complexos ambos os termos. Percebo que “lugar de existéncia”

engloba “lugar de fala”, por conta dessa interseccao de vetores de identificagdo.

Devido aos muitos lugares de onde falo e existo, senti-me convocada por minha
ancestralidade africana a também construir uma contra narrativa cénica, para me somar
as redes de valorizacao e afirmacdo da comunidade negra. Para isso, busco em minha
poética evidenciar a existéncia, a historia e as contribui¢es do povo negro na constituicao
do pais. Com foco neste processo de valorizacdo e afirmagdo negras, tornei-me
encenadora, desenvolvi a pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral e agora
navego nas aguas caudalosas da pesquisa em artes cénicas com o objetivo de investigar
meu processo criativo como encenadora e assim, apresentar e compreender as relacoes,
tensGes, problematizacdes e reflexdes advindas do dialogo Candomblé-Teatro, e como
essa relacdo deu as bases para a criacdo da poética cénica Teatro Preto de Candomblé.

Para a realizagdo deste intento, ancorei-me em trés epistemologias negras, aqui
entendidas como cruzadores tedricos, assim nomeados devido ao termo “cruzo”
(RUFINO, 2018), utilizado por Luiz Rufino em sua obra e que define as relagdes
estabelecidas a partir da encruzilhada. Os cruzadores tedricos realizam efetivamente um
cruzamento com os principios ori-entadores da préatica cénica: Narrativas mito-poéticas,

Teatro ritual e Tradicdo na Atualidade citados anteriormente.

Este “cruzo” estabelece a relagdo pratico-tedrica desta pesquisa, sua sustentacdo
reflexiva e problematizadora a partir da: Ancestralidade, segundo a concepcdo de
Eduardo Oliveira em sua obra Filosofia da Ancestralidade (2007), na qual ele defende
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Ancestralidade como epistemologia, um movimento de reestruturacdo social, cultural,
politica, uma reconfiguracéo da existéncia negra na didspora africana no mundo. Para ele,
Ancestralidade ¢ “conceito e pratica a0 mesmo tempo — atua como ideia, mobile de acéo
e carretel para a costura”. (OLIVEIRA, 2007, p. 246). Desse modo a Ancestralidade sera
observada nesta pesquisa como “um instrumento ideoldgico de representagdes, que serve
para construgdes politicas e sociais” (OLIVEIRA, 2007, p. 257). Ouso acrescentar:

construcdes poéticas.

A Afrocentricidade é vista a partir do pensamento e convocacdo de Molefi Kete
Asante em seus escritos e problematizacdes, especialmente na obra Afrocentricidade: a
teoria da mudanca social (2014), na qual o autor nos convoca a compreender a urgéncia
de colocar no centro o pensamento, a vivéncia, 0s interesses, valores e perspectivas
africanas e da sua diaspora, como forma de evidenciar as contribuicbes dos povos
africanos nas concepcdes e execucOes dos projetos civilizatérios do mundo. Apesar de
algumas polémicas a respeito desta acepcdo epistemoldgica e de realizar um recorte no
Candomblé, elegendo-o0 como minha Africa possivel, vejo neste cruzador teérico uma
possibilidade de colocar o Candomblé em espaco de centralidade e visibilizar suas
contribuicdes para a formagédo do povo brasileiro, e por conseguinte, do artista negro,
levando em conta que a Afrocentricidade € “um agente transformador, através do qual as
noc¢oes velhas se tornam novas, e produz uma transformacédo de atitudes, crencas, valores
e comportamentos” (ASANTE, 2014, p. 5).

E, por fim, a Encruzilhada - vista a partir das definicGes de Leda Maria Martins
em sua célebre obra Afrografias da memdria: o reinado do rosario no Jatoba (1997) e
dos estudos e fabulagbes feitas por Luiz Rufino em seu livro Pedagogia das
Encruzilhadas (2018). A forca da Encruzilhada na acepgdo negra, no espaco
epistemoldgico do Candomblé, é um ponto de partida para ampliacdo das defini¢bes de
visdo de mundo, alteracdo das rotas de criacdo da cena e consciéncia do encruzilhamento
ao qual a pessoa negra esta vinculada. A Encruzilhada é um espago de poder e de
reconhecimento identitario, implicagdo critico-politica que questiona o estabelecido,

como enfatiza Rufino:

A Encruzilhada mundo em que vivemos langa a nds uma questdo: como
combater o desperdicio, a escassez e 0 desencante propagado por um regime
contrario a vida? Reafirmo mais uma vez, a encruzilhada é o lugar onde se
engole de um jeito para cuspir de maneira transformada. Assim, langando méo
de uma Pedagogia das Encruzilhadas, projeto/poético/ético que tem Exu como
fundamento tedrico/metodolégico e compreende uma série de conceitos
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comprometidos com acdes politico/epistemoldgicas antirracistas/decoloniais e
ampliando a nocéo de terreiro para pensarmos o0 mundo, eu digo: educacéo é
axé que opera na vitalizagdo dos seres; contudo, assim como o fundamento do
axe, necessita das proezas de Exu, movimentos e cruzos. (RUFINO, 2018, p.
270).

Tomo as provocagdes de Rufino no campo da educacgéo para pensar a criagdo de
uma poética teatral atravessada por reflexdes e problematizacdes advindas de uma criagdo
e teorizacdo encruzilhada. Assim como a educacdo € axé que revitaliza, o
encruzilhamento entre Candomblé e Teatro € axé que impulsiona uma criacdo poética
para a cena, irradiado por Exu que reescreve, redefine, ressemantiza e reterritorializa o
teatro, enegrecendo-o. Esses cruzadores tedricos sdo os alicerces, sustentaculos que
orientaram o aprofundamento tedrico da pratica cénica desenvolvida nos espetaculos

estudados, e serdo abordados mais especificamente no Capitulo 3 deste trabalho.

Além dos cruzadores tedricos e das demais referéncias utilizadas para a
elaboracdo desta escrita, a pesquisa terd como base metodologica uma abordagem
etnografica. Tal abordagem consiste no entrecruzamento de alguns campos do
conhecimento como: Antropologia, Historia e Artes Cénicas; um entrecruzamento que
contribuird e oferecera pistas para melhor fundamentacéo da pesquisa, em convergéncia
com o pensamento de Fabio Dal Gallo, expressa em A etnografia na pesquisa em Artes

Cénicas.

Ao mesmo tempo em que se encontram artistas e pesquisadores que preferem
criar e analisar uma obra artistica baseando-se em fundamentacGes tedricas
pertinentes a0 campo da arte, existem também autores e artistas que
evidenciam como a obra artistica seja uma expressdo complexa do ser humano
que envolve processos histéricos, fisicos, cognitivos e afetivos pelos quais é
valioso utilizar metodologias de pesquisa articulando diferentes areas de
conhecimentos. Esse pensamento permite entdo, interpretar a etnografia como
uma série de possibilidades tedricas que consentem ao pesquisador, e ao artista,
dialogar com os mudltiplos paradigmas da contemporaneidade e com o0s
conflitos entre métodos quantitativos e qualitativos derivantes da competicao
entre as correntes positivista e naturalista, que dividem pesquisadores, fazendo
de modo que a etnografia se torne um instrumento valioso para a pesquisa em
Artes Cénicas. (DAL GALLO, 2012, p. 2-3).

Por ser a etnografia um instrumento valioso para a pesquisa em artes cénicas,
como afirma Dal Gallo, pretendo, por meio de uma etnografia confessional e critica,
analisar e tratar sobre minha trajetéria de encenadora, preparadora e formadora de
atuantes, investigando os espetaculos que encenei, 0s escritos e vestigios dos processos
criativos, entrevistas com artistas envolvidos nas montagens, com artistas de referéncia

para 0 Teatro Negro, além do estudo de obras importantes sobre Teatro, Negritude,
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Candomblé, Teatro Negro, dentre outras'®. Viso ainda investigar e buscar responder as
questdes geradoras desta pesquisa, através de um estudo sobre o tema proposto por meio
de uma coleta de dados cuidadosa e um olhar ampliado sobre as questdes que orientam o

presente trabalho.

Reconheco que a base desta pesquisa tem sua fundamentagdo na etnografia por se
tratar de um estudo que objetiva revelar, descrever e analisar 0 processo de construcao do
meu itinerario criativo nas artes cénicas e a problematizacdo deste trajeto. Os campos
Candomble e Teatro serdo encruzilhados, além de tensionados e analisados criticamente.
Instrumentos metodoldgicos como estudo de caso (anélise do processo criativo dos
espetaculos Siré Oba — A Festa do Rei, Oyaci — A filha de Oya, Ogun — Deus e Homem,
Traga-me a cabeca de Lima Barreto! e Pele Negra, mascaras brancas), observacdo
participante (meu trajeto criativo de 2009 a 2019), como foco de estudo, anélise do
itinerario artistico (quais foram as conclusdes possiveis, que este itinerario chegou ao
buscar responder as questbes que geraram esta pesquisa?), serdo basilares para a

composicao desta escrita.

Olhar os rastros de processo criativo deixados ao longo de dez anos de criagdes
cénicas no teatro profissional é também um instrumental metodolégico valioso, pois ao
analisar os escritos de processos, as imagens, videos, relatérios analiticos de montagens,
criticas de espetéaculos, isso reaviva as reminiscéncias e ativa a reflexdo. Por tudo isso se
faz muito importante afirmar que esta é uma reflexdo militante, pois sou uma
pesquisadora implicada com o tema da pesquisa e com 0s sujeitos que estdo nela

implicados.

1.3 — Niwaju ninu wiwa: Adiante na pesquisa — Por que um Teatro Preto de
Candomblé? E considerac6es metodoldgicas e formais.

Cena Eu?®

Os Fanons, entram em cena lentamente, param no centro do palco e
encarando a plateia falam:

FRANTZ FANON - De um dia para o outro, os pretos tiveram que se situar
diante de dois sistemas de referéncia! Seus costumes foram abolidos porque
estavam em contradicdo com uma civilizacdo que ndo conheciam. (tom)

19 Além das trés obras fundamentais citadas nesta introdugéo, reporto-me a todas as obras que se encontram
no item REFERENCIAS do presente trabalho.
20 ANUNCIACAO, Aldri. Pele Negra, mascaras brancas. (Texto teatral, fragmento), Salvador, 2019.
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Técnicas de sobrevivéncia para manter viva a referéncia de origem por entre a
referéncia imposta. Existe algo mais nessas rela¢des de negritude! Talvez seja
algo entre economia... cultura... subjetividade. Tudo imbricado por uma
situacdo colonial sem fim! Isso talvez contemple o entendimento dos danos
psiquicos causados em geracOes negras. (rindo) Nao! Isso ndo se resolve
somente com um divd! Mas talvez com uma reorganizacdo cultural... e
econdmica. Novas leis sociais?! (tom) Atitude de recriminacdo em relacéo ao
passado... desvalorizagdo de si... impossibilidade de ser compreendido como
gostaria. O problema da colonizacdo tem a ver ndo apenas com as condicdes
objetivas e histdricas, mas também com a atitude do homem diante dessas
condi¢Bes! Qual a minha atitude diante disso? (tom) Acredito sinceramente
que uma experiéncia subjetiva pode ser compartilhada por outra pessoa! O
problema do negro nao é um problema s6 meu! Mas alguém aqui ja tentou
sentir de verdade... de dentro... o desespero da mulher ¢ do homem pretos?
(FANON, 2008, p. 86).

O fragmento acima expressa parte da violéncia do processo de dominacgédo
impetrado pela colonizagdo europeia. Num estalar de chicote, na exploséo do tiro de uma
baioneta e nos diversos ardis elaborados para a invasdo do continente africano, das
américas e do trafico negreiro, se concebeu e executou a dominagdo dos povos brancos
sobre os povos negros. Fanon nos pergunta qual a nossa atitude diante disso. A luta segue
ardua para a superacdo das herancgas coloniais e seu racismo pungente. E no afa de
contribuir nesta luta por liberdade, igualdade de direitos, e responder de forma ativa a
provocagdo fandnica, venho durante a minha carreira tentando responder as seguintes
problematizac6es: como as artes da cena podem colaborar na construcao de respostas ou
de elaborar novas perguntas que possam trazer possibilidades de saida para os impasses
culturais, sociais e econdmicos da populacdo negra? Como o Teatro e o Candombleé
unidos numa composi¢do cénico-poética podem interferir no processo imprescindivel de
descolonizacdo do pensamento, dos corpos e no processo do fortalecimento da

representatividade negra e da igualdade de presenca dos artistas negros brasileiros?

Como proposicgéo ativa para responder essas perguntas, percebi a necessidade da
criacdo de um teatro de reconhecimento e de atualizacdo da memoria negra africana e
afro-brasileira. Um fazer cénico que pudesse reelaborar a ritualidade do Candomblé e
assim empretecer o ritual do teatro. Por isso, proponho nesta pesquisa 0 projeto poético
Teatro Preto de Candomblé, que para além do emprego dos elementos sinestésicos,
sinergéticos, sonoros, linguisticos, mitoldgicos, intelectuais, rituais e plasticos inerentes
a ritualidade do axé, é um teatro que toma como paradigma para a construcao da cena, a
historia de luta, resisténcia, ressignificacdo, representacéo e reterritorializagao construida

pelo Candomblé. Objetiva ser um teatro polissémico, multilingual, que se apresenta como
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mais uma possibilidade poética no vasto campo de possibilidades do Teatro Negro. Como
um ebd (oferenda, presente), ele oferta representatividade e igualdade de presenca negra,
criatividade e memdria, preserva a existéncia de um universo negro, mistico, mitico e
espiritual na cena teatral atual. Pretende-se um teatro de reunido de memdrias. A memoria
ritual negra encontra-se com as memorias ancestrais do teatro e deste encontro nasce uma
trama potente de linguagens, tecidas pela ancestralidade no terreno das fronteiras
identitarias. Um teatro mergulhado no ritual e com a forc¢a transcendental que emana de
multiplas manifestacdes culturais e de variadas expressdes artisticas que se atravessam
nas dimensdes do humano e do sagrado. Um atravessamento de almas com o poder de

invocacgéo das energias das naturezas e das espiritualidades negras.

Trata-se de um projeto complexo que, alicercado em suas bases, estarad sempre em
construcdo, desenvolvimento e progressiva revisdo, e que encontrou na elaboracao desta
escrita, espaco para robustecer-se, além de registrar as descobertas realizadas no
desenvolvimento das montagens que serdo analisadas. E um Teatro Preto, por reconhecer

a necessidade de énfase na afirmacéo da existéncia do povo negro:

A palavra “negro” diz de pronto sobre o fendtipo: pele escura, cabelo crespo,
nariz largo, labios carnudos e historia social. VariacGes nesses itens sdo
infinitas. “Afro” ndo necessariamente incorpora tal fenétipo, sobre o qual
incide a insania branca do racismo. Branca porque ¢ dos brancos. Um “afro”
pode ser branco. Ha milhdes deles. No “afro”, o fenétipo negro se dilui. E por
isso que o jogo semantico-ideoldgico tem se estabelecido e o sutil combate a
palavra “negro” vem se operando, pois ela ndo encobre o racismo, além disso
lembra reivindicacdo antirracista. Tais reivindicagdes contestam a base sobre
a qual se erige o racismo no mundo: a ilusdo de superioridade congénita dos
povos despigmentados, aqueles que descendem dos grupos que, hd milénios,
migraram do interior da Africa para as regides mais frias do planeta. (CUTI,
2010, p. 1).

A fim de enfatizar o fen6tipo negro, pele escura, cabelo crespo, nariz largo, labios
carnudos e histéria social, tal como descrito pelo escritor e dramaturgo Luiz Silva, mais
conhecido como Cuti, em seu artigo, Quem tem medo da palavra negro? (2010) é que
intitulo esta poética de Teatro Preto. O preto € um pleonasmo afirmativo da existéncia
negra, da forte presenca da melanina, que € a caracteristica principal da discriminacéo do
racismo a brasileira. Para Cuti, “a pratica do racismo desagrega a sociedade e impede seu
potencial humano de se manifestar plenamente” (Ibidem). Utilizar o termo preto € para
ndo deixar duvida de que desenvolvo um fazer teatral focado no artista negro,

prioritariamente naqueles que sé@o retintos. Considero uma atitude politica e protetiva,
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uma vez que o Candomblé apesar de ser uma religido negra, recebe pessoas de quaisquer
etnias. O Teatro Preto de Candomblé visa provocar, fomentar e potencializar a formagéo
e a criacdo de artistas negros, fundamentalmente os mais retintos, pois estes, na maioria
das vezes, ficam relegados a figuracdo da cena, alijados de protagonismo, alem de

estereotipados de maneira contumaz e violenta.

Cuti faz uma critica ao ndo uso da palavra negro, em substituicdo ao termo afro,
ou termos que invisibilizem o fendtipo da pessoa negra retinta e a reivindicacdo
antirracista presente na palavra negro. Creio ndo estar corroborando com a agao que ele
problematiza, substituo o negro por preto e ndo por afro, em momento algum estou
buscando eufemismos racistas, mas sim potencializar o posicionamento dele. Nesse
sentido, enquanto o termo negro enfatiza o fendtipo e a luta antirracista, o termo preto
ndo deixa davida da énfase na presenca da melanina e no respeito as mulheres e homens
retintos que sofreram e sofrem literalmente na pele a acdo racista. Ambos 0s termos tém

pontos de cruzamento e equivaléncia e assim serdo utilizados neste trabalho.

A denominacdo Teatro de Candomblé é justamente por reconhecer nesta matriz
cultural o alicerce fundante para a sua elaboragdo e existéncia. O Candomblé como
elemento de empretecimento, de enegrecimento cultural, politico e principalmente
artistico. Por essas razdes acredito ser o Teatro Preto de Candomblé uma proposta
ancestral, afrocéntrica e encruzilhada de criacdo e formacdo cénica para o Teatro. O
Candomblé, como dito anteriormente, é a minha Africa possivel. Foi 0 modo como
acessei e reconheci minha origem, minha heranca negra africana. Deste modo, o
Candomblé é colocado em posicdo de centralidade e seus elementos filosoficos, éticos,

litirgicos, estéticos, linguisticos sdo base de sustentacdo para a construcao da cena.

No que se refere a linguagem utilizada para a elaboracdo desta escrita é relevante
dizer que o idioma yoruba tem uma contribui¢do ativa na construcdo dos pensamentos e
argumentacdes apresentadas, em reconhecimento a sua contribuicdo na formacéo do
portugués falado no Brasil, de sua forte presenca em nosso vocabulario; portanto, sera
grafado em pé de igualdade com a lingua portuguesa, ou seja, ndo estara em italico ou
outro destaque diferenciado, pois trata-se de uma das linguas ancestrais do Brasil. Além
de lingua ancestral do povo negro brasileiro, sua presenca nesta escrita ultrapassa a
traducdo simples de um idioma pelo outro e materializa a filosofia, a ética e as

epstemologias negras presentes nele. Para tanto, o resumo deste trabalho sera traduzido
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também para o idioma yorub4, além do inglés e espanhol. De modo que as palavras em
yorubd utilizadas neste trabalho foram escritas a partir do conhecimento adquirido pelo
Candomblé e também do Dicionario Yoruba-Portugués de autoria de José Beniste?!,

Traducdo entre parénteses serdo utilizadas quando o termo for citado pela primeira vez.

E por estar em consonadncia com os esforcos e avangos na adequacgdo e
reconhecimento da diversidade de género no tocante a linguagem, farei o que for possivel
para manter esta diversidade na escrita de modo que ndo embarace a fluéncia da leitura e
ndo deixe a escrita truncada, por isso em alguns casos essa adequacdo ndo se fara. Quanto
a utilizacdo das imagens, estas serdo colocadas no trabalho com duas finalidades: a de
ilustrar o texto, e para isso serdo citadas no corpo da escrita, € como materializacao
poética dos processos criativos que dirigi, pois considero a imagem como narrativa. Neste
sentido nem sempre serdo citadas no corpo do texto, mas estardo ali como texto imagético,

comentario visual ou narrativa visual dos processos e montagens teatrais.

Apds apresentar 0s caminhos iniciais e 0s porqués dessa pesquisa, apresento um

breve resumo de cada capitulo do trabalho.

Visando a espelhar o processo de constru¢do de um modo de pensar pratico-
tedrico, a tese € composta de cinco partes, incluindo esta Introducdo: Mojubéa onan! os
caminhos da pesquisa. Na segunda parte, Avamunha de abertura: o Candomblé como
epistemologia de vida e cena, tenho como objetivo: introduzir o leitor, mesmo que de
forma breve, na histdria e importancia do Candomblé, além de sua vultosa contribuicéo
na constituicdo do processo civilizatorio do Brasil; demonstrar a relacdo ancestral do
teatro com a ritualidade; apresentar minha biografia cénica, mostrar como o encontro com
0 Candomblé modificou minha percepcao artistica e quais foram as questdes que fizeram
surgir a encenadora-sacerdotisa-negra que sou; evidenciar a relacdo profunda do Teatro
Negro com o Candomblé e como essa relacdo o potencializou politica, poética, estética e
identitariamente, Por fim, demonstrar 0 que vem a ser a cenicidade do axé e quais as

tensdes, criticas e reflexdes advindas da relagdo Candomblé-Teatro.

Na terceira parte: Ibarabd ag6! girando o siré — do terreiro para a cena:
montagens-experimentacfes da relacdo Teatro-Candomblé, apresentam-se o0s

cruzadores tedricos: Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada, que por meio do

21 Por essas mesmas razdes, ouso colocar um dos resumos em yoruba para inserir a lingua no mesmo
padrdo de reconhecimento académico das demais.
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entrancamento com os principios ori-entadores da minha pratica cénica: Narrativas mito-
poéticas, Teatro Ritual e Tradicdo na Contemporaneidade, demonstrardo como se deu o
processo de desenvolvimento pratico e tedrico da presente pesquisa. Desse modo o
cruzador tedrico Ancestralidade é examinado por meio da analise do espetaculo Siré Oba
— A festa do Rei, enquanto o cruzador tedrico Afrocentricidade é relacionado ao processo
de montagem do espetaculo Oyaci — A filha de Oyé e o cruzador tedrico Encruzilhada é
visto pela interseccéo realizada entre as montagens Ogun — Deus e Homem e Traga-me a
cabeca de Lima Barreto! A analise de cada montagem demonstra como os cruzadores
tedricos e os principios ori-entadores fortalecem a poética do Teatro Preto de Candomblé,
como desenvolveu os procedimentos de criagdo, a minha trajetdria artistica, a relacdo da
encenadora com a pesquisadora, 0 quanto cada uma atravessa a outra € COmo €esses

cruzamentos da religiosa, da artista e da pesquisadora se imantam na cria¢do cénica.

Os cruzadores foram identificados durante os estudos do doutorado. Encontrei

nestas epstemologias negras os fundamentos e assentamentos tedricos para robustecer a

pratica teatral. Analisar as montagens a luz deles, oportuniza apreendé-los e amplia-los.

Como se trata de uma construcao tedrica que nasce de uma pratica cénica e que dialoga

com os referenciais de uma manifestacdo cultural negra como o Candomblé, eu segui um

pouco a trilha do caminho artistico, onde as leis que regem o processo artistico nascem

enquanto o processo se faz. Esse modo de pensar encontra amparo no pensamento de
Luigi Pareyson sobre a dindmica do processo artistico:

A arte é uma atividade na qual execucdo e invencdo procedem pari passu,

simultaneas e inseparaveis [...] nela concebe-se executando, projeta-se fazendo,

encontra-se a regra operando, ja que a obra existe s6 quando é acabada, nem é

possivel projeta-la antes de fazé-la, s6 escrevendo, ou pintando, ou cantando é
gue ela é encontrada e é concebida e é inventada. (PAREYSON, 1997, p. 26).

Trata-se de um processo ciclico, de vai e vem entre a préatica e a teoria, entre a
liberdade e o rigor, a inventividade e a norma. Uma gangorra da pratica para a teoria e
vice-versa. Ao fazer a pratica estou fazendo teorias, articulando teorias, e essas teorias
nutridas nas praticas vado gerar outras teorias. Cada vez que eu volto para a préatica eu
nutro a teoria e vou voltar para uma nova pratica, que gerara novas teorias. E 0 processo

pendular e espiralado de pratica que robustece a teoria e a problematiza.

Na quarta parte: O rum: todos dancam — O Teatro Preto de Candomblé na

pratica cénica: andlise do espetaculo Pele Negra, mascaras brancas, realizo uma
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investigacdo verticalizada sobre o processo criativo da montagem Pele Negra, mascaras
brancas, afim de demonstrar como a relagdo Candomblé-Teatro, os cruzadores teoricos
e 0s principios ori-entadores da pratica se materializam na cena por meio dos
procedimentos cénicos gerados neste dialogo. Ao analisar esta montagem também
procedo um estudo sobre encenacgdo, concepgdo cénica e atuacdo dentro da visdo do
Teatro Preto de Candomblé. Nesta analise, procuro demonstrar como cada etapa desta
poética foi construida e como ela se processa. E um capitulo que apresenta reflexdes,
tensdes, descobertas sobre a relacdo Candomblé-Teatro trazendo as vozes dos demais

artistas colaboradores da montagem.

Por fim na quinta parte: Pao final — Teatro Preto de Candomblé: uma poética
em construcdo, apresentarei as possiveis conclusdes acerca da relacdo Candomblé-
Teatro, e as respostas possiveis as questdes geradoras da pesquisa, além da reflexao sobre
limites e alcances deste trabalho e os apontamentos para futuras imersfes académicas;

Finalizada esta introducédo, peco permissdo aos orixas e que o siré do pensamento

comece! Axéllll

Figura 1 — Equipe completa do espetaculo Pele negra, mascaras brancas — Teatro Martim Goncalves —
2019 — Foto: Adeloya Oju Bara.
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2 —AVAMUNHA DE ABERTURA: O CANDOMBLE COMO EPISTEMOLOGIA
DE VIDA E CENA

O sol se pde no horizonte, os convidados vao chegando, a egbé (terreiro,
comunidade de axé) ja esta pronta, arrumada, revestida do branco de Oxala,
afinal teremos uma saida de yaw0 (pessoa iniciada, que entra em transe ritual do
orixa e ainda ndo passou pela cerimdnia dos sete anos de iniciacdo). As mais
velhas orientam as mais novas a se vestirem, e a yalorixa (mae do orixa, lider da
comunidade) ainda néo esta pronta, encontra-se no ronco (quarto sagrado onde
ficam os que seré&o iniciados), junto a yajibonan, (m&e que cuida, orienta a pessoa
no roncé e faz todos os ensinamentos durante a iniciacdo) finalizando os
fundamentos da yawo.

Os ogans (assistentes cerimoniais masculinos) ja afinaram os atabaques, o0 ogan
de Yemanjé, alagbe (maestro cerimonial) mais velho da rocga, aproveita que a
yalorixa ainda ndo tocou o adja (sineta que invoca 0s Orixas) e ensina ao ogan
de Oxossi 0 toque do opanijé, pois a yaw0 que seré apresentada a comunidade na
festa de hoje € uma filha de Omolu e este é um dos toques em homenagem ao
senhor rei da Terra.

Um corre-corre, todos se ajeitam, os cheiros de folhas, pipoca e vatapa espalham-
se no ar. A yakekeré (mae pequena, segunda sacerdotisa da casa) chama a ekedi
(assistente cerimonial feminina) de Nana e pede para que ela conduza a todos 0s
convidados para o interior do barracéo, a cerimdnia vai comecar.

O gan (sineta de marcacao de ritmo) inicia a avamunha (ritmo tocado na abertura
das cerimdnias dos terreiros de ketu) o ogan de Xang6 acende os foguetes, todos
ficam de pé, ouve-se proximo a porta de entrada do barracdo o adja da yalorixa.
Uma fila por ordem de iniciacdo forma-se atrés dela. Todos bem-vestidos,
engomados na brancura negra de Oxala. O rum (atabaque maior) chama o rumpi
(atabaque médio) e o Ié (atabaque pequeno), estes respondem de volta e
complementam o chamamento. Harmonicamente a avamunha se estabelece,
podendo ser ouvida ao longe. Os coracgdes aquecem-se, uma parte dos familiares
da yawd encontram-se na fila atras da yalorixa e outra parte dentro do barracéo
aguardando a novica, a linda yawb que aparecera em publico depois de trés
meses de recolhimento, no interior do Utero sagrado que € o ronco.

Ayalorixa entra puxando a roda, a assisténcia se levanta, e bate palmas no ritmo
marcado pelo gan. A ekedi de Oxum, esconde uma lagrima de emocao: hoje é a
saida da sua primeira filha pequena, e logo de Omold, pensou. Logo este orixa
gue eu sempre tive tanto medo. Ahh meu pai!!! Depois de Ihe ver nascer no ori
(cabecga) desta menina, todo 0 meu medo do senhor foi embora. Dé salde a todos
aqui, pediu em seu ori a ekedi de Oxum, ja que o senhor € o dono da vida e da
morte, da doenca e da saude.

A roda girou, reverenciando Ogun, Oxossi, Ossée... Oxumaré, Xangd, Oya, Oba,
Nand... Exu fora reverenciado mais cedo perto do meio-dia, antes de todos 0s
orixas, ele é sempre o primeiro a ser reverenciado, se ndo, ndo ha siré (festa,
celebracdo). O alaghé de Yemanja, cantard para Omola proximo do fim da
cerimdnia, este sera reverenciado antes de Oxala, pois em transe ritual, uma filha
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dele ira saltar do chao, assim estara entre o érun (plano da imaterialidade) e o
aiyé (plano da materialidade) e ira repatriar-se africanamente, ao soltar seu
uruk6é (nome de repatriamento africano) fard o barracdo vibrar e invocara as
demais divindades para dancarem com ele na roda. E assim aconteceu. A yalorixa
vem a frente de sua yawd, ela em casamento ritual com seu orixa, danca devagar,
cabeca baixa, ao carregar em seu pescoco a alianca, a joia do rei, seu lindo kelé
(colar sagrado que representa a iniciacdo) demonstra para todos que agora sao
apenas um.

A essa altura a familia da yawd que esta no barracdo acompanha, com os olhos
marejados, as maos abertas em sinal de reveréncia, os demais que fazem roda,
dancam, cantam com alegria, estdo suados, entregues a cerimbnia. Um
nascimento, um casamento, um repatriamento negro estao prestes a acontecer. A
yalorixa entrega o adja a ekedi de Omoll da casa do seu irmdo de axé o
Babalorixa (pai do orixa, lider da comunidade) de Oxum. A ekedi de Omolu muito
feliz e honrada da seu brago a yawd, trés voltas sdo dadas pelo barracéo, olha a
yawd e faz seu discurso de agradecimento aquele ilé axé (casa de axé, mesmo que
terreiro) e dizz: Em nome de Orumild, de Yemanja, de Ajald e Oxalufan urukd
yawd!!! A yawd gira sobre seu préprio eixo, da um salto e diz lindamente o seu
uruko, o barracao vibra, treme, todas as yawoés presentes entram em transe ritual,
as divindades se fazem presentes, os alagbes tocam com mais vontade, as ekedis
correm de um lado para outro auxiliadas pelas egbomis (mais velhas) para
amparar as yawds que acabam de entrar em transe. A mdsica e a danca tomam
tudo, e neste momento eu que também danco nesta roda, s6 consigo pensar, que
espetaculo lindissimo!!!!

2.1- Iranti: 0 mundo do Candomblé: breve contextualizacéo

O Candomblé é o oceano onde mergulho para nutrir minha criacdo teatral. E para
ampliar a compreensdo quanto a escolha por um Teatro Preto de Candomblé, apresento
um pouco da historia dessa manifestacdo religiosa e cultural, em breve contextualizacao

historica.

A colonizacdo europeia no Brasil firmou um de seus mais fortes pilares de dominacgéo
na escravizacdo de mulheres e homens, desde quando os portugueses aportaram no pais
em 1500 e iniciaram um processo de domesticacdo e dizimacdo dos povos originarios, 0s
primeiros a serem escravizados quando se adotou no Brasil Col6nia, a partir de 1530, 0
sistema das capitanias hereditarias e a exploracdo do pau brasil e da cana de agucar. Os
escravizados africanos chegaram ao Brasil em 1538 no rastro de uma politica

internacional de utilizagdo de mé&o de obra escravizada para a agricultura de paises como
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Inglaterra, Estados Unidos, dentre outros. E 0 nosso pais foi o ultimo a abolir, em lei, a

escravatura, apds inlimeras pressdes internas e internacionais?.

A sanha escravista branca e seu mercantilismo desmedido retirou de milhares de
pessoas negras a dignidade, a subjetividade, o territdrio, toda e qualquer materialidade de
existéncia; e, mesmo ao tirar-lhes a vida, o colonizador ndo conseguiu arrancar sua
identidade. Coisificados, animalizados e violentados, os escravizados encontraram forca
nos poderes advindos da sua cultura, que os auxiliaram a lutar e resistir durante os séculos
de escravizagdo, como mostram as pesquisas dos autores Ana Maria Gongalves (2006);
Leda Maria Martins (1995); Cheikh Anta Diop (1974); Marco Aurélio Luz (2000);
Renato da Silveira (2006).

No combate a crueldade imperialista, diversas estratégias de resisténcias foram
desenvolvidas por africanas e africanos e por negras e negros nascidos no cativeiro. Uma
das mais importantes foi o Candomblé. Esta resisténcia ndo s6 é comprovada ao longo da
historia por autores como Pares (2006) e Santos (2012), mas é também o0 modo como vivo
e vejo hoje, quando muitas praticas persecutdrias ou de édio e racismo religioso ainda
persistem, como a invasdo e assédio aos terreiros, violagdo de bustos e estatuas em
homenagem as mulheres e aos homens de axé, como Mée Stella de Oxossi, mae Gilda de
Ogun etc.23. Em contraponto, novas estratégias de resisténcia vio sendo empreendidas

como modo de enfrentamento.

A importancia do Candomblé transcende o recorte religioso empregado no Brasil e
atravessa os limites da vida social, politica, econdmica e espiritual de negras e negros na
didspora brasileira. Foi ele que uniu e reuniu comunidades étnicas africanas diferentes

para a construcao e execucao de estratégias de reexisténcia em terras brasileiras.

22 Como evidencia as obras: GIL, Tiago Luis. Histéria e historiografia da escraviddo no Brasil.
Intersaberes: Curitiba, 2019; PINTO, Ana Flavia Magalhdes. Escritos de liberdade: literatos negros,
racismo e cidadania no Brasil oitocentista. 1 edi¢do, Editora Unicamp, Campinas, 2018.

2 0 busto que homenageia Méae Gilda, localizado no Parque do Abaeté, no bairro de Itapud, em Salvador,
foi vandalizado em 15 de julho de 2015. Segundo a Policia Militar, o suspeito foi levado delegacia. Em
2016, o o monumento da lalorixa também foi alvo de vandalismo e precisou ser reformado. Noticia
disponivel:https://g1.globo.com/ba/bahia/noticia/2020/07/15/busto-de-mae-gilda-e-alvo-de-vandalismo-
em-salvador-suspeito-foi-levado-para-delegacia.ghtml Acesso 12/12/2021;

Inaugurado em 9 de abril deste ano, 0 monumento em homenagem a Mae Stella de Oxdéssi, amanheceu na
quinta-feira 19 de setembro de 2019, com sinais de vandalismo, segundo as imagens da TV Bahia. Além
de pichagdes, a placa com a marca da prefeitura foi arrancada. O vereador Silvio Humberto (PSB)
denunciou o ato criminoso. A estdtua estd localizada na entrada da avenida que leva o nome da lider
religiosa falecida em 2018. Noticia disponivel em: https://www.cms.ba.gov.br/noticias/vandalismo-em-
monumento-de-mae-stella-de-oxossi Acesso: 12/12/2021.



https://g1.globo.com/ba/bahia/noticia/2020/07/15/busto-de-mae-gilda-e-alvo-de-vandalismo-em-salvador-suspeito-foi-levado-para-delegacia.ghtml%20Acesso%2012/12/2021
https://g1.globo.com/ba/bahia/noticia/2020/07/15/busto-de-mae-gilda-e-alvo-de-vandalismo-em-salvador-suspeito-foi-levado-para-delegacia.ghtml%20Acesso%2012/12/2021
https://www.cms.ba.gov.br/noticias/vandalismo-em-monumento-de-mae-stella-de-oxossi
https://www.cms.ba.gov.br/noticias/vandalismo-em-monumento-de-mae-stella-de-oxossi
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Religido de matriz africana, o Candomblé surgiu na Bahia, em meados do século
XVII. A etimologia da palavra Candomblé, contam os mais velhos do axé e escreveu o
babé Fernando de Oxaguia?*, vem da corruptela da frase em quimbundo Ka Nzo Ndombe
que significa Pequena Casa de Negros ou Pequena Casa de Nativos. O Ka € utilizado
como diminutivo; Nzo significa Casa (vide o nome de diversos terreiros de origem
Angola, que carregam em seus nomes a palavra Nzo) e, por fim, Ndombe (negro/nativo).
Assim, o Ka Nzo Ndombe tornou-se Ka Ndombe, até popularizar-se como conhecemos
e falamos hoje: Candomblé. Os espacos de louvacdo as divindades africanas que
remontam aos primordios do Candomblé na Bahia foram pequenos casebres localizados
em quilombos, nas periferias dos vilarejos, ou em zonas rurais, em casas de negras e
negros libertos, ou espacos de trabalhos para negros como casas de farinha, lavanderias

coletivas e depdsitos de grdos, onde se agrupavam os africanos e nativos.

Segundo contam os mais antigos do Candomblé, e conforme o historiador Renato da
Silveira, foi a partir dos Calundus, espacos importantes de organizacao e adaptacdo dos
rituais negros africanos na diaspora brasileira, que provavelmente surgiu a primeira
tentativa de uma construcdo cultural religiosa negra no Brasil, que derivou na
configuracao cerimonial do Candomblé atual. Ainda sobre a etimologia do termo, Silveira
lembra a associacdo que outros autores e autoras fazem com as palavras de origem

quimbundo e quicongo:

Antes de mais nada, definamos calundu, procurando inicialmente sua origem
africana, segundo informacdo do pesquisador angolano Oscar Ribas, vem do
quimbundo kilundu, derivado de kulindula (herdar), “alusdo ao modo de
transmissdo”; com um complemento: Representam almas de pessoas que
viveram em épocas remotas, numa distancia de séculos. (...) Até meados do
século XVIII, era 0 mesmo que Candomblé ou macumba, festa religiosa dos
africanos escravizados, com canto e danca ao som de batuques. E a
etnolinguista Yeda Pessoa de Castro: A mais antiga denominacdo de culto
afrobaiano, registrada no século XVII na poesia de Gregdrio de Mattos, e em
1710 seguida por uma descricdo de Nuno Marques Pereira em Peregrino da
América”. A expressdo teria vindo de Kalundu, termo quicongo, quanto
quimbundo que significa “obedecer a um mandamento, realizar um culto
invocando os espiritos com musica e danca. O mais antigo Calundu brasileiro
foi encontrado em Porto Seguro na capitania de S&o Jorge dos Ilhéus, em 1646.
Seu animador era um liberto chamado Domingos Umbata, ex escravizado de
um capitdo do exército colonial. (SILVEIRA, 2006, p. 177-178).

99, ¢ 99, ¢

“Pequena casa de negros”; “obediéncia a um mandamento”; “realizacdo de um culto

invocando 0s espiritos com musica e danga’; Kandombe; Kalundu — 0 Candomblé é uma

24 Disponivel em: https://ocandomble.com/author/fernandodosogiyan/. Acesso em: 23 de abril. 2019.



https://ocandomble.com/author/fernandodosogiyan/
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religido negra, calcada na memoria, no conceito totémico de pertenca, de origem, de
conter e estar contido na natureza (ponto de partida da construgdo divina) e na
ancestralidade. Como ocorreu no continente africano, no Brasil, as comunidades de axé
sdo formadas por nacles étnicas diferentes; as mais conhecidas sdo o Candomblé de
Angola de origem bantu, o Candomblé de Jeje de origem fon e o Candomblé de Ketu de

origem yoruba.

As divindades (Inkisses, nacdo Angola; Voduns, nacao Jeje; Orixas, nacdo Ketu) sdo
ancestrais miticos, primordiais, que geraram todos 0s outros ancestrais. Trata-se de um
conjunto complexo de preceitos que reuniu e ainda redne o povo negro em estado de
resisténcia contra o dominio do colonizador para manter as tradi¢fes africanas e afro-
brasileiras vivas, reinventar e adaptar preceitos e preservar a memoria das suas culturas:
falamos de um continente que possui meia centena de paises e milhares de linguas,

costumes e valores.

O Candomblé é um fenémeno civilizatorio, um grande instrumento de resisténcia,
tanto do ponto de vista energético-espiritual, quanto pratico, na luta do dia a dia de negras

e negros contra a escravizagdo, como destaca Marco Aurélio Luz:

O legado dos valores africanos que permitiu uma continuidade transatlantica
esta consubstanciado nas instituicdes religiosas. S&o dessas instituicdes que se
irradiam os processos culturais multiplos que destacam uma identidade
nacional. Desde Africa, a religi&o ocupa um lugar de irradiagio de valores que
sedimentam a coesdo e a harmonia social, abrangendo, portanto, relagGes do
homem (leia-se humano) com o mundo natural. (LUZ, 2000, p. 32).

A religido, o culto as divindades e antepassados permitiram a continuidade dos
valores africanos na diaspora negra forcada. Sua constituicdo criou chdo sélido para o
fortalecimento da relacdo com o continente africano pelo viés da ancestralidade e da
heranca cultural legadas por nossos antepassados negros. Ao irradiar os valores, a
filosofia, a cultura e o pensamento africano, 0 Candomblé comprova a capacidade do
povo negro de resistir, suas estratégias de luta e conservacdo da memaria e dos costumes.
Ele é resultado da unido de comunidades étnicas africanas diferentes e de seus
descendentes nascidos no cativeiro. Africanos de diversas nagdes passaram por cima de
suas diferencas étnicas, religiosas, econémicas, filosoficas, intelectuais, politicas e se
aliaram com negras e negros nascidos durante o regime escravista para encontrar formas

de resisténcia.
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O Candomblé se traduz em uma elaboracao religiosa e cultural afro-brasileira que néo
reflete apenas um Unico ponto de vista, uma vez que no continente africano cada
comunidade étnica era regida por uma ou mais divindades, mas, no entanto, elas néo se
encontravam organizadas num pantedo e reunidas num mesmo espaco geografico, no
caso, o terreiro. Esta construgéo singular surge no Brasil, onde os africanos escravizados
foram misturados para evitar a organizacdo da resisténcia, mas isso ndo impediu que a
ancestralidade e a religiosidade se tornassem um caminho de unidade que fez com que as
comunidades étnicas rivais esquecessem as diferencas e se unissem. A escraviddo era o

inimigo e toda forca era necessaria para potencializar a luta e as resisténcias.

Este periodo da nossa historia — que atravessou séculos, de XVI ao século XIX e
deixou fortes vestigios em nossa sociedade moderna — foi aterrorizante, mas infelizmente
ainda ndo impressiona e nem mobiliza a sociedade o quanto deveria impressionar e
mobilizar, por mais que se fale sobre o trafico negreiro e o longo periodo em que a
escravizacdo de pessoas negras foi o sistema econémico e politico predominante no
Brasil. Na verdade, em muitas situacdes o conhecimento acerca deste periodo torna-se
municdo para o fortalecimento do imaginario subalternizante ao qual o povo negro é

submetido ainda hoje.

Porém a escraviddo negra no Brasil (como citado anteriormente, Gltimo pais do
mundo a aboli-la)? ¢, sem sombra de duvidas, o maior ato terrorista e genocida de todos
0s tempos, como expressa 0 babalorixa e antrop6logo Vilson Caetano Junior (2007), em
depoimento ao documentario Povo de Santo® “O trafico negreiro foi muito pior que a
segunda guerra mundial, foi muito pior que o nazismo, foi muito pior que os campos de
concentragdo ou outras barbaridades que o mundo condena”. Para Caetano Junior, além
de ter durado cerca de quase quatrocentos anos, € mesmo apos o fim do trafico e a aboli¢do

da escravatura, persiste uma heranca perversa, ou seja:

0S ecos, rastros e reincidéncias do racismo estrutural e epistémico e da
construcdo e manutengdo do imaginario da inferioridade do povo negro que
orientam e organizam as instituicbes publicas e privadas, a elaboracdo e
execucao das leis e a construcdo do imaginario simbdlico da sociedade mundial”
(CAETANO JUNIOR, 2007).

%5 A Inglaterra aboliu a escraviddo em 1833, os EUA em 1865, mas no Brasil isso s6 veio a ocorrer em
1888, apds fortes pressbes internacionais.

26 O documentario “Povo de Santo” dire¢do de Manoel Passos Pereira (Manuca) e de Wilson Militdo;
encontra-se disponivel em https://youtu.be/rfX2uKJ-4xs. Acesso em 03 de janeiro de 2019.



https://youtu.be/rfX2uKJ-4xs
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O Candomblé reagiu e reage contra o racismo. Ele é o demarcador de uma luta que
atravessa séculos de afirmacdo da comunidade negra. Como sacerdotisa de axé, posso
afirmar que o Candomblé é um espaco de religiosidade, de epistemologias, de
manutencdo das tradicGes ancestrais, de afirmacdo espiritual, emocional, intelectual,
cultural, econdmica, politica e social. E é sobretudo um espago de empoderamento negro
formado por um rico tecido, no qual convivem culturas e memdrias diversas. O ogan do
Terreiro do Cobre e professor do curso de Direito da Universidade Federal da Bahia,
Samuel Vida, em depoimento ao ja citado documentario Povo de Santo destaca matrizes

dessa forga:

O Candomblé é uma cosmopercep¢do, é um projeto civilizatério de matriz
africana, que se reproduziu e que se reinventou no territorio brasileiro adquirindo
novas feicbes e mantendo essencialmente as tradi¢cGes e referéncias éticas
desenvolvidas pelas civilizag@es africanas, criando um projeto civilizatorio para

o0 pais, que respeita a diversidade e que aposta na inclusdo”. (SAMUEL VIDA,
2007).

Essa afirmacdo de Samuel Vida evidencia as varias contribuicdes do Candomblé nas
diversas esferas de convivéncia. Como um projeto civilizatorio africano, uma
cosmopercep¢do, ou ainda mais, uma cosmo-percepcdo o Candomblé representa uma
possibilidade de existéncia com dignidade para muitas negras e negros, uma expressao
religiosa pragmatica, ndo catequética, que aposta na inclusdo, na liberdade do ser, e que
respeita a diversidade. Ao longo de séculos, ele vem devolvendo a subjetividade e a
individualidade de cada pessoa negra, rompendo o processo de animalizacgdo realizado
pela colonizacgéo e restabelecendo o orgulho da negritude.

S&o inumeras as estratégias para a sobrevivéncia do culto e dos costumes do povo
negro afrodescendente no Brasil. Apesar de toda repressdo e perseguicdo historica vivida
até os dias atuais, o Candomblé fortaleceu-se, fundou diversas egbés pelo Brasil afora,
adentrou em espacos dantes impensados, letrou-se?” sem perder a forca da oralidade e

domou o codigo dominante (a lingua portuguesa) para chegar ao século XXI como grande

27- Um grande exemplo deste processo de letramento do axé é a yalorixa Maria Stella de Azevedo Santos,
mais conhecida como Mae Stella de Oxossi (1925 — 2018), sendo Odé Kaiodé seu nome africano dentro da
religido. Mée Stella, dentre vérias personalidades da comunidade negra, é a primeira yalorixa a assumir
assento na Academia Baiana de Letras; com livros publicados, sua figura pode ser tomada como
desembocadouro das lutas e vitorias de diversas mulheres e homens negros, que através da lideranga de
terreiros de Candomblé e das reflexdes sobre as religides de matriz africana, empreenderam conquistas
significativas na legitimacdo do culto aos Orixas, Inkisses (divindades da nagdo Angola) e Voduns
(divindades da nacéo Jeje).
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espaco de empretecimento, de repatriamento africano-brasileiro, de fortalecedor das

identidades negras.

Faz-se muito pertinente chamar a atencdo para a contribuicao civilizatéria negra na
formagéo do Brasil. Essa contribui¢do ndo foi apenas no modo bracal, mas se deu em
muitos campos: nas engenharias, na medicina, na urbanizagao, na irrigagéo urbana e rural,
na metalurgia, na agricultura, na pecuaria, na moda, na lingua, nas artes, nos costumes,
na culinéria, s6 para citar alguns.?®. Reinos africanos foram fundados neste pais e a
elaboracdo complexa de suas culturas nutriram, moldaram e formaram o que hoje
chamamos de Brasil, de modo que o Candomblé é uma dessas expressdes culturais
complexas que fazem do Brasil a exuberancia cultural, intelectual e cientifica que €, como

fundamenta Luis Nicolau Pares:

O Candomblé surgiu como resposta a escraviddo e como resisténcia contra a
desumanizacgdo do africano escravizado, entretanto, a génese do Candomblé
n&o pode ser reduzida a uma oposi¢éo de classe, ou a uma simples resposta de
resisténcia & escraviddo, deve ser encarada como resultado ou efeito do
encontro intra-africano, possuindo uma relativa autonomia em relacdo a
sociedade mais abrangente decorrente da sua propria dindmica interna. A
reatualizacdo das préticas religiosas africanas podia responder as estratégias
contra o infortinio que iam além da escraviddo ou satisfazer a necessidade de
solidariedade grupal ou complementaridade dialética inerente a micropolitica
africana. (PARES, 2006, p. 126 — 127).

Pares avanc¢a na questdo e nos convoca a perceber o surgimento do Candomblé
para além da oposicdo de classes ou como resposta de resisténcia, mas como um
atracadouro de estratégias que congregaram e congregam uma solidariedade grupal de
existéncia de valores culturais ancestrais formadores da identidade brasileira. Nesse
sentido, o Candomblé deve ser visto para além da expressao religiosa, o que ndo
minimizaria sua acdo, pois, para 0 povo africano, a religido esta contida em todas as
instancias da vida. Ele se torna um grande patrim6nio material e imaterial brasileiro,

promovedor de €ticas, culturas, artes, medicinas, politicas e economias.

A partir dos Calundds, o Candomblé instituiu-se em todo o Brasil, e até em outros
paises, surgiram egbés, comunidades negras que atualizam a todo momento a tradi¢do do
axé na contemporaneidade. O culto as divindades africanas recebeu diversos nomes,
alguns ligados as etnias das quais originaram-se, a exemplo de: Candomblé na Bahia,

Xangb em Sédo Paulo e Rio de Janeiro, Batuque no Recife, Tambor de mina e Omolokd

28 Para maior informac&o sobre esse tema, ver as pesquisas realizadas e publicadas por Marco Aurélio
Luz (2000) e Renato da Silveira (2006).
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no Maranh&o, vodu no Haiti, Santeria em Cuba, Obeah e Kumina na Jamaica, e o Winti
no Suriname, dentre outros. Na nacdo Ketu de origem étnica yorubd séo cultuadas
diversas divindades chamadas de orixas, consideradas por Santos (2012, p. 16) como
“forgas sobrenaturais, divindades, principios simbolicos reguladores dos fendmenos

cosmicos, sociais e individuais”.

Outra definicao foi a revelada a mim pela yalorixd Mae Rosa de Oya, durante 0 meu
processo de iniciagdo. Mae Rosa de Oya é minha genetriz, minha irma e consultora de
axé para as montagens que venho realizando desde 2009. Com ela, tive o primeiro contato
com o universo do Candomblé ao acompanhé-Ila, enquanto ela dava assisténcia a minha
avo, também yalorixa. Mde Rosa fundou o Ilé Axé Oya L adé Inan, na cidade de
Alagoinhas, em 16 de fevereiro de 2008, onde sou yakekeré. Sua histdria se confunde
com a historia das diversas mulheres negras deste pais, que se deparam com a missao de
criar e educar sozinha seus filhos. Mas foi dentro do Candomblé que ela encontrou forga,
impulso e respaldo para se fortalecer enquanto mulher negra e yalorixa. Numa de nossas
conversas apos a cerimdnia do b adura (rezar), ela me ensinou que orixa pode ser definido
por: “ori = cabega, x4 = energia, ou seja, energia que sai da cabeca, ou que vai para cabeca,
ou que mora na cabega” (MAE ROSA DE OYA, 1997).

Energia que mora, vai ou sai da cabeca, ancestrais miticos, forcas elementares da
natureza — 0s orixas, os inkisses e voduns fazem parte de um complexo cosmogonico
africano de suma importancia para a formacao cultural da sociedade brasileira. Com muita
luta e estratégias de resisténcia negra, que vado da camuflagem das divindades africanas
em santos catélicos por meio do sincretismo no periodo da escraviza¢io?®, ao processo
de des-sincretizacao liderado por yalorixas contemporaneas como méae Stella de Oxossi,
0 culto aos orixas e as diversas divindades dos pantedes banto e jeje chegaram aos nossos
dias com grande forca. Algumas delas grassam uma popularidade que ultrapassa o limite
da diferenca religiosa, a exemplo de Yemanja, divindade celebrada pelos pescadores no

2 de fevereiro e saudada na passagem do ano nas praias do Brasil durante o réveillon,

2 Durante o periodo da escraviddo, mulheres e homens negros desenvolveram algumas estratégias para
poderem cultuar suas divindades, dentre elas uma das mais conhecidas foi o processo de camuflar as
divindades negras com santos catolicos por meio da identificagdo de caracteristicas da personalidade ou da
mitologia destes santos com as divindades, por exemplo: Oya — Divindade feminina, guerreira, senhora das
tempestades e dos raios, sua cor € o vermelho; Santa Barbara — Conhecida como protetora contra 0s
relampagos e tempestades e é considerada a padroeira dos artilheiros, dos mineiros e de todos quantos
trabalham com fogo.
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quando pessoas que ndo tém nenhuma ligagdo com a tradicdo do Candomblé a

reverenciam e a sadam nestes dois rituais publicos.

Como se V€, mesmo com todo racismo religioso e as tentativas de embranquecimento
de suas cerimonias, da sua imagem e simbologia no Brasil, Yemanja é celebrada e
reverenciada. Yemanja, divindade intitulada rainha do mar, é a padroeira dos pescadores
e dos trabalhadores do mar, aquela que zela pelo equilibrio psiquico da humanidade,
responsavel ainda por proteger a crianga desde o nascimento a aquisicdo da linguagem,
divindade criadora e a mée de diversos orixas como Exu, Ogun, Oxossi e Xangd. Ao me
referir a Yemanja, percebi que seria pertinente apresentar aqui as divindades da nagéo
Ketu que sdo cultuadas no pais e suas respectivas funcdes rituais. Abaixo segue uma
relacdo das divindades mais conhecidas no Brasil, descritas a partir da tradi¢éo do 11é Axé

Oya L adé Inan:

ORIXAS PRINCIPAIS CARACTERISTICAS DAS
DIVINDADES MAIS CONHECIDAS

EXU O grande mensageiro, aquele que estabelece a comunicacdo entre os
diversos planos da existéncia, das divindades com Olodumare (Deus
supremo), das divindades entre elas, e delas com a humanidade e da
humanidade com os diversos seres. Senhor do movimento do universo, do
prazer, da celebragdo da vida e grande fiscalizador da verdade;

OGUN Divindade da tecnologia, o grande engenheiro do universo, senhor da
guerra, da luta pela expanséo e evolucdo da existéncia. Orixa ligada a grande
pulsdo da edificacdo, modernizacédo e do trabalho;

OXossl O cacador, o grande provedor, senhor da mesa farta, protetor das florestas e
de tudo que nela habite, orixa que traz os alimentos da floresta;

OSSAE Divindade da cura, senhor da flora, junto com Oxossi é quem protege as
florestas, senhor dos remédios a base de plantas;

oMOoLU Senhor da terra, da sabedoria, da vida e da morte, orixa da cura e da doenca,
possui o titulo de onixegun, o médico dos orixas;

OXUMARE Divindade da transformagcéo, da prosperidade, transportador das aguas do
firmamento para o aiyé e do aiyé para o firmamento;

XANGO Um dos reis do império yorubd, cuja capital ficava localizada em Oyd, atual
Nigéria, protetor dos intelectuais, é senhor da justica, da politica, do fogo e
dos trovdes;

IROKO Divindade arvore, senhor do tempo cronoldgico e simbdlico, € um dos
orixas mais antigos, além de representar o tempo, rege a ancestralidade. Foi
a primeira arvore plantada na terra, portal de materializagdo dos orixas no
aiyé, por este motivo é o lider de todos os espiritos das arvores sagradas;




LOGUN Pulséo masculina de Oxum, divindade da abundancia e da beleza, é um orixa
cacador e guerreiro da cidade de Edé na Nigéria;

OYA Divindade dos ventos, raios e tempestades, senhora que domina e controla
0s espiritos dos mortos e os conduz, mae dos nove planos da existéncia;

OXUM Divindade da beleza, das artes, do amor e da maternidade, senhora que zela
pela crianga do momento da fecundagéo do 6vulo até o nascimento;

OBA Senhora das aguas revoltas, divindade lider da sociedade Elekod (Sociedade
secreta de mulheres guerreiras, amazonas e cacadoras) representa todas as
mulheres cacadoras e guerreiras que chamam para si funcfes sociais,
politicas, culturais e religiosas;

EWA Divindade da sensibilidade, do mistério, e da vidéncia;

NANA Divindade relacionada com a origem do humano na Terra, senhora da
justica, da vida e da morte, responsavel pelos portais de entrada
(reencarnacdo) e saida (desencarne);

IBEJI Divindade crianca, que protege todos 0s gémeos, rege a alegria, a inocéncia,
a ingenuidade;

OXALA O grande orix4, senhor da cria¢do da vida humana e de todos os seres vivos
no aiyé, o grande modelador de gente.

DIVINDADES MENOS DIFUNDIDAS

ODUDUWA Oduduwa — poder feminino da criacdo, divindade que criou o aiyé, ou seja,
0 mundo material ao qual habitamos;

okKO Divindade protetora das plantagdes, orixa da agricultura;

YAMI As maes ancestrais, o poder feminino;

OXORONGA

ONILE Divindade chdo, é a mée terra, a profundeza;

OLOKUN Divindade oceano, pai e mée de Yemanja;
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As divindades apresentadas formam o pantedo do Candomblé de nacdo Ketu de

origem étnica yoruba. Além delas e de suas mitologias, o0 Candomblé é composto, em sua

organizacao pratica, pelo espaco sagrado do terreiro e por sua comunidade religiosa.

Partindo da minha vivéncia como omon orixa iniciada ha vinte e quatro anos, fago uma

breve descricdo do que compde este espaco religioso, cultural e, na minha percepcao,

também artistico. Iniciarei o espaco do terreiro e sua importancia para a comunidade de

axé e em seguida me debrucarei sobre a comunidade e suas respectivas funcdes rituais.

Na diaspora, a geografia da Africa genitora e seus conteidos culturais foram

transferidos e restituidos no terreiro, que concentra, num espaco geografico limitado, os

principais locais e as regides onde se originaram e onde se praticam os cultos da religido
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tradicional africana. Os orixas, cujos ritos estdo disseminados nas diversas regides do
continente africano e da etnia yorub4, cultuados em vilas e cidades, separadas e as vezes
distantes, sdo concentrados no terreiro nas diversas casas-templos, chamadas de ilé-orixas
(casa dos orixas); pode-se dizer que cada ilé-orixa é um fragmento de cidades diferentes
do continente e que o todo do terreiro seria um todo simbdlico do continente africano,

como explica Juana Elbein Santos em seu livro Os nago e a morte:

Resumindo, o terreiro é um espago onde se organiza uma comunidade — cujos
integrantes podem ou ndo habitd-lo permanentemente — no qual sdo
transferidos e recriados os contelidos especificos que caracterizam a religido
tradicional negra-africana. Nele encontram-se todas as representacdes
materiais e simbolicas do aiyé e do 6run e dos elementos que os relacionam.
(SANTOS, 2012, p. 38).

O terreiro € a grande casa-templo do Candomblé, o territdério de interacdo entre a
comunidade de axé e as divindades, espaco de culto e de formacdo educacional preta; € o
local fisico onde se pode estabelecer o encontro com o sagrado e com todos que compdem
a egbé. Para Muniz Sodré, jornalista, sociologo, tradutor e professor da Universidade
Federal do Rio de Janeiro — UFRIJ, o terreiro ¢ “a forma social negro-brasileira por
exceléncia, porque além da diversidade existencial e cultural que engendra, é um lugar
originario de forca ou poténcia social para uma etnia que experimenta a cidadania em
condi¢des desiguais”. (SODRE M, 2002, p, 20).

Espaco de enegrecimento racial, cultural, politico e de potencializacdo da
subjetividade negra, o terreiro é composto pelos ilé-orixas, pelas dependéncias
domésticas como cozinha, refeitorio, dormitérios, banheiros, dispensa e depdsitos, o
terreiro inclui ainda o ilé nla (o barracéo, Figuras 2 e 3), onde sdo realizadas as cerimonias
publicas; o sabaji, espaco reservado para vestir as divindades nos festejos publicos; o
ronco, espaco sagrado utilizado para o processo iniciatico, e por fim o espaco do mato,
local de preservacdo da natureza, onde estdo plantadas arvores e as demais plantas
sagradas utilizadas nas cerimbnias e também alguns assentamentos (representacédo

simbdlica) de orixas.
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Figura 2 — Visdo externa da entrada do ilé nla (barracdo) do 1lé Axé Oya L "adé Inan - Alagoinhas BA —
Foto Gilson Rodrigues.

Figura 3 — Visdo interna do ilé nla (barracdo) do 11é Axé Oya L adé Inan - Alagoinhas BA — Foto: Adeloya
Oju Bara.

Além das dependéncias fisicas a egbé é também e principalmente composta pelas
pessoas, seus orixas, seus antepassados espirituais, 0s antepassados consanguineos e
de axé. Trata-se da convivéncia plena e interacional com os planos do visivel e do
invisivel, ou seja, dos encarnados e dos espiritos e divindades. Ela, a egbé, preserva
as tradi¢bes, 0s mitos, 0s costumes, 0s cantos, as dancas, as comidas e as roupas
sagradas. E na egbé que o individuo iniciado seré integrado, formando uma familia,
na qual adquirird maes, pais, irmdos, avés, sobrinhos e afilhados de axé, um

parentesco ancestral e espiritual.
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Essa é uma das grandes forcas da egbé, uma vez que no decorrer dos séculos de
escravizacao, diversas pessoas negras, além de desterritorializados, foram separados
de suas familias. A egbé lhes restituiu territério e familia, e ainda hoje o faz,
recebendo pessoas as mais diversas, unidas pelo parentesco do axé. E composta pela
yalorixa ou babalorixa, que é a lideranga da comunidade, detentora, produtora e
transmissora do axé recebido dos orixas e antepassados; pelos egbomis, filhos mais
velhos que auxiliam a ya e 0 baba na gestéo espiritual e material da comunidade; pelos
assistentes cerimoniais ekedis e ogans, pelos yawds, abians e os cargos e conselhos
consultivos constituidos dentro de cada eghbé, seguindo suas especificidades e
necessidades.

Figura 4 —Egbé 11é Axé Oya L adé Inan e atuantes do espetaculo Pele Negra, mascaras brancas,
reunidos em reveréncia a Oya — 2018 - Alagoinhas BA - Foto: Adeloya Oju Bara.

A yalorixa é uma figura muito importante na constituicdo do Candomblé, uma vez
que foi a partir de matriarcados que a religido se afirmou e se espalhou pelo Brasil. Ndo
se despreza a participacdo dos homens negros neste processo, mas foram as mulheres
negras que organizaram o culto. Prova disso € o fato de que as trés tradicionais egbés
mais conhecidas do Brasil, o 11&é Axé Ya Nassd Oka, conhecido como Terreiro da Casa
Branca, o IIé lya Omi Axé lyamassé, conhecido como Terreiro do Gantois, e o 11é Axé
Opd Afonja foram fundadas por yalorixas. E ainda hoje, pelo menos no Brasil, a maioria
das comunidades de axé sdo lideradas por mulheres negras.
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A histéria guarda nomes de grandiosas sacerdotisas que fizeram do Candomblé e
de seus terreiros espacos de revolugdo e grandes conquistas historicas. E o caso de Mae
Aninha, fundadora do 11é Axe Opd Afonja; Mée Senhora e Mée Stella também do mesmo
I1é Axé; Ya Nass0; Ya Adeta e Ya Kala, fundadoras do 11é Axé Ya Nasso Ok4, Terreiro
da Casa Branca; Marcelina da Silva, a Ya Ob& Tossi, também da Casa Branca; Mée
Menininha do Gantois; Mée Kissasse fundadora do Unz6 Bandalecongo, Mae Valnizia
do Terreiro do Cobre, Mée Rosa de Oya fundadora do I1é Axé Oyéa L"adé Inan, Mae Maria
do Rosario (Otampé Ojaro) seu nome africano, fundadora do 11é Maroialaji, Mae Olga do
Alaketo, também do mesmo ilé axé; M&e Beata de Yemanja fundadora do 11& Omiojuaré;
Mae llza Mucalé yalorixa do Terreiro Matamba Tombeci Neto, que estd em sua quinta

geracdo; Mée Ob4, fundadora do I1é Axé Oba Inan.

Outro elemento de grande importancia para a egbé € o axé, visto por Méde Rosa de
Oya (1997) como ““a energia vital, for¢a realizadora/modificadora, for¢a fundamental de
vida e de sua evolu¢@o”. O contetido mais precioso do terreiro, depois das divindades e
dos antepassados € 0 axé, a forca que assegura a existéncia dindmica, que permite o
acontecer e o devir. Estd presente em tudo e em todos, € a energia que move o terreiro,
que move a egbé. A yalorixa e o babalorixa sdo os detentores do axé, lideres responsaveis
por transmiti-lo, produzi-lo e preserva-lo. Para Juana Elbein Santos, o axé é o principio

vital:

Sem axé, a existéncia estaria paralisada, desprovida de toda possibilidade de
realizacdo. E o principio que torna possivel o processo vital. Como toda forca,
0 axé é transmissivel; conduzido por meios materiais e simbdlicos e
acumulavel. E uma forca que s6 pode ser adquirida pela introjecdo ou por
contato. Pode ser transmitida a objetos ou seres humanos. Este termo designa
em nag6 a forca invisivel, a forca magico-sagrada de toda divindade, de todo
ser animado, de toda coisa. Mas esta forca ndo aparece espontaneamente: deve
ser transmitida. Todo objeto, ser ou lugar sagrado s6 o é atravées da aquisicao
do axé. Compreende-se assim que o terreiro, todos os seus contetidos materiais
e seus iniciados devem receber axé, acumula-lo, manté-lo e desenvolvé-lo.
(SANTOS, 2012, p. 40).

Forca magico-sagrada, vital, propulsora e que consagra a palavra, os desejos,

"9 (13

preces e evocagOes. Axé também quer dizer “que se faga!” “que assim seja!” “que
aconteca!”. Sua forca reveste tudo e a tudo mobiliza. Numa tradigdo totalmente
pragmatica, na qual as divindades sdo as que guiam seus filhos até uma egbé, o axé é a

poténcia, a célula nuclear que faz girar a roda da existéncia. E poder, poder negro:

Receber axé significa incorporar os elementos simbdlicos que representam 0s
principios vitais e essenciais de tudo o que existe, numa particular combinag&o
que individualiza e permite uma significagdo determinada. Trata-se de
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incorporar tudo o que constitui 0 aiyé e 0 6run, o mundo ¢ o além’ (SANTOS,
2012).

Uma vez que ndo se pretende realizar uma pesquisa extensiva sobre a histéria e a
antropologia do Candomblé, e que ha muitas publicacbes que o fizeram de modo
histdrico, investigativo e antropoldgico e encontram-se disponiveis®, busquei apresentar,
de modo breve, alguns tracos historicos e caracteristicos relevantes para o entendimento
da poética que investigo e que tem seu alicerce nos principios e procedimentos litargico-
rituais do axé. Outros elementos do Candomblé serdo abordados, mas ja em dialogo com
os elementos do Teatro, quando se pretende tecer a trama que orienta esta pesquisa e seus
desdobramentos tedricos e praticos na configuracdo da cena.

2.2 — Ajosepo baba: ritual e teatro, uma relagédo ancestral

Do encontro com o ritual o Teatro foi e continua a se constituir, como um espaco
que pode reunir os planos da existéncia, a ancestralidade, as forcas espirituais da vida e
as dimensdes da experiéncia humana. Para Shusterman (2008, p. 82) “a arte emergiu em
tempos antigos do mito, da magia e da religido, e desde entdo ela mantém seu poder
arrebatador por meio de sua aura sagrada. Como objetos de culto de adoracdo, as obras
de arte tecem uma extasiante magia sobre nos.” Para ele, ainda que possam se opor a
ordem material do cotidiano, as obras de arte t€ém esse “vivido poder espiritual” que
“produz um senso elevado do real e sugere realidades mais profundas que as transmitidas
pelo senso comum e pela ciéncia.” (ibidem) Um “poder espiritual” que atravessa eras e
interliga manifestacOes e expressdes do mito e da realidade.

S&@o tempos antigos que remontam ao momento em que a humanidade foi
construindo seus imaginarios e formando os valores que organizaram as culturas. Ao
tentar definir a relacdo entre rito e teatro, uma imagem que sempre vejo é a de um vasto
leito de rio: o teatro € o leito e o ritual € um de seus afluentes, o leito recebe as aguas dos
afluentes e juntos desembocam no oceano da vida. As aguas do ritual conduzem ainda

hoje o teatro. Com as correntezas mais caudalosas, ele explode margens que por algum

30 Consultar referéncias ja citadas no presente trabalho: LUZ, Marco Aurélio de Oliveira. Agada: Dinamica
da civilizagdo africano-brasileira. 22 edicdo; Salvador: EDUFBA, 2000; PARES, Luis Nicolau. A
formacdo do Candomblé: histéria e ritual da nacédo jeje na Bahia. Sdo Paulo/ Campinas: Editora da
Unicamp, 2006. SODRE, Muniz, O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Imago Ed.;
Fundagdo Cultural do Estado da Bahia, Salvador, Bahia, 2002.
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motivo venham comprimir as forgas de suas corredeiras. Neste espaco liquefeito, as
civilizagdes construiram suas expressoes artisticas. A arte teatral banha sua origem no
ritual, nestas camadas liquidas insondaveis que geram profundas realidades e vivéncias
experienciais poderosas.

Tais realidades e vivéncias sdo presentes na grande maioria das civilizagdes.
Carlinda Fragale Nufiez, em seu livro O teatro através da historia (1994) diz: “O teatro
sempre esteve presente no contexto das representacOes religiosas das mais antigas
civilizagbes, quer ocidentais, quer orientais. Na india, desde o século XV a.C. atribuia-
se a paternidade do teatro litirgico a Brahma”. E complementa: “O budismo instituiu, na
China antiga, um verdadeiro teatro religioso. O Egito realizava um teatro cujos temas
centrais eram a ressurrei¢io de Osiris e a morte de Horus”. (NUNEZ, 1994, p. 17-18).

O historiador de teatro Nelson de Araudjo acentua o pensamento de Nufiez ao

afirmar o lugar do rito na origem do teatro:

O teatro é a comunhdo de um publico com um espetaculo vivo. Vale dizer que
é por exceléncia uma arte em comunidade e de comunidade. Quase unanime
também é a admissdo da sua origem dentro dos rituais religiosos. Mas cumpre
entender religido, ai em sentido lato. E religiosa a origem do teatro tanto quanto
é impregnada de religido a maior parte das expressdes vitais dos grupos sociais.
Pois a religido contamina as expressdes vitais do cotidiano. O que se diz como
conto pode ser o mito, a forma de contar pode ser o Gltimo trago de rito.
(ARAUJO, 1991, p. 47)

Apesar de o autor apontar que ndo é uma unanimidade a compreensdo de que 0
teatro nasceu do ritual, alio-me aqueles que partem da concepcao de que o teatro nasceu
e se formou no interior dos rituais religiosos, no processo de constituicdo das civilizacoes.
Aratjo fala de religare®, religifo no sentido lato que compreende o ato de religagdo, de
conexd@o com as diversas manifestacfes da existéncia. A relagdo entre vivos e mortos,
ancestrais e descendentes, material e imaterial, entre publico e atuantes, o ipadé
(encontro) de um publico e um espetaculo vivo. Nos tempos imemoriais, na formacao da
compreensdo do mundo, nasceram ritos de comunhdo da comunidade e a partir destes a
arte do teatro se configurou, robusteceu-se e transformou-se até a contemporaneidade.

“O Teatro ¢ uma expressao tao velha quanto a propria humanidade.” — afirma o
escritor, jornalista e dramaturgo preto guineense Carlos Vaz em seu livro Para um
conhecimento do Teatro Africano (1978). Ao investigar a origem do Teatro, vemos que

ele tem uma esséncia mimetico-magico-religiosa, que adquiriu com o passar do tempo

31 Do latim religare significa ligar novamente no sentido de retornar as origens, ou seja, ao criador.
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diversas formas autbnomas. O animismo e a magia, que estdo relacionados ao inicio da
arte teatral, constituiam-se do ritmizar de gestos de animais e de movimentos imitados de
determinado individuo real ou imaginario. Mas, se por um lado, a necessidade de
sobrevivéncia leva o ser humano desde cedo a fazer imitacdes (uma das formas de
representar), ndo é sé nesse aspecto que a natureza desafiou o humano a encontrar novas
formas de expressao. Por exemplo, com a descoberta do fogo, quando a comunidade se
retine, as sombras facilitam o mistério, e 0 movimento das chamas convidavam o corpo a
dancar, enquanto sobre as faces os reflexos modelam uma mascara. A roda em torno do
fogo, o mais velho que redne os mais jovens, também em circulo e em volta do fogo e
conta/mostra/danca as historias ancestrais da comunidade isso ja € teatro — € 0 que nos
mostra Carlos Vaz (ibidem).

Os ritos de celebracao, casamento, colheita, funeral, ciclos do desenvolvimento
do individuo séo os elementos que estdo na base do surgimento das artes e em especial 0
teatro. Ao reafirmar que o teatro sempre pertenceu a todos 0s povos e todas as épocas,

Vaz chama a atenc¢do para a relacdo entre corpo e linguagem:

O humano serviu-se entdo do corpo para comunicar-se com 0 grupo e Vviver as
emoc0es coletivas, e 0s seus movimentos criaram a linguagem. Ha que fazer
referéncia a mascara, elemento importante do teatro primitivo, que para os
povos africanos significa a presenca divina, o instrumento que domina o
sobrenatural e os espiritos malignos. Podemos afirmar que o teatro, sob forma
de imitacdo e mimetismo existiu sempre para todos 0s povos e em todas as
épocas. (VAZ, 1978, p. 16).

A necessidade de se expressar para comer e existir obrigou os seres humanos a
desenvolverem formas de comunicacdo. Essas formas se foram elaborando a medida que
a linguagem era desenvolvida e & medida que os ritos iam sedimentando a cultura da
comunidade. Nesse trajeto de constituicdo de linguagem e expresséo, da necessidade de
comunicacdo com os diversos niveis da existéncia e principalmente para compreender a
Natureza, e a natureza de si mesmo, 0 humano criou o teatro.

O teatro e o rito sdo elementos importantissimos no desenvolvimento da
linguagem das comunidades primitivas. Na acepc¢édo de Vaz, os rituais criaram os valores
das comunidades e desenvolveram sua capacidade de expressdo, para ele e também para
mim essa capacidade pode ser chamada de teatro. Ele ndo esta considerando o teatro a
partir do que o pensamento ocidental constituiu como arte teatral, embora muitos autores
ocidentais convirjam com essa ideia quando associam a origem do teatro ao rito e mais

especificamente ao rito dionisiaco.
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Margot Berthold, por exemplo, lembra que a forma e o contetdo da expressao
teatral sdo condicionados pelas necessidades da vida e pelas concepgdes religiosas.
Dessas concepcdes extraiu-se as forcas elementares que transformam o homem (e a
mulher) em um meio capaz de transcender-se e a seus semelhantes. Berthold também faz
uma relacdo entre a pre-histdria, o teatro e a religido ao destacar a relagéo entre 0 homem,

a natureza e a representagao:
O homem personificou os poderes da natureza. Transformou o Sol e a Lua, 0
Vento e 0 Mar em criaturas vivas que brigam, disputam e lutam entre si e que
podem ser influenciadas a favorecer o homem por meio de sacrificios, oracGes,
cerimonias e dancas. Ndo somente os festivais de Dioniso da antiga Atenas,
mas a Pré-historia, a histéria da religido, a etnologia e o folclore oferecem um
material abundante sobre dangas rituais e festivais das mais diversas formas
que carregam em si as sementes do teatro. (BERTHOLD, 2004, p. 2).
Acessar a origem ritualistica do teatro € abrir novas/antigas possibilidades da cena.
Outras narrativas com géneses e mitologias diferentes da narrativa oficial sdo possiveis,
além de processos de criacdo pautados na imersdo da espiritualidade do individuo e visdes
de mundo cujos paradigmas se somam e até se opdem a utilizacao apenas ldgica, racional
e mimética da inteligéncia humana para a criacao teatral. Olhar para os elementos do
ritual e todo o caminho percorrido até a compreensdo de teatro que temos na
contemporaneidade é fundamental para perceber que ndo basta o teatro imitar a vida, mas
reinventa-la.
No campo da ritualidade, pode-se destacar os estudos de Victor Turner (2015, p.
110), que aponta os aspectos sinestésicos, integrativos e modificadores do ritual, definido
por ele como um “comportamento formal prescrito para ocasides fora da rotina
tecnoldgica e que se referem a crencas em seres ou poderes invisiveis, considerados as

causas primeiras e finais de todos os efeitos”. Ele ressalta ainda a fung¢do do ritual como

paradigmatica e transformadora na sociedade:

O ritual € uma sinfonia mais do que a masica em si. Ele pode ser — e muitas
vezes é — uma sinfonia, ou um ensemble sinestésico de géneros culturais
expressivos, ou uma sinergia de varias operagdes simbolicas. Em seu fluxo
performético pleno, o ritual ndo apenas tem varios niveis como também,
quando esta sob condi¢fes de mudanga na sociedade, € capaz de sofrer
modificacdo criativa em todos ou quaisquer de seus niveis. Por ser tacitamente
compelido a comunicar os valores mais profundos do grupo que o executa
regularmente, o ritual tem funcao “paradigmatica”. (TURNER, 2015, p. 111 —
112).

O autor apresenta complexas camadas de significados em sua defini¢cdo. Uma
complexidade que demonstra a importancia cultural e social de reavermos percep¢des

mais profundas da vida, da natureza e da nossa constituicdo enquanto seres vivos e em
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estado de sociabilidade. O ritual, enquanto sinfonia, orquestra diversas camadas
sinestésicas e sinergéticas na constru¢do do conhecimento e do ato de conhecer o mundo
ao redor e a si mesmo. Desse modo, o teatro ritual acumula e eleva a maxima poténcia a
ideia de encontro, inerente a uma das definicdes e funcbes do fazer teatral.

O ritual se constitui em paradigma para a cena na medida em que possibilita o
mergulho nas profundezas do ser, do sentir, do imaginar, de acessar o passado, das
memorias atavicas, dos tempos insondaveis da constituicdo dos diversos planos da
existéncia. O teatro ritual se configura assim numa ponte entre os tempos, as memorias e
as reflexdes sobre a existéncia humana e demais seres no universo. Ha uma dilatacao das
possibilidades de ser e estar. Ambos, ritual e teatro, reinem os elementos fundamentais
da Natureza aos elementos da cultura e assim tece-se a trama de existir e representar.

Ao se concentrar no estudo do teatro ritual na Africa e nas Américas, Leda Maria
Martins (a partir de W. Soyinka), em seu livro A cena em sombras, mostra que o teatro
ritual € um espaco para o fortalecimento identitario, devido ao seu poder de convocagdo

e aglutinacdo comunitérias, e de invocacdo do mundo espiritual:

O Teatro ritual, na Africa e nas Américas, assenta-se em uma premissa basica:
0 poder de invocar. Segundo Olivier Jackson, esse teatro € mégico, porque
“procura produzir modificagdes de comportamento, através do uso combinado
do poder da palavra, do poder da danga, do poder da musica.” E é também,
sagrado, pois busca realizar e cumprir uma funcgdo espiritual. Seu projeto
altimo é constituir-se como uma forga que promulga o bem-estar e a salde da
comunidade. (MARTINS, 1995, p. 40).

Com poder de invocar, de ser méagico, sagrado e de procurar produzir
modificagdes de comportamento, o ritual torna-se um afluente neste grande leito de rio
que é o teatro. Este afluente tem a responsabilidade de nutrir este leito com o imagético,
0 mistico, o mitico. Suas aguas revolvem o fundo do rio e trazem a superficie riquezas
submersas. Suas pororocas renovam as aguas, alargam as margens, fertilizando-as. Ritual
e Teatro estdo tecidos desde eras imemoriais e este talvez tenha sido o primeiro encontro
do teatro; dele surge o Teatro-Ritual, um dos principios orientadores da préatica cénica no

Teatro Preto de Candomblé.
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2.3 — Siatd Dudu: o Teatro Negro brasileiro e 0 Candomblé: algumas consideragdes
histéricas

Detenho-me agora na relacdo entre Candomblé e as poéticas do Teatro Negro no
Brasil. Porém, é pertinente localizar a qual Teatro Negro me refiro. Temporalmente,
menciono o Teatro Negro do inicio do século XX, nos anos de 1940, quando Abdias
Nascimento, junto a pensadoras e pensadores pretos, funda o Teatro Experimental do
Negro — TEN, que tinha como objetivo a valoriza¢do do negro no teatro, a criacdo de uma
nova dramaturgia e uma encenagao feita por artistas pretos.

Contemporaneo do grupo Os Comediantes®’, companhia com a qual realiza
intercdmbios, o0 Teatro Experimental do Negro atua no nascimento do teatro moderno e
estende sua acdo em dire¢do a cidadania do ator, por meio da conscientizacao social e da
alfabetizacéo do elenco®, recrutado entre operarios, empregadas domésticas, moradores
de favelas sem profissdo definida e modestos funcionarios publicos. A companhia inicia
suas atividades em 1944, colaborando com o Teatro do Estudante do Brasil (TEB) na
encenacdo da peca Palmares, de Stella Leonardos. Quando decide montar um espetaculo
préprio, Abdias constata que ndo ha textos na dramaturgia brasileira que sirvam aos
objetivos do TEN. Ele, entdo, resolve encenar a peca O Imperador Jones, de Eugene
O’Neill, um retrato mais aproximado da situacdo do negro apds a abolicdo da

escravatura.

32A companhia consolida o movimento de teatro amador que desde o final dos anos 1920 procura
transformar o panorama teatral no Rio de Janeiro, onde predominam montagens comerciais de comédias
de costumes. Com a encenagdo de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, sob a direcdo de Ziembinski,
Os Comediantes inauguram a modernidade no teatro brasileiro. A companhia nasce da inquietagdo de um
grupo de intelectuais interessados na entrada, mesmo que tardia, do teatro brasileiro no movimento iniciado
pela Semana de Arte Moderna. Amadores, Os Comediantes intentam modificar o panorama do teatro que
se faz na época, dominado pelo teatro de revista. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399356/0s-comediantes Acesso: 25 de novembro de 2021.

3 A maioria dos atores do TEN vinha da classe trabalhadora, em sua maioria analfabetos ou
semianalfabetos, dessa forma o grupo realizava o processo de alfabetizacdo dos atores, para depois iniciar
o0 processo de formacéo artistica. Ver: LIMA, Evani Tavares. Um olhar sobre o teatro negro do Teatro
Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum. Tese (Doutorado em Arte e Sociedade) UNICAMP
— Campinas, SP, 2010.

3 A peca conta a historia de Brutus Jones, um afro-americano cheio de recursos e autoconfiante e ex-
carregador Pullman, que mata outro negro em um jogo de dados, é preso e mais tarde foge para uma pequena
ilha caribenha, onde se torna imperador. A peca reconta sua histéria em flashbacks enquanto Brutus abre
seu caminho pela selva em uma tentativa de escapar de ex-stditos que se rebelaram contra ele.
Originalmente chamada de The Silver Bullet, Aa pega é uma das principais obras experimentais de O'Neill,
misturando expressionismo e realismo. Disponivel em: https://www.geledes.org.br/teatro-experimental-do-
negro-ten Acesso em: 17 agosto de 2019.
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O Teatro Negro produzido neste periodo lutava para reempretecer®® o teatro, e
também para reaver a humanidade, o protagonismo e a subjetividade negras, com o
propdsito de levar a cena, dramas, mitos, forma de existéncia e organizacao social do
universo negro. O TEN teve uma importancia basilar nesta luta e o teatro foi um front

fundamental para a materializagdo dessas reinvindicagdes.

Ao fim do seculo XX e inicio do século XXI diversos grupos e coletivos como o
Bando de Teatro Olodum, a Cia dos Comuns, os Crespos, a Cia Abdias Nascimento —
CAN, as Capulanas Cia de Arte Negra, o Caixa Preta, 0 Poste — Solu¢bes Luminosas, 0
HECTA, o Ndis de Teatro, o0 NATA, dentre outros, e 0s artistas negros e negras
independentes e pesquisadores — sO para citar alguns com quem eu convivi artisticamente
— aexemplo de Zebrinha, Tatiana Tiburcio, Gustavo Melo, Rodrigo dos Santos, Débora
Almeida, Jarbas Bittencourt, Denise Carrascosa, Jessé Oliveira, Valmir Ferreira, Edleuza
Santos, Marilza Oliveira e Tania Bispo - sdo frutos desta relacdo intima de resisténcia e

reexisténcia do Candomblé e suas irradiacfes para a cena artistica.

Para melhor compreender a relagdo do Candomblé com os Teatros Negros feitos
no Brasil, utilizo uma contextualizacdo historica realizada pela atriz, pesquisadora e
professora doutora da UFBA, Evani Tavares Lima, que em sua tese de doutorado Um
olhar sobre o Teatro Negro do Teatro Experimental do Negro e do Bando de Teatro
Olodum, aborda o periodo histérico que antecedeu o nascimento do TEN e as violéncias

gue motivaram o surgimento de um teatro de afirmacé&o racial:

Entre 1937 e 1945, a era da ditadura do presidente Getulio Vargas, comeca
a ser desenvolvida, particularmente, uma ideia de nacéo e sua constituicdo
enquanto cultura e identidade (TAVARES, 1988). Pensamentos que serdo
definitivos para o fortalecimento do ideal de embranquecimento no pais.
Ideal, esse, que ja vinha sendo disseminado desde a promulgacédo da Lei
Aurea. Apesar de ter-se valido das maos negras para se erigir enquanto
pais, o Brasil temia tornar-se uma nag&o de pretos. Assim, afirma Silva Jr.
(2000), desde cedo foram feitos esforgos para prevenir tal condigdo. Como
ndo se podia eliminar 0s negros que aqui estavam uma solucdo seria 0
branqueamento fisico e ideoldgico dos brasileiros. Fisicamente falando,
estabeleceu-se uma prioridade para entrada de imigrantes brancos no pais
e, ideologicamente, todo um pensamento baseado em valores da eugenia

% Teatro que ja havia sido empretecido, pois contava com a forte presenca de pessoas negras, vide a
poténcia de companhias teatrais como a Cia Brasileira de Revistas, primeira companhia de teatro formada
por atores negros, fundada em 1926 por De Chocolat, nome artistico de Jodo Candido Ferreira (Salvador,
18 de maio de 1887 — Rio de Janeiro, 27 de dezembro de 1956). Informagdo retirada de: NEPOMUCENO,
Nirlene. Testemunhos de poéticas negras: De Chocolat e a Companhia Negra de Revistas no Rio de janeiro
(1926-1927). (Dissertacdo), Programa de Pés-Graduagdo em Histdria Social da Pontificia Universidade
Catolica de Séo Paulo PUC-SP Séo Paulo, 2006.
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(doutrina que prega a pureza étnica) passou a ser cultivados nas escolas. E
nesse periodo, que vai do final de 1930 a 1950, que todo esse discurso vai
se consolidar de modo definitivo enquanto ideal nacional. Para tanto, outro
ideario sera fortalecido: o ideal da democracia racial e a crenca na
“auséncia de preconceitos e de discriminagdo racial e existéncia de
oportunidades econdmicas e sociais iguais para brancos e negros”
(TAVARES, 2000, 83). Sentencas essas que, como ressalta a fildsofa Sueli
Carneiro: “além de estabelecer uma falsa consciéncia sobre as relagdes
raciais no Brasil, impediu por quase um século que as praticas de
discriminago racial fossem criminalizadas” (LIMA, 2010, pg.59-60).

Desde sua génese, a ideia de nacdo brasileira exclui os individuos pretos, alija-0s
dos direitos mais fundamentais e, de forma violenta, apaga a contribuicdo dos povos
africanos e seus descendentes na constituicdo do pais e principalmente do seu processo
civilizatério. Além disso, o fortalecimento do ideario de uma democracia racial no Brasil,
invisibilizou as discuss@es e lutas contra o racismo e durante muito tempo inviabilizou as
medidas de reparacdo racial pelos danos causados pela escraviddo, como prossegue
Tavares (2000, p. 83), ao destacar a analise da filosofa Sueli Carneiro que chama a
atencdo para o “estabelecimento de uma falsa consciéncia sobre as relagdes raciais no
Brasil, que impediu por quase um século que as préaticas de discriminacédo racial fossem
criminalizadas” (LIMA, 2010, p. 59-60).

Apesar da luta de afirmacdo da comunidade negra, o ideal de democracia racial
potencializa o racismo brasileiro e consolida seu formato estrutural, sistémico e
institucional, como apontam os estudos de Denise Carrascosa (2014) e Silvio Almeida
(2018). E ¢é exatamente para combater o racismo, reivindicar o protagonismo em cena,
destruir estere6tipos sobre a populacdo negra e evidenciar a poténcia criativa da arte e dos
artistas negros, que os coletivos e artistas negros vém a cada dia investigando e renovando
a linguagem do teatro que fazem. Um fazer teatral que reconhece a diversidade cultural
do pais, dialoga com as diferentes matrizes da cultura popular do Brasil, com sincretismos

que evidenciam e ndo apagam nossa descendéncia indigeno-afro-lusitana.

A contextualizacdo de Evani Tavares Lima ajuda a compreender alguns dos
fatores que mantém o racismo no Brasil e a importancia artistica, politica, cultural, social
e econdmica de um teatro que plasme na cena a vida da pessoa preta brasileira. Lima
(2010) reconhece que, no Brasil, as concepcdes de Teatro Negro abrangem trés grandes
categorias ou modos (Presenca negra, Temaética negra e Estética negra) mas que, em sua

concepcao, Teatro Negro ¢ “aquele que pressupde uma base fundamental que é a
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afirmacdo da identidade negra associada a proposicOes estéticas de matrizes africanas,
embasadas em questdes existenciais e politico-ideologicas negras”. (LIMA, 2010, p. 16).

O ator, diretor, cineasta, escritor e apresentador Lazaro Ramos®® traz uma
contribuicdo para a definicdo de Teatro Negro, ponderando, inclusive, a dificuldade de
categorizé-lo em modos, ao tempo em que inclui sua subjetividade na discussdo quando

diz que o Teatro Negro é:

...algo de intuitivo, que faz com que a negritude se faca presente no teatro,
mesmo quando isso ndo vira um debate tedrico. E importante falar sobre isso,
porque o Bando de Teatro Olodum nasceu um pouco desse lugar. A teoria ndo
é 0 mais debatido, mas as tematicas negras, como: exclusdo social, exclusdo
geogréfica, racismo, ascensdo social. Se formos falar do Teatro Experimental
do Negro, ja é um outro lugar. Em alguns momentos foi ocupar com corpos
negros obras teatrais que eram feitas por brancos, e isso ainda assim é Teatro
Negro. Por isso que eu acho que Teatro Negro ndo dé para colocar apenas numa
caixa. Ele é um conjunto de express@es e desejos que vem do criador negro.
Faco esse discurso meio amplo, porque é um pouco o lugar que eu me coloco
também enquanto criador. Minha tentativa é ser sempre um ator-criador-negro,
e isso ndo é uma prisdo, isso € uma poténcia, eu entendo que existem
caracteristicas minhas que sdo inerentes a minha vivéncia, entdo eu tento usar
tudo isso como potencializador de tudo o que eu faco! (LAZARO RAMOS,
2020).

Nesta analise, Ramos define Teatro Negro como um conjunto de expressdes e
desejos que vém do criador negro e o analisa em varias dimensfes. Essa ampla
dimensionalidade retira o Teatro Negro do singular e o coloca no plural: Teatros Negros.
A constituicdo de sua linguagem perpassa uma diversidade de instancias: da intuicdo a
teorizacdo, do empretecimento de obras clssicas ocidentais, até a autonomia criativa, a
expressao dos desejos do criador negro e a potencializacdo da identidade negra e suas

reverberacGes na cena. Trata-se de um regato a sustentar o leito de um rio.

Ja para a atriz, cantora, diretora e escritora Iléa Ferraz,’, o Teatro Negro seria
aquele realizado por artistas e produtores negros, incluindo toda a cadeia produtiva da

criacdo:

O dominio da producdo para mim tem que estar todo nas méos de artistas e
produtores negros. Se artistas e produtores negros estiverem gerindo, isso para
mim é Teatro Negro. Pois se 0 artista negro ndo dominar os meios de produgéo,
essa € uma grande questdo. O monetario tem que estar na mao do artista negro.
Porque se ndo estiver, chegard um momento em que ele ndo estara I3,
entendeu? E eu vivenciei isso muitas vezes na vida ao longo da minha carreira,
de estar trabalhando com um elenco de artistas negros, mas na verdade, quem

3% Um dos maiores atuantes do teatro, tv e cinema no Brasil, encenador de montagens como Namibia n&o!,
O Jornal — The Rolling Stone, e 0 Topo da montanha, além da autoria do livro Na minha pele e a direcao
do longa metragem Medida provisdria.

37 Fundadora da Cia Black & Preto (Rio de Janeiro), lléa Ferraz é também, produtora, ilustradora e
cendgrafa.
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mandava, quem dominava, quem dizia para onde as coisas iriam, quem pagava
a conta, eram os brancos. E em casos como esses, 0 espetadculo pode ser
excelente, pode estar fazendo um trabalho de visibilidade, mas se o artista
negro ndo detém os meios de produgdo, ele esta refém do produtor branco, do
diretor branco, do dono de teatro branco, da empresa branca, ou seja, da
ideologia branca. (ILEA FERRAZ, 2020).

Ferraz introduz a necessidade da producéo teatral ser constituida por negros na
construcdo de linguagem artistica para definir esse modo teatral. Uma questao que pode
ser controversa, mas ndo sem pertinéncia. A autoria perpassa também pelo uso do capital
financeiro. A definicdo de Ferraz é bastante abrangente e atualiza o papel da arte e do

artista nas relagGes de poder econémico, além do social, cultural, artistico e politico.

Nutrida pelas definicGes apresentadas, reino-as para estabelecer pontos de contato
com esta pesquisa e a partir delas entender o Teatro Negro como aquele que abrange o
conjunto de expressoes espetaculares negras, originadas no continente africano ancestral
ou contemporaneo e nas didsporas africanas pelo mundo, que lanca méo do repertdrio
cultural, ético, poético e estético de matrizes africanas e afro-brasileiras, como meio de
expressao dos desejos do criador e da criadora negra, além de ser veiculo de recuperacao,
resisténcia e/ou afirmacéo da cultura negra. Em resumo, um teatro idealizado, concebido,
dirigido, escrito, executado e produzido por pessoas pretas, e que coloca em protagonismo
a histdria e as contribuicdes culturais, sociais, econdmicas, intelectuais, artisticas, éticas

e filosoficas desta comunidade®®.

Uma vez localizado no tempo e definido a qual Teatro Negro a presente pesquisa
se refere, passo a mostrar a relacdo historica, poética e estética do Teatro Negro com a
religiosidade de matriz africana. O Candomblé é historicamente considerado um espaco
de reafricanizagdo, uma possibilidade de materializacdo dos valores éticos africanos
preservados por antepassadas e antepassados negros. A utilizacdo cénica dos elementos
rituais do Candomblé na cena do Teatro Negro no Brasil foi, e ainda ¢, um modo de

afirmacédo de humanidade e subjetividade negras.

Christine Douxami no artigo intitulado: La religion afro-brésilienne comme
critere d’authenticité du thédtre noir? traga um breve histdrico, no qual afirma que “a

religido afro-brasileira no Teatro Negro € usada, ndo apenas pelo seu aspecto espetacular,

38 O fazer teatral que se afastar ou se aproximar desta defini¢do deixara evidente o grau de implicagdo e
empretecimento defendido pelo pensamento apresentado.
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mas como um dos elementos distintos que reivindicam uma alteridade especifica, o que

viabiliza a existéncia de um teatro diferente do classico”. (DOUXAMI, 2008, p. 2).

A autora refere-se ao teatro construido a partir dos elementos artisticos da poética
europeia. Fala de uma cena cléassica que se distancia do Teatro Negro por ndo ter como
elementos fundantes a fusdo das linguagens (narracdo, danga, canto, musica e
visualidades), a ndo hierarquizacao nem diferenciacdo entre elas, e o ritual como poténcia
criadora. Essa distin¢do, para mim, comeca pela busca da ancestralidade negra, passa pela
afirmacdo de um legado negro africano no Brasil e desagua na resisténcia contra a
dominacdo colonialista na contemporaneidade; marcas dos trajetos que o Teatro Negro

herdou e encontrou no Candomblé, como destaca Douxami:
A presenca de rituais afro é geral no teatro da didspora. O teatro de negritude
de Aimé Césaire, por exemplo, usa elementos do vodu do Haiti na tragédia de
King Christopher (1963). As pecas do teatro uruguaio de Andrés Castillo,
como El Negrito del pastoreo, mistura crencas cristds e africanas e também
usa a presenca de rituais afro. O prdprio teatro norte-americano trouxe alguns
elementos do vodu ou pelo menos um olhar para o ritual decretado africano
como nas pecas O Imperador Jones de O'Neill ou na Cangéo inacabada:
reflexdes em vozes negras (1970) de Glenda Dickerson ou outras pecas de
Leroy Jones ou de Ed Bullins. O teatro negro de Cuba é muitas vezes uma
estilizacdo da "Santeria”, uma versdo da religido afro cubana perto do

Candomblé brasileiro onde encontramos alguns orixads como, Xangb e
Yemanja em particular. (DOUXAMI, 2008, p. 3).

A presenca de rituais afros € dominante no teatro da didspora negra. Essa presenca
é um dos indicadores que legitimam a negritude deste teatro, firmam as bases de origem
africana, sem reconstruir uma Africa mitica (idealizada, romantizada que n&o corresponda
a sua insercdo na realidade politica, social e cultural do mundo contemporaneo), mas a
partir do legado que os africanos deixaram no Brasil, do qual o Candomblé é fonte
inesgotavel. E o que argumentava Abdias Nascimento, afirma Douxami, quando diz que
“O candomblé nao pode ser entendido como uma simples expressao do folclore brasileiro,
os cultos afro-brasileiros ndo sdo meras manifestacdes do folclore, ou melhor, elas seriam

folclore na medida em que as religides catolica e mugulmana o seriam também”.

(NASCIMENTO apud DOUXAMI, 2008, p. 2-3).

O babalorixa, atuante, diretor, performer e pesquisador Gustavo Melo sublinha
que ndo foram apenas a autenticidade negra e a poténcia plastica e sensorial que o Teatro

Negro encontrara no Candomblé, mas sim referéncias de lutas e de resisténcia:

Quando trazemos o Candomblé dentro desta perspectiva, talvez o que interesse
mais, seja justamente essa historia politica que o Candomblé tem. Quando nos
lancamos na referéncia, na utilizagcdo ou producdo de elementos poéticos e
estéticos a partir do Candomblé para o Teatro Negro, considerando sobre
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maneira ou preponderantemente a relevancia e dimensdo politica que o
Candomblé possui para a populacdo negra, acho que é 0 momento em que
comecamos a diferenciar a utilizagdo do Candomblé de forma exdtica, do
Candomblé realmente como a ética sobre a qual construimos a nossa estética.
E uma diferenca sutil, nem sempre eu acho que o pblico vai perceber. Mas
creio que diferencia na producdo, diferencia no que se leva para a cena. Creio
que seja isso que faz a diferenca da reproducdo do ritual em cena e entre fazer
uma reelaboracéo a partir do ritual. (GUSTAVO MELO, 2020).

A partir da argumentacdo de Melo, pode-se expandir a relagdo Candomblé e
Teatro Negro para além da utilizagdo dos elementos plasticos, sensoriais e sonoros, e
ampliar e associar essa relacdo a uma histdria de luta e resisténcia. As narrativas geradas
pelo Candomblé empretecem a cena, mas ndo somente ela, e sim, principalmente, 0s
artistas e os contextos construidos por estes em seus trabalhos artisticos. O termo
empretecer tem conexdo direta com a ideia de origem, pertencimento, valores culturais
éticos negros. Por isso, 0 Candomblé nutriu e nutre as diversas poéticas do Teatro Negro,
sejam aquelas que o trazem quase literalmente para a cena ou as que o reelaboram, como
é o0 caso das montagens que encenei nos Ultimos doze anos, nas quais ele se faz alicerce
firme de emanac0es, inspiracdes e reflexdes para uma construcdo cénica negra como a

poética do Teatro Preto de Candomblé.

O Candomblé é, por si s6, assim como 0 Teatro, um espaco epistemoldgico. Nele
estdo contidas as narrativas mito-poéticas de comunidades étnicas africanas, como a
banto, a yoruba e a fon, dentre outras. Este é um pequeno fragmento da diversidade da
heranca cultural africana presente no cerne da constituicdo do pais. E como espaco
epistemolégico, o Candomblé gera contetdos, principios e procedimentos para diversas
areas do conhecimento, incluindo a criacdo artistica. Esta epistemologia negra reintroduz,
ressemantiza, descoloniza o individuo negro (e o individuo ndo negro), abre caminhos

para sua emancipacdo e a reinvindicacdo de sua subjetividade e dignidade humanas.

Orientada pelo contexto historico apresentado, por toda vivéncia ético-religiosa
dentro do IIé Axé Oya L’adé Inan, pela representatividade negra que essa tradi¢ao
religiosa comporta, pela vivéncia teatral nas montagens dos ultimos nove espetaculos que
encenei, por minha vivéncia religiosa e artistica e pelos aprendizados desenvolvidos nos
estudos do mestrado e agora do doutorado, sinto-me autorizada a construir um projeto-

politico-poetico que tem a ética do axé como condutora de sua construgdo estética.
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2.4 — Dudu ipele alufa: uma sacerdotisa-encenadora-preta

No Candomblé sou omon orixa Omold (filha do orixd Omolu), elegun (pessoa que
entra em transe do orixa) e yakekeré do 11é Axé Oya L adé Inan. Ao ser iniciada no axé
recebi o urukd de Onisajé. Minha ceriménia de repatriamento africano aconteceu em 30
de novembro de 1997 (aos 18 anos de idade). Nesta cerimdnia fui apresentada a
comunidade do Candomblé como yawo, havia passado meses “recolhida”, no fundamento
do axé, no Gtero ancestral, no ronco. Ali morri simbolicamente e deixei de ser Fernanda
Julia Barbosa para ser Onisajé, nome que quer dizer “a divindade que sabe aguardar”.
Onisajé é um fragmento do nome completo do orixa Omolud, o nome do orixa é um
elemento de grande profundidade, pois revela a especificidade da divindade que é dona
do meu ori (cabeca). O nome completo de Omolid em meu ori deve ser mantido em
segredo, € autorizado apenas para utilizacdo cotidiana o fragmento Onisajeé.

Nesta morte simbolica que é o processo inicitico, somos conduzidos pelas maos
da yalorixa a nos conectarmos com o tronco matriz da nossa existéncia, 0 nosso orixa.
Passei por diversos rituais em gue a ética e a estética africanas e afro-brasileiras foram as
orientadoras do processo. Nao é uma simples mudanga de nome, mas sim um reencontro
com o elo fundamental despedacado com o sequestro dos meus antepassados e 0 seu
embarque nos navios negreiros. E a reconstituicio de parte da identidade negra e do

conhecimento dos elementos culturais originais que me formam.
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Figura 5 — A yaw0 Onisajé no dia do ritual de apresentagdo publica do uruké de Omold — I1&é Axé Oya Ni -
Alagoinhas — 1997 — Foto Maria Clara Cavalcanti.

Em 11 de maio de 2013 (aos 33 anos de idade) a comunidade candomblecista se
reuniu para mais um ciclo ritual da minha caminhada no axé. Neste dia foi celebrado
minha confirmacdo, ceriménia que me apresentou ao terreiro como yakekeré do I1é Axé
L"adé Inan. No Candomblé, a yakekeré é a mae pequena da comunidade. E aquela que
reline os atributos de mestra e fiscalizadora dos ensinamentos ancestrais e determinacdes
da Yalorixa. “Divide com ela (a yalorixa) ombro a ombro, as responsabilidades civis e
religiosas. Ela deve ser o cartdo de visitas do axé. No impedimento ou auséncia da
Yalorixa responde pelos destinos do terreiro”, descreveu a yalorixa Mae Stella de Oxossi
em seu livro Meu tempo é agora.

Nesta cerimdnia recebi 0 meu odun ejé (ritual dos sete anos de inicia¢do, que da
maioridade ritual aos iniciados no axé). A Oya de mae Rosa de bragos dados comigo me
apresentou aos presentes como sua mae pequena, como a sua segunda sacerdotisa. Um
novo mundo se descortinava. Ap6s anos de aprendizado como filha, chegara o momento
de aprender como mée e poder passar o que aprendi aos mais novos, de auxiliar a yalorixa
e 0s egbomis do terreiro, de orientar e ajudar as ekedis e ogans em seu processo de
formacao e de fundamentalmente auxiliar a yalorixa nas futuras iniciacdes. De yawé para

ya, de novica a sacerdotisa.
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Ser uma yakekeré é ser uma sacerdotisa de axé, é receber a missdo de manter vivo
e salvaguardado um legado construido por nossos antepassados africanos, resultado da
resisténcia contra a escravizagdo. E manter abertos quilombos urbanos e rurais, onde
pessoas negras possam encontrar parte de suas histdrias originais e reconectar-se com
suas antepassadas e antepassados miticos e encarnados. O terreiro € um lugar de
reconstrucao e reconexao e as sacerdotisas sao mediadoras desse processo. Mensageiras
do mensageiro (Exu), elas sdo ponte entre os humanos e as divindades. Uma lider que
precisa ensinar do mesmo modo que aprendeu, por meio da acdo ritual. E s@o esses
aprendizados obtidos no axé como yawd e depois como sacerdotisa que nutrem e
organizam o teatro que venho fazendo e o que busco fazer. A sacerdotisa educa, orienta,
provoca, questiona e impulsiona a encenadora. A encenadora também instiga, orienta,

provoca e divulga a sacerdotisa e seu sacerdocio.

Figura 6 — A recém confirmada yakekeré Onisajé no dia da sua apresentagdo publica — 2013 - 11é Axé Oyéa
L"adé Inan - Alagoinhas - Foto: Thiago Gomes.

No Teatro comecei como atuante em 1998; meu nascimento para a cena aconteceu
imediatamente apds meu renascimento no axé. N&o seria absurdo afirmar que sai do ronco
direto para a cena, uma vez que, ao subir no palco pela primeira vez estava recém-saida
dos resguardos rituais, com cabelos ainda bem curtos e usando contraeguns e umbigueira
(aderecos de protecdo para a yawd). Num trénsito do terreiro para a escola encontrei o

teatro.
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Figura 7 — Onisajé em sua pecga de estreia O Seco da Seca — 1998 — Centro de Cultura de Alagoinhas —
Foto: Totinha.

Estreei no espetaculo O seco da seca, montagem criada para representar o Colégio
Polivalente de Alagoinhas no | Festival Teatro em Destaque. Este festival foi concebido
pela professora Fatima Salles que, incomodada com a auséncia do teatro no interior dos
colégios, criou um festival competitivo entre as escolas da cidade de Alagoinhas. Com
texto e direcdo de Isis Coutinho o espetaculo abordava os efeitos psicologicos da falta de
agua na populacdo do Nordeste. Atuei como uma méae que tem seu filho assassinado. O
espetaculo foi bem recebido e ganhou o festival nas categorias melhor espetaculo, melhor
cenario e maior publico. Esta montagem fundou o Nucleo Afro-brasileiro de Teatro de
Alagoinhas — NATA, grupo que dirigi durante vinte anos, de 1999 a 20109.

Em 1999 sai de cena a atuante e surge a encenadora. Como encenadora fui aos
poucos descobrindo qual teatro queria construir e o que significava uma mulher preta e
de Candomblé concebendo e assinando montagens teatrais. Passei a encenar um ano
depois de ter comecado a atuar, mas foi nesta funcdo que percebi onde poderia servir

melhor ao Teatro, a mim mesma, e aos outros.
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Figura 8 — O atuante Gilmar Feitosa em cena no espetaculo Guarda-roupa intimo — 1999 — Centro de
Cultura de Alagoinhas — Foto Totinha.

Estreei como encenadora e dramaturga com o espetaculo Guarda-roupa intimo,
uma montagem bem-humorada para falar de amor homoafetivo e homofobia. Com boa
receptividade junto ao publico e a critica, e muita polémica, ainda representando o
Colégio Polivalente de Alagoinhas, ganhamos a segunda edi¢do do Festival Teatro em
Destaque nas categorias melhor espetaculo juri oficial e juri popular, melhor ator para
Anderson Araujo, melhor ator coadjuvante para Gilmar Feitosa e melhor figurino para
Lisette Cardoso.

O surgimento da encenadora me levou a ocupar espacos de lideranca fora dos
muros do terreiro, fazendo com que uma mulher, preta, Iésbica e de axé pudesse expressar
suas visdes de mundo para a sociedade. “Quando a mulher negra se movimenta, toda a
estrutura da sociedade se movimenta com ela” — anuncia Angela Davis (2016, p. 23).
Quando uma mulher encena, ela cria fissuras nas estruturas de dominagdo que sao
ocupadas pela presenca e pelo pensamento patriarcal, branco e capitalista uma vez que
plasma na cena um coro de vozes, que constrdi ou reconstréi narrativas divergentes das
reconhecidas como oficiais.

Infelizmente, mesmo apds a consagracdo de muitas encenadoras no Brasil e no
mundo, o nimero de mulheres na direcdo é ainda menor em relagdo aos homens. Nos
livros de teatro ¢ dominante a expressdo “um homem de teatro”. Para mim, seria muito
mais coerente com os tempos atuais a utilizacdo da expressdo “pessoa de teatro”, pois
mulheres cis, mulheres trans e travestis, desempenham com exceléncia essa fungdo. E
quando se fala dos “encenadores”, este plural ¢ mais associado ao género masculino, e

ndo remete diretamente a figura das encenadoras. O reconhecimento e o tratamento na
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sociedade n&o s&o iguais para as mulheres nos diversos espagos e, por conseguinte, na
arte. Ainda ndo estamos de forma equitativa nos compéndios e tratados sobre encenacao.
Imaginemos entdo o estranhamento que pode causar uma mulher preta encenadora,
melhor ainda, uma sacerdotisa-encenadora-preta?

O guarda-roupa intimo (1999), minha montagem de estreia como encenadora
no circuito estudantil de teatro, ndo abordava em instancia nenhuma o Candomblé, mas
apontava uma nitida inclinacéo para a ritualidade na cena, ainda que fosse como artificios
na criacdo da atmosfera e da pulsacao ritmica do espetaculo. A primeira montagem em
que o Candomblé surgiu como uma possibilidade criativa foi Axé! Origem, encanto e
beleza (2000), uma peca curta, encomendada pela Coordenacdo Regional da Federacao
Nacional do Culto Afro-brasileiro — FNACAB em homenagem as comemoracdes do
aniversario da cidade de Alagoinhas. Ao receber o convite para criar uma peca num
evento como este, aproveitei a oportunidade e busquei mostrar a beleza e grandiosidade
do Candomblé denunciando o 6dio religioso existente em nossa cidade.

Figura 9 — O atuante Reinaldo Alves em cena no espetaculo Axé! Origem, encanto e beleza — Laguna
Shopping — Alagoinhas BA — 2000 — Foto Vanderley Soares.

Ja Senzalas — A histdria, o espetaculo (2002), foi a montagem que me fez sair do
circuito estudantil para o circuito amador de teatro de Alagoinhas; foi a segunda vez que
construi uma cena a partir dos elementos do axé. A montagem abordava as prisdes
psicoldgicas criadas pelo racismo. Alguns elementos do Candomblé estavam presentes
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na obra, mas foi mostrado em cena de forma ainda muito superficial, colonizada e

bastante televisiva, reproduzindo modelos pré-existentes.

Figura 10 — Os atuantes Angela Maria, Antonio Marcelo e as dangarinas em cena no espetaculo Senzalas —
A historia, o espetaculo — Centro de Cultura de Alagoinhas BA — 2002 — Foto Robério Souza.

Porém, foi no terceiro semestre do curso de Direcéo Teatral da Escola de Teatro
da UFBA, que, ao encenar a ultima cena da Medéia de Euripedes utilizando como
provocacio, preparagao e concepcao cénica o Maculelé®, que efetivamente compreendi
em que medida Candomblé e Teatro estariam na cena. Surgia entdo 0s primeiros
exercicios e procedimentos que viriam a integrar a pesquisa cénica denominada Ativacédo
do Movimento Ancestral.

O experimento intitulado A Gltima batalha foi a montagem da cena final da
Medéia de Euripedes resultado da mostra didatica do semestre 2007.1. Essa cena foi
resultado de uma provocacao feita para a minha turma do curso de Direc¢do Teatral, no
qual o professor do semestre questionou a auséncia das manifestacdes da cultura popular

brasileira como disparadora de formacdo, preparacdo de atuantes e construcdo de

39 0 Maculelé é uma dancga/luta originalmente praticada por negros e indigenas do reconcavo baiano, que
simula uma luta com bastBes de madeira, a0 som de atabaques e canticos. No século XX, alguns praticantes
passaram a usar facGes em lugar de bastfes, em apresenta¢des culturais. Acredita-se que essa manifestagdo
cultural exista, na Bahia, desde o século XVIII, onde chegou por meio dos africanos escravizados, que
incorporou elementos indigenas. Hoje, o Maculelé é muito praticado por grupos baianos de Capoeira. Ver:
BACELAR, Jonildo. Guia geogréfico da Bahia: maculelé, origens, histéria do Brasil. Disponivel em:
https://www.historia-brasil.com/bahia/maculele.htm. Acesso em: 27 de julho de 2020.



76

espetaculos. Deste modo eu e José Jackson, meu colega no curso, dirigimos a cena final
de Medéia, (ao assassinar os filhos, Medeia tem seu Gltimo embate com Jas&o e foge no
carro do Sol), estudando o Maculelé como ponto de partida para a criacdo, desde a
preparacdo dos atuantes até a encenagdo como um todo.

Apo6s a montagem do fragmento de Medeia, me fiz uma pergunta: como seria se,
ao inves do Maculelé, fosse o Candomblé a orientar a criacdo cénica? A partir desta
questdo, da minha trajetoria com os dois campos, das questdes filosoficas, culturais e
politicas que envolvem o Candomblé e o Teatro surge a necessidade de desenvolver uma
pesquisa cénica que envolvesse diretamente esse encruzilhamento.

Embora j& tivesse experimentado de forma incipiente essa relagdo em montagens
anteriores, foi s6 quando montei o espetaculo Siré Oba — A festa do Rei (2009), minha
estreia no circuito profissional de teatro, que pude de maneira consciente, entrelacar o
Candomblé na construgdo da cena. Siré (montagem a ser abordada no capitulo trés desta
tese) foi a montagem que se seguiu apds A ultima batalha, e neste processo aprofundei a

relacdo Candomblé-Teatro.

Figura 11 — Os atuantes Liliana Mattos e Fernando Santana em A Ultima batalha — 2007 — Antigo galpéo
de cenografia do Centro Técnico do Teatro Castro Alves — Foto José Jackson.

“Toda ética gera uma estética. A estética ¢ a concrecdo, a materializagdo dos
valores que formam e orientam o pensamento e 0 comportamento de um individuo. Ao

se concretizar, a ética torna-se estética.” — assim afirma o artista, professor e pesquisador
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Licko Turle (2019) %°. Sou uma sacerdotisa-encenadora preta que busco materializar a
ética do Candomblé na construgdo estética do teatro que venho desenvolvendo. Desde a
infancia, acompanho rituais, e quando na adolescéncia ingressei no Teatro, estes rituais
ganharam ainda mais beleza e significado aos meus olhos. As ceriménias do Candomblé,
me levam ao encontro da antiguidade do Teatro, me conectam com o0s elementos
fundantes dessa arte. Tanto o ritual quanto o teatro tém a capacidade de estabelecer
encontros, de mobilizar energias, de fazer acreditar em fatos e circunstancias
incognosciveis, de colocar o ser humano num mergulho insondavel de si e do outro,
fazendo aflorar os sentimentos de unido, colaboracdo e identificacdo entre nos e a
natureza.

Por meio do encontro, convivio e dialogos com yalorixas, babalorixas e omon
orixas, eleguns ou ndo, de artistas-pesquisadores do Teatro Negro e ndo negro e dos
diversos coletivos de Teatro Negro foi se constituindo a sacerdotisa-encenadora preta

Onisajé.

Figura 12 — Onisajé dirigindo o atuante Akueran Neiji — Espetaculo Pele Negra, mascaras brancas — PAF VV Campus
de Ondina UFBA - 2019 — Foto Adeloya Oju Bara.

Quando a encenacdo surgiu em meu caminho percebi que este era, Sim, um espago
para ser ocupado: ocupar espagos de poder e representatividade; contribuir para a
construcdo de imaginarios afirmativos sobre a populacéo negra e suas culturas africanas

e afro-brasileira; divulgar e valorizar o Candomblé como lugar de construcdo de

40 | icko Turle é professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UNIRIO, foi ator do grupo Ta na
Rua sob a direcio de Amir Haddad. E diretor, escritor e pesquisador do Teatro de rua e do Teatro do
Oprimido, onde trabalhou com Augusto Boal. Foi professor visitante da Escola de Teatro entre 2019 a 2020
e é codiretor do espetaculo Pele Negra, mascaras brancas.
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conhecimento e arte; compreender o teatro como espago de encontro, empoderamento,
expressdo e elaboragdo simbdlica e imagética para pretas e pretos e, por fim, colocar a
visdo de mundo das mulheres negras de axé em destaque. Esses sdo 0s objetivos que
fizeram com que eu me assumisse uma sacerdotisa-encenadora-preta.

Ser uma mulher, sacerdotisa e encenadora preta me coloca diante do
empoderamento que reflete como n6s mulheres feministas negras temos usado “o poder
recém-adquirido nas sociedades ocidentais para transformar o que antes eram vistos como
os problemas particulares das mulheres em questdes ptblicas”. (OYEWUMI, 2004, p. 2),
como sabiamente pontuou a pesquisadora feminista nigeriana e professora de sociologia
na Universidade Stony Brook, Oyéronké Oyéwumi em seu artigo Conceituando o género:
os fundamentos eurocéntricos dos conceitos feministas e o desafio das epistemologias
africanas.

Numa mesma mulher preta estdo reunidos os atributos de yakekeré e de artista,
trancados, tecidos, tramados, amalgamados para ocupar espacos de concepg¢éo, discussdo
e midia. Em um processo criativo, ndo é possivel para mim olhar a arte e o Candomblé
em separado, um contagia e contamina o outro, um é a lente do outro. Enxergo o
Candomblé, dentre outras funcbes, como um espaco profundo de arte afrodescendente e
vejo o Teatro como um espaco sagrado, de possiveis renascimentos e reconexoes.

Muitas sdo as vezes que desempenho no terreiro fungdes de encenadora e na sala
de ensaio as de sacerdotisa. Por exemplo: em sala de ensaio estou sempre atenta as
questBes energéticas dos atuantes, leio/percebo quais elementos da natureza vibram mais
em suas personalidades e quais estdo em baixa. Se uma atuante se expressa de maneira
muito leve, sem enraizamento, é o elemento terra que devera ser trabalhado com ela; ou
se para ela tudo é reto, duro sem sinuosidade, sdo os elementos dgua e ar que deverao ser
estimulados em sua composicdo expressiva. Ou entdo, perceber alguns casos em que o
processo de ativacdo da memoria negra ancestral, estimulado durante 0s ensaios provoca
no atuante o transe ritual do orixa, ou seja, a manifestacdo de alguma divindade. Neste
momento a sacerdotisa faz os encaminhamentos com a divindade, escuto-a, e converso
com ela. Quando o atuante desperta, digo-lhe, quando €é apropriado, e se for pertinente no
momento, 0 que seu orixa orientou.

No terreiro, muitas sdo as dificuldades de alguns yawo0s e abians de se
expressarem, ficam acanhados para dancar e cantar. Neste momento valho-me dos
aprendizados adquiridos em sala de ensaio na conducdo de atuantes e realizo exercicios

cénicos que vao deixa-los mais a vontade, e aos poucos vou facilitando o processo de
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aprendizagem das dancas e cantos rituais. E importante dizer que em ambos 0s casos, se
trata de pessoas, cujas subjetividades precisam ser fortalecidas antes da cobranca técnica,
no caso do teatro, e ritual, no caso do terreiro.

Aprendi com o Candomblé que a subjetividade, a individuacdo vem antes do apuro
técnico. Um bom exemplo é o processo realizado com os abians quando estes estdo
recolhidos para o processo da iniciagdo. Refiro-me ao perfureé, ensaio em yoruba. Os
perfurés sdo cerimdnias de preparacao para os futuros yawds onde os mais velhos ensinam
0S mais novos a dangarem e a cantarem e na maioria das vezes estes ndo estdo em transe
e vao conhecendo de maneira mais técnica as dangas e cantos, a relagdo com o atabaque,
as lendas narradas pelas coreografias sagradas dos orixas.

Nos ensaios rituais, a historia e as artes do axé sdo compartilhadas com os futuros
yaw0s. Rememorar o perfuré me faz pensar no atuante que também precisa de ensaios,
preparacao técnica e rememoragdo para ativar o seu transe cénico. Assim como o futuro
yawd precisa de perfuré para melhor liberar seu corpo, mente e espirito para a
manifestacdo do orixa, os atuantes precisam de ensaios para prepararem Seus COrpos,
mentes e espiritos para o transe da cena.

Perfuré e ensaio, dois ritos que proporcionam e potencializam escuta, troca,
didlogo e construgdo de narrativas. Neles, como uma sacerdotisa-encenadora-preta que
sou, trabalho as dificuldades, ansiedades, desejos, contribuicdes, dos futuros iniciados no
axé e dos atuantes teatrais. Candomblé e Teatro se trancam com a minha presenca em
dois rituais, dois espacos, uma vez que lido tanto com abians quanto com atuantes.

No terreiro o abian é acolhido, levado a conhecer aos poucos as divindades que o
cercam e, durante a iniciacdo no axé, é conduzido a conhecer com profundidade a
divindade a qual pertence, a olhar para sua heranca negra, a identificar-se com ela, para
mais adiante poder realizar as ceriménias e a convivéncia ritual com tranquilidade e
seguranca. Para mim, na sala de ensaio, a subjetividade dos atuantes, suas dores
emocionais precisam ser, na medida do possivel, sanadas e seu processo de
individualidade requer um fortalecimento, pois um corpo confortavel em sua pele-
identidade, com nocdo de origem, pertencimento, estara mais apto a expressar-se cada
vez mais e melhor. Técnica € o trilho, o atuante € o trem, um complementa o outro, porém
0 mais importante é o trem, pois ele sobrevive sem o trilho (pode até deixar de ser trem,
transforma-se em espaco cultural, um deposito de materiais) agora para que serve um

trilho sem trem? O trilho sem o trem ndo se transforma em nada, é apenas trilho.
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Portanto, esse encruzilhamento de func¢des traduz bem a liminaridade & qual estou
circunscrita, entre a tradicdo afro-brasileira e a arte. Trata-se de fronteira ténue, complexa.
Deste dialogo surge um terceiro elemento que venho poeticamente chamando de Teatro
Preto de Candomblé. E para a sua conducdo faz-se necessaria a conjuncao de sacerdotisa
e encenadora e o levantamento de questdes: como definir uma sacerdotisa-encenadora
preta? Sera ela uma sacerdotisa artista? Ou uma encenadora missionada? N&o seria a arte
também uma forma de sacerdocio?

Essa sdo questdes que venho procurando responder com essa pesquisa. Em tese,
sdo dois campos distintos de atuacao (o terreiro e a cena), mas que na pratica apresentam
muitas interseccOes, as vezes fricges; um exemplo é o processo de formacdo dos
individuos que compdem uma egbé, ou um elenco. A formacao abrange elementos éticos,
filoséficos, culturais e politicos e em ambos (terreiro e cena), as liderancas do Candomblé
ou do Teatro, conscientes ou ndo, desempenham papel importante de provocacao,
problematizacdo, mediacéo, preservacdo de costumes e de valores significativos para o
bem-estar do coletivo.

Coletividade € outro ponto em comum; tanto a sacerdotisa, quanto a encenadora
lidam, de maneiras distintas com a coletividade na construgdo de um processo talhado em
diversas méos, cabecas e bocas. Ambas, sacerdotisa e encenadora sao pontes, mediadoras,
regentes e problematizadoras, mas é a capacidade da sacerdotisa de comunicar-se com 0
plano imaterial e mediar a comunicacdo entre as diversas dimensdes da existéncia que
tendem a potencializar a encenadora preta que sou.

Ser uma sacerdotisa-encenadora-preta ¢ uma forma complexa de olhar. E
complexa porque dialoga com diferenciados planos e dimensdes de existéncia, acessa
oraculos e consciéncias as mais diversas. E a composicao de uma transcendéncia objetiva.
Enxergo em primeiro plano a subjetividade, a individualidade dos artistas que comp&em
as equipes de criacdo dos espetaculos que enceno e depois de fortalecidas, dirijo meu
olhar para sua arte. A técnica e a criatividade ndo estdo separadas da pessoa que perfaz
uma atuante, ou uma cendgrafa. Esse olhar encruzilhado que atravessa de modo
transversal a mim e aos artistas que trabalham comigo, toca e modifica nossa ética e,
portanto, nossa poética e estética.

NocGes como origem racial, cultural, pertencimento, representatividade negra sao
elementos presentes no Candomblé que sdo levados para o espaco do Teatro e

potencializados por ele. E uma relacdo pujante, mas também conflituosa, quando as
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fronteiras entre Candomblé e Teatro se aproximam. Onde comega um e termina o outro?
N&o é resposta facil. Por isso, realizo esta pesquisa.

Ao mesmo tempo, afirmo que desenvolvo uma expressdo artistica, faco arte, uma
arte integralizada com a filosofia e os principios éticos do Candomblé. A liturgia e a
religiosidade do Candomblé sdo balizadores, mas disponho de liberdade poética, pois ndo
h& nenhum desejo de transposi¢do dos rituais religiosos da tradicdo do Candomblé para a
cena. Trata-se de uma inspiracdo, de elementos disparadores, de fundamentos éticos que
orientam uma criacdo estética. Arte e religiosidade dialogam, mas também se afastam em
certa medida; fazer com que as memorias e narrativas pretas ocupem o centro desta
encruzilhada é desafiador e descolonizante.

Sacerddcio e encenacdo sdo duas missdes trancadas numa s6. Ambas nasceram da
inquietacdo e da necessidade de ver nos palcos e nas plateias pessoas pretas conhecedoras
e orgulhosas de suas historias, dos seus artistas e da sua cultura, descobrindo suas heroinas
e herois, reformulando o imaginario simbdlico sobre si mesmas e sobre 0s outros;
aumentando as vozes negras a substituir os gritos de dor e sofrimento, por berros de
vitdria, sonhos realizados, de vida e ndo de morte. De poder mostrar para pessoas negras**
e ndo negras o valor de nossa contribui¢do na construcao do Brasil, desarmando o racismo
e toda forma de preconceito e discriminacao, trazendo para o centro o0 Candomblé e suas
tradicdes, filosofias e epistemologias.

Trata-se de uma representatividade negra que segue como luta continua, pois
percebo ainda uma grande dificuldade para a visibilidade das narrativas negras no cenario
teatral brasileiro. No caso soteropolitano, ha um exemplo, entre inimeros outros, que
chama a atencdo: o processo de invisibilidade e deslegitimacdo da trajetéria da
encenadora, escritora, atriz e cineasta Nivalda Costa (19 de maio de 1952 — 09 de julho
de 2016).

Ao longo de sua vida, Nivalda foi pesquisadora, escritora, poetisa, contista,
dramaturga, roteirista de especiais e programas televisivos), diretora, atriz, antropdloga,
professora de roteiro e de artes cénicas; coordenadora pedagogica de projetos de extensdo
e de centros culturais; assessora de comunicacdo social, videomaker, redatora de
publicidade; produtora executiva e consultora de programa televisivo. Com amplo

curriculo de contribuic@es e trajetoria artistica diversificada, Nivalda Costa ndo obteve o

4 Devido a diversas questes histéricas, varias pessoas negras ainda ndo se reconhecem negras e
desconhecem a importéncia e as contribui¢cBes da comunidade negra na concepg¢éo do Brasil, por isso 0s
espetaculos encenados e a presente pesquisa almejam alcangar essas pessoas.
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reconhecimento merecido por todas as suas contribui¢des®?, inclusive no teatro de

vanguarda que se fazia na época; sua histdria caiu no limbo do apagamento racista.

Recentemente a trajetdria, as obras e contribuicdes dessa multiartista foram alvo
de pesquisas, como a dissertacdo de Débora Souza defendida no curso de Letras no
Programa de Pds-graduacdo em Literatura e Cultura da UFBA, em 2012, com o titulo
Aprender a nadar e anatomia das feras, de Nivalda Costa: processo de construcao dos
textos e edicdo, e atese: Série de estudos cénicos sobre poder e espaco, de Nivalda Costa:
arquivo hipertextual, edicéo e estudo critico-filolégico, também de autoria de Débora
Souza. E um rico e apurado trabalho de uma pesquisadora negra falando de uma artista
negra, cujo resultado visibiliza pecas, fotos, textos, encenacdes, criticas e reportagens de

um mundo inexplorado de criac6es estéticas de Nivalda Costa.

Figura 13 — Nivalda Costa — Foto retirada do Portal Literafro: o portal da literatura afro-

brasileira.

Outro exemplo relevante: somente em 2019, uma encenadora negra dirigiu a Cia
de Teatro da UFBA, fundada em 1981, cujo repert6rio consta de cinquenta e trés pecas,
apenas duas sao negrorreferenciadas. Gusméo: O anjo negro e sua Legido, escrita e
dirigida por Osvanilton Conceicdo e Pele negra, mascaras brancas encenada por mim.
Sdo apenas dois exemplos, dentre outros possiveis, que mostram 0 processo de
invisibilizacdo de encenadoras pretas em nosso cenario, 0 que pode ser tomado como

42 Para conhecimento sobre o acervo de Nivalda Costa, de onde extrai essas informagdes, ver o site:
http://acervonivaldacosta.com/. Acessado em: 05 de agosto de 2019.
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referéncia para se pensar este processo de apagamento no Brasil e no mundo. Ser uma
sacerdotisa-encenadora-preta € uma reacdo contra essa invisibilidade, contra esta
violéncia racial e de género. A dupla funcéo que exerco pretende tornar-se fonte e ponte

para mais formacéo de artistas e criacao de espetaculos.

A sacerdotisa-encenadora-preta que sou almeja utopias possiveis (termo que
utilizo para orientar os temas e discussdes das montagens que enceno) para a comunidade
negra e enxerga na relacdo Candomblé-Teatro um importante portal de criacdo dessas
utopias possiveis. E a busca por uma forte identificacio negra no processo de fruigéo
artistica e um modo de enxergar e vivenciar um espetaculo, que me mobiliza, me leva a
emocao, a reflexdo e a acdo, me conduz a querer fazer algo na direcéo e na busca de uma
arte para a cultura preta. Fruir um espetaculo do Teatro Negro provoca em mim uma
identificacdo comovedora, que co-move, ou seja, move com, é mobilizadora, libertadora,
ndo dogmatica, que ndo leva nem ao “terror” e nem a “piedade™*®, mas a afirmagao,
identificacdo, atitude e empoderamento de mulheres e homens pretos e ndo pretos em

busca de uma sociedade democratica, diversa e equilibrada.

Pude sentir o poder desta identificagdo com o Teatro Negro ao assistir aos
espetaculos Cabaré da Rrrrraca, Relato de uma guerra que ainda ndo acabou, Benca, A
casa dos espectros, O dia 14, Bakulo — Os bem lembrados, Siléncio, Sete Ventos, Orirg,
O subterraneo jogo do espirito, O topo da montanha, 1sso é um negro?, Medéia Negra,
Dona lvone Lara — Um sorriso negro, Elza — O musical. Nessas montagens, e ainda na
teledramaturgia de Shonda Rymes, nas séries Scandall e How to get away with murder,
(que ndo é da sua autoria, mas tem sua orientacdo e producdo), a arte ndo mais imita a
vida e sim a reinventa. Ser uma sacerdotisa-encenadora-preta € para mim reinventar

realidades, ampliar suas perspectivas, compartilhar utopias possiveis e reexisténcias.

43 Os termos “terror” e piedade”, também traduzidos por “temor” e “compaix&0” estio na base da defini¢io
aristotélica da tragédia. Para o filosofo grego, “a tragédia € a imita¢do de uma agdo elevada e completa [...]
que se serve da acdo e ndo da narracdo e que, por meio da compaixado e do temor, provoca a purificacdo de
tais paixdes." (ARISTOTELES, 2008). ARISTOTELES. Poética. Traducdo Ana Maria Valente. Ed.
Fundagéo Calouste Gulbenkian, Lisboa. 2008.
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2.5- Dudu iwoye: entre Candomblé e Teatro: a cenicidade do axe

Foi assim... Ao som do adja, dos atabaques, do agog0, das palmas e das vozes
daqueles que compdem a eghbé, que pouco a pouco foi se formando o meu olhar e 0 meu
sentir sobre 0 mundo. Através do contato com os mais velhos e observando 0 processo
dos mais novos, pude ampliar horizontes, perceber o mundo a volta, compreender e
refletir sobre a vida dentro e fora da egbé, aprendendo la e ca.

Um dos aprendizados foi o da sensibilidade da fruigdo artistica que o Candombleé
proporciona. Durante o processo, nem se percebe e nem se discute isso como arte na
acepcdo que usualmente se classifica como experiéncia estética, area de conhecimento ou
linguagem; € uma consciéncia que vem com o tempo, o amadurecimento e/ou o fazer
artistico. H4 uma relacdo ancestral e intima entre a religiosidade e as artes (no caso, 0
teatro). Os cantos, narrativas, rezas, poesias em exalta¢do as divindades, dancas, musicas,
ritmos, as vestimentas cerimoniais e das divindades, os aderecos rituais, as ferramentas
dos assentamentos colocados nos altares, o uso das cores e das formas, 0s movimentos,
0s ritmos, os sabores e a poténcia visual — tudo é simbolo de comunicacdo entre os
humanos e as divindades, e sdo ao mesmo tempo, expressdes artisticas de multiplas
linguagens.

Todos esses elementos constituem o que chamo poeticamente de cenicidade do
axeé, ou seja, elementos que por si sO trazem cenicidade, nos remetem a possibilidade de
expressdo estética, mesmo inseridos em contexto litdrgico religioso. Juana Elbein Santos

vé esses elementos em sua totalidade orgénica ritualistica e estética do seguinte modo:

Antes de serem formas de arte, sdo formas que tem o encargo de significar as
maltiplas relagfes do homem com seu meio técnico e ético. Esse conceito ndo
é aplicavel apenas aos textos, mas a todos os elementos que se combinam para
expressar a atividade ritual. O conceito estético é utilitario e dinamico. As
musicas, as cantigas, as dangas litrgicas, os objetos sagrados, quer sejam 0s
que fazem parte dos altares — (peji) quer sejam 0s que paramentam 0s Orixas
comportam aspectos artisticos que integram o complexo ritual [..] A
manifestacdo do sagrado se expressa por uma simbologia formal de contetido

estético. (SANTOS, 1986, p. 51).

Ao vivenciar uma intima relacdo dos elementos rituais do Candomblé com as
manifestacdes artisticas, posso afirmar que o contato com a sensorialidade dos rituais,
suas cores, texturas, sons, cheiros, sabores e poesia foi desenvolvendo a minha

sensibilidade, a minha forma de percep¢do do mundo, a forma de percepgdo da minha
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prépria percepcdo. Esse aprendizado é resultado da experiéncia, é acumulativo, diério,
profundo e indelével. Ha no contato com o Candomblé, um ajuntamento de informacdes
que tomam corpo e alma. Cantar, tocar, narrar, comer, rezar, dangar, ofertar, vestir e
celebrar trazem uma conjuncdo de informacdes plasticas, sensoriais que guiam a
construcdo poética das encenagdes que venho desenvolvendo. A cenicidade estd contida
no axé, assim como a ritualidade, espiritualidade e sacralidade estdo contidas no teatro.
Cenicidade do axé nada mais é do que o conjunto de elementos artisticos que
compdem sua organizacdo ritual. HA uma trama profunda no interior dos elementos
cerimoniais e organizacionais do terreiro, desde as narracfes mitoldgicas sobre as
divindades, passando pelas dancas sagradas, cantos, vestimentas, aderecos e paramentas
rituais, chegando as esculturas, estamparias e elementos plasticos diversos que compdem
as ornamentacdes das cerimonias, o interior dos ilés orixas e a culinaria ritual. Os objetos
sdo a0 mesmo tempo funcionais e obras artisticas; por exemplo, um colar ao mesmo
tempo que adorna é um talisma ritual e protege quem o usa; e um banco de madeira € um
banco, e a0 mesmo tempo uma escultura. Na concepcéo da cultura tradicional africana o

mesmo vaso que ornamenta é uma expressao da presenca do ancestral.

Figura 14 — Banco e vaso, pecas encontradas em escavagdes no Egito, sobretudo a partir da criagéo do Instituto Francés
de Arqueologia Oriental do Cairo — 1880 — Foto: Louvre**,

4 Imagens retiradas do CRV Educacdo. Disponivel em crv@educagéo.mg.gov.br. Acessado em 12 de abril
de 2019.
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Figura 1 — Colar para o orixa Yemanja - Acervo do 11é Axé Oyéa L adé Inan - Foto Nando Zambia.

O Candomblé, herdeiro brasileiro da cosmopercepc¢do africana, traz em sua
constituicdo esse principio de integralizacdo que alimenta minha visdo de mundo como
encenadora. E é por meio de uma visdo de mundo que encenadoras e encenadores podem
se comunicar e se posicionar. Quanto mais enriquecida e dilatada for essa visao de mundo,
mais colocara em questdo seu tempo, sua arte, seus conceitos, seus conflitos e seus
posicionamentos. No entanto, ao estudar o Candomblé como omon orixa e como artista-
pesquisadora, considero importante que se compreenda a impossibilidade de dar conta do
todo que o configura. Essa compreensdo so6 foi ficando nitida para mim no decorrer das
montagens e durante esta pesquisa. Por isso, recortes foram realizados aos poucos, com
exclusdes de situacbes que tratavam de questdes fundamentais para o axé, a exemplo das
cerimdnias e dos fundamentos internos, os segredos e tabus rituais.

Ha também de se reconhecer 0 medo constante e legitimo das comunidades de axé
verem suas ritualidades colocadas em cena de qualquer maneira, além da necessidade de
evidenciar que o que realizo é uma obra artistica e ndo uma cerimonia religiosa; um teatro
ritualizado, orientado por principios éticos do axé, mas ainda assim teatro. Veja-se: 0
Candomblé, além de religido é uma tradicdo, a continuidade da percepcdo de mundo, dos
costumes e dos valores africanos e afro-brasileiros, constituidos na didspora forcada. Sua
dimensao é imensuravel e insondavel, é algo que extrapola o plano da manifestacdo da
religiosidade e expande-se para a compreensdo de um patrimonio cultural afro-diaspérico
brasileiro. Por isso, numa pesquisa cénica orientada pelos principios do Candomblé
considero necessario distinguir alguns principios, uma vez que é impossivel abarcar este

amplo universo.

Durante a construcdo das montagens, e depois estudando-as na pesquisa do

mestrado, e agora no doutorado, pude perceber quais eram 0s principios recorrentes que
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orientaram meus processos criativos. E identifiquei os seguintes: a no¢do de origem,
pertencimento e a construcdo da identidade negra; o respeito a senioridade e a
antiguidade; a multidimensionalidade — relacBes entre os planos da materialidade e da
imaterialidade, o visivel e o invisivel, o0 humano e a divindade; o poder da palavra e da
oralidade, a narratividade expressa pela contacdo, a troca direta, a conversa; o poder do
circulo e a constituicdo de uma hierarquia ndo piramidal mas circular; a reconexdo com
os elementos fundamentais da natureza e o reconhecimento da relacdo conter e estar
contido; a encruzilhada compreendida como o ponto neutro onde se estabelece a relagdo
com Exu enquanto comunicacéo e orixa bussola; a encruzilhada como uma forma de ser
e estar no mundo e, por fim o awd (segredo), como delimitador do “o que” e do “como”
os elementos do axé sdo tratados no processo criativo, na cena e nas acdes de

comunicacdo da montagem.

Esses elementos, embora aparentem ser o todo do Candomblé, sdo apenas alguns
dentre a grandeza do axé. N&o séo abordados cenicamente, por exemplo, a relacdo com a
morte, seja elaa morte fisica, ou simbdlica (a iniciacdo), nem os elementos das cerimonias
internas e dos fundamentos relacionados ao culto de ori, 0 or6 (transmutacdo animal
alimentar), o oréaculo, e as dancas e cantos de alto fundamento. Apenas os elementos das
cerimdnias publicas e os principios filosoficos que orientam a ética do terreiro sao 0s que

se tornam ponto de partida para a formacdo e para a criacdo teatral nesta pesquisa.

Os elementos apresentados acima foram responsaveis por organizar os principios
ori-entadores da minha pratica cénica: Narrativas mito-poéticas, Teatro Ritual e a
Tradicdo na Contemporaneidade. Estudados durante o Mestrado, esses principios sdo
apresentados a seguir. Eles se unirdo aos cruzadores teodricos Ancestralidade,
Afrocentricidade e Encruzilhada na construgdo ético-poética do Teatro Preto de

Candomblé.

Narrativas mito-poéticas

O mito é uma das unidades moleculares que ddo o ponto de partida para a minha
construcdo cénica. Entender a importancia da mitologia e sua influéncia na criacdo do
universo simbdlico do individuo fez com que compreendesse de modo mais profundo

qudo relevante se faz uma pesquisa sobre o manancial mitoldgico africano; no caso a
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mitologia de origem yorubd, que na Bahia concentra-se nas comunidades de axé de nagédo
Ketu, da qual fago parte. Para tanto, se faz relevante conhecer e compreender algumas

no¢Oes de mito como a apresentada por Mircea Eliade, em seu livro Mito e Realidade:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no
tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em outros termos, o mito
narra como, gragas as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou
a existir, seja uma realidade total, 0 Cosmo, ou apenas um fragmento: uma ilha,
uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituicio. E sempre,
portanto, a narrativa de uma “criacdo”: ele relata de que modo algo foi
produzido e comecou a ser. O mito fala apenas do que realmente ocorreu, do
que se manifestou plenamente. Os personagens dos mitos sdo os Entes
Sobrenaturais. Eles sdo conhecidos, sobretudo pelo que fizeram no tempo
prestigioso dos “primoérdios”. Os mitos revelam, portanto, sua atividade
criadora e desvendam a sacralidade (ou simplesmente a “sobrenaturalidade™)
de suas obras. Em suma, os mitos descrevem as diversas, e algumas vezes

dramaticas, irrupgdes do sagrado (ou do “sobrenatural”’) no mundo. (ELIADE,
1963, p. 10).

Essa nogdo reforca meu entendimento a respeito da importancia do
conhecimento da cosmologia do Candomblé, pensar os mitos, os ritos, toda simbologia
presente no cotidiano, o poder dos itans (lendas), orikis (poesia em exaltacdo), aduras,
(rezas), orins (cantos), as regras de organizacdo hierarquica, a compreensdo e
entendimento das dimensdes do visivel e do invisivel. Enfim, tudo o que é manifestacdo
das mitologias africanas e afro-brasileiras, que contribuem para a construcdo do
imaginario simbdlico dentro e fora da egbé.

Para Campbell (1990, p. 17), mitos sdo “pistas para as potencialidades espirituais
da vida humana. Eles ensinam que vocé pode se voltar para dentro, e vocé comeca a captar
a mensagem dos simbolos (...) O mito ajuda a colocar sua mente em contato com essa
experiéncia de estar vivo”. Em seu livro O poder do mito (1990), ele considera que o
mito nos apresenta visdes de mundo, os “comos” e os “porqués” da criagdo; e descreve
quais seriam as quatro dimens@es do mito: a mistica, que da conta do nosso olhar sobre o
universo; a cosmoldgica, da qual a ciéncia se ocupa mostrando qual a forma do universo;
a socioldgica, que d& suporte e validacdo de determinada ordem social e a pedagdgica,
gue mostra como viver uma vida humana sob qualquer circunstancia.

Para Leda Maria Martins, as narrativas mito-poéticas, evidenciam as quatro
dimensGes citadas por Campbell; em nosso caso, pelo viés da cultura negra, isso ndo se
restringe apenas a conhecer a biografia das divindades, mas abracar uma cosmo

percepcdo, um modo de saber de um povo, conforme assinala Leda Martins (2016) em
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seu parecer de qualificacdo para a minha dissertagdo de mestrado, do qual tomo a
liberdade de citar um trecho. Para ela, as narrativas mito-poéticas:

Constituem um sistema de pensamento no qual a religido é um desdobramento
e um dos modos de processamento e de expansdo desse pensamento, inclusive
filoséfico. As narrativas mito-poéticas sdo, portanto, fundadoras de uma
gnosis, de uma cosmopercepcdo, de um saber cognitivo que alicerca e opera
suas multiplas formas de assentamento, inclusive a metafisica, instituindo uma
ideia de ser e de existir na qual prevalece uma nogéo de complementariedade
necessaria entre todos 0s ambitos e dimensdes da natureza cdsmica que anela
todos os elementos. (MARTINS, 2016)*.

Por concordar com a dimensédo e a complexidade dessas narrativas negras
expressas na argumentacdo da professora Leda Martins, precisei deter-me apenas na
investigacdo dos itans, orikis e aduras (narrar, recitar e rezar), dos orins (cantar, tocar e
dancar), para a construcao das dramaturgias a partir dessa mitologia. Através deles pude
conhecer as historias, os feitos, as personalidades, os cantos, as oracdes, preces, 0S ritmos,
a musicalidade, as dancas e as principais personagens que constituem o universo afro-
mitoldgico, que formam o pantedo de divindades cultuadas pelo Candomblé, seja ele de

nacdo Ketu, Angola ou Jeje.

—
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Figura 16 — Em cena os atuantes Val Perré e Clara Paixdo no espetaculo Ogun — Deus e Homem — Teatro
Martim Gongalves — 2010 — Foto Agnes Cajaiba.

4 Fragmento do parecer avaliativo de Leda Maria Martins, exposto durante o exame de qualificacdo da
pesquisadora para o mestrado. Escola de Teatro da UFBA, 19 de janeiro de 2016.
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Um exemplo da utilizacdo desta mitologia na cena estd expresso na figura 16,
uma cena do espetaculo Ogun — Deus e Homem, construida a partir do itan A Conferéncia
dos Orixas, onde Ogun vai apresentar 0 metal para Nand, e ela, revoltada, com a
substituicdo do barro pelo metal, discute com ele e nega-se a usar tal elemento.

As narrativas mito-poéticas sdo “fontes que se tornam pontes™® para a
materializacdo das histdrias e estdrias do povo negro no Brasil e no mundo. Tive acesso
a esse legado cultural de trés formas:

a) Dentro do 11é Axé Oya L adé Inan: nesse espaco, além da convivéncia
ritual, o contato com os itans, orikis, aduras e orins sdo materiais de
primeira ordem para a compreensdo da vida no interior do terreiro, da
importancia de cada ritual e as orientacdes para o dia a dia dentro e fora
da egbe;

b) Por meio de estudos, ensaios, pesquisas e publicacfes impressas e/ou
digitais sobre o tema;

c) Em contato e vivéncia com a cultura da oralidade, ou seja, na relacédo da
boca para o ouvido, em conversas e convivéncias ritualisticas e artisticas
com personalidades importantes do Candomblé que também sdo artistas,
como o ogan, coreografo, encenador, diretor artistico do Balé Folclérico
da Bahia, também coredgrafo e um dos coordenadores artisticos do
Bando de Teatro Olodum, Zebrinha; o babalorix4, ator, performer,
diretor e pesquisador Gustavo Melo e a egbomi, dancarina, coredgrafa e
terapeuta Tania Bispo; além de autoridades no axé, essas pessoas Sao
também personalidades importantes no cenario da danca e do teatro.

Esses espacos/encontros/leituras, além da minha vivéncia em diversas
comunidades de axé e do meu percurso como omon orixa, sdo responsaveis pelo
aprendizado sobre o universo mitoldgico do Candomblé. A palavra permeou 0s encontros
e esta palavra, carregada de ancestralidade, conduz a criagdo dramaturgica do meu fazer,
a palavra como sopro e som materializador da acdo, como traduz a reflexdo proposta por

Leda Martins ao destacar o poder da palavra e da oralidade:

Na Africa tudo comeca e tudo termina pela palavra e tudo dela procede, e é
pela palavra ritual que se fertiliza o ciclo vital fenomenolégico, consenso
dindmico entre o humano e o divino, os ancestrais, 0s vivos, 0s infantes e o0s
que ainda vdo nascer, num circuito integrado de complementaridade que
assegura o proprio equilibrio césmico e tellrico. Por isso, a palavra, como
sopro, dicgdo, ndo apenas agencia o ritual, mas é como linguagem, também

46 “Fontes que se tornam pontes™: frase proferida pela professora doutora Cecilia Maria no VII Seminario
de Pesquisas do PPGAC-UFOP, na mesa-redonda Empoderamento e préaticas de encenacao de quatro
diretoras brasileiras contemporaneas. Seminario realizado virtualmente pela plataforma do Zoom reunindo
diretoras de Séo Paulo, Salvador, Cariri e Ouro Preto em maio de 2021.
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ritual. E sdo os rituais de linguagem que encenam a palavra, espacial e
atemporalmente aglutinando o pretérito, o presente e o futuro, voz e ritmo,
gesto e canto de modo complementar. (MARTINS, 1997, p. 148).

Nessa descri¢do estdo expressos o valor e o significado da palavra para a cultura
africana e afro-brasileira. A palavra conduz o processo de aprendizagem e de transmisséo
de conhecimentos, criando uma dinamica interacional potente e deixando o conhecimento
vivo e ativo. A fala converte-se em acéo. Por meio dela (a palavra), também fertilizamos
0 teatro, encenamos nossas questdes, histdrias, vitorias e desafios, colocando no centro
da cena a nossa heranca cultural negra. Eis ai a poténcia da oralitura, termo cunhado por
Leda Maria Martins em seu artigo Oralitura da memdria (2001).

Dessa forma, as narrativas mito-poéticas (itans, orins, aduras e orikis) assim séo
chamadas por se tratar de narrativas miticas que substanciam a criagdo artistica. O termo
poética evidencia que as narrativas miticas desembocardo no processo de expressao e
orientam a formacdo de uma dramaturgia negra. Essa nocao guiou a construcdo dos textos
dos espetaculos, redefiniu o conceito de personagem e marcou a concepc¢ao da cena.

Dessa forma, foi se moldando na minha pratica uma dramaturgia imageético-
sensorial, que desliza entre as dimensdes do visivel e do invisivel, remetendo-nos a um
tempo mitico que acentua nas encenacdes as atmosferas de ritualidade, tal como a
dramaturgia utilizada pelo djeli, nome dado aos narradores africanos, artistas das
memorias, mestre da palavra, “ator, cantor, bailarino e musico, fonte de armazenamento
e transmissdo de contos iniciaticos, anedotas e provérbios, através dos quais o africano,
de qualquer idade, aprende sobre si mesmo, sobre os outros e sobre 0 mundo”, conforme
assinala BERNAT (2013. p 20). Dieli, ou djeli vem do bambara e significa sangue,
segundo Amadou Hampaté B4, sdo: “de fato, tal como o sangue, eles [os dielis, ou griots]
circulam pelo corpo da sociedade, que podem curar ou deixar doente, conforme atenuem
ou avivem os conflitos através das palavras e das can¢des”. (HAMPATE BA, 1982, p.
204).

Sendo assim é por meio da narracdo das lendas e das poesias e cantos em
exaltacdo aos orixas e ancestrais que me propus construir uma cena mitica, mistica, lirica
e ritualizada, tal como exemplificado no fragmento do texto teatral do espetaculo Ogun —

Deus e Homem de minha autoria e do atuante e dramaturgo Fernando Santana:
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CENA 4 - OGUN HUMANO#
(Ogun caminha para frente.)

OGUN — Humano

O sangue percorre as veias.

O ar sagrado de Olodumare entra e sai.

Ainda no ventre, é legado a ele o direito e o dever do seguimento.
Sonhar, perder, sofrer.

O impulso e a ambi¢do de modificar, de inventar.

Humano.

Materializa¢do da autonomia da criacéo.

Altar vivo no qual pode ser invocada a presenca do Orixa.

O corpo quente e cheio de divinitude.

Particulas... poros... ancestre.

Humano.

Pés e méos na terra, no ar, na 4gua, no fogo.

Feitos de particulas elementares, formam, deformam, constroem, destroem e
nascem.

Humano.

Corpo quente, alma pulsante.

Ancestre. Humano.

Outro ponto significativo na dramaturgia negra que adoto € o estudo e 0 emprego

do idioma yorubd. Lingua é poder, afirmam os mais antigos do Candomblé. Além de ser

considerado sagrado para o povo do axé (assim como o kimbundo, kikongo e o fon), o

yoruba corresponde a uma das linguas ancestrais do povo brasileiro, é o idioma falado

pelas divindades da nacdo Ketu e pelos antepassados. Esse idioma continua vivo no

continente africano e espalhado pelo mundo. Para o povo de axé de ketu é a lingua dos

tempos antigos, a lingua raiz, o que oferece mais um viés de comunicagdo e encontro com

as matricialidades africanas e suas diasporas. Sua presenca na dramaturgia intensifica a

pesquisa sobre a heranca cultural negra na constituicao do Brasil e modifica a plataforma

melddica, etimoldgica e semantica dos espetaculos. Veja-se um fragmento do texto teatral

de minha autoria Rosas Negras*®:

Escurid&o, publico ja acomodado, um grito/canto rasga o siléncio. Uma forte
vocalizacdo toma o espaco, Fabiola surge em cena, traz consigo uma panela
de barro grande. Danga com ela. Toma acento num aperé (pequeno banco),
assenta a panela num pano vermelho, que ja estara aberto sobre uma esteira,
este pano envolvera a panela. Fitas pretas e largas de cetim estdo dispostas
sobre a esteira. Fabiola vai lentamente saindo da vocalizacdo e passa a cantar
a saudacdo as lamis (Maes Ancestrais). Enquanto canta vai desenrolando as
fitas pretas e colocando-as na panela de barro de forma a deixar parte das
fitas para o lado de fora da panela por sobre o pano vermelho. Trata-se de um
ritual de invocacgéo do poder feminino.

47 BARBOSA, Fernanda Jalia; SANTANA, Fernando de Jesus. Ogun — Deus e Homem. (Texto teatral,

fragmento), Salvador, 2010.

48 BARBOSA, Fernanda Jalia. Rosas Negras. (Texto teatral, fragmento), Salvador, 2017.



93

Fabiola canta:

lya, sugbon ti

Tara atileyin aye

Omiran ile ti gbogbo ipilese

Mo ki o! Mo ki o!

lya ile k& omo , sugbon ti

lya lagbara sé

Sé ile ti ile gbogho Agbaye

Mo ki o! Mo ki o!

lya, sugbon ti abo agbara
onihumo , eleda, eye

Mo ki o! Mo ki o!

Maée Ancestrais.

Senhoras sustentadoras do mundo
Utero gigante que a todos gerou
Eu te saudo! Eu te saudo!

Maées Ancestrais placenta da Terra
Mulheres ventres fortes

Ventres casas que abrigou todo universo
Eu te saido! Eu te saido!

Maes Ancestrais poder feminino
Inventoras, criadoras, passaras

Eu te satdo! Eu te saldo!

Assim, as narrativas mito-poéticas, ao serem transpostas para a cena, Sao
afirmativas sobre a comunidade negra, sua visdo de mundo e os elementos culturais que
a organizam e a sustentam. Essa afirmacéo potencializa a representatividade de modo a
povoar o imaginario negro e ndo negro de imagens, historias que enfatizam feitos,
conquistas e qualidades do povo preto, aléem de desenvolver minha construcdo de
linguagem artistica, politica e social. Existe nesse processo a explicitacdo dos dotes

intelectuais negros, ou seja, a nossa capacidade de gerar epistemologias as mais diversas.
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O Teatro ritual

O ritual é um disparador poético que me conecta com a antiguidade do Teatro,
seus elementos fundantes e sua capacidade de estabelecer encontros, de mobilizar
energias, de nos fazer acreditar em fatos e circunstancias inacreditaveis, de colocar o ser
humano num mergulho insondavel de si e do outro. Com isso, o ritual faz aflorar os
sentimentos de unido, colaboracéo e identificacdo entre nos e a natureza.

Rituais sdo memorias em acdo, que estabelecem fluxo e contrafluxo dos planos
do presente e do passado em vislumbre de um olhar para o futuro. E da roda do siré, deste
ritual negro que retiro fragmentos, sons, cantos, cheiros, ritmos, texturas sonoras e
visuais, movimentos, gestos, dangas e sabores que passados por um processo de
elaboracdo cénica, culminam em espetaculos. Na criagdo cénica, o Teatro Ritual define
procedimentos ligados a preparacdo corpo/vocal dos atuantes, a construcdo da musica e
da danca, e da visualidade geral do espetaculo no que concerne cenario, figurino,
maquiagem e iluminacao.

Em relagdo a preparacdo corpo/vocal dos atuantes, o ritual orienta um
procedimento poético que realizo no inicio do processo criativo para colocar o atuante e
a equipe criativa em imersdo no terreiro em contato direto com as dinamicas do
Candomblé. Nomeei este procedimento de Rituais Instauradores, uma convivéncia
sensorio-espiritual-artistica, realizada no interior do 11é Axé Oya L adé Inan, na cidade
de Alagoinhas, sob a minha conducéo e a de Mée Rosa de Oya.

Esses rituais tém por objetivo realizar as cerimdnias propiciatorias para a
construcdo das montagens. Momento importante para o0 processo criativo, as ceriménias-
cénicas incluem oferendas rituais, banhos energizadores, pedidos de autorizagédo para as
divindades e experimentacdes cénicas realizadas a partir da relacéo intima dos atores com
0s quatro elementos essenciais da natureza, terra, fogo, agua e ar. O objetivo é colocar os
atuantes em contato com as energias, as cores, as dancas, 0s cantos, as masicas, as lendas,
as poesias, os alimentos das divindades e as reverberagdes energéticas de cada elemento
primordial da natureza presente na personalidade de cada orixa.

Além de propiciar um contato mais proximo com o dia a dia da comunidade de
axé, os atuantes podem observar e aprender mais sobre a cosmologia da cultura ancestral
negra. Por meio dessa imersédo, procuro despertar nos atuantes e demais artistas criadores

imagens e sensacOes que serdo matéria-prima para a construgdo cénica na sala de ensaio,
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discutir questBes éticas e liturgicas que orientam a abordagem dos elementos
fundamentais do axé na montagem e definir quais serdo as diretrizes para o espetaculo.

Quanto aos elementos visuais (cenario, figurino, maquiagem e iluminacao), o
Teatro Ritual conduz a construcao do que chamo de Ipadé visual, que constroi o didlogo
entre esses elementos nos espetaculos. A palavra Ipadé vem do yorubd e quer dizer
reunido, encontro. No ambiente ritualistico do Candomblé, é uma reunido para estabelecer
um encontro com os antepassados por meio da invocacdo do orixa Exu. No processo
criativo, é o dialogo estabelecido entre os elementos visuais do espetaculo. Assim como
nos rituais publicos nos barracfes das comunidades de axé, onde a ritualidade esta
presente desde a ornamentacdo do terreiro, sua iluminagdo, nas roupas dos omon orixas,
das egbomis, aderecos e vestimentas das divindades, construo as montagens colocando
esses elementos visuais em profunda integracéo.

Dessa maneira, a iluminagdo também é cenografia e trabalha para acentuar as
atmosferas ritualisticas das cenas; o cenério também € luz e contribui para intensificar as
formas construidas no jogo com a iluminacao; as cores, formas, modelagens, texturas dos
figurinos e das maquiagens sdo pensadas para transportar o espectador o mais préximo
possivel do universo das divindades e evidenciar a exuberancia, complexidade e
diversidade da visualidade africana e afro-brasileira e da sua cultura como um todo.

Ao assistir a uma cerimonia de axé, ha quem se arrepie com as faiscas da espada
de Ogun. Ou com os encantos da danca sinuosa de Ewa. Ou ainda com 0s mistérios
contidos nas palhas do azé (capuz de palha) de Omold. Inspirado por essa magia
impregnada de todos os elementos que compdem a visualidade das cerimébnias publicas
do Candomblé, o Ipadé visual compde e organiza a cenografia, o figurino/maquiagem e
a iluminacao dos espetaculos.

O ritual é sem sombra de ddvida um assentamento para a cria¢do. Voz
ritualizada, cena ritualizada, corpos ritualizados — este é o grande desejo: poder
proporcionar montagens vibrantes, multilinguais, que transportem os espectadores para
as varias dimensdes da existéncia. O ritual elabora, liquefaz elementos simbolicos,
criando espacos de transitos entre artistas e publico. Numa simbiose, os diversos corpos
materiais e imateriais dialogam, construindo um tecido de vidas. Quem assiste a um
espetaculo ritualizado, aprecia uma obra, mas principalmente experiencia encontros.

Assim, levo para a cena as sensa¢6es do vento provocado pelas saias de Oy4, ou
0 brilho do abebé de Oxum, ou os sabores apimentados da comida e da bebida de Exu,

quando explodem na lingua e queimam a garganta. Almejo construir uma cena saborosa,



96

erdtica, profusa, densa e onirica. Dos atuantes e dos espectadores almeja-se atingir o
impulso, a intuicdo, a imaginagdo, o sonho. Ritualizar para estabelecer comunicagao.
Fontes que sdo pontes e coloca em conversacdo a tradicdo negra com a
contemporaneidade, atravessam as dores, dissabores, preconceitos, violéncias e plasmam
imagens de vitoria, de amor, harmonia e esperanga. Importante ressaltar que esses
elementos visuais e sensoriais advindos do axé estdo intricados no tecido da pega e ndo
sdo mostrados apenas pela beleza ou modo de impactar pela forma. Eles se trancam na

juncdo dramaturgia-encenacao-visualidade, sdo textos cénicos.

Figura 17 — Os atuantes Fernando Santana, Daniel Arcades, Antonio Marcelo, ao fundo Sanara Rocha e
Fabiola Nansuré em cena no espetaculo Exu — A Boca do Universo — Espago Cultural da Barroquinha — BA
— 2014 - Foto: Adeloyé Ojl Baré.

A Tradic¢éo na Contemporaneidade

A escolha por mergulhar no universo da tradicdo do Candomblé e representa-lo
no Teatro apresenta desafios; dentre eles o de construir trabalhos artisticos que consigam
se comunicar com o publico de Candomblé e com o publico ndo iniciado nessa religido.
Esse desafio gerou e gera perguntas que a cada montagem tento responder: como nao
montar espetaculos que sé sejam entendidos pelos candomblecistas? Como estabelecer
comunicagdo com o publico de terreiro sem invadir a intimidade e o segredo inerente ao
Candomblé? Como unir a religiosidade e a tradicdo do Candomblé com as tematicas e

questbes da atualidade? Uma tentativa de resposta a essas questdes talvez esteja expressa
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nos mecanismos que busco desenvolver para tornar eficaz esta comunicacdo, colocar a
tradigdo em contato com a contemporaneidade.

“Todo intolerante ¢, antes de mais nada, um ignorante, costuma intolerar aquilo
que nao conhece” (TATA ANSELMO, 2007) — advertiu o saudoso Tata Anselmo, lider
religioso do Terreiro Mokambo, na cidade de Salvador, no ja citado documentério Povo
de Santo. O processo de colonizacdo pelo qual passou o povo brasileiro invisibilizou os
elementos culturais negros, o que se traduz em um quase total desconhecimento do
Candomblé e a proliferacéo do ddio religioso por parte da maioria da populacao brasileira.
Percebi que, para efetivar uma comunicacdo mais abrangente nas montagens, seria
necessario aliar os elementos do Candomblé aos elementos da contemporaneidade, com
0 objetivo de mostrar a contribuicdo e presenca da cultura do axé na sociedade e
evidenciar que a relacéo tradicdo e contemporaneidade estdo presentes no Candombleé.

Ao mostrar em um espetaculo que Ogun é, para nés de Candomblé, o grande
engenheiro do universo e que por meio dessa habilidade construiu 0s mecanismos e as
tecnologias, indicamos a sua presenca na computacdo, na engenharia civil, industrial e
eletrbnica, marcando a presenca desse orixa na sociedade contemporanea. N&do considero
a tradicdo um simbolo do atraso; ao contrario, e, por meio dessas tentativas, busco
estabelecer contato com aqueles que desconhecem o Candomblé. No espetaculo Ogun —
Deus e Homem utilizo elementos da atualidade, de facil reconhecimento por parte do
publico, aliados as mitologias, dancas, vestimentas e linguas da tradicdo do Candomblé.
A cenografia mostra elementos tecnolégicos enquanto o figurino de Ogun e seu filho
Adelé (Figura 18) estdo de acordo com a moda étnica atual. O objetivo é criar uma ponte
com o espectador e retirar 0 estigma e o preconceito em relacéo a imagem das divindades

e da religiosidade africanas que ainda perdura no pais.
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Figura 18— Os atuantes Val Perré e Jhe Oliveira em cena no espetaculo Ogun — Deus e Homem — Teatro
Martim Gongalves BA — 2010 — Foto: Lab Foto: Agnes Cajaiba.

Esse olhar ndo visa uma estilizagdo superficial, muito menos ao desprezo pelas
caracteristicas fundantes dos elementos culturais tradicionais. E uma estratégia que busca
um dialogo que nos leve ao passado — e la ndo nos congele — e que nos faca ver a riqueza
dos valores ancestrais e sua continuidade em nosso tempo. Para isso, trago o0 pensamento
do escritor, artista plastico e sacerdote negro Deoscoredes Maximiliano dos Santos,
conhecido popularmente como Mestre Didi, proferido numa palestra do Coléquio
"Magiciens de Laterra”, 1989, no Museu National d” Art Moderne em Paris. Suas palavras

traduzem bem esse dialogo entre tradi¢do e contemporaneidade:

Quando falo de tradi¢cdo ndo me refiro a algo congelado, estatico, que aponta
apenas a anterioridade ou antiguidade, mas aos principios miticos inaugurais,
constitutivos e condutores de identidade, de memoria, capazes de transmitir de
geracéo a geracdo a continuidade essencial, e a0 mesmo tempo, reelaborar-se
nas diversas circunstancias historicas, incorporando informac@es estéticas que
permitam renovar a experiéncia, fortalecendo seus préprios valores.*

Esse pensamento do saudoso Mestre Didi traz nitidamente a necessidade de um
dialogo profundo entre a tradicdo e o contemporaneo a fim de preservarmos a heranca
sem congelarmos as ideias, reconhecendo-se a necessidade de uma ressignificacdo
simbolica que interaja com simbolos da contemporaneidade. Nas montagens citadas nesta
pesquisa, esse principio poético esta expresso em todos os elementos do espetaculo: a
dramaturgia, os figurinos, maquiagens e cenarios, a trilha sonora, a composi¢do

coreografica, a iluminacdo e a arte gréfica.

49 Palestra proferida por Deoscoredes dos Santos (Mestre Didi) no Coléquio "Magiciens de La terra", em
02/06/1989, no Museu National d”Art Moderne, Centre George Pompidou, Paris, Franca.
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Outro fator que torna a relagéo tradigdo e contemporaneidade fundamental se
traduz na investigagdo do universo afro-brasileiro, nos desdobramentos da heranga
africana em nosso solo presentes em manifestacGes da cultura brasileira como o Samba,
a Capoeira, o Maculelé, o Nego fugido, o Jongo, a Congada, 0 Maracatu, o Caboclinho,
0 Coco, o Cavalo-marinho, o Reisado, a Marujada, o Carnaval, o Frevo, o proprio
Candomblé. Essas manifestacOes ja sdo adaptagdes brasileiras da heranca negra e em suas
constituicbes a relacdo tradicdo e contemporaneidade se amalgamaram em diversas
camadas, dialogos, sincretismos e enculturacdes, de modo que este manancial sdo fontes
inesgotaveis de possibilidades éticas, poéticas e estéticas para a criagdo de uma cena negra
brasileira.

No caso do meu processo poético-teatral, sdo bracos de empretecimento e de
atualizacdo cultural, como se fosse uma grande viagem de tempos, memdrias e
contribuigdes culturais de diferentes geracdes de negras e negros no Brasil. Do Kemet®,
a0 Samba de lata de Tijuacu®, do Candomblé de mée Rosa de Oya em Alagoinhas na
Bahia ao Reinado do Rosario no Jatoba em Minas Gerais, essa viagem marca a presenca
e a contribuicdo da cultura negra no decorrer dos tempos imemoriais da historia das
civilizagdes. Demarcar essa presenca e contribuicdo € um questionamento, uma reacao e
uma reflexdo contra a supremacia branca europeia e norte-americana. E sankofa: retornar
ao passado para ressignificar o presente. E tradicdo, atualizacdo, encontro de profusdes
negras, de diversidade identitaria negra, ponte, encruzilhada, espaco de comunicacdo,
preservacdo e dinamizacdo, espaco de acumulacdo e transmissdo de axé, espaco de

revolucéo.

0 Real nome da civilizacdo egipcia. Vide DIOP, Cheikh. A origem africana da civilizagdo: mito ou
realidade. Chicago: Lawrence Hill & Co.,1974.

51 O Samba de Lata de Tijuagu (territorio quilombola no norte da Bahia) é uma manifestacdo cultural Gnica,
singular, fruto dos canticos de labor das mulheres que iam buscar &gua em fontes proximas as suas moradas.
Com as raizes ritmicas na ancestralidade africana, € um dos principais representantes do Samba no Estado
da Bahia.
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Figura 19 — Atuantes do NATA: Fernanda Silva, Fabiola Nansuré, lve Carvalho, Tati Dias, Thiago Romero,
Daniel Arcades, Nando Zambia, Antonio Marcelo no espetaculo Oxum — 2018 — Teatro Vila Velha — Foto:
Adeloya Oju Bara.

Uma vez examinados alguns dialogos e reflexdes da relacdo Candomblé-Teatro,
e da cenicidade do axé, é importante discutir os pontos de tensdo e problematizacdo desta
relagdo. O entrelacamento Candomblé-Teatro tem muitas areas de interseccdo, mas
também pontos de dissencdo. Antecipo alguns deles: o conflito sagrado x profano e a
questdo da apropriacdo cultural negra. Apesar de estarem entrelacados, aborda-los
separadamente propiciara um melhor exame.

Dentre os pontos de tensdo advindos da relagdo Candomblé-Teatro, a oposi¢do
sagrado-profano traz dificuldades para mim enquanto encenadora, para 0s atuantes e
demais criadores das montagens e principalmente para os espectadores de axé, algo que
sobressaiu e se mostrou mais contundente durante a montagem e temporadas do
espetaculo Siré Oba — A festa do Rei. Tanto eu, quanto 0s atuantes e espectadores nos
questionavamos sobre o0 que realmente seria essa montagem, o que realmente estadvamos
fazendo. Era Candomblé? Era Teatro? Os dois? A sensacdo de estar fazendo religido invés
de arte era persistente.

Além de Siré Oba4, este conflito reapareceu em Ogun — Deus e Homem e Oyaci —
A filha de Oya. No periodo de realizacdo dessas montagens, de 2009 a 2012, faltava a
mim e a equipe dos espetaculos, maior conhecimento acerca de elementos essenciais das
filosofias africanas. Ainda que em 2009 ja fosse uma mulher iniciada e apropriada da
forte presenca de cenicidade no axé, a relacdo com a religiosidade negra resvalava na

lente do pensamento ocidental, na qual a religido é espaco separado da vida, espaco
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exclusivamente “sagrado”, quase algo extraordinario, que nao se mistura com o cotidiano,
ou como visto pelas éticas crista, catdlica e neopentecostal: “profano”.

O desconhecimento por parte da maioria do elenco e a minha pouca compreenséo
naquela época sobre a integracdo e a ndo hierarquizacao das instancias que compdem o
ser e estar no mundo, presentes nas tradigdes africanas e afro-brasileiras —apesar de viver
uma ética totalmente adversa a separacdo da religido e da vida cotidiana — gerou em nos
a duvida do que exatamente estavamos fazendo. A intima relacdo das artes com a
religiosidade sO seria acessada por mim muitos anos depois, durante a pesquisa do
mestrado (2014-2016). Nas montagens iniciais, em que a relacdo Candomblé-Teatro
comecava a enlacar seus primeiros fios, este conflito esteve presente e gerou o0s seguintes
guestionamentos: sera que estamos respeitando devidamente o Candomblé? Como néo
transformar o processo de criacdo numa catequese? Quais seriam 0s pontos que dariam
este limite? E necessario um limite, mas qual e em que medida?

O conflito sagrado x profano dentro do Teatro Preto de Candomblé se deveu em
grande parte ao enorme e legitimo medo das comunidades de axé em verem seus
fundamentos e preceitos expostos, desrespeitados, “profanados”, ja que inimeras foram
as vezes em que o Candomblé fora estereotipado, estigmatizado na tv, cinema, teatro, e
agora na internet, principalmente por pessoas ndo negras e infelizmente também por
pessoas negras. As comunidades de axé evidentemente percebem o fortalecimento da
representatividade negra, da valorizacao e divulgacdo de suas histdrias e contribuicdes na
formacdo da sociedade brasileira, por meio de espetaculos teatrais e demais manifestacoes
artisticas; um exemplo disso é que a maioria dos espectadores de axé que assistiram aos
espetaculos que encenei, deram retornos positivos a respeito das montagens, mas nédo
deixavam de pontuar que, ao se pretender colocar em cena elementos da liturgia, cuidados
deviam ser tomados. No geral, esses cuidados se referem ao segredo, a utilizacdo indevida
de ritos internos, cantos, orikis, adurés etc.

N&o a toa, Valdina Pinto, educadora, ativista e pensadora do Movimento Negro,
assistente cerimonial feminina da nac¢do bantu do terreiro Tanuri Jungara na cidade de
Salvador, mais conhecida por Makota Valdina, sempre demonstrava publicamente sua
insatisfacdo com o uso dos elementos religiosos do Candomblé para a criagdo artistica.
Sua indignacéo fora continuamente contra a exposic¢éo, e segundo ela, a banalizacdo dos
cantos, dancas e até alguns rituais retirados do contexto cerimonial e utilizados de

qualquer maneira, sem a devida consulta e licenca das divindades, encantados, ancestrais
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e as autoridades do axé. Para ela, esse comportamento contribuia para a estigmatizagéo e
descaracterizacdo dos preceitos da religido.

Senti muito sua passagem, pois sou admiradora do seu ativismo negro e da sua
contribuicdo a valorizacdo da pessoa negra e do Candomblé. Infelizmente néo tive a
felicidade de ouvir suas consideracdes acerca dos espetaculos que dirigi, uma vez que ela
ndo assistiu a nenhum deles, porém suas pontuacdes de religiosa me tocaram
profundamente, tanto no sentido da importancia de continuar a investigar a relacao
Candomblé-Teatro, quanto na necessidade de estabelecer cuidados necessarios para um
didlogo saudavel entre 0 axé, a arte, a artista e a obra.

Por exemplo: fixar o processo criativo dentro do espaco da ritualidade publica;
manter presente durante toda montagem a consultoria de uma yalorixa, no meu caso, a de
mée Rosa de Oy4; aliar-me a artistas negros iniciados no Candomblé, como o coredgrafo
e ogan Zebrinha, o atuante e babalorixa Gustavo Melo, a atuante e egbomi Tania Bispo,
a atuante e yawo Valéria Mona, o atuante e ogan Rodrigo dos Santos, dentre outros; estar
constantemente em contato com o jogo de buzios e consultar as divindades sobre decisdes
ritualisticas e artisticas durante 0s processos criativos.

Foram cuidados e limites que ordenaram 0s meus processos de criagdo e que
ocasionaram a grande aceitacdo por parte das comunidades de axé, dos espetaculos que
construi ao longo desses dez anos de carreira profissional no teatro. Vérias autoridades
do Candomblé manifestaram sua satisfacdo com as montagens a que assistiram e falavam
com muito vigor que se sentiram respeitadas, valorizadas e ndo devassadas, devido ao
modo como os elementos do axé foram utilizados pelo espetaculo.

Bem verdade, existe uma tentativa real de ndo naturalizacdo destas cerimonias e
seus elementos no cotidiano da vida dos brasileiros. Diversos filmes, musicas, pecas de
teatro, novelas, programas humoristicos, séries, realities retratam a ética da religiosidade
cristd, islamica, budista em suas obras; porém, quando se trata do Candomblé, hd um
processo que se disfarca de cuidado, mas na verdade trata-se de rejei¢do. Para mim, é
mais uma sofisticacdo do racismo, pois de modo velado, esse movimento parte de pessoas
ndo negras e atinge pessoas negras e as pessoas negras de axe.

Quando uma pessoa de axé critica ferozmente uma obra artistica que dialoga com
o Candomblé, sem vé-la antes, com a justificativa de estar protegendo sua tradigédo
religiosa; ela pode estar contribuindo com a regra de excepcionalidade, de nédo
naturalidade da presenca da cultura negra nos diversos espacos de comunicagdo e de

poder, portanto € muito importante que essa religido-tradi¢ao seja conhecida, reconhecida
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e valorizada. Sobre esse assunto é basilar a posicéo do artista e ogan do 11& Axé Oba Inan,
Zebrinha numa entrevista concedida para a minha pesquisa de mestrado:

Viajando pela Africa, eu vejo que nada disso é tabu, nada disso é escondido,
nada disso ¢ s6 segredo. Um babalawd me falou no Benin que “se vocé quiser
falar sobre tradicdo, venha, vocé tem muito a aprender comigo. Se vocé quer
falar sobre religido, eu ndo sei nada. Porque religido vocé vai nascer em uma,
vai escolher outra e quando morrer, alguém vai mudar sua religido. S6 que sua
tradigio estd em vocé para sempre”. E disso que eu falo. A minha pratica
religiosa na verdade é a préatica da tradicdo. E dela eu posso fazer o que eu
quiser. E depois se eu mesmo pego a minha religido e transformo em arte, eu
acho que nada melhor para fazer as pessoas entenderem, para divulgar de
maneira respeitosa. Eu preparo todo um texto, um cenéario para apresentar as
qualidades da minha tradicdo. E isso o que eu fago. A cada espetaculo
apresento aos olhos dos leigos e dos ndo leigos o que a minha tradigdo tem de
plasticidade e de mais bonito. (ZEBRINHA, 2016).

A minha prética religiosa, assim como a de Zebrinha, é a prética da minha
tradicdo, € a necessidade de apresentar aos diversos publicos o que ela tem de
plasticidade, beleza, de filoséfico, de intelectual, de poético e profundo. No entanto é
necessario compreender a relacdo entre sagrado e profano e suas implicagdes politicas e
ideoldgicas, no que tange a construcdo de uma poética cénica que entrelaca Candomblé e
Teatro. Do ponto de vista de diversas éticas religiosas, principalmente as de raizes cristas,
é considerado sagrado tudo o que tem relacdo com o divino, com o plano da religiosidade
e espiritualidade e é considerado profano tudo que tem relacdo com o humano, com o
plano da materialidade.

No entanto, na cosmopercepcdo africana presente no Candomblé ha uma
interdependéncia entre divino e humano, como expresso, por exemplo, no ditado yoruba:
“ibiti enia, kosi, kosi, imalé!”, ou seja, “sem humano, ndo ha divindade!”. Ha sagrado no
humano e ha humanidade no sagrado. Portanto este é um ponto de tensionamento que se
resolve a partir da compreensao da filosofia do axé, sua tradi¢do e de seu transito livre
entre divindade e humanidade, entre sagrado e profano.

Um grande exemplo desta afirmacédo é retratado na Figura 20, pois entre 0s anos
de 2009 e 2012 a peca Siré Oba realizou dezesseis apresentacdes em terreiros entre
Salvador, Simdes Filho, Alagoinhas (cidade onde foi montada e realizou a temporada de
estreia), Inhambupe, Feira de Santana, Santo Amaro, Cachoeira e Catu. Nestas
apresentacdes o teatro foi muito bem aceito pela egbé, e nos debates pds-peca alguns
espectadores pontuaram que o Candomblé nédo fora desrespeitado pelo espetaculo, como

afirmou Mée Jaciara Ribeiro, do 11é Axé Abassa de Ogun:

Fiquei surpresa com a peca, fiquei receosa de ver o fundamento do axé exposto,
como isso ndo aconteceu, me senti representada, fiquei orgulhosa da beleza do
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Candomblé ser retratado desse jeito. O barracdo virou palco, ndo foi? Isso é
muito bom! Fiquei curiosa de ver o teatro virar terreiro”. (RIBEIRO, 2012).

Mae Jaci®?, como é carinhosamente chamada, além de demonstrar seu
contentamento com o espetéaculo, referiu-se ao fato de Siré Oba realizar dupla jornada de
apresentacdes, com temporadas nos terreiros e nos edificios teatrais, criando um fluxo e
contrafluxo muito saudavel, ja que fomentava a ida das comunidades de axé ao teatro e a
ida dos frequentadores dos teatros a assistir a montagem nos terreiros; este movimento
significava para muitos ir pela primeira vez no teatro e/ou a primeira vez no terreiro. Entre
humanos e divindades, terreiro e teatro, este conflito foi problematizado e compreendido

e passei a deslizar com mais tranquilidade entre o Candomblé e o Teatro.

Figura 20 — Atuante Antonio Marcelo em cena no espetdculo Siré Oba — A festa do Rei no 11& Axé
ljifaromim — Feira de Santana BA — 2012 — Foto JO Stella.

O outro ponto de tensdo relaciona-se com a critica € a ndo aceitacdo dos
espetaculos que encenei enquanto obras de arte por algumas pessoas da classe artistica de
Salvador que veem nos espetaculos que enceno uma “nao obra de arte”, pois que se
valeram de “apropriacdo cultural negra”. Isso gerou a pergunta: existird apropriagdo

cultural negra por parte do povo preto? E o que buscarei argumentar a seguir.

52 Mée Jaciara Ribeiro é conhecida por suas posicdes de respeito as manifestacoes religiosas. Em entrevista
ao jornal A Tarde, Salvador, Bahia, em 12 de janeiro de 2016, ao falar sobre o sagrado e o profano na
tradicional Festa e Bonfim, disse "A subida a colina é para agradecer a Senhor do Bonfim. Nosso culto a
Oxala € feito no terreiro. E importante separar as coisas". Disponivel em: https:/atarde.com.br/bahia/festa-
do-bonfim-e-celebrada-por-adeptos-de-outras-religioes-748616 Acesso em: 10 dez 21.



https://atarde.com.br/bahia/festa-do-bonfim-e-celebrada-por-adeptos-de-outras-religioes-748616
https://atarde.com.br/bahia/festa-do-bonfim-e-celebrada-por-adeptos-de-outras-religioes-748616
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Esse posicionamento para com os espetaculos do Teatro Preto de Candomblé, ndo
parte das comunidades de axé, mas, de uma parte da classe teatral ndo negra da cidade de
Salvador. Para melhor compreender, é pertinente uma breve digressdo histérica. No
decorrer dos séculos, inameros foram os casos de artistas, que em contato com as artes e
culturas africanas, indianas, ou asiaticas, modificaram suas poéticas cénicas e foram
aclamados pela critica e pelo publico. E o caso de Bertolt Brecht, Antonin Artaud,
Eugénio Barba, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, sé para citar alguns.
Nenhum deles pertencia culturalmente as comunidades étnicas que pesquisaram e pouco
se sabe se devolveram a elas parte do reconhecimento que receberam, sejam em dinheiro,
recursos ou em visibilidade. Poucas séo as obras que criticaram esses artistas e seu nao
reconhecimento do valor das varias tradi¢Bes culturais que enriqueceram suas artes. Eles
ndo foram acusados de apropriacdo cultural, foram elogiados e suas propostas artisticas
apos este contato “intercultural” foram aclamadas, consideradas reinvengdes, renovagdes
da poética e da estética teatral.

Mas, em que medida uma mulher negra, artista, iniciada e sacerdotisa do
Candomblé realiza apropriacdo cultural negra, ao construir uma poética cénica
fundamentada em suas raizes étnico-culturais? A respeito disso, trago o pensamento de
Nataly Neri, cientista social negra, formada na Unifesp, em Sao Paulo, criadora do canal
digital Afros e Afins, que fala sobre assuntos como beleza negra e empoderamento

feminino negro. No video intitulado Apropriacdo Cultural ela diz:

Falar sobre apropriacdo cultural ndo é falar sobre individualidade, mas sim
falar sobre estrutura, sobre sociedade, uma vez que a cultura africana passou
por processos violentissimos de apagamento de forma institucionalizada, onde
pessoas negras, quando sairam de Africa, foram propositalmente esvaziadas
culturalmente, pois era necessario que eles se tornassem massas ocas e vazias
prontas para a exploracdo. A apropriacdo cultural é este processo se repetindo,
ou seja, vem a ser o processo “reformatado” da indistria cultural, do mercado,
de esvaziar 0s nossos poucos elementos de significado identitario®. (NERI,
2017).

Esvaziar os elementos de significado, ou cometer apropriacdo cultural negra é
exatamente o0 oposto do que artistas como o Bando de Teatro Olodum, o Balé Folclérico
da Bahia, a Cia dos Comuns, eu e o tdo comentado e polémico filme Black is king da

grande estrela do mundo pop Beyonce fazemos®. Esses artistas colocam no centro de

>3 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8Q H99xE9 U. Acesso em 15 de junho de
2019.

54 Black Is King é um filme musical e album visual de 2020, dirigido, escrito e com producéo executiva da
cantora americana Beyoncé. O filme serve como um complemento visual do album de 2019 The Lion King:


https://www.youtube.com/watch?v=8Q_H99xE9_U
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suas carreiras e obras as contribuicdes e as construcdes culturais negras. Ficou nitido para
mim no decorrer desses anos, e apds nove montagens, nas quais a grande maioria dos
espectadores era negra e que se identificaram com as pecas, que a representatividade
negra mobiliza tanto artistas, quanto o publico mais afastado do teatro, e que esta
acusacdo de apropriacdo tem relacdo com a necessidade de impedir o processo de
empoderamento e de autoria criativa negra.

N&o posso cometer apropriagdo cultural negra, uma vez que pertengo
inexoravelmente a cultura negra, por ancestralidade e identificacdo. Devido a0 meu
“lugar de fala” (RIBEIRO, 2017), ¢ ao meu “lugar de existéncia” (CARRASCOSA,
2021), pensares discutidos e problematizados na introdugdo desse trabalho, além da ética
apreendida no interior da egbé, sinto-me autorizada para desenvolver os espetaculos que
encenei e a realizar esta pesquisa de doutorado. Trata-se da minha tradicao, religido, etnia
e cultura. Assim como ndo existe racismo reverso (para que isso fosse possivel, nés da
comunidade negra, precisariamos desenvolver um sistema, instituices e politicas de
assujeitamento, submissdo e inferiorizacdo da populacdo branca, em detrimento de uma
suposta superioridade negra), é improvavel que uma pessoa negra realize apropriacdo
cultural negra, a partir da definigdo de Nataly Neri.

Montar espetaculos cujo tema, construcdo e pensamento sejam orientados pela
heranca cultural africana, realizados por pessoas negras e ainda mais, pessoas de
Candomblé, é na verdade, um ato de revolucdo, de construcdo e empoderamento
identitario, politico, social, artistico e cultural. E visibilizar as narrativas negras. E reacio
a coisificacdo, a objetificacdo a qual a cultura negra é vitima ha séculos. Portanto € a
minha forma de reacdo contra a supremacia branca nas artes cénicas. Por isso ocupo meus
lugares de fala e existéncia, dou continuidade ao que meus antepassados construiram e
defendo a autonomia de representar a ética ancestral negra em minha poética. Por tudo
1SS0, sinto-me mais que autorizada, sinto-me convocada pelas divindades e ancestrais a
seguir no amadurecimento desta relacdo na qual as matrizes africanas e afro-brasileira
nutrem e robustecem a criacéo teatral.

Encerro esta avamunha de abertura, para seguir com os estudos estabelecidos entre o

terreiro e a cena e a apresentacdo dos cruzadores tedricos que sustentam a reflexéo tedrica

The Gift, um &lbum de ligagdo com curadoria de Beyoncé para o remake de 2019 do filme O Rei Le&o.
Trailer oficial disponivel em: https://disney.com.br/video/black-is-king-trailer-oficial . Acesso em 27 de
novembro de 2020.



https://disney.com.br/video/black-is-king-trailer-oficial
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desta pesquisa. Que Exu como grande comunicador oriente e conduza esta gira. Mais um

passo adiante!
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3- IBARABO AGO! GIRANDO O SIRE - DO TERREIRO PARA A CENA:
CONSTRUINDO A POETICA DO TEATRO PRETO DO CANDOMBLE

Em vinte anos de carreira artistica (1999 a 2019) dirigi vinte e cinco espetaculos;
desses, apenas nove sdo fruto da pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral
(termo que seré visto no decorrer deste capitulo), o que compreende o periodo de dez anos
de investigacdo teatral (2009 a 2019). Nestes dez anos pude encerrar alguns ciclos: a
graduacdo em Direcdo Teatral, muitas assisténcias de direcdo, o0 mestrado em Artes
Cénicas, e iniciar um novo ciclo, a pesquisa do doutorado. Neste periodo pude a cada
montagem refletir sobre o processo criativo, investigd-lo em sua complexidade, e
desenvolver essa pesquisa. Ndo ha nessa afirmacdo nenhum demérito aos espetaculos
anteriores; cada um a sua medida foi importante para que eu pudesse chegar até aqui.
Porém é somente a partir da montagem de Siré Obéa — A festa do Rei que entra em curso
de forma consciente a construcao de um projeto poético para o teatro e o tracar das linhas
que viriam a definir minha assinatura cénica.

A Ativacdo do Movimento Ancestral foi em cada montagem revelando as
possibilidades, tensdes e conflitos na relagdo Candomblé-Teatro e construiu os alicerces
para o Teatro Preto de Candomblé. Se nos estudos do mestrado pude identificar os trés
principios fundamentais que organizam e orientam 0 meu processo criativo (Narrativas
mito-poéticas, Teatro Ritual e Tradi¢cdo na Contemporaneidade), foi no percurso desta
pesquisa de doutoramento que identifiquei os cruzadores tedricos da cena que
fundamentam o Teatro Preto de Candomblé.

Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada formam o triangulo que orienta e
organiza a relacdo Candomblé-Teatro e que da base a um fazer teatral que parte do
Candomblé para uma poética da cena. O Teatro Preto de Candomblé é uma elaboracdo
cénico-poética, ainda em desenvolvimento, que partiu de uma pratica teatral que foi sendo
teorizada de forma progressiva, associada a cosmopercepcao e a pratica do Candomblé.
A reflexdo sobre os encontros éticos e estéticos da relagdo Candomblé-Teatro derivaram
nos cruzadores teoricos da cena, que serdo aprofundados no decorrer deste capitulo.

Visando uma ampla compreensdo da relevéancia e da pertinéncia de cada um desses
cruzadores para a presente pesquisa, decidi apresenté-los ao leitor a partir da construcéo
de quatro espetéculos, pois parto da crenca de que, enovelados no processo criativo,
poderei explicar e demostrar com maior pertinéncia a importancia de cada um e suas

contribuicdes dentro de cada encenacdo. Com isso, ndo se quer dizer que os cruzadores



109

tedricos ndo estejam presentes nas demais montagens construidas a partir da Ativacdo do
Movimento Ancestral; é uma op¢do metodoldgica para ver de modo detalhado cada
cruzador teorico.

Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada estdo presentes em: Siré Oba — A
festa do Rei — 2009; Ogun — Deus e Homem — 2010; Oyaci — A filha de Oya — 2012; Exu
— A Boca do Universo — 2014; Kanzud — Nossa Casa — 2014; Macumba — Uma Gira sobre
poder — 2016; Traga-me a cabeca de Lima Barreto! —2017; Oxum — 2018 e Pele Negra,
mascaras brancas — 2019. Em cada um desses espetaculos, os cruzadores citados
orientaram de maneiras diferentes a criacdo; dentre eles, selecionei as quatro pegas que
melhor os exemplificam. Assim, para pensar a Ancestralidade, faremos um estudo da
construcdo do espetaculo Siré Oba. No caso da Afrocentricidade o espetaculo Oyaci, nos
oferecera melhores possibilidades de compreensao. E para maior entendimento sobre a
Encruzilhada uma anélise dos espetaculos Ogun e Traga-me a cabeca de Lima Barreto!

serdo bons bhalizadores. Caminhemos!

3.1- IBABA: A BUSCA PELA ANCESTRALIDADE

(Luz atmosférica, siléncio, um foco de luz abre-se, atuante 2 que esta de costas,
vira-se devagar, mira a plateia e diz.)

ATUANTE 2: O que eu tenho aqui sdo marcas, identidade do meu rei. Por
onde ele se faz carne, onde ele me faz forte, provocando um emaranhado de
sensagdes. O que trago aqui (toca sua pele negra) sdo os poros que perfazem
a minha existéncia. Legendando meu corpo e a caminhada do meu povo para
0 existir, comunico-me com as dangas sagradas dos Orix&s. Carrego em meu
aré (corpo) a heranca ancestre que construiu 0 mundo. O que tenho aqui é o
traco e o tracado do meu povo. As mdos consagradas da yalorixa ralam o
amassi (banho de folhas) que purificard o meu corpo. Essas mesmas méaos
abrirdo o obi (semente sagrada, elemento de comunicagdo entre os planos da
existéncia) que alimentard meu ori. Meus olhos fecham e a natureza do
invisivel alinha-se, eu olho para dentro e minha divindade olha para dentro e
para fora de mim. O que trago aqui sdo memdrias... marcas, caminhos,
historias. Eu estou pronto e, no siré, nds dangamos, dangamos e dangcamos®...

No fragmento acima vemos o Atuante 2 assumir, anunciar e declarar seu orgulho
pela identidade negra. As memorias de seus antepassados sdo 0s poros que perfazem sua
existéncia. Memdrias, marcas, olhar para dentro, povo, caminhos e historias sdo
elementos que compGem a assuncao de sua identidade negra. Este fragmento foi retirado

do texto teatral Siré Oba — A festa do Rei, escrito por mim, com coautoria de Thiago

%S BARBOSA, Fernanda Jalia Barbosa. Siré Oba — A festa do Rei. Coautoria: Thiago Romero. (Peca teatral,
fragmento) Alagoinhas, 2009.
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Romero em 2008, para celebrar os dez anos do Nucleo Afro-brasileiro de Teatro de
Alagoinhas — NATA. Concebido, ensaiado e estreado no barracdo do 11é Axé Oyéa L adé
Inan, foi nesta montagem que iniciei 0 amadurecimento da pesquisa cénica Ativacao do
Movimento Ancestral. Neste espetaculo experimentei durante sete meses de processo, 0S
principios cénicos descobertos na construcdo do experimento cénico A ultima batalha,

citado anteriormente.

Ao sair da construcdo de uma cena de quinze minutos para uma montagem de uma
hora, e ao substituir o Maculelé pelo Candomblé, fui investigar nesta montagem como 0s
elementos do Candomblé poderiam contribuir para a formagao e a criagdo teatral. Assim
como para encenar a Ultima cena da tragédia da Medéia de Euripedes por meio do
Maculelé, precisei investigar essa manifestacdo cultural, compreender os seus principios
filosoficos, éticos e préaticos, necessitei fazer o mesmo com o Candomblé. A diferenca
agora é que teria sete meses de processo, com ensaios diarios de pelo menos cinco horas
e a possibilidade de montar uma peca com maior duracdo, ou seja, um espaco maior de

expressao e comunicagao.

O Candomblé é uma tradicdo religiosa de matriz africana que traz a
Ancestralidade como um dos elementos que o fundamenta. Este importante elemento
consegue ser ao mesmo tempo adjetivo, substantivo e principalmente verbo, uma vez que
é identidade, pessoas e acdo. Para o historiador, professor universitario e religioso do
Candomble o saudoso Jaime Sodré, Ancestralidade s&o:

...as pessoas de quem se descende, ou seja, nossos ancestrais ou de forma mais
simples 0s nossos antepassados do ponto de vista de uma linhagem biol6gica,
num campo individualizado. Poderemos também aplicar este conceito levando
em conta as contribuicbes materiais herdadas das realizagdes anteriores,
mesmo sendo uma cria¢do independente do pertencimento ao nosso grupo, ou
seja, de aplicabilidade universal. Em um conceito antropoldgico este
antepassado sera considerado pelos seus feitos. Sua relagdo com os vivos pode
ser resultado de uma genealogia real ou ficticia, digna de reveréncias,
comemoraces, transmissdo e difusdo dos seus feitos as geracdes presente e
futura. A ancestralidade no campo do bem material pode ser vista como um
patrimbnio material e/ou espiritual, entendido como heranca de um
determinado grupo ou universal, que se perpetua enquanto memdria concreta.
Para o africano, o ancestral serd um elemento venerado que deixara uma
heranca espiritual sobre a terra, contribuindo para a evolugéo da comunidade
ao longo da sua existéncia, e pelos seus feitos é tomado como referéncia ou
exemplo. (SODRE, 2010)%.

56 Disponivel em: http://mundoafro.atarde.uol.com.br/educaxe-ancestralidade-na-perspectiva-da-
educacao/. Acesso em: 22 de abril de 2020.
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Referéncia, exemplo, heranca, descendéncia, contribuicdo para a evolugdo da
comunidade, patrimdnio material e imaterial — s@o as qualidades ressaltadas por Sodré
para definir o termo. Do mesmo modo, Ancestralidade € vista pelo filésofo e doutor em
educagdo Eduardo Oliveira como: uma “forma cultural africana recriada no Brasil” e que
foi “o regime singular que os africanos souberam produzir tanto na Didspora quanto em
Africa. Regime abrangente capaz de englobar todas as experiéncias de africanos e
afrodescendentes”, (OLIVEIRA 2007, p. 39). Para ele, a Ancestralidade é, ainda, “o que
recobre de sentido as ac@es e os conceitos que revestem a cultura. E uma categoria de
relagdo, inclusdo, diversidade, unidade e encantamento”; ou seja, um modo de interpretar
e produzir a realidade, por isso ¢ “uma arma politica, um instrumento ideologico, um
conjunto de representagdes que serve para construgdes politicas e sociais”. (OLIVEIRA,

2007, p. 257).

Para mim, a Ancestralidade é o assentamento onde negras e negros puderam
construir e reconstruir os diversos lagos culturais rompidos pela tragédia, violéncia e
crueldade do processo da escravidio. E a apreensdo e atualizacio das estratégias negras
de resisténcia e reexisténcia na didspora. Uma forma de entender o mundo, a partir dos
fragmentos dos tecidos das memorias negras. E a possiblidade de voltar, de retornar
mesmo que metaférica e filosoficamente & casa mae Africa e assim empretecer o que 0
sistema branco impos de opressdo. E a cumieira e o intdto (o centro irradiador de energia)
do terreiro da existéncia negra, ou seja, € 0 que sustenta as nossas elaboracdes

civilizatorias de existéncia e resisténcia contra a ainda tdo presente colonizacao.

Por ser um territdrio sobre 0s quais se déo as trocas de experiéncias, um modo de
interpretar e produzir a realidade, uma arma politica, um instrumento ideol6gico, uma
categoria de relacdo, e um conjunto de representacdes, a Ancestralidade, um dos
principios elementares de constituicdo do Candomblé, é para esta pesquisa um
fundamento, onde edifico tijolo por tijolo o pepelé da relagdo Candomblé-Teatro, e
principalmente um dos cruzadores poéticos da cena que orientam a analise, reflexdo e

problematizacdo advindas desta relagéo.

Complexa, atdvica e mobilizadora a Ancestralidade da as balizas para a
construcdo de um fazer teatral que objetiva potencializar a identidade negra, sua memoria

cultural, sua ética, filosofia e valores, que visa provocar artistas negras e negros a
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investigarem seu passado individual, coletivo e despertar nestes artistas nocbes de
origem, identidade e pertencimento. Como um espelho a refletir a sua histdria e a historia
do povo africano e afro-brasileiro, e ao enxergar este reflexo, este artista vislumbre a

grandeza da cultura negra; como refor¢a Viola Davis: “tome posse do seu passado!®””

Durante mais de vinte anos vejo todas as segundas-feiras minha mae entrar na
casa de baba, como carinhosamente chamamos Baba Egun (ancestrais), e absorver desse
contato com os antepassados as diretrizes éticas e ritualisticas para a condu¢do do nosso
terreiro. A Ancestralidade em minha vida é antes de tudo acéo, assim como também o é,
o fazer teatral, pois este traz a acdo em seu alicerce. E o respeito aos mais antigos e toda
a sua sabedoria, € a reproducdo dos valores que esses mesmos antigos nos passaram, € a
inspiracdo da minha juventude, o lugar onde ambicionamos chegar, é a minha vida
passada e a minha vida presente. E a minha existéncia no aiyé e a minha existéncia no
orun. Ancestralidade estd no meu gesto, nas minhas palavras, no modo como me visto,
me banho, como me alimento e na construcdo dos meus gostos. E ancestral minha
presenca no aqui e agora, pois ja sou ascendente de alguém. A Ancestralidade esta
presente na vida de toda e qualquer pessoa negra, 0 meu objetivo com o teatro é torna-la

consciente. E trazer a tona as memorias, para fortalecer as identidades.

Devido a sua importancia enquanto instancia de refazimento e fortalecimento
identitario, a Ancestralidade é também territério para a criacdo poética, € uma
epistemologia poderosa, na qual o imaginario pode ser modificado, descolonizado, ou
seja, liberado do jugo das opressGes do colonizador, do olhar ocidental branco e
decolonizado, desconstruindo os padrBes, conceitos e perspectivas que nos foi imposto
enquanto povos subalternizados. 1sso significa uma mudanca paradigmatica no processo
de criacdo cénica. O corpo da pessoa negra e suas multiplas identidades (ética, racial,
género, social, econébmica, politica, cultural, espiritual e de sexualidade) passam a
centralidade da criacdo teatral e orientam as construcdes poéticas e estéticas; por meio da
Ancestralidade mudam-se as lentes por onde era vista a criacdo artistica, e toma a
dianteira uma visdo de mundo que almeja relagGes mais horizontalizadas entre individuos

passando a reconstruir, recontar, refazer, reconectar memorias, vidas e culturas.

57 DAVIS, Viola. Youtube, Viola Davis conta a sua histdria, 02 de setembro de 2020. Disponivel em:
https://youtu.be/LePI6HKcuw0. Acesso em: 04 de setembro de 2020.
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No espetéculo Siré Oba — A festa do Rei, a Ancestralidade foi a porta de entrada
para uma investigacdo cénica que tinha a visdo de mundo africana contida no Candomblé
como o grande ponto de partida. Neste processo o opaxor6 de Oxala assumiu a sua fungéo
principal de eixo do universo, e deu sustentacao a criacdo. As folhas de Ossée revelaram
0s mistérios de vida e morte de Omolu e Nand, revelaram também a coragem e a
inteligéncia desconhecida de Oba, e presentificou para uma plateia sedenta por
representatividade e igualdade de presenca negra uma construcao cénica que dentre outras

coisas, imergia e refletia as cosmopercepc¢oes africanas e afro-brasileira; ou seja:

..sua epistemologia prépria que, por ser absolutamente singular e
absolutamente contemporanea, partilha seus regimes de signos com todo o
mundo, enviesando sistemas totalitarios, contorcendo esquemas lineares,
tumultuando imaginarios de pureza, afirmando multiplicidade dentro da
identidade. Fruto do agora, a Ancestralidade ressignifica o tempo do ontem.
Experiéncia do passado ela atualiza o presente e desdenha do futuro, pois ndo
h& futuro no mundo da experiéncia. A cosmopercepcao africana é, entdo a
epistemologia dessa ontologia que é a Ancestralidade. De uma epistemologia
marcadamente antirracista para uma ontologia da diversidade. De uma
epistemologia da inclusdo para uma ontologia da heterogeneidade. De uma
forma cultural abrangente para um regime de signos especifico. De uma
semiotica abrangente para uma forma cultural de organizar experiéncias
singulares. (OLIVEIRA, 2012, p. 40).

Ao adentrar o mundo cosmoldgico africano e afro-brasileiro por meio da
Ancestralidade essa montagem oportunizou a mim e aos demais artistas a ativagéo das
nossas memdarias ancestrais, porém de forma traduzida, transcrita e dialogada para a

presentificacdo da cena teatral.

Antes de iniciar uma reflexdo sobre as contribuicdes da Ancestralidade no
processo criativo de Siré Ob4, se faz necessaria uma analise sobre a pesquisa cénica que
abriu os caminhos para a constru¢cdo dos nove espetaculos citados/estudados nesta
pesquisa e que esta a construir as bases para o que intitulo de poética do Teatro Preto de
Candomblé. Trata-se da Ativacdo do Movimento Ancestral — nome poético da pesquisa
cénica iniciada em 2007, quando estudei o Maculelé como matéria prima para a

preparacdo dos atuantes e para a criacdo do experimento cénico A ultima batalha.

Durante o processo de preparacdo dos atuantes percebi que além de um estudo
tedrico, histdrico-antropoldgico e pratico do Maculelé, seria necessario algo mais. Este
algo mais, que eu ndo sabia bem o que era, provinha da inquietacdo de ver que eu, € a
dupla de atuantes, todos artistas negros, mal conheciamos o Maculelé, sua historia e sua

importancia cultural. Este incdmodo me fez compreender que néo seria o bastante assistir
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apresentagdes do jogo, ou ainda alguns videos sobre o tema na internet e jogar as grimas
(bastdes do Maculelé) nas méos dos atuantes e exigir que o reproduzissem. Reproduzir a
manifestacdo cultural significaria empobrecé-la, esvazia-la e principalmente objetifica-
la. Era necessario que o contato com o Maculelé nos atravessasse, nos provocasse, nos
fizesse compreender que aquela manifestacéo cultural complexa fazia parte de um grande
patrimonio cultural negro, um patrimonio que nos pertencia, fazia parte da nossa heranca,
era nosso; gue provocasse uma experiéncia, cuja traducdo se aproxima muito do
pensamento de Jorge Larossa: “A experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o
que nos toca. Nao o0 que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca” (LAROSSA, 2013,
p. 21). Era 0 meu desejo em 2007 e segue sendo meu desejo em 2021 que os atuantes e
demais artistas das montagens que enceno e 0s espectadores que assistirdo a essas

montagens, que algo lhes aconteca, Ihes passe, Ihes togue.

O Maculelé é uma danca/luta originalmente praticada por negros e indigenas do
recdncavo baiano, que simula uma luta com bastGes de madeira, ao som de atabaques e
canticos. No século XX, alguns praticantes passaram a usar facdes em lugar de bastdes,
em apresentacdes culturais. Segundo Jonildo Bacelar no Guia geogréfico da Bahia citado
em nota neste trabalho. Acredita-se que essa manifestacao cultural exista desde o século
XVIII na Bahia, e chegou por meio dos africanos escravizados, que incorporou elementos
indigenas a manifestacdo cultural. Hoje, o Maculelé é muito praticado por grupos baianos
de Capoeira. E um patriménio cultural negro brasileiro, e apesar desse fato incontestavel,
a sensibilidade e os corpos dos atuantes negros com 0s quais tive a oportunidade de
trabalhar, se encontravam distantes desta heranca, devido a diversos fatores, como por
exemplo, formacéo educacional eurocentrada, pouco convivio com a cultura negra, e falta
de oportunidades de viver e experienciar a ancestralidade negra, além de um imaginario

cultural que demoniza a cultura afrodescendente.

E foi sobre a falta de conhecimento ético, sensorial, emocional, espiritual e
epistemoldgico do Maculelé por mim e por parte do elenco que provoquei a mim mesma
e aqueles artistas negros a conhecermos de forma sensivel, emotiva, espiritual e
epistemoldgica esse fragmento da nossa enorme heranca cultural afro-brasileira, no caso
do processo de criacdo de A ultima batalha: o Maculelé. Foi necessario entdo provocar
0s atuantes a se questionarem sobre a formacdo da sua identidade ancestral negra, o
quanto conheciam desse legado, despertar em seus corpos as memorias negras

adormecidas. De maneira impulsiva e intuitiva fui inicialmente adaptando exercicios
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cénicos e depois inventando novos exercicios nos quais 0s atuantes por meio da
ritualidade do Maculelé e do Candomblé, conectavam-se energeticamente e
imageticamente com seus antepassados, 0S mais proximos e depois 0s mais antigos, por

meio das memodrias.

Todas essas memdrias tratam tanto da convivéncia cotidiana com sua familia, seus
habitos, historias, quanto das memdrias ausentes, ou memarias miticas, pois a maioria do
povo negro, devido as violéncias e as estratégias de controle da escravidao e depois as
queimas sistematicas dos registros e dados da populacdo negra africana por instituicoes
e/ou 6rgdos do estado brasileiro, ndo possui informagdes suficientes para construirem por
completo suas arvores genealdgicas; a maioria de nos desconhece quem foram nossas
bisavds, bisavos, tataravés, tataravos; € como se a nossa Ancestralidade comecasse a
partir dos nossos avos. Se nossas memorias de parentesco estdo afetadas, imagine nossa
memoria mitica, dos antepassados distantes, atavicos, imemoriais? E esta constatacao foi
um ponto de partida para que eu investigasse minha Ancestralidade mitica e a minha

Ancestralidade cotidiana e propusesse essa investigacdo para os atuantes.

Neste processo de conexdo, levei para a sala de ensaio cantos, dancas, vocalidades
retiradas da roda do jogo do Maculelé, fui buscar nas cantigas negras de trabalho, na
ritualidade do Candomblé, na conexdo com a natureza, na nocdo de comunidade, de
etnicidade e de raca, elementos que estimulassem essa conexao. O corpo tem memoria,
independente da nossa consciéncia delas. A ancestralidade esta presente em nosso corpo,
em nossa maneira de ver o mundo, de se mover, de comer, de existir. O trabalho em A
ultima batalha, e mais tarde nas demais montagens, era provocar a ativacdo dessas
memodrias e depois corporifica-las, vocaliza-las, encené-las. Era sacudir o corpo para tirar
a poeira da ocidentalidade, sua colonizacao e invisibilidade do nosso passado e acessar
esse manancial infinito que é a heranca cultural negra, tdo marcadamente presente em

cada uma e cada um de nds negras e negros do Brasil e da diaspora africana.

A esse processo de mergulho, de introspeccao e de reconstrugéo identitaria negra
intitulei de Ativacdo do Movimento Ancestral. O meu propdsito € ativar a ancestralidade
negra do atuante, trazé-la para o corpo, 0s corpus, para 0 movimento/gesto, ampliando a
disponibilidade para a expressdo e agdo cénica. Para isso, € importante compreender
movimento a partir da concepg¢do de Exu. Movimento enquanto principio dindmico de

individualidade, de ser gerado; movimento enquanto rotacéo e translagdo do corpo, da
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mente e do espirito, em torno da comunidade que constréi sua individualidade. Esta
ativacdo objetiva instaurar uma comunicacao a principio ndo verbal e ndo racional com a
individualidade dos atuantes. Para este intento convoco a energia dos orixas e estes, ao
irradiarem seus poderes, sua forca e presenca, sao a fonte e a ponte para ativar a memoria

ancestral desses individuos.

3.1.1- Siré Oba — A festa do Rei: O amadurecer da Ativacdo do Movimento Ancestral

O processo de montagem de Siré Oba — A festa do Rei foi a oportunidade para o
amadurecimento dos principios descobertos na montagem de A Gltima batalha; neste
espetaculo o espaco da festa, da celebracéo ritualistica negra foi a porta para a conexao
com a Ancestralidade. Siré vem do yorubd e quer dizer festa, celebracdo, e foi
investigando o siré, a celebracdo, que esta montagem se configurou num espetaculo/festa

que celebrava 0s orixas.

Siré Oba estreou em abril de 2009, reuniu os atuantes do NATA Antonio
Marcelo, Daniel Arcades, Fabiola Nansuré, Nando Zambia, Thiago Romero, 0s
instrumentistas Sanara Rocha, Lucas Michel e Jandiara Barreto e mais artistas
colaboradores do cenério teatral de Salvador: Marilza Oliveira na preparacdo corporal e
coreografias, Fernanda Paquelet na iluminacdo com Nando Zambia, Jarbas Bittencourt
na direcdo musical e Marcelo Jardim na preparacao vocal e canto. A concepcao cénica da
montagem consistiu na criacdo de um espetaculo/festa a partir dos elementos da
cerimonia publica do Candomblé, o famoso siré oba, que, traduzido do yorubd, significa
a festa do rei. Escolhemos o barracdo do 1lé Axé Oya L"adé Inan como sala de ensaio e
palco para a estreia por sentirmos a necessidade de uma relacdo mais intima entre o
terreiro e o teatro.

Habitar o espaco sagrado do axé e coloca-lo em didlogo com a sacralidade da
cena, de partida ja nos colocava numa encruzilhada poderosa: a sacralidade do axé e da
cena, a celebracdo ritual do Candomblé e a celebracdo dos ritos do teatro. Uma
encruzilhada que permaneco, um (des)conforto que promove atencédo e cautela, mas que
promove também o reconhecimento por parte dos iniciados no Candomblé da intima
relacdo do axé com as artes, ou seja, da sua grande cenicidade; e por parte dos

espectadores ndo iniciados no Candomblé, o conhecimento da beleza, grandiosidade e
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complexidade das divindades negras, seus cultos no Brasil e do poder da religiosidade de
matriz africana e suas epstemologias.

Mé&e Rosa consultou Oy4, a divindade regente do ilé axé e, ap0s a sua
autorizacdo, passamos a habitar o palacio da rainha (nome carinhoso dado ao barracédo
deste terreiro) e a construir a pega. Foi um processo novo, de grandes desafios, apesar de
estar com doze anos de iniciada e dez de teatro. A montagem abriu caminho para um
dialogo entre a minha intuicdo e a técnica de criacdo cénica que foram fundamentais na
construcdo da sacerdotisa-encenadora-preta que sou.

Diversas crises se instalaram, questdes as mais diferentes surgiram, como
explicitado no primeiro capitulo deste trabalho: o que estava fazendo? Teatro ou religido?
Tudo era novo, o discurso, a forma, o contetdo e parte das pessoas que compunham a
equipe. O mergulho no universo dos orixas e do Candomblé era desconhecido para a
maioria dos atuantes e em varios momentos esbarrei nos conceitos pejorativos e nos
preconceitos internalizados sobre o Candomble.

As ritualidades haviam se misturado. N&o sabia onde comecgava uma e terminava
a outra. O receio de estar fazendo um espetaculo catequético e de estar expondo a
intimidade do Candomblé, além da preocupacéo de estarmos fazendo uma obra religiosa
e ndo artistica, atravancou o processo. Ndo havia respostas corretas. Mas, mesmo assim,
sem ter certeza de quase nada, segui. O jogo de bizios, a mediacao e consultoria espiritual
de mae Rosa de Oy4, a consulta aos meus mais velhos do axé: baba Sandro de Ayra, ya
Jaciara de Omolu, baba Méargio de Ogun e os meus mais velhos do teatro: Hilton Cobra,
Luiz Marfuz, Marcos Barbosa, Roberto Lucio, Jarbas Bittencourt e Fernanda Paquelet
auxiliaram neste destravamento e nos incentivaram a seguir com a peca e com a pesquisa.

Ativar a ancestralidade ndo € um processo racional e logico. Responder “Quem
sou eu? Qual a minha origem? Quem foram as pessoas que me antecederam?” pode
parecer facil, mas para uma pessoa negra ndo é. O fato de ser uma mulher de axé, iniciada
e estar dentro do terreiro da minha mée consanguinea ndo me trouxe conforto, muito pelo
contrario, o desconforto foi constante. Ele vinha pelo risco, pelo fato de irmos fundo em
nossas subjetividades téo feridas por conta do racismo. E principalmente pelo encontro
entre o individuo e o orix4, o que foi a primeira vez para a maioria. Descarnar as camadas
de colonizacdo e reconhecer em todo o seu corpo uma identidade desconhecida foi um
choque para cada um. Mas foi fortificante, revelador, transformador.

Ensaiar no interior do terreiro foi basilar, mas também limitador. Enquanto

estavamos em contato cotidiano com os elementos éticos e estéticos do Candomblé,
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presenciando o dia a dia do terreiro, observando o comportamento, as relagfes, e em
contato com a magia desse espaco, foi preciso nos adaptarmos as regras, atentar para
horérios, situacfes, roupas e a nossa conduta. Embora estivessemos fazendo teatro, o
barracdo continuava a ser um espaco sagrado que ndo admitia alguns comportamentos
que para nés de teatro é o usual. Além de estarmos sob o olhar atento da yalorixa, que nos
repreendia caso descumprissemos alguma regra, tivemos que dialogar com o receio dos
atuantes que ndo possuiam nenhuma intimidade com o Candomblé, e com os filhos de
axé e autoridades do terreiro que ndo possuiam intimidade com o Teatro, e neste caso
ambos habitaram 0 mesmo espago.

Para ilustrar um pouco dessa convivéncia uso como exemplo algumas restrigdoes
colocadas pela yalorixa para a disponibilizacdo do espaco do terreiro como local de
ensaios. Com excec¢do dos rituais instauradores que precisaram avangar um pouco no
horario, nossos ensaios finalizavam sempre as vinte e duas horas. Ndo nos era permitido
circular nas dependéncias do terreiro apos este horario. Com excecao dos figurinos de
ensaio 0s atuantes precisavam estar vestidos compostamente, as mulheres de saia
cumprida e os homens de calca. Nenhum dos atuantes poderiam acessar as dependéncias
das casas dos orixas e da mata sagrada do terreiro. Nada de alcool, ou quaisquer drogas
licitas, muito menos ilicitas. Os casais que compunham o elenco ndo poderiam namorar
nas dependéncias do terreiro. E alguns ensaios foram cancelados devido as demandas
ritualisticas do axé.

Consegui negociar com a yalorixa a sua auséncia e a dos filhos de axé da maioria
dos ensaios, ou seja, ela liberaria 0 barracdo para nés e ndo poderia estar |4, teria que
confiar em mim e na minha conducao. Esse tema foi um ponto de tenséo entre nos, pois,
ela e todos os filhos do terreiro queriam assistir aos ensaios. Explicar para cada pessoa do
terreiro que ndo poderiam estar no barracdo durante a maior parte do processo, sem
ofendé-los, exigiu de mim uma estratégia de diplomacia e sabedoria de axé que até aquele
momento ndo sabia que eu tinha.

O espetaculo logrou sucesso nas negociagdes do processo criativo com o terreiro
na estreia e nas temporadas, isso se deve principalmente ao fato de eu ser filha da yalorixa
e iniciada no axé, ao fato do 11é Axé Oya L"adé Inan ser um terreiro jovem, com poucos
filhos na época da montagem de Siré e principalmente pelo gosto da yalorixa pelas artes,
em especial o teatro. Mesmo n&o compreendendo o universo da criagdo teatral, mae Rosa
ficou sensibilizada com a possibilidade da criagdo de um espetaculo teatral nas

dependéncias do seu terreiro, essa sensibilidade e 0 nosso comprometimento em cumprir
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os acordos estabelecidos com ela e o axé, foram muito importantes para a nossa

permanéncia no local.

Figura 21 —Daniel Arcades, Vania Santana, Fabiola Nansuré, Deise Vieira e Antonio Marcelo — Primeiros
ensaios do espetaculo Siré Ob4 — A festa do Rei — 2009 — Barracéo do 11é Axé Oya L adé Inan — Foto:
Andréa Santos.

A relacdo Terreiro-Teatro definiu toda a encenacdo e o perfil espacial do
espetaculo, pois Siré Oba poderia tanto ser apresentado no terreiro quanto no teatro, como
citado anteriormente.

A Ancestralidade reinventou os mundos, as personagens, o treinamento, a
concepgdo de mundo e o conhecimento das historias de vida de cada um dos artistas
envolvidos no processo. O espetaculo obteve uma grande aceitacdo de publico e critica,
participou dos principais festivais de teatro da cidade, foi convidado a integrar a

programacao de festivais fora do Estado®.

%8 Siré Oba participou dos principais festivais de Salvador incluindo Festival Internacional de Artes Cénicas
— FIAC - BA, Festival Internacional Latino-Americano — FILTE — BA, integrou a programacao do evento
Cultura em Campo durante a Copa das Confederacfes da FIFA, participou do Projeto Nova Dramaturgia
de Melanina Acentuada em S&o Paulo e a | Mostra Baiana em Curitiba.
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Figura 22 — Fabiola Nansuré, Nando Z&mbia, Antonio Marcelo, Daniel Arcades e Vénia Santana —
Espetéculo Siré Obéa — A festa do Rei — Estreia no Teatro Vila Velha — 2009 —Foto: Thalita Andrade.

Ap0s a historicizacdo do processo criativo do espetaculo, abordo agora os dois
principais aspectos da Ancestralidade que fundamentaram a preparacao e a criacdo da
montagem. O primeiro aspecto trata-se da relacdo humanidade/divindade. Como dito
anteriormente, na cultura yorubana existe um ditado que diz: Ibiti enié kosi, kosi imalé.
Sem humano ndo ha divindade. Este ditado explicita uma constituicdo de humanidade
divina e divinitude humanizada. Os orixas sdo nossos antepassados miticos, sdo
elementos fundamentais da natureza, sdo também manifestacdes de Olodumare (Deus
criador de todos os destinos) e sdo principalmente os troncos, as matrizes geracionais das
diversas comunidades yorubanas. Durante a construcdo da montagem acessei a
Ancestralidade dos atuantes pelo viés das memdrias miticas e cotidianas e pela
compreensdo da nossa humanidade-divina, tal como exemplifica o fragmento de texto

abaixo:

ATUANTE 2 — Quando eu era crianga escutava minha vo contar, que eu tinha
no corpo a beleza e a forga de um Deus. Muito dificil de compreender. Falava
com olhos ternos e um sorriso nos labios da voz possante que esse Deus tinha
e que eu também teria. Contou-me cada passo deste suposto eu no futuro.
Orgulhosa, enchia a boca para pronunciar seu nome... Ogun! Ogun!
Alertou-me para nunca deixar morrer a historia que contava. Ela me acordava
de manhd. Enquanto me banhava cantava: (Atuante entra e, ao pé do ouvido
do atuante 2, canta) E awa de lodé coroumbelé. (canta até o fim da fala).
ATUANTE 2 — Cantava baixinho no meu ouvido. Eu escutava tudo com
curiosidade, ndo entendendo muitas das coisas que ela falava, mas admirado
com a forca e com as batalhas que ela narrava como se estivesse 14 ao lado
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dele. Tudo parecia s6 histdria de v4. Fui crescendo, s6 tinha lembrancas até
que conheci...>®

Por meio da visualizacdo, vocalizacao e corporificacdo das palavras humano e
divindade, os atuantes construiam imagens corporais e vocalizacdes que materializavam
as manifestacOes dessas palavras/imagens/pensamento. Provocéa-los a materializarem
humano e divindade os faziam se perguntar o que era ser humano e o que seria uma
divindade. Com o imaginario povoado de referenciais brancos, as primeiras
corporificacbes trouxeram movimentos e vocalidades ainda muito ocidentalizadas.
Fizemos uma pausa nas experimentacdes praticas e fomos sanar a auséncia de referenciais
negros de humanidade e divindade no imaginério do elenco. Assistir a cerimonias
publicas do Candomblé, aos documentérios Povo de santo, Atlantico Negro®®, dentre
outros, ler e ouvir os itans, 0s orins e principalmente os orikis, experimentar no corpo as
dancas sagradas dos orixas foram fundamentais para o repovoamento imagético dos

atuantes e para a ressemantizagéo das palavras/imagens/pensamento humano e divindade.

A relacdo ancestral humano/divindade permeou toda a encenacdo, desde as
escolhas visuais a marcacao cénica e a relacdo com o espectador. Um exemplo potente
dessa relacdo pode ser explicitado pela concepcdo da maquiagem, que no inicio do
espetaculo apresentava as divindades e no decorrer da peca, desfazia-se e revelava sua

humanidade.

% BARBOSA, Fernanda Jalia. Siré Oba — A festa do Rei. (Texto teatral, fragmento). Co- autoria Thiago
Romero, Alagoinhas, 2008.

8 Filmado no Maranhao, Bahia e Benin, o documentario faz uma viagem no espaco e no tempo em busca
das origens africanas da cultura brasileira partindo das mais antigas tradi¢des religiosas afro-brasileiras: o
candomblé e o tambor de Mina. Atlantico Negro, na rota dos orixas transporta o espectador para a terra de
origem dos orixas e voduns, o Benin, onde estdo as raizes da cultura jeje-nag6. Com dire¢do de Renato
Barbiere, este documentario estreou em 1998 e foi produzido pela Videografia Criacdo e Producéo.



122

Figura 23 — Atuantes Daniel Arcades e Vénia Santana em cena no espetaculo Siré Oba — A festa
do Rei — 2009 — Teatro Vila Velha — Salvador BA — Foto: Pedro Rodrigues.

Apos passarem pelo ritual do oraculo, onde mae Rosa de Oya consultava 0s orixas
para saber quais eram as divindades regentes de cada um dos atuantes, 0s provoquei a
entrar em contato com o maximo de informacGes a respeito dessas divindades e ao
retomarmos 0S ensaios préaticos, acessei 0 que eles haviam apreendido por meio de
exercicios ritualisticos; assim os impulsos e intuicbes comecaram a manifestarem-se
naqueles corpos pretos adormecidos pela educacdo ocidental. Bragos, pernas, troncos,
quadris, pés, colunas, vozes, passaram a trazer outras possibilidades de expressividade

cénica, outros codigos corporais que ja ndo eram mais tdo embranquecidos.
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Figura 24 — Atuantes Nando Zambia, Daniel Arcades, e Antonio Marcelo em cena no espeticulo Siré Oba
— A festa do Rei — 2013 — Sala do Coro do Teatro Castro Alves — Salvador, Bahia — Foto: Adeloya Oju
Bara.

O segundo aspecto foi a relacdo individualidade-coletividade. Evocar as
memorias cotidianas de cada atuante evidenciava sua personalidade, sonhos e desejos ao
tempo em que o revelava, o desnudava. Ao acessar as memorias miticas, os atuantes
enxergavam-se como parte de um povo, como descendentes de divindades, como
continuadores da edificacdo de mundo iniciado por seus antepassados. Essa relacdo
apresentou para mim mais uma caracteristica da Ancestralidade, a sua camada de

inclusdo:

Ancestralidade ¢ uma categoria de inclusdo. Ela inclui tudo que passou e
acontece. E uma receptadora. E o grande mar primordial donde as alteridades
estdo em relacdo. E ainda, é o espaco difuso onde se aloja a diversidade.
Ancestralidade é uma ética, por isso tem uma atitude inclusiva. (OLIVEIRA,
2007, p. 257).

Essa camada de inclusdo faz da Ancestralidade um portal, um oceano de
encontros, memarias, origens, historias, realidades, dimensdes existenciais diversas. E
uma ponte, que ao atravessa-la nos empretece, nos reterritorializa e ressignifica nossa
existéncia diante de uma realidade de racismo.

A partir desses dois aspectos fundamentais, foi possivel a construcdo de um

processo criativo que se dirigiu do interno para o externo, mas assentado em outras bases
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gue ndo o enfogue na mimese cénica e na racionalidade como disparadores teatrais. A
ativacdo da memdria do corpo, o0 acesso as imagens do inconsciente coletivo negro, o
foco no corpo como espaco integralizado de voz, pensamento, emocoes e espiritualidade,
nutrido pela ritualidade da cena e do axé foram resultados alcangados na formacéo dos
atuantes, na construgao da cena e na troca com os espectadores.

A Ancestralidade estéa presente como cruzador tedrico em todas as encenagdes que
realizei desde a estreia de Siré Oba, mas preferi refletir sobre ela, a partir da analise desta
montagem, porque neste processo a Ancestralidade conduziu a formacéo, preparacao e a
criacdo do espetaculo e por meio da Ancestralidade é que pude chegar a outros cruzadores
tedricos pretos como, Afrocentricidade e Encruzilhada.

Continuando esta gira entraremos a seguir no universo do cruzador tedrico
Afrocentricidade e sua contribuicdo na constru¢do de uma poética cénica que tem o

Candomblé como centro.
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3.2— AGBAYE: AFROCENTRICIDADE: TIRANDO O CANDOMBLE DA
MARGEM

“O candomblé ¢ a minha pertenca,

a minha fé,

é meu antidoto para tudo,

é 0 sangue que eu tenho na minha veia
ndo ¢ de meter medo a ninguém”.
(Mae Beata de Yemanja)

Xangb era muito poderoso, um rei justo, porém explosivo e muito voluntarioso. Todos
procuravam agrada-lo sempre, para nao se verem expostos a sua ira. Desejando fazer-
Ihe uma surpresa, seus suditos resolveram oferecer uma grande recep¢ao, com tambores
bata (tambores sagrados de Xang6) e muita comida, como ele gostava. Os orixas foram
convidados e, para que Xang®6 tivesse realmente uma surpresa, cada um traria a comida
que preferisse para abrilhantar a festa. Chegou o grande dia, as divindades foram
chegando e colocando os balaios, as gamelas e as cabagas cheias de alimento nas
esteiras do saldo do palécio de Oy6. O rei Xangd ficou muito admirado e agradecido,
mas antes de dar inicio a festa, perguntou por Omolu; todos ficaram desapontados,
porque ninguém se lembrara de convida-lo. Imediatamente Obatala, a pedido de Xangb,
deu ordens para que se preparasse epa (amendoim com muito molho de pimenta) e eba
(mingau de farinha de mandioca e agua), que cada orixa tomasse de novo seus pratos de
oferendas e que rumassem para a terra de Omold, pois a festa seria entdo uma
homenagem a ele. Liderados por Obatald, seguiram serpenteando num grande cortejo,
rumo as terras de Omold. A frente seguia Ext levando em sua cabega tdo somente um
ikédide (pena do péssaro odide), e em seus bragcos muita carne de bode bem temperada.
Chegando ao palécio real, chamaram Omolu gritando: ilé gbi gbonon 6! (o senhor que
é a terra quente dos ancestrais!). Omolu surgiu, e ficou muito surpreso com a histéria
que lhe contaram, de uma festa inesperada em sua honra. Disse entdo que na véspera,
seus babalawb haviam previsto exatamente o que estava acontecendo. E que ele era a
terra, tendo se esquecido dele, haviam se esquecido da terra, e também dos seres
humanos, dos quais a terra € matéria prima. Sugeriu entdo que a esteira fosse colocada
no chdo da praca da aldeia, e que todos seus habitantes fossem convidados a
compartilhar do banquete, sem exclusdo. Oya ndo cedeu a ninguém a honra de carregar
e estender a esteira, e por isso recebeu de Obatald o grande sabio, o oye (cargo) de
iyaleni (a m&e que carrega a esteira). Todos comeram e beberam com fartura, dangaram
e cantaram em louvor a Omolu e sua familia, recitaram oriki (versos de louvagéao) sobre
seus feitos e de seus familiares. Xangd era o mais alegre, o que se movia mais
majestosamente na danca do opanijé (a terra que recebe os mortos e os devora — mata e
come). Tudo isso porque Omolu, o grandioso jeholu (senhor das pérolas), compreendera
0 esquecimento e ndo ficara bravo. Assim as arvores dariam frutos, os animais se
reproduziriam e as mulheres teriam filhos. Os homens valentes voltariam da guerra
vitoriosos e juntos louvariam Olodumare, o deus criador que vivia no 6run. Ao findar o
dia, Omolu prop6s que todos os anos, no periodo das chuvas leves, quando a terra se
abrisse para deixar sair seus frutos, essa confraternizacéo se repetisse. E todos cantam
até hoje:
Ara é ajeun bé

Olubajé ajeun b6

Ara € ajeun bo

Olubajé ajeun bd
O deus abengoa as comidas.
O deus abengoa as comidas,

Vamos louvar o alimento.
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Figura 25 — Ritual do Olubajé no 11é Axé Oya L adé Inan — agosto de 2019 — Alagoinhas — Foto: Adeloya
Oju Bara.

O itan apresentado na abertura deste topico narra o surgimento do ritual do
Olubajé. A cerimdnia é um ebd (oferenda) coletivo e uma grande reveréncia a Omolu,
mas também a toda familia kerejebi (Nand, Oxumaré e Ewa). Uma cerimonia de nutricdo
do corpo e da alma. E a louvacdo aos elementos vindos da terra e as divindades
primordiais ligadas a ela. Ndo deixa de ser uma louvacdo ao chdo, ao lugar de
pertencimento e origem. O Candomblé é este alimento ao meu corpo, mas também ao
meu intelecto. E meu lugar de origem. E, portanto, é meu centro, desse modo “o
Candomblé é a minha pertenga.” — esta célebre frase de autoria da ancestral yalorixa do
I1é Axé Omi Ojuaré no Rio de Janeiro, mée Beata de Yemanja, evidencia uma das pontes
de comunicacdo do povo negro em didspora com o continente africano. O Candomblé

como ja foi afirmado anteriormente é um espago de reafricanizacéo para 0 povo negro.

Além de um espaco de reafricanizacdo e de um espaco epistemoldgico o
Candomblé dialoga fortemente com o paradigma contemporaneo da Afrocentricidade,
filosofia negra que propde que os referenciais e operadores teoricos africanos saiam da
margem e ganhem o lugar de centralidade, deslocando referéncias dominantes em seculos
de colonizagéo, abrindo espagos, portas e janelas que tragam uma epistemologia negra
prevalente. Na busca por referenciais que substanciassem o presente trabalho, encontrei
na Afrocentricidade um poderoso instrumento de reflexdo, problematizacdo e atuacao
poética tal como define o historiador, filésofo, poeta, dramaturgo, pintor e criador do

termo, Molefi Kete Asante:
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Um modo de pensamento e a¢do no qual a centralidade dos interesses, valores
e perspectivas africanos predominam. Em termos técnicos é a colocacgdo do
povo africano no centro de qualquer analise de fendmenos africanos. Em
termos de agdo e comportamento, é a aceitacdo/observancia da ideia de que
tudo o que de melhor serve a consciéncia africana se encontra no cerne do
comportamento ético. Finalmente, a afrocentricidade procura consagrar a ideia
de que a negritude em si € um tropo de éticas. Assim ser negro é estar contra
todas as formas de opressdo, racismo, classismo, homofobia, patriarcalismo,
abuso infantil, pedofilia e dominacdo racial branca. Vemos dessa forma, como
a afrocentricidade é a peca central de regeneracdo humana. Ela desafia e critica
a perpetuacdo de ideias supremacistas raciais brancas no imaginario africano,
e, por extensdo do mundo. (ASANTE, 2014, p. 4).

Afrocentricidade é um pensamento oriundo da filosofia, mas orienta a presente
pesquisa na busca por um fazer cénico que coloca no centro o pensamento, a fala, as
contribui¢bes  culturais, econdmicas, politicas, sociais e as epistemologias
negrorreferenciadas presentes na diaspora africana. E um poderoso assentamento
intelectual negro. Como afrodescendente nutro-me desta perspectiva filoséfica na busca
por uma descolonizacdo de pensamento que reafirme a contribuicdo do povo negro no
continente africano, na didspora negra e no processo histdrico-civilizatério do mundo,
conforme Asante destaca ao discutir a nocao de alteridade e marginalidade derivadas da
cosmopercepcao europeia e ressaltar o direcionamento do foco deste conceito. Para ele a

Afrocentricidade:

[...] rejeita a marginalidade e a alteridade impostas pelo eurocentrismo.
Demonstra a centralidade da Africa na histéria mundial e enfatiza os africanos
como agentes de acdo, mudanca, transformacdo de ideias e cultura. Dessa
forma, afrocentricidade é uma critica & dominagdo cultural e econémica
europeia, é a corre¢do no reposicionamento do africano como sujeito de sua
propria historia e a fundamentagdo desse conceito no pensamento cultural da
Africa classica, cujas principais fontes estio nas primeiras civilizagdes do Vale
do Nilo. A afrocentricidade rejeita a nogdo de alteridade que privilegia a
cosmopercepgao europeia como normativa e universal (ASANTE, 2016, p. 1).

Criticar e evidenciar a dominacdo cultural, econdmica e as distor¢des criadas e
perenizadas em seculos de escravizagdo colonial europeia sdo fundamentais para retirar
nos negras e negros da margem e nos colocar numa perspectiva afrocéntrica que contribui
para 0 combate a cosmopercepcao europeia como normativa universal e universalizante
na produgdo do conhecimento humano: “uma ideia que articula uma poderosa visao
contra-hegemdnica, que questiona ideias epistemoldgicas enraizadas nas experiéncias

culturais de uma Europa particularista e patriarcal”. (ASANTE, 2016, p. 4).
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Asante pontua ainda que uma das tarefas mais desafiadoras é desmascarar a no¢éo
de que posicdes particularistas sdo universais. Para ele, o que os afrocentristas devem
sempre criticar é a ofensiva particular que projeta a Europa como padrédo pelo qual se
deve julgar o resto do mundo. A Afrocentricidade busca criticar todas as reivindicacoes
exageradas dos particularistas. E preciso ressaltar que n&o é necessario parecer-se com a

cultura europeia para ser civilizado ou humano.

O processo colonial criou uma violenta diaspora escravizada e delimitou o espaco
do povo negro na construcdo da histéria de modo enviesado e eurocentrado, nos
colocando apenas como subalternos, numa histdéria em que temos protagonismo. Por isso
a Afrocentricidade, como paradigma e ampliacdo de pensamento negrorreferenciado, é
colocado, na visdo de Asante, como “uma forma de ideologia antirracista, antiburguesa e
antissexista que é nova, inovadora, desafiadora e capaz de criar formas excitantes de
adquirir conhecimento baseado no restabelecimento da localiza¢do de um texto, uma fala
ou um fendomeno”. (ASANTE, 2016, p. 2).

Tomo como exemplo prético de aplicacdo desta epstemologia filosofica a
interpretagdo afrocéntrica dos quilombos que Abdias Nascimento fez, ao criar uma nova
perspectiva na histdria, por meio da concepcao do Teatro Experimental do Negro — TEN
e da proposta filoséfica Quilombismo, epistemologia que possibilita a identificacdo e
desenvolvimento de préticas pedagdgicas orientadas em saberes ancestrais de matrizes

africanas que tenham como intuito o fortalecimento da humanidade e coletividade negra.

Os quilombos sdo uma das primeiras experiéncias de liberdade nas Américas. Eles
tinham uma estrutura comunitéria baseada em valores culturais africanos. Como afirmou
Marco Aurélio Luz (2000), que enfatiza a importancia dos quilombos na resisténcia dos
pOVOS negros contra a escravidao e como esses espacos, foram mais que esconderijos de
negras e negros em fuga, mas sim a criagdo de “reinos africanos no Brasil”. (LUZ, 2000,

p. 274). Ele afirma:

Os quilombos e seus desdobramentos na luta do negro pela libertagéo,
implantando e expandindo a tradicdo de seus valores e suas formas de
organizacdo e producdo social nas Américas, se constituem nos principios
libertarios mais importantes para o fim da opressdo colonialista escravista na
sua forma moderna: o capitalismo imperialista. As comunidades-estado negras
espalhadas pelas Ameéricas constituem uma formagdo social paralela, cujo
valores caracterizam-se por uma continuidade transatlantica da tradicdo
africana que se antagonizava com a estrutura e os valores impositivos
coloniais-imperialistas. (LUZ, 2000, p. 264).



129

Os quilombos foram mais que um esconderijo para pessoas pretas em fuga, foram
e ainda hoje sdo lugares de empretecimento, resisténcia contra a escraviddo, lugar de
expansdo dos valores africanos. O quilombismo propde esse legado negro como
referéncia basica de uma proposta de mobilizacdo politica da populacéo afrodescendente
nas Américas com base na sua propria experiéncia histérica e cultural. E uma proposta
para a construgdo de um parametro civilizacional afro-brasileiro que visa a um Brasil

multiétnico e pluricultural. De modo que o considero um projeto afrocéntrico.

E por almejar um fazer teatral orientado pela agdo quilombola e pelos pensares
negros que organizam o quilombismo, que ao retirar o Candomblé da margem e
centraliza-lo, eu enegreco 0 meu pensar-sentir-fazer cénico, o dos atuantes, de todos 0s
artistas da criacdo da montagem e dos espectadores. Para melhor demonstrar a agédo
epistemoldgica deste cruzador teérico analiso a sua presenca no espetaculo Oyaci — A
filha de Oya.

O Candomblé é um dos ativadores afrocéntricos desta memdria negra, um
caminho possivel para um teatro de reconexdo. Anseia-se por uma cena que empreteca;
que possua a ética das culturas tradicionais negras; que possibilite a reterritorializacdo do
corpo e da mente do atuante e, por conseguinte, dos espectadores. E, portanto, um teatro
de forca mistica, mitica e de ritualizacdo ancestral e afrocéntrica que leve o artista negro
a investigar o individual e o coletivo e venha contribuir na construcdo da subjetividade

negra.

Assim como no ritual do Olubajé, o Candomblé é alimento, louvacdo, centralidade
negra e subjetivacdo. A cada Olubajé, a terra € reverenciada e seus alimentos séo
abencoados pelo rei, senhor da Terra Omold, ou seja, a cada vez que realizamos essa
cerimdnia nos renascemos, pois louvamos o grande elemento de origem, a terra e as
divindades ligadas a ela, uma vez que da terra viemos e para ela retornaremos como Nana
exigiu, assim versa a mitologia yorubana. A Afrocentricidade é um renascimento africano

e este renascimento, para Asante, somente é possivel se:

[...] houver uma ideologia africana, distinta de uma ideologia eurocéntrica, que
promova a agéncia africana, ou seja, um sentimento de autorrealizagdo baseado
nos melhores interesses do povo africano. O objetivo é que vocé seja capaz de
ter consciéncia do seu poder e de reconhecer que nada pode substituir seu lugar
na sua prépria histéria. Encontre seu préprio centro e descubra-se a si mesmo
completamente. (ASANTE, 2014, p. 2).
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As palavras de Molefi Kete soam bem semelhantes as palavras ouvidas quando
estava recolhida no roncd, durante a minha iniciagdo no Candomblé. Ouvi das mais velhas
e dos mais velhos, que eu estava ali para saber quem eu era. Olhar o Candomblé de modo
afrocéntrico € ter um fragmento da cultura africana na centralidade, é recuperar essas
V0zes negras, esses ensinamentos negros na diaspora brasileira. E recuperar a memoria
cultural negra e suas reverberacdes no teatro, pois “somente dando valor a ndés mesmos,
ao que realmente somos, poderemos ultrapassar o abismo existente entre a sociedade
neocolonialista, genocida, eurocéntrica, por uma populacdo descendente de africanos e
indigenas” (LUZ, 2013, p. 18).

A afirmacdo de Marco Aurélio Luz lembra, mais uma vez, Mée Beata de
Yemanja (2017)%: “Nés ndo morremos. N6s somos como um vidro de perfume. Se uma
grande esséncia cair, se quebrar, fica aquele aroma delicioso... NOs somos espiritos,
SOmMOs 0S eguns (ancestrais), porque os nossos antepassados estdo conosco”. Essas sdo
memorias, ensinamentos, orientacfes que devem atravessar a formacdo da sociedade;
uma visdo de mundo mais horizontalizada, livre do olhar individualista do pensamento
colonialista-imperialista-capitalista europeu. Uma forma de existir no mundo que leva a
coletividade e sua diversidade como ponto de partida. Sdo essas bases que ao longo dos

anos nutre de forma afrocéntrica o teatro que venho desenvolvendo.

3.2.1 —Oyaci - A filha de Oya — O Candomblé no centro

O espetaculo Oyaci — A filha de Oya celebrou os 25 anos de carreira da
dancarina, coredgrafa e professora negra da Escola de Danca da UFBA Marilza Oliveira.
O espetaculo narrava o encontro do individuo com o seu orixa, 0 momento do primeiro
transe ritual, o alinhamento energético dos fragmentos da divindade presentes na
natureza, no érun e no interior do individuo, a explosao energética da Ancestralidade no
corpo material do ser humano. Por meio da dramaturgia sensorial de Fernando Santana,
com colaboragdo minha e de Thiago Romero, coreografia e atuacéo de Marilza Oliveira,
direcdo musical e criacdo de trilha sonora de Ricardo Costa e dire¢do de arte de Thiago
Romero, a pega conta como uma omon orixa torna-se um omonci, O sufixo ci é utilizado
para designar filho de, como por exemplo uma Ogunci € a filha do orixa Ogun, ou uma

Obaci ¢ a filha do orixa Oba, neste caso Oyaci é a filha do orixa Oya.

6IMatéria publicada pela revista Isto é, 30 de maio, 2017. disponivel em: https://istoe.com.br/somos-como-
perfume-diz-mae-beata-de-iemanja-a-afp Acesso em 03 de setembro de 2019.



https://istoe.com.br/somos-como-perfume-diz-mae-beata-de-iemanja-a-afp
https://istoe.com.br/somos-como-perfume-diz-mae-beata-de-iemanja-a-afp
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A dramaturgia teatral e da cena narram o encontro de Marilza Oliveira com Oya
sua divindade regente. Num didlogo entre danga, musica e teatro o espetaculo instaurava
uma atmosfera potente de ritualidade e mitologia que ambientava esse encontro profundo.
Se em Siré Oba4 a festividade publica do axé foi o elemento a guiar a construcao da cena,
em Oyaci a intimidade da fus&o entre orix4 e individuo ocasionada pelo transe foi o carro
chefe.

Figura 26 — Os atuantes Fernando Filho, Jane Santa Cruz, Thiago Romero, Marilza Oliveira, Fernando
Santana e Edeise Gomes em cena no espetaculo Oyaci — A filha de Oya — Teatro Vila Velha — Salvador
Bahia — 2012 — Foto: Adeloya Magnoni.

A montagem realizou duas temporadas no Teatro Vila Velha e foi o terceiro
espetaculo construido a partir da Ativacdo do Movimento Ancestral. Um processo
criativo, potente e revelador; nele pude investigar o mistério do transe ritual, da
gestualidade ritual do axé e seus movimentos arquetipicos. A gestualidade no axe, €
carregada de simbologias. As dancas dos orixas, além de sagradas, sdo dramaticas, séo
dancas narrativas, a gestualidade presente em cada movimento, € um ato de contacdo, de
comunicacdo. Assim, a gestualidade cotidiana do axé carrega as mesmas caracteristicas
das dangas sagradas e cada gesto é por si sO narrativa. E foi por meio da investigagdo
desses elementos que posso demonstrar nesta analise a profundidade e a complexidade
do pensamento afrocéntrico.

Ancestralidade e Afrocentricidade andam lado a lado nas montagens que venho
desenvolvendo nos Gltimos dez anos, porém enquanto a Ancestralidade nos apresenta a
dimensdo e a diversidade da nossa heranga cultural negra, a Afrocentricidade nos convoca

a investigar minuciosamente esta heranga e a coloca-la em pratica nos minimos espagos
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da nossa vida cotidiana. Penso que a Afrocentricidade pode ser entendida como a
absorcéo da Ancestralidade, sua atualizacdo no plano material da contemporaneidade.

Nesta pesquisa 0 pensar afrocéntrico esta diretamente ligado a colocacdo do
Candomblé no centro das construgdes cénicas. Ao fazé-lo, busco mais do que a ilustragdo
da sua existéncia e relevancia na cena. Vou em busca de que sua ética oriente a minha
construcdo poético-estética, que esteja presente nas minimas agdes e pensamentos, que
descolonize meu mais simples pensamento e minha menor atitude dentro e fora de cena.

Mas na cena quando tenho o Candomblé como centralidade na criacdo, 0 assumo
como um espago epistemoldgico, como um lugar de criacdo das nossas narrativas, ele é
I6cus e domus. Assim consigo fugir da criacdo de maneirismos para a cena. Eu retiro o
Candomblé da margem e coloco-0 no mesmo patamar de importancia do pensamento
ético-cristdo. E a busca por um jogo social, politico, econdmico, cultural e artistico mais
equilibrado. Estar no centro fara com que o Candomblé ndo seja tratado como enfeite
cultural, adereco social e antropolégico, mas sim como possibilidade real de existéncia

De modo que durante a criacdo do espetaculo Oyaci — A filha de Oy4, procurei
avancar na investigacdo do Candomblé. Busqguei criar um processo no qual os atuantes e
0s musicos na sala de ensaio jogassem fora 0os maneirismos e imitagdes formais dos
elementos cénicos presentes no Candomblé e ampliassem seus repertérios corporais e
vocais por meio de uma investigacdo da gestualidade do axé. Gestos ancestrais e a cada
vez que o repetimos, atualizamos sua presenca milenar entre n6s. Mesmo que esses gestos
sejam ressignificados cenicamente pelo atuante durante a criacdo cénica, a proposta que
apresento aos atuantes é de conhecer a gestualidade sagrada do axé e s6 depois da criacdo
de uma intimidade ritual e artistica, é que a licenca poética da arte pode entrar.

O pao, o barravento e o dobale sdo alguns dos elementos que compdem a
gestualidade do axé. Trata-se de uma gestualidade arquetipica, que por si s6 é linguagem
e estabelece comunicagdo entre 0s seres vivos, entre 0s espiritos e 0s humanos, e entre 0s
planos da existéncia (material e espiritual). Esses trés gestos sdo disparadores de transe,
sdo disparadores da fusdo energética entre o individuo e o orixa. E em Oyaci 0s
investiguei a exaustdo, procurando perceber como ao compreendé-los os atuantes, ja
apropriados de seus significados, poderiam coloca-los em cena. Para aprofundamento do
cruzador tedrico Afrocentricidade, esses trés gestos do axe serdo analisados.

Pa6 vem do yoruba paowd, que significa pa — sacrificar, owod — as maos. E colocar
as maos em estado de sacrificio; este, deve ser entendido como estado de esforgo e

disponibilidade. Mais que aplaudir, 0 pad é uma saudacdo, um codigo de abertura e
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encerramento de ceriménias, um pedido de permisséo; é também em algumas situagdes a
substituicdo da fala verbal, um meio pelo qual as yawo0s recolhidas avisam aos mais
velhos que finalizaram algo, que precisam da presenca de um mais velho no ronco, ou
que ja estdo prontas para receber o banho ritual. Meio de comunicacdo entre 0s seres
humanos e as divindades, entre 6run e aiyé, é gesto de instauracéo energética; a magia do
axé manifesta-se por meio do pad, a sonoridade emitida tem significado. Trés palmas
lentas e fortes, seguidas de seis palmas rapidas e leves, 0 nimero nove é uma referéncia
as nove dimensdes da existéncia® presentes na cosmogonia yoruba e o pad é uma maneira
de acessar esses planos.

Ao investigar o pad cenicamente, procurei evidenciar sua complexidade e a da
cultura negra africana e afro-brasileira, procurei acessar novos cddigos cénicos, novas
possibilidades de comunicacgdo cénica, ampliar o repertério gestual dos atuantes a partir
de uma investigacdo identitaria negra.

Em Oyaci o publico era recepcionado pelos atuantes sentados em circulo no
espaco de representacao, silenciosos, ao som apenas de um solfejo, comunicavam-se entre
si, com 0s espectadores e instauravam a energia de suas divindades regentes em seus
corpos durante a cena, por meio do pad. A atmosfera de ritualidade e jogo, instalava-se
desta maneira. Quase como um mantra, a sonoridade do paé foi o suficiente para fazer
alterar a energia do espaco e prender a atencdo da plateia. O espetaculo ja havia comecado
e a plateia por meio do pad, era convidada a participar. Esse convite era aceito por meio

do siléncio e dos olhares de contemplacéo. A ritmica do pad, propunha respeito e reflex&o.

Figura 27 — Cena inicial — Pao de abertura — Oyaci — A filha de Oya — Teatro Vila Velha — 2012 — Foto:
Onisajé.

62 Os mais velhos do axé, falam da existéncia dessas nove dimens6es onde o aiyé (plano da materialidade)
e 0 6run (plano da imaterialidade) fazem parte, porém nenhum deles especificam as outras sete dimensoes.
Nas pesquisas literarias sobre a cultura yoruba encontrei citagéo a existéncia dessas nove dimensdes, mas
nenhuma referéncia aos demais.
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Ja o barravento, termo conhecido como um dos ritmos tocados no Candomblé de
origem banto, é também, uma das manifestacdes fisico-visuais do processo de transe
ritual. Como o pao, é linguagem, comunica que a divindade e o individuo estdo em
processo de fusdo energética; que se trata do transe de uma pessoa mais velha de axé,
uma vez que novicos ndo tomam barravento para entrarem em transe; e a depender do
vigor do deslocamento do corpo se percebe se a divindade que esta para chegar é feminina
ou masculina, a depender de quem esteja tomando o barravento outras divindades
manifestam-se devido ao vigor energético do orixa e da pessoa que esta prestes a entrar
em transe.

O desequilibrio do corpo é na verdade o reequilibrio entre o individuo e a sua
divindade. E também sinal de amadurecimento ritual. O barravento é o desequilibrio do
corpo, causado por fortes giros em torno do proprio eixo. O individuo, perde a base, passa
a pendular apoiando-se apenas numa das pernas, que também em movimento giratorio
ininterrupto intensifica o desequilibrio. O corpo gira de forma espiralar, narra uma fuséo
energética entre o individuo e a divindade e que ambos possuem uma historia, um tempo.

No caso de Oyaci o barravento foi nosso estudo/treino de “equilibrio precario”,
(BARBA, 2009) a busca por um estado alterado de consciéncia, ao que chamo de transe
cénico. Processo de irradiacdo energética do orixa, aliado a preparacao técnica do atuante,
ele se caracteriza principalmente por gerar uma atuacdo gque poeticamente chamo de
transfigurada, pois o atuante esta no mais profundo de sua consciéncia da cena, da
personagem, do jogo cénico e com sua energia ativada e conectada a irradiacdo do orixa.
Esses fatores provocam um estado alterado de consciéncia, que constréi um paradoxo:
qguanto mais consciente (nos termos descritos acima, ndo ha relacdo com excesso de
racionalidade e sim de conjuncéo energética, psiquica, fisica, emocional e espiritual.)
estiver 0 atuante, mais transfigurada sua atuacdo chegara ao espectador, que ndo apenas
0 Vera, mas o sentird em transe, porém em transe cénico.

Esses elementos auxiliaram na instauracdo de uma presenca cénica mais potente,
numa irradiacdo e dilatagdo corporal mais profunda. Além de treinamento durante o
processo de criacdo do espetaculo, o barravento permeou a construcao de algumas cenas

da peca, como demonstra a Figura 28.
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Y

Figura 28 — Barravento em cena no espetaculo Oyaci — A festa de Oya — Cena o despertar de Oya — Teatro
Vila Velha — 2012 — Fotos: Onisajé.

O dobale, ¢ 0 ato de deitar-se para saudar as divindades masculinas, ja as
divindades femininas sdo saudadas pelo ikalé. E estar aos pés do orixa. Todo iniciado
para tomar a bencéo de seus mais velhos deita-se. Este deitar-se nada tem a ver com
submissdo, prostracdo, humilhagcdo, mas sim, com reveréncia, respeito, adoracdo. Ao
realizar um dobale, o iniciado coloca seus joelhos no chdo, depois bate sua testa em cima
de suas méaos fechadas em formato de uma mao de pildo; na sequéncia sua testa toca o
chdo e por fim seu corpo todo é estirado. No caso do ikalé a movimentacdo é quase a
mesma, com excecao de que a cabeca é colocada sobre as maos abertas e ndo no formato
do pildo, e antes de deitar todo o corpo, coloca-se no chdo os quadris de um lado e do
outro.

Ao deitar-se para realizar o dobale o iniciado sauda a terra, colocando seus
joelhos, simbolos de sustentacéo, seu sexo, simbolo de existéncia, seu coracao, simbolo
de afetividade, seu estdmago, simbolo de sobrevivéncia e sua cabeca, simbolo de sua
ancestralidade, morada de seu orixa, em contato com Onilé, a mae terra, divindade chao,
que a tudo e a todos sustenta. Nesta acdo aparentemente simples, o iniciado renova sua
conexdo com a terra, materia prima da qual foi modelado, e com a Natureza. Reconhece
a divindade do mais velho a sua frente e a satda; por fim, ao reconhecer a ancestralidade

do outro, reconhece e salda a sua propria. Um gesto, porém, uma profusdo de sentidos.
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O dobale € uma conversa entre ancestralidades, origens, divindades. E um espelho
de reconhecimento sobre a origem, memdria e existéncia. Nesta conversa renovam-se as
dindmicas energéticas, reconhece-se Natureza, conter e estar contido, pertencer para ser.
Esse gesto ritual e ancestral esteve presente no espetaculo, enquanto treinamento de
conexdes e expressividades cénicas possiveis na relagdo com o chdo, como por exemplo
o fortalecimento corporal e a ampliagéo de dindmicas espaciais na cena.

De posse dos sentidos desses gestos, 0s atuantes eram provocados a encontrarem
outras possibilidades de dialogos corporais na relacdo espacial, relacional e energética. O
entendimento de outras possibilidades expressivas a partir de um gesto tdo complexo foi
bastante explorado no espetaculo. Muito mais que explorar a forma, era o seu contetdo o
mais importante, pois provocava imagens, que foram corporificadas pelos atuantes e

ampliaram em cenicidade e beleza as cenas e o espetaculo como um todo.

Figura 29 — A atuante Marilza Oliveira em cena no espetaculo Oyaci — A filha de Oya — Dobale
para Oya — Teatro Vila Velha — 2012 — Foto: Onisajé.

Segundo os mais velhos de axé que fundaram o 11é Axé Oya L"adé Inan, para 0s
yorubanos o plano imaterial, o 6run ndo fica localizado no céu, mas sim nas profundezas
do chdo. O orixa quando se manifesta emerge, sua energia toca primeiro 0s pés e depois
espalha-se pelo corpo. Compreender essa relacdo, tdo vivida no Candomblé é deslocar
para os pés o foco que o pensamento ocidental colocou na cabeca, mais precisamente na
racionalidade. Os pés sdo 0s portais de entrada da energia do orixa no corpo e nao a
psique. Desse modo, as tradi¢Oes africanas e afro-brasileiras ensinam e orientam um
atuante a prestar bastante atengdo nas emanacdes de seu corpo como um todo e ndo apenas
na elaboragdo racional da cabeca. Nesta acepcdo a cabeca tambeém néo € o local apenas

da racionalidade, Ori € um conjunto complexo, onde se instala a divinitude, as memadrias,



137

as emoc0es, as elaboracdes intelectuais, os sonhos, a intuicdo e o desejo. Reduzir essa
profusdo de possibilidades apenas ao aspecto do intelecto e da cognigcdo é acessar um
pequeno fragmento de um oceano.

O dobale coloca o corpo em postura horizontal de percepcao, auxilia o individuo
a perceber-se integrado a um todo maior, provoca uma relacdo entre as diversas camadas
de existéncia de maneira menos egocéntrica e solitaria, ao passo que coletiviza,
potencializando a subjetividade. Nesta posicdo de horizontalidade o corpo estéd aberto,
receptivo, permeavel, poroso, permitindo que diversas possibilidades de formas o tomem.
Renuncia-se a inflexibilidade para o caos nutritivo da multiplicidade.

Pao, barravento e dobale sdo gestos afrocéntricos, sdo gestos colocados em cena
para transformar em acdo a filosofia da Afrocentricidade. Os corpos dos atuantes
materializaram essa compreensdo, partimos de codigos negros para a cria¢do, 0 que
propde uma comunicacao negra. O empretecimento do teatro foi além do tema, ou da
utilizacdo de alguns elementos formais, passou para a concepcdo ética e dessa forma

pretende-se chegar a uma existéncia negra plena.



138

3.3 - IKORITA: O X DA QUESTAO: AS ENCRUZILHADAS DE OGUN - DEUS
E HOMEM E TRAGA-ME A CABECA DE LIMA BARRETO!

Exu toma rum no centro da encruzilhada.

Em sua danga vigorosa,

sua esfericidade faz girar o mundo,

Faz girar o todo e o nada.

Exu toma rum no centro da encruzilhada

e 14, num redemoinho tudo se encontra

Tudo se cruza, hum cruzo gque gera NOVOS encontros,
novos sabores, novos conflitos

Exu toma rum...

E é neste encruzilhamento que minhas identidades se formam,
no tempo espiralado do axé e de Leda,

no ijexa malestroso que o faz malemolenciar a vida.
Exu toma rum no meio da encruzilhada

e é la que brota a existéncia

(Onisajé)

Figura 30 — A encruzilhada — Imagem retirada do clipe: Pra que me chamas? de Xénia Franga®® — 2018 —
Print — Onisajeé.

Para nés do Candomblé a encruzilhada (Figura 30) € um espago sagrado, € um
altar de e para Exu, pois ela é entre varias coisas, possibilidade de caminhos. E “o palco
da vida, o buraco do mundo, o ponto neutro, o espaco de pedir a Exu que além de nos dar
varias possibilidades, nos dé sabedoria de sair do ponto neutro para escolher o melhor
caminho.” — assim explicou Aderbal Moreira, asogun (assistente cerimonial responsavel

&3 Disponivel em: https://youtu.be/ZEpV3C1JO60 Acesso em: 02 de outubro de 2020.
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pela transmutacdo animal) do 11é asé Omiojuaré no Rio de Janeiro, em entrevista para o

documentério A boca do mundo: Exu no Candomblé®.

Exu é o orixa yorubano que atua sobre os principios da mobilidade, da
transformagdo. Para Luiz Rufino (2016, p. 2) ele ¢ o campo “das imprevisibilidades,
trocas, linguagens, comunicacdes e toda forma de ato criativo.”®® Por tudo isso, é
considerado o senhor das possibilidades e a encruzilhada é seu espago fundamental. E a
passagem, o lugar onde 0s pontos, as energias e as culturas se tocam, sejam dos lugares
ou do corpo. Regida pelo orixd Exu, a encruzilhada € ponto basilar de construgdes e
reconstrugdes, de entradas e de saidas, de transformagdo e tensionamentos. E
decididamente o espaco das interagbes. E também pensar epistemoldgico de

ressignificacdao, como elucida Luiz Rufino

A sugestdo pelas encruzilhadas ¢ a de transgressao, € a traquinagem propria do
signo aqui invocado. Sdo as poténcias do dominio de Enugbarijd, a boca que
tudo engole e cospe o que engoliu de forma transformada. Os caminhos que
partem do radical Exu de forma alguma podem se reivindicar como Unicos. A
encruzilhada invoca a maxima parida nos terreiros: Exu é o que quiser. Assim,
ele é aquele que nega toda e qualquer condicdo de verdade para se manifestar
como possibilidade. E Elegbara, 0 dono do poder. Exu é assim, perambula pelo
mundo, reinventando-o, a partir de travessuras. (RUFINO, 2018, p. 76).

Espaco de transgressdo, de questionamentos, lugar onde Exu danga, fala,
movimenta perambulando pelo mundo e a tudo reinventa, a encruzilhada é também uma
pedagogia. Em Pedagogias das Encruzilhadas (2018), Luiz Rufino amplia ainda mais
este modo de pensar e invoca a encruzilhada de Exu para fundamentar uma educacgéo a
partir dos principios gerados por este espaco dialético e rico em possibilidades. No
“cruzo” (RUFINO, 2018) dos pensares do corpo e da intelectualidade, das experiéncias,
e das constituicdes epistemoldgicas, a encruzilhada € palco e plateia de um processo
profundo de restitui¢bes, ressignificacbes, reintegracdes, conectando o sagrado e o

profano. Exu conecta a verdade e entendimento, o sagrado e o profano.

Ja Leda Maria Martins define e destaca o lugar da encruzilhada como producéo

de sentidos associando-a a performance, ao rito e a geragdo de signos:

6 Documentario disponivel em: https://youtu.be/tcO7fN_19kY Acesso em: 02 de outubro de 2020.

8 Rufino ainda acrescenta que “nas méximas que trangam as esteiras dos saberes de terreiro, entre inimeras
formas, Exu ¢ reivindicado como o dinamo do universo, o linguista e tradutor do sistema mundo”
(RUFINO, 2016, p. 2).


https://youtu.be/tcO7fN_19kY
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Da esfera do rito e, portanto, da performance, é lugar radial de centramento e
descentramento, interseccBes e desvios, texto e traducfes, confluéncias e
alteraces, influéncias e divergéncias, fusbes e rupturas, multiplicidade e
convergéncia, unidade e pluralidade, origem e disseminacdo. Operadora de
linguagens e de discursos, a encruzilhada, como lugar terceiro, é geratriz de
producdo signica diversificada e, portanto, de sentidos. (MARTINS, 1997, p.
28).

A autora vé a encruzilhada como um espaco de interseccOes, que elabora e
reelabora discursos, lugar de encontros e tensdes, espaco de movimentos. Por sermos um
pais constituido por matizes e matrizes culturais diversas, a encruzilhada pode ser
considerada um espaco de formacéo da identidade do individuo brasileiro. Neste lugar
radial de centramento e descentramento, nossa linguagem, cultura e sociedade foram
criadas. Somos frutos de uma didspora, de um elaborado processo de fusdes e conflitos
culturais que foram se desenvolvendo em sincretismos 0s mais diversos e embates 0s

mais sangrentos.

A constituicdo cultural dos brasileiros e latino-americanos esta ligada as tensdes
entre a resisténcia dos povos invadidos e sequestrados e a imposi¢do sangrenta dos
colonizadores, como expressa Rufino ao dizer que a didspora africana “... € 0 Verso
lancado que ata as problematizac6es sobre as travessias de milhdes de corpos negros pelo
Atlantico”. E que aquilo que poderia ser considerado “a maior dispersdo populacional
forcada da histéria” revelaria também “cruzar de infinitas sabedorias e experiéncias

civilizacionais que codificaram a inven¢ao de outros mundos” (RUFINO, 2016, p. 8-9).

A dispersédo forcada dos povos africanos criou uma encruzilhada oceanica e,
enquanto epistemologia, ela oportunizou a problematizacdo das multiplas relacGes
estabelecidas nos choques entre culturas. A matriz nativa que foi invadida (indigena) e a
matriz sequestrada (africana) uniram-se para combater a matriz colonizadora (europeia)
e desses enfrentamentos surgiram as interagdes étnico-raciais que nos formam. Na
contramdo de fortalecer o mito da fundacéo do Brasil pelo encontro harménico das trés
racas, e reconhecendo toda violéncia que houve nesse processo, evidencio que, no
cruzamento de infinitas sabedorias e experiéncias civilizacionais, a encruzilhada é palco
privilegiado para a reflexo dos processos trans-matriciais que criaram o Brasil.

Na Figura 30 se pode notar que o centro da encruzilhada, também chamado de
ponto neutro, é onde se reinem, ou de onde partem, as setas que apontam a diversidade

de caminhos. De modo que a neutralidade aludida, é na verdade, a jungdo ou conjuncgéo
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das possibilidades culturais colocadas. O centro da encruzilhada é o local que relne e
mistura os elementos, local da intersecgdo. O povo afro-diaspérico habita este espaco de
cruzo em sua configuracéo civilizacional. Leda Martins afirma que nos latino-americanos
somos um povo encruzilhado, o que nos faz ser atravessados por todas as matrizes que se
encontram nesse encruzilhamento nos tornando herdeiros das matrizes nativas, africanas
e europeias. Assim ao seguirmos quaisquer uma das setas da encruzilhada levaremos
conosco fragmentos das demais matrizes, uma vez que nosso ponto de partida é o espaco
da interseccao.

Esse cruzo de matrizes e matizes se faz presente nos espetaculos que enceno.
Busco afirmar, tornar visivel e valorizar os referenciais da cultura negra, mas néo ignoro
contribuicbes de elementos da cultura ocidental, utilizados no pensar/fazer teatral
contemporaneo. Nos Ultimos dez anos procurei estabelecer alguns entrecruzamentos
culturais no empenho de robustecer a poética e a estética das montagens que realizei. O
didlogo principal é a relacdo Candomblé-Teatro Negro, porém a relacdo Teatro
Negro/Teatro Branco, em algumas instancias, também se estabelece, principalmente
quando busco empretecer formas e proposi¢cdes do teatro europeu; ou seja, 0S tracos e
residuos deste teatro entram em processo de friccdo e atrito com os pressupostos do Teatro
Negro, mas estdo 14, postos em cena®®.

Algumas teorias teatrais ocidentais em certa medida estabelecem pontes para o
acesso e a publicizacdo de poéticas e estéticas negras. A colonizacdo € infelizmente um
fato, mas tudo esta em movimento e por sermos culturalmente encruzilhados me valho de
elementos do teatro ocidental (especialmente os que acho que tenham mais convergéncia
ou aproximacdo com a poética que desenvolvo) para realcar pensamentos e formas
cénicas negras. Este foi o caso dos espetaculos Ogun — Deus e Homem e Traga-me a

cabeca de Lima Barreto!

Ogun — Deus e Homem: ferro, fogo e pixels

Em Ogun — Deus e Homem, o encruzilhamento ocorreu desde a constru¢do do

texto teatral, que reuniu elementos épicos, liricos e dramaticos, aos itans e orikis de Ogun,

6 S6 para ficar em alguns exemplos recentes de entrecruzamento na cena contemporanea, e tomando apenas
um mito do teatro ocidental — Medeia — como referéncia podemos citas os espetaculos: Medéia Negra de
Marcia Lima, Mata teu pai! de Grace Passd, sdo didlogos de encruzilhada que optam pelo empretecimento
da cena e do mito europeu.
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passando pelas visualidades e chegando as escolhas musicais e coreograficas. Ogun foi a
minha montagem de formatura no curso de Direcdo Teatral na Escola de Teatro da UFBA
em 2010. O espetaculo narrava a historia da divindade yoruba Ogun, o senhor da guerra
e da tecnologia.

Com dramaturgia assinada por mim e Fernando Santana, o espeticulo foi
construido a partir de seis itans e quatro orikis de Ogun. O espetaculo conta a trajetoria
da divindade, desde 0 momento em que, através de Exu, solicita a Olodumare seu desejo
de se tornar humano e habitar o aiyé (plano da materialidade), passa pela conferéncia dos
Orixas, momento em que Ogun apresenta a descoberta do metal as demais divindades.
Nand, divindade mais velha, recusa-se a abandonar a utilizacdo dos utensilios feitos de
pedra e barro e acusa Ogun de romper com as tradi¢ées. Ogun respeita as determinacoes
de Nana, porém vem para 0 aiyé e se transforma no assiwaju (aquele que vai a frente),
abrindo caminho para outras divindades habitarem o aiyé.

Por meio do seu poder transmutador, Ogun cria a mecénica e as engenharias
ligadas ao metal, munindo os seres humanos de varios avangos tecnologicos e culmina
com seu encontro com a bela e guerreira Oya, sua grande histéria de amor; porém, Oya
apaixona-se por seu irmdo Xango e o abandona. Ogun desaparece por vinte anos e, ao
retornar a Iré (cidade africana onde era o rei), ndo é reconhecido pelos habitantes, por isso
tem um ataque de cllera e massacra diversos inocentes, enfurecido com o fato de ninguém
Ihe dirigir a palavra. Adelé, seu filho, o reconhece e aplaca sua flria, revelando-lhe que
todos estavam em siléncio em tributo a ele, que ele havia sido declarado como morto.
Dilacerado pela injustica que cometeu, Ogun pede a Olodumare para retornar ao orun.

Esta montagem é um bom exemplo da acéo do cruzador teérico Encruzilhada na
constituicdo poética da cena. O desconhecimento dos elementos culturais das matrizes
africanas no Brasil ainda é enorme. Apesar dos avancos com a implementacao da lei
federal 10.639/03, que prevé o ensino da histéria e da cultura africana e afro-brasileira
nos diversos niveis da educacdo no pais, e das vitorias alcangadas pelos movimentos
sociais negros, essa cultura ainda é achatada por uma educacao eurocéntrica, etnocéntrica
e racista, colocada a margem e em um lugar de estere6tipos e exotizagdo. Por isso, mas
ndo s6, compreendi que o encruzilhamento cultural seria basilar para a expanséo da
comunicacdo e da compreensdo dos espectadores acerca dos elementos afro-brasileiros
do espetaculo.

No gue concerne a dramaturgia, houve a escolha por transitar livremente pelo

épico, lirico e o dramatico; este ultimo foi uma tentativa de mostrar a humanidade dos
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orixas e de atualizar os mitos, na medida em que o dramatico se estruturava por meio de
didlogos intersubjetivos, principalmente para os espectadores que ndo tinham nenhuma
relacdo com o Candomblé. Mesmo com falhas de construcdo, transicdo de cena e
organizacdo de dialogos, a dramaturgia de Ogun apresentou aos espectadores um deus
homem, ou um homem deus, de modo que a identificacdo era uma porta de entrada do
pablico numa narrativa negra. O elemento dramatico na construcgéo do texto evidenciava
0 protagonismo do orixd Ogun, reconstruia sua historia, narrava, mas principalmente
mostrava seus feitos, conquistas, amores e derrotas, como expressa o fragmento do texto

abaixo:

CENA 2 - NANA E OGUM O EMBATE®’

Estamos num “Canteiro Tecnologico”, onde praticaveis estdo dispostos em
alguns pontos. Uma luz se abre em resisténcia. Musica. Entra NANA
acompanhada por Ik( que carrega uma cadeira africana. Ika posiciona a
cadeira Nané senta-se.

OGUN - (entrando com dois pratos de najé [pequeno prato] um de barro e
um de metal. Ogun coloca os dois pratos no ch&o, primeiro o de barro e depois
o0 de metal e salida Nana.) Saluba Nana! A senhora mandou me chamar...?
NANA — S6 se salida a quem se tem respeito.

OGUN - Iss0 eu Ihe tenho de sobra.

NANA — Cuspindo na minha cara? Me afrontando?! Trocando o barro, matéria
primordial sagrada, por um artificio vulgar?! E um desrespeito ao meu tempo.
O barro deu forma a carne, foi a matéria-prima para moldar o corpo. Fazer a
humanidade!

OGUN - A humanidade ja foi feita e precisa de instrumentos...

NANA — Agora vai me ensinar sobre a humanidade?

OGUN - Nao. Eu quero aprender com a humanidade. Essa é a minha inteng&o.
NANA — A sua intencéo é maltratar os costumes, esmigalhar a crenca e rir dos
antepassados. Vocé esté inventando o fim da humanidade!

OGUN - Talvez eu seja humano demais para ser divino.

NANA - (Espantada, levanta-se e aproxima-se lentamente de Ogum) Estéa
renegando o que Olodumare lhe deu de mais precioso?

OGUN - Estou melhorando uma das coisas que Olodumaré nos deu de mais
precioso: a inteligéncia. O homem precisa evoluir.

NANA - (elevando a voz) O barro néo é um atraso! O barro é o principio de
tudo! (pausa, senta-se) N&o se esquega que no inicio de tudo era eu quem
estava aqui!

OGUN - Eu quero...

NANA — (Firme) Estd decidido: nas minhas cerimonias ndo sera usado
nenhum instrumento feito de metal.

(Pequena pausa. Os dois se olham)

OGUN - Que seja! Saluba Nana!

(Ela levanta-se e sai lentamente. Ogum vai para o centro do palco. Musica.
Ogum realiza a fusdo dos elementos barro e metal. Sai de cena).

67 BARBOSA, Fernanda Jilia. SANTANA, Fernando de Jesus. Ogun — Deus e homem, (Texto teatral,
fragmento). Salvador, 2010.



144

Ao ficcionar o itan que narra o encontro/embate de Nana com Ogun, foi possivel
por meio do didlogo apresentar a lenda ao publico, dar a sensacdo que estavam
presenciando aquele momento, 0 que oportuniza quase que pedagogicamente um
conhecimento da mitologia yorubana. Na cena transcrita, hdA um embate geracional: Nana
mais velha, questiona Ogun quanto a quebra das tradi¢fes, e Ogun mais jovem, busca
mostrar a Nand que era necessario aderir ao novo. Nesta cena/itan est4 colocado o conflito
de geracdes e uma das explicacOes para a transicdo e o desenvolvimento da humanidade
no planeta Terra, a passagem da idade da pedra, para a idade dos metais, do ponto de vista
da mitologia yorubana.

Com relacdo as visualidades (cenéario, figurino, maquiagem e iluminacéo) o
processo foi mais radical. A concep¢do cénica que orientou a montagem tinha por
objetivo mostrar ao publico caracteristicas pouco conhecidas da divindade, de modo que
Ogun foi apresentado como senhor da tecnologia, o grande engenheiro do universo.
Cenograficamente (Figuras 32 e 33) o espetéaculo inspirou-se nos pixels, a menor particula
da imagem digital, que materializava na cena a tecnologia contemporanea, de
conhecimento da maioria dos espectadores. Ao apresentar Ogun como senhor da
tecnologia, demonstrava-se a atualidade de Ogun e a sua presenca entre nos. Aliado a esta
imagem base, o cenério era uma instalacdo cénica, que trazia em sua ambientacdo
elementos de urbanidade, como andaimes, rampas, praticaveis mdveis, todos num
designer arrojado e contemporaneo. Neste espaco urbano, foi apresentada a saga de Ogun,
onde divindades e humanos conviveram. A cenografia foi concebida para ser porta de
acesso do espectador, 0 espaco era reconhecivel, tinha certa verossimilhanca e, mesmo
com seus elementos futuristas, os materiais utilizados e a ambientacdo construida
colocavam a plateia num canteiro de obras, onde um coro de metallrgicos construia um
grande globo terrestre, simbolo do retorno de Ogun para o 6run, e deste como grande

construtor do mundo.
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Figura 31 — Estudo cenografico do espetaculo Ogun — Deus e Homem — Concepcéo cenografica e desenho
Yoshi Aguiar.

Figura 32 — Composi¢do cenogréfica do espetadculo Ogun — Deus e Homem — Teatro Martim Gongalves —
Salvador BA — 2010 — Foto: Lab Foto: Agnes Cajaiba.

O encruzilhamento de elementos da urbanidade ocidental, a movimentacao cénica
dos atuantes pautadas na Capoeira, Danca Afro, Jazz e Dan¢a Contemporanea acentuaram
a encruzilhada cultural presente no espetaculo e mostravam ao publico a presenga dos
orixas na atualidade. A plateia percebia o espetaculo por meio da visualidade do cenario,
da musicalidade e da coreografia, em especial do figurino. O mundo da moda e a cultura
pop ocidental e africana organizaram sua concepg¢ao. Como apresentar o orixa Ogun nos
dias de hoje? Como aproximar os mitos sobre esse orixa a pessoas que sequer ouviram

falar dele? Como quebrar o medo e o preconceito contra 0 Candomblé? Que portas abrir?
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Que pontes estabelecer? Essas foram e ainda sdo questdes que me fago a cada vez que
enceno um espetaculo protagonizado por um orixa.

Concebidos pelo diretor de arte, ator e encenador Thiago Romero, a proposta era
aproximar os espectadores do universo afromitolégico de Ogun. Desse modo cada
divindade presente na montagem teria roupas atuais, de modo a evidenciar caracteristicas
do orixa. Por exemplo, o figurino de Ogun foi modelado a partir de referéncias bélicas,
como calca militar, coturno, (para evidenciar a caracteristica de grande estrategista de
guerra), porém com modelagem, tecido e aderecos fashion, (para evidenciar sua relacédo
com a tecnologia); o de Exu foi construido a partir de uma releitura do figurino do rei do
pop Michael Jackson no clip Bad para evidenciar a beleza, a plasticidade e a atualidade

de Exu.
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Figura 33 — Imagens inspiradoras e figurinos definidos das personagens Ogun e Exu no espetaculo Ogun —
Deus e Homem — 2010 — Pesquisa e concepcéo de figurino: Thiago Romero.

A trilha sonora e as coreografias seguiram também esse processo de
encruzilhamento de referéncias culturais. Construida a partir do didlogo entre musica
eletronica, cantos e ritmos do axé, a trilha do espetaculo justapunha o universo sonoro
das boates, raves, por meio de sampleagens com o universo sonoro sagrado dos terreiros.
Deste mesmo modo as coreografias foram criadas numa fus@o entre Capoeira, Jazz,
Danca Afro e Danca Contemporanea ocidental. A corporeidade dos atuantes unia
movimentos ancestrais negro a um gestual realista.

Por fim, mas ndo menos importante, a iluminagdo concebida por Luiz Guimaraes,

potencializava a atmosfera de urbanidade, tecnologia, a0 mesmo tempo que criava
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imagens ancestrais de grande poténcia. Os encruzilhamentos utilizados em sua
composicdo deram ao espetaculo multiplas camadas de sentidos, resultante do

cruzamento entre uma iluminacao ritual e uma iluminacao tecnoldgica e contemporanea.
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Figuras 34 — O encruzilhamento da iluminacdo no espetdculo Ogun — Deus e Homem — Teatro Martim
Goncalves — Salvador Bahia — 2010 — Foto: Lab. Foto: Agnes Cajaiba.

O cruzador tedrico Encruzilhada esta presente, em maior ou menor intensidade,
em todas as montagens encenadas por mim e principalmente aquelas que séo analisadas
neste trabalho. Este processo ndo é estabelecido apenas no campo da encenacao e nas
definicbes visuais das montagens, mas também e principalmente no campo do
pensamento, da elaboragéo e enunciacgao dos discursos que alicergcam a concepgéo cénica.
No espaco da linguagem, por exemplo, a lingua colonial (o portugués,) divide espagco com
a lingua ancestral yoruba, nos casos das montagens Ogun, Siré, Exu, Oyaci; o quimbundo
e o kikongo no caso de Kanzua; o Xhosa no caso do espetaculo Pele Negra, ou nos estilos
dramatdrgicos utilizados para a construgdo de textos teatrais, quando relnem o0s
elementos épico, lirico e dramético.

A encruzilhada ndo é o espaco do conforto, nem da facilidade. E o lugar do
desafio, do desconfortante, da tensdo e da problematizacdo, do filtramento. Nele
encenadoras e encenadores organizam o qué e o como de cada heranca cultural vai
utilizar; o que iré evidenciar, ou criticar, ou mesmo negar. Um exemplo significativo esta
relacionado aos espacos de representacao (edificios teatrais com palcos frontais, espacos
alternativos, arenas etc.) e os atributos técnicos utilizados (iluminagdo, som, projecao,

etc.)
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O teatro no decorrer da histdria foi ampliando suas possibilidades de espacos de
apresentacdo para além do palco a italiana, que pressupde uma relacdo frontal com o
espectador. A escolha do espaco diz muito da ética que organiza a poética e a estética do
espetaculo, mesmo quando o espaco utilizado é subvertido, rasurado, criticado pela
montagem. O encruzilhamento realizado pelo Teatro Negro no que concerne 0s espagos
de apresentacdo do Teatro Ocidental tém se tornado um processo interessante de
empretecimento e reterritorializacdes.

Os espetaculos estudados nesta pesquisa estrearam em diversos espacos, que vao
desde terreiros de Candomblé, quintais, espacos abertos, como o V&o Livre do Teatro
Castro Alves em Salvador — Bahia, a pequenos anfiteatros como a arena do Sesc — Senac
— Pelourinho também em Salvador. Mas a maioria foi apresentado também nos edificios
teatrais tradicionais, ou seja, no palco italiano. Esse transito de espacialidades distintas
esta relacionado com decis@es de concepcdo — que objetiva dinamizar o espaco e nao ficar
refém do formato palco-plateia, onde os espectadores sentam-se passivamente para a
apreciacdo e nao se envolvem criticamente com a obra; de ordem de producdo — como
manter a obra em cartaz 0 maximo de tempo possivel, apresentando-se nos mais
diferentes espacos sem comprometer o discurso e a visualidade da montagem.

A insisténcia por também atuar nos palcos tradicionais é a necessidade de rasurar
e subverter esses espacos. Desconstruir as amarras anacronicas de pensamento pequeno-
burgués, empretecendo-o propositalmente e colocando dentro de suas dependéncias e
estruturas, pessoas que normalmente ndo os frequentam. O empretecimento dos palcos a
italiana, dos edificios teatrais localizados nos centros das cidades, shopping, edificios
universitarios, e outros espagos culturais dedicados as classes mais abastadas € uma
atitude de encruzilhamento, e de reintegracdo de posse por parte dos povos minorizados,
evidenciando as contribuicdes dessas comunidades na concepcao do projeto civilizatério
do pais.

Assim, a decisdo de colocar Ogun — Deus e Homem e Pele Negra, em cartaz no
Teatro Martim Goncalves, espaco da Escola de Teatro da UFBA, localizado numa &rea
de classe média alta, onde a presencga de pessoas negras causam estranhamentos, é de
ordem artistica, mas também, e talvez principalmente, de ordem politica, do mesmo modo
como realizar apresentacdes dos espetaculos Siré Oba, Exu, Traga-me a Cabeca de Lima
Barreto e Pele Negra, no palco principal do Teatro Castro Alves, 0 maior equipamento
artistico-cultural do Nordeste. Como afirmou Frantz Fanon: “Somos todos herdeiros do

ocidente. Ndo se nega uma heranga” (FANON, 2008) — temos o direito e também o dever
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de adentrar nesses espacos e subverté-los, tensionar e problematizar os porqués das nossas
ndo presencas®. Os encruzilhamentos aqui listados sdo indispensaveis a medida que

coloca a comunidade negra em posicao de afirmacéo e ndo passividade.

Traga-me a cabeca de Lima Barreto!: a autépsia de um tesouro

Os cruzos e provocacgdes derivados das teorias e pedagogias das encruzilhadas
formam o ponto de partida para conceber a encenacdo do espetaculo Traga-me a cabeca
de Lima Barreto! Com uma dramaturgia densa, provocadora e critica, escrita pelo
dramaturgo, diretor teatral, educador e pesquisador Luiz Marfuz, Traga-me (como
carinhosamente chamamos) foi o espetaculo que celebrou os 135 anos de Lima Barreto,
40 anos de carreira de Hilton Cobra e 15 anos da Cia dos Comuns®® do Rio de Janeiro.
Em cena o ator, também produtor, diretor da Cia dos Comuns, ativista e gestor cultural,
ex-presidente do Centro Cultural José Bonifacio e ex-presidente da Fundacdo Cultural
Palmares, de trajetoria bem-sucedida no teatro, cinema, tv, e na gestdo cultural — encarna
ficcionalmente o jornalista e escritor brasileiro Lima Barreto — outro grande intelectual
negro, de trajetoria irretocavel na literatura mas sem o devido reconhecimento — que
publicou romances, sétiras, contos, crénicas e uma vasta obra de artigos e ensaios em
periddicos, revistas populares ilustradas e publicacbes anarquistas do inicio do século
XX.

A montagem narra o ficticio encontro/inquiricdo do autor de Triste fim de
Policarpo Quaresma e Clara dos Anjos num congresso de eugenia em Sdo Paulo. A
premissa dramaturgica é a seguinte: Ap6s a morte de Lima Barreto, um congresso de

médicos eugenistas determinam a exumacdo do corpo, a fim de responder a pergunta:

8 O rapper brasileiro Emicida, levou o seu show Amarelo ao Theatro Municipal de Sédo Paulo, lotando a
plateia com maioria formada por espectadoras e espectadores negros. A maior parte pisava pela primeira
naquele suntuoso teatro, construido em 1903 e inaugurado em 1911, ainda na Primeira Republica. Na
abertura do espetaculo, o rapper clamou: “Que a noite de hoje sirva para nos dizer que pegamos a nossa
alma de volta.” Disponivel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/11/emicida-faz-show-
historico-e-emotivo-exaltando-a-negritude-no-municipal.shtml?origin=folha  Acesso em: 10 dez.2021.

% Criada no Rio de Janeiro em 2001, pelo ator e diretor Hilton Cobra, a Cia dos Comuns é um grupo de
teatro formado por atrizes e atores negros com a missao artistica e politica de desenvolver uma pesquisa
teatral negra que possibilite um maior conhecimento da nossa cultura, além de estimular o apuro técnico e
ampliacdo do espaco de atuacdo profissional de artistas e técnicos negros no mundo das artes cénicas. E
responsavel pela encenagéo dos espetaculos A roda do mundo, Bakulo — Os bem lembrados, Candaces — A
reconstrucdo do fogo e Siléncio. Também realiza projetos extra palco como o Férum Nacional de
Performance Negra (BA) — encontro de diretores de grupos de teatro e danca negros (em parceria com o
Bando de Teatro Olodum/BA) e Olonadé — A cena negra brasileira (RJ) - mostra de teatro e danca negros.
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“Como um cérebro, considerado inferior pela elite da época, poderia ter criado e
publicado obras literérias de qualidade, se a arte da boa escrita deveria ser um privilégio
das ragas tidas superiores?” A partir desse embate, a peca mostra as facetas da
personalidade de Lima Barreto, sua genialidade, as relacbes com a familia, refletindo
sobre loucura, racismo, a obra ndo reconhecida e os enfrentamentos politicos e literarios
de sua época.

Com estreia na Sala Multiuso do Sesc Copacabana no Rio de Janeiro em abril de
2017, o espetaculo realizou diversas temporadas, dentre elas a circulacdo nacional pelo
projeto Palco Giratdrio 2019 do Sesc’®. Em 2020, devido a pandemia da COVID 19, as
apresentacdes presenciais foram suspensas e realizou-se a primeira apresentagdo em
modo virtual, num processo de transmissao ao vivo do espetaculo direto da residéncia de
Hilton Cobra no projeto #Emcasacomosesc’. A producéo de Traga-me pretende realizar
novas temporadas e no momento esté investigando a possibilidade de apresentacdes no
cenario internacional. Tudo isso demonstra a forga e atualidade da montagem.

Foi com surpresa que me deparei com o instigante e provocador convite de Hilton
Cobra de encenar seu primeiro mondlogo. Inquieto, e grande articulador nacional, Cobra
almejava com esta montagem reunir todos os artistas que contribuiram para a sua
formacdo como atuante ao longo dos seus quarenta anos de trajetéria. O aniversario de
carreira era dele, mas verdadeiramente o presente foi meu. Um presente e um enorme
desafio, pois a ficha técnica da montagem contou com a presenca de nomes como Jarbas
Bittencourt, (direcdo musical e trilha original), Jorginho de Carvalho, Valmyr Ferreira,
(iluminagdo), Luiz Marfuz, (dramaturgia), Marcio Meirelles, (cenografia), Biza Vianna,
(figurino) e Zebrinha, (dire¢cdo de movimento) — todas essas pessoas sdo referéncias
artisticas para a minha trajetéria de encenadora. Aceitei o desafio.

No processo de montagem vi que havia outras possibilidades de dialogar com o
cruzador Encruzilhada. Se em Ogun — Deus e Homem alguns elementos da cultura e do
teatro ocidental auxiliaram no processo de construcdo do espetaculo visando a uma
melhor comunicacdo com o publico, em Traga-me foram os elementos da cultura

ancestral africana, afro-brasileira e do Teatro Negro que potencializaram as imagens e

700 espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto esta em cartaz ha 04 anos, realizou 170 apresentacGes,
foi visto por mais de 20 mil espectadores entre presencialidade e virtualidade, em 72 cidades e 19 estados.
Em 2021, voltou aos palcos nos teatros de Rio, Sdo Paulo e Belo Horizonte.

1 Espetéaculo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aK_awgCnrUE Acesso em: 0lout.21.
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discussOes propostas pela dramaturgia na encenacdo. Deparei-me com uma dramaturgia
provocadora, densa, cheias de complexidades e camadas que apresentavam Lima Barreto

em quatro espacos distintos, conforme descritos no texto:

Espaco do circunléquio: onde a personagem se dirige a plateia e a linguagem
tergiversa, desdobra-se, estica-se e retarda para encontrar a cumplicidade no
tempo presente do espectador; Espaco intimo: lugar indeterminado, em que
ocorrem as conversas intimas de Lima Barreto, como se ele estivesse no quarto,
na cama, no hospicio, em qualquer lugar que pressuponha que esteja sozinho,
sem ser incomodado por quem quer que seja; Espaco do delirio: onde ocorrem
os dialogos imaginarios com interlocutores ausentes, provavelmente atribuidos
a crises de delirium tremus da personagem, derivadas do alcool, dos
internamentos no sanatério e do estado de pendria; é também o espaco do
escarro, da linguagem indomavel, que se expressa por uma via puablica. E por
fim o Espago metamorfo: sdo os diversos lugares onde ocorre o Congresso
Brasileiro de Eugenia (antecamara, tdbua de dissecacdo, mesa do congresso,
audiéncia, sessdo de debates), incluindo-se ai 0 espago das cancdes. Trata-se de
situacBes que admitem a possibilidade de que tudo aquilo poderia realmente ter
ocorrido, devido a uma articulacdo forgcada entre os arcos histérico e ficcional;
pressup8e um tempo em que, apds o encerramento do corpo fisico, a alma, ainda

prisioneira do corpo, vaga a espera de um alivio definitivo do carcere terrestre’?.
(MARFUZ, 2017).

Essa diversidade e multiplicidade de espacos-tempos revelava um Lima Barreto
multifacetado, contraditério e principalmente humanizado. Longe de ser uma biografia
cénica, 0 autor deteve-se em investigar a alma, a intimidade, a subjetividade e o0s
pensamentos do grande escritor. Assumir suas falhas, fissuras e incoeréncias construiu
uma personagem forte, instigante, problematizadora e fascinante. Obstinado em
apresentar um Lima crivel, vivo e ndo uma representacdo realista, Marfuz optou em
construir uma dramaturgia fora dos padrdes classicos, rasgou 0s manuais da dramaturgia
ocidental e criou um texto sinuoso, espiralado e labirintico.

As complexidades da dramaturgia e a trajetéria de atuante negro de Hilton Cobra
exigiam uma encenag&o que tivesse convergéncia com os fatos levantados e expostos por
Marfuz, mas que revelassem um Lima em busca de sua ancestralidade negra, uma vez
que, saido do reino dos mortos, conquistava a oportunidade para defender sua obra e
denunciar o “suicidio” cruel e violento de que fora vitima; um Lima Barreto que
precisava ancorar-se em outras matrizes culturais, reconhecer-se negro, ndo sé no tom da
pele, mas principalmente na ética e na visdo de mundo. Embora fosse negro, ndo foi
encontrado em nenhum dos textos biograficos estudados para a montagem do espetaculo,

algum material que afirmasse a ligagcdo de Lima Barreto com o Candomble.

2 MARFUZ, Luiz. Traga-me a cabega de Lima Barreto. Salvador, 2017. Rubricas de abertura do texto.
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Por isso, decidi, assim como fez Lima na ficcdo de Marfuz, e aproveitei a
oportunidade de sua volta ao mundo dos vivos e o coloquei envolto na ritualidade do
Candomblé e nos elementos politicos da negritude. Mas, como a encenacdo poderia
colocar em didlogo os discursos/acdes de Lima Barreto e os discursos/acfes de Hilton
Cobra? Optei, entdo, por uma zona fronteirica de fusdo da personalidade do atuante
Cobra, com a personagem Lima. Duas subjetividades habitariam o mesmo corpo, mas
uma ndo apagaria a outra. Para isso foi necessario realizar uma investigacdo na
dramaturgia para que pudesse realizar os encruzilhamentos.

O primeiro foi identificar portas de entradas da cultura ancestral negra na
dramaturgia bem-urdida de Marfuz. L4 identifiquei fagulhas que poderiam se tornar
pequenas fogueiras negras na composicdo da trama e da personalidade de Lima Barreto,
como exemplifica o fragmento a seguir:

LIMA — Senhores médicos da nova raca, senhores eugenistas de plant&o:
quando soube que me queriam o corpo, vim de livre e espontanea vontade
submeter-me ao acurado exame de vosso positivismo eugénico. Nem
precisariam me arrancar do breu dos tempos. Fui testemunha e exemplo vivo
de que a capacidade mental dos negros é sempre discutida a priori e a dos
brancos, a posteriori. (Rea¢des indignadas dos congressistas). Vejo aqui uma
justa oportunidade de defender minhas ideias, obras e personagens, pouco
vistos, nunca reconhecidos. (...) estado de jubilo tal que sai as pressas e nem
tive tempo de me banhar com as aguas do orixa que me guarda...la...onde

descansava. Gragas ao vicio (faz gesto de bebida, joga um gole de cachaga no
chéo) (...) (MARFUZ, 2017),

Na frase “estado de jubilo tal que sai as pressas e nem tive tempo de me banhar
com as aguas do orixd que me guarda... 14...” (MARFUZ, ibidem), o autor d4 uma pista
de que o lugar de seu descanso ndo é o limbo, tampouco céu, inferno ou purgatério, mas
sim o orun, lugar das divindades e dos ancestrais, espaco sagrado onde habitam a
espiritualidade dos descendentes de africanos; isto se confirma quando ele diz que nédo
pode banhar-se nas aguas do orixa que o guarda, ou seja, que 0 protege e na rubrica que
segue: joga um gole de cachaca ao chao.

Esta € uma herancga gestual africana, em que antes de ingerir qualquer bebida
alcoolica nos espacos de cerimonias e celebracdes sociais, a pessoa satda Exu e Ogun,
oferecendo-lhe o primeiro gole. No comportamento popular atual, dizemos: Essa foi para
o0 santo! Tal reveréncia se mantém presente no cotidiano das comunidades de axé do

Brasil. Ao colocar a personagem realizando uma acgao ancestral e referindo-se ao espago

3 MARFUZ, Luiz. Traga-me a cabeca de Lima Barreto. (Pega teatral, fragmento), Salvador, 2017.
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da espiritualidade negra, Marfuz abriu portas para que na encenagdo eu pudesse
evidenciar a descendéncia africana de Lima Barreto e o seu retorno a ancestralidade
afrodiaspdrica, como fica evidente no mondlogo final da peca, onde Lima despede-se do
publico:
LIMA — (Os espagos se misturam e ndo se distingue mais um do outro)
Senhores, deixo-lhes, sem saudades, minha cabeca, estropiada por desmazelos
e impropérios, mas ainda assim integra. Minha cabeca. Quem dela precisara
um dia a ndo ser os que virdo? Parto para o outro lado do Atlantico. Quem

sabe, além daquela curva numinosa, possa rever 0s meus ancestrais, ali
aninhados no doce sofregante esconderijo das almas’.

A personagem nos deixa a sua integra cabeca e parte para o outro lado do
Atlantico, lugar que ao mesmo tempo refere-se ao continente africano e também ao o6run.
L4, além da curva numinosa, espera rever seus ancestrais, que se encontram aninhados
no “esconderijo das almas”. Além da beleza e poesia do texto, Marfuz abre nova porta de
acesso ao empretecimento de Lima Barreto na encenacgdo, por meio de encruzilhamentos
culturais e de encruzilhamentos de realidades. Assim pude reconstruir um Lima Barreto
negro, ética, poética e politicamente. Esses encruzilhamentos ocorreram em trés
instancias:

a) Narelacdo entre Lima, a mée, e a bisavo.
Lima evoca a presenca dessas duas mulheres queridas na peca, traz fragmentos de
memorias de ambas. Para evidenciar essa evocagdo, me vali de estratégias
corporais, cenogréaficas e de iluminacao para enegrecer esta relacdo. Embora fosse
negro, Lima foi educado por valores ocidentais, e em nenhum de seus escritos ou
de pesquisas realizadas sobre sua biografia apareceu algum indicio da presenca
das religiosidades negras em sua vida. Deste modo, para que Lima saudasse sua

mde, utilizei o gesto ancestral negro do dobale.

4 MARFUZ, Luiz. Traga-me a cabega de Lima Barreto, (Texto teatral, fragmento). Salvador, 2017.
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Meteyi Mogear)

Figura 35 — Hilton Cobra em cena no espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto — Cena: Saudacéo a
mée — Teatro Vila Velha — 2017 — Foto: Adeloya Ojl Bara.

Ao saudar a mae direcionando-se para o chdo, ao invés de olhar para cima,
buscando o céu cristdo, Lima vai tentar aplacar as saudades dela, reverenciando o
orun, o plano espiritual, que para nos do 11é Axé Oyé L"adé Inan, terreiro de nacéo
ketu, fica localizado no subsolo do mundo, nas profundidades do chéao, segundo
0s ensinamentos apreendidos com as autoridades de axé que me formaram. A luz
vermelha é uma referéncia ao ejé (sangue em yorubd) do seu nascimento.

Na relacdo com a bisavé dois elementos sempre se fazem presentes: a
cabaca e a imagem do oceano Atlantico. Ambos sdo simbolos de religiosidade
afrodescendente. A cabaca para o0 Candomblé é elemento relacionado a criacdo da
vida e a individuacdo. No espetaculo, dentre outras imagens, a cabaca é a metafora
da bisavo de Lima, com quem ele conversa, troca afagos e onde ele reconhece que
jamais terd sua longevidade. A imagem do Atlantico é uma reveréncia aos
ancestrais e ao espaco de ancestralidade. N@s, negras e negros, viemos (apesar de
sequestrados) pelo mar. Do outro lado estd o continente africano, nossa casa
matriz, nosso céu ancestral. Marfuz na dramaturgia evoca 0 oceano como esse
espaco de retorno, esta possibilidade de reintegracdo a origem. Na encenacao,
materializo a presenca da bisavé de Lima com a cabaca e crio uma encruzilhada
entre as reais referéncias de Lima e de sua bisavo, e a bisavé Africa. O oceano

aparece todas as vezes que a personagem evoca sua vontade de retornar ao
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universo primevo. Com este encruzilhamento, é apresentado aos espectadores um
Lima Barreto mais consciente e orgulhoso de sua raga, e demonstra a importancia
dessa consciéncia negra para cada uma e cada um de nés que ainda habitamos o

aiyé.

Figura 36 — Hilton Cobra em cena no espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto — Cena: Saudacéo a
ancestralidade, fala com a bisavé — Teatro Vila Velha — 2017 — Foto: Adeloya Oju Bara.

b) Nos elementos visuais do espetaculo: cenografia, figurino, que revelavam
a relagdo deste Lima construido cenicamente com elementos da religiosidade de
matriz africana. A construcdo visual do Traga-me esta diretamente ligada as
brechas de ancestralidade presentes na dramaturgia e ao processo de fusdo das
personalidades Cobra/Lima. Hilton Cobra é um atuante negro, embora ndo seja
iniciado no Candomblé, mas se relaciona intimamente com esta religido, respeita
preceitos comportamentais e alimentares, e em todos os espetaculos da Cia dos
Comuns, os elementos do Candomblé estdo presentes, seja ha composicao das
personagens, na trilha sonora, nas coreografias, ou no texto. Como militante que
é, Cobra sempre empretece seus trabalhos e os elementos do Candomblé sdo
fontes deste empretecimento’™. Se Lima Barreto foi um escritor educado pelos
principios da religiosidade cristd, é compreensivel que naquele contexto ele nédo

tivesse ligagcdo com religiosidade de matriz africana. Mas, em se tratando do

5 Exemplo disso €é a presenca quase dominante dos elementos da cultura religiosa afro-brasileira em seus
espetaculos como a danca, o canto, a presenca de divindades, 0 uso das cores. E outra coincidéncia: a maior
parte deles foram coreografados por Zebrinha, igualmente coredgrafo da maioria de meus espetaculos e
artista referéncia que me auxilia no processo de transposicao de elementos do axé para a cena, pois além
de artista € ogan confirmado do I1é Axé Oba Inan, uma autoridade no Candomblé.
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espetaculo, o Lima construido por Marfuz, voltava do érun, era protegido por um
orix4 e banhava-se com suas aguas. Desse modo, seu retorno ndo poderia ser
ocidentalizado, mas sim encruzilhado: as duas grandes matrizes culturais que o
formaram precisavam aparecer: as matrizes ocidentais de sua vida anterior e as
matrizes africanas de sua vida ap6s a morte. Assim alguns elementos que
compuseram a cenografia e o figurino construiram esse encruzilhamento. Foram
eles:

A triplice cabaca que representava a cabeca de Lima Barreto. No Candomble,
cabaca além de ser simbolo de criacdo e individuacdo, é simbolo de cabeca. Os
eugenistas quando investigavam a superioridade ou inferioridade racial de uma
pessoa, viam na cabeca um elemento primordial de andlise. Em Traga-me, a
cabeca de Lima foi exposta para a analise dos eugenistas e o escritor lhes
apresentou uma cabaca-cabeca. Ndo era apenas uma cabeca, era o orixa Ori, uma
cabeca reenegrecida, refeita pelo retorno a matriz ancestral; no Candomblé nossa
cabeca é uma divindade, um orixa. Diferentemente da cultura ocidental que elege
a cabeca como elemento principal em detrimento do restante do corpo, no axé a
cabeca € uma extensao do corpo, é a Gltima parte a ser modelada, por isso, age em
integralidade com ele, e torna-se um representante e mediador dele e ndo sua parte
mais importante. Uma cabaca-cabeca na qual o cérebro era composto por uma
profusdo de buazios, outro elemento de ancestralidade negra, que compde 0s
assentamentos dos orixas, e também o oréculo, o jogo de blzios, no qual é possivel
saber do passado, do presente e do futuro. Esta cabeca-cabaca na qual o cérebro é
uma profusdo de bdzios, € um assentamento, um simbolo sagrado que guarda e
preserva a genialidade de Lima Barreto. A cabeca de Lima volta a cena,
individuada, reconstruida, iniciada, uma vez que este morreu colonizado e
renasceu ancestralizado. E uma cabeca oracular, ja que Lima enxerga por ela a
sua vida pregressa e a sua vida posterior. O elemento cabacga coloca em cena
implicitamente as divindades Exu, Omolu, Nand — orixas que estdo intimamente
relacionados com o nascimento, a individuacio e a morte. E triplice porque
representa a cabeca de Lima em estado de anélise, é a metafora que materializa a
presenca de sua bisavo e de seu pai em cena, e é também a cabeca explodida de
Lima ao fim do congresso de eugenia, momento em que o grande escritor espalha

para 0 mundo, a revelia dos eugenistas, sua genialidade e suas obras.
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Figura 37 — Formas como aparecem em cena a cabeca-cabaca de Lima Barreto no espetaculo Traga-me a
cabega de Lima Barreto — Teatro Vila Velha — 2017 — Foto: Adeloya Oju Bara.

d) A cadeira, 0 aperé (pequeno banco) e o balaio.

A cenografia do espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto, € enxuta, de
modo a dar foco para a atuacdo de Hilton Cobra, e de possibilitar a
transformacdo nos varios espacos descritos na dramaturgia. Assim, inseri
elementos de encruzilhamento em alguns objetos: cadeira, aperé e balaio. Os
trés foram enegrecidos de modo a quebrar a assepsia do espaco eugénico e a
intensificar o processo de empretecimento de Lima. No Candomblé, cadeira é
um elemento que indica lugar, autoridade e trajetéria ritual. Trata-se do seu
lugar apo6s atingir a maioridade ritual. Indica que o individuo passou por uma
trajetdria litdrgica (esteira-aperé-cadeira) e amadureceu com ela. Lima senta-
se diante dos eugenistas como aquele que passou por esse percurso (esteira,
aperé, cadeira) e o venceu. Ele ndo se fragiliza diante da violéncia, esta
fortalecido por sua ancestralidade, pelo 6dio ao racismo sofrido. Dirige-se ao
congresso assentado em seu lugar de autoridade, em seu lugar de egbome, ou
seja, de mais velho. O aperé € o lugar do novico, do yawd, daquele que esta
comecgando um processo de amadurecimento, mas é também um lugar de
proximidade, de humildade, por isso Lima s6 o utiliza na peca quando vai
dirigir-se ao publico, confidenciar-se com ele, abrir sua intimidade. Ja o balaio
é o0 lugar onde se guarda; ali se guardam alimentos, segredos ou fundamentos
do axe, o carrego que sera despachado. Em Traga-me o balaio € onde Lima
guarda tudo, guarda suas memdrias, sua roupa ritual, que efetivard sua
passagem e retorno para a dimensao ancestral, seus escritos, as armas para a

revolucdo, como o microfone, onde cantara sua revolta.
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Figura 38 — Panoramica do cendrio do espetaculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto e os elementos de
cena (cadeira, aperé e balaio) — Teatro Vila Velha — 2017 — Foto: Adeloya Oju Bara.

No que se refere a encruzilhamentos no figurino, este foi concebido na construcéo
do figurino-base de Lima, composto por pecas do vestuario ocidental: cal¢a, camisa de
botdo, suspensorios, sapatos e um colete. O colete embora tenha um corte ocidental,
possui uma estamparia africana e vem de Mocambique. Este colete cria uma quebra, um
contraste, uma ligeira dissonancia no figurino, que nos da pistas de que este Lima ja ndo
é 0 mesmo que faleceu em 1922. Outra informacgdo importante para o uso deste colete,
além de sua ancestralidade africana, € o fato de ter pertencido a Z6zimo Bulbul, ator,
cineasta, produtor e roteirista brasileiro, um dos maiores expoentes da cinematografia
afro-brasileira nas décadas de 60 e 70, que fez da historia do povo negro no Brasil o seu
caminho através do cinema, falecido em 2013. Além do colete, as demais pecas do
figurino base de Lima em Traga-me pertenceram a Bulbul; este foi um presente da vilva
dele e figurinista Bizza Viana, que ao conceber o figurino da personagem, percebeu que
as pecas guardadas no bal de Z6zimo, cairiam como uma luva no Lima/Cobra do
espetaculo. Deste modo trata-se de um figurino com memoria ancestral negra. Assim foi
composto o figurino-base de Lima. Eram pecas originalmente ocidentais, porém
encruzilhadas pela presenca da estamparia e da peca vinda de Mocambique, além da

memoria ancestre de Z6zimo Bulbul.
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Figura 39 — Figurino base da personagem Lima Barreto em Traga-me a cabeca de Lima Barreto! — Teatro
Vila Velha — 2017 — Foto: Adeloya Oju Bara.

Na composicao do figurino usado na cena final de Traga-me, foi construida uma
roupa a partir de uma modelagem africana. Lima abandona sua roupa ocidentalizada
calca, camisa de botdo, suspensorios e sapatos e veste sua roupa sagrada de retorno para
0 espaco da ancestralidade negra. Nas temporadas 2017/2018 foi uma kafta longa, alaka
(pano) ao ombro e ileké (colar) de madeira; na temporada 2019, um bubu africano, saia
longa, fila bordado na cabeca, ileké de Oxala no pescoco, com encruzilhamento pela
presenca do blazer. (Figura 40). Durante a voz off no final do espetaculo a personagem
troca de roupa em luz baixa; ao fim do texto, a luz retorna e Lima surge enegrecidamente
vestido: estd pronto para o reencontro com seus antepassados. Porém antes desse encontro
ele se arruma e assume visualmente a ancestralidade em suas vestes. E uma troca
silenciosa, sem nenhuma fala que a aponte, mas a mudanca de roupa é aqui uma forma

de narracdo, de afirmacédo da personagem com relacdo a suas raizes.
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Figura 40 — Figurino de Lima Barreto na cena final do espetculo Traga-me a cabeca de Lima Barreto! —
Temporadas 2017/2018 — Fotos: Adeloya Oju Bara.

Figura 41 — Figurino de Lima Barreto na cena final do espetaculo Traga-me a cabega de Lima Barreto! —
Temporada 2019 — Fotos Adeloya Oju Bara.

e) Construcao de imagens cénicas de encruzilhamento.

Além dos elementos citados anteriormente, outro espaco para o encruzilhamento
e para o estreitamento da relacdo Cobra/Lima — Lima/Cobra foram as construc¢des
de algumas imagens cénicas que colocava em espaco de intersec¢cdo essas duas
pessoas. O dobale para saudar a mée (citado anteriormente), o ajoelhamento para
saudar a bisavo, e o gole de cachaga ao chio para saudar o “santo” sdo exemplos
dessas imagens cénicas de encruzilhamentos, porém a mais emblematica delas é
0 Ebo dos livros. Na sequéncia final da peca, depois do veredicto dos eugenistas
Lima inicia seu mondlogo final, enquanto conversa com a plateia vai até o balaio
e retira todas as suas obras (os livros escritos), e sua roupa ritual, arruma-os como
séos arrumados 0s pratos nos ebds dentro dos Terreiros. Ebo vem do yoruba e é o

mesmo que oferenda.
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Figura 43 — Traga-me a cabeca de Lima Barreto — Cena 0 Ebd da obra — Teatro Vila Velha — 2017 — Foto:
Adeloya Oju Bara.

Lima arruma seus livros e sua roupa ritual num circulo e ocupa o centro de modo
a arriar (mesmo que ofertar) a si mesmo e toda a sua obra para a plateia que o
ouviu durante todo o massacre e desonra da inquiricdo eugenista. Esta imagem
cénica € a narrativa corporal da personagem, de sua entrega, sacrificio, e também
Sua preparacdo para a passagem, para o retorno ao lugar que descansava, a sua
ancestralidade. Ao arriar sua obra e a si mesmo colocar-se a disposicao daqueles
que habitam o plano dos encarnados e Ihes solicitam que recebam esta oferenda
(sua obra, sua vida) e alimentem-se dela, deem continuidade ao que ele ndo pode
terminar, “a historia do povo negro no Brasil, o Germinal negro”, conforme Lima

diz em seus escritos e Marfuz recupera no texto. Neste ebd de despedida,
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Lima/Cobra convocam os espectadores a manterem viva a sua presenca neste

mundo, e a sua memoria. E uma despedida, com gosto de reencontro.

A Encruzilhada é um cruzador tedrico que auxilia no processo de afrografia das
encenacdes que realizo, em Traga-me a cabeca de Lima Barreto! sua presenca é
marcante, pois esta montagem tratava de uma grande personalidade brasileira, uma
pessoa e ndo um orixd. Uma pessoa negra criada a partir de principios ocidentais e que
ndo tivera a oportunidade de sentir orgulho de sua negritude e de conhecer intimamente
sua heranca cultural negra. Neste espetaculo, devido a historia de vida de Hilton Cobra e
das brechas dramaturgicas de Luiz Marfuz, pude enegrecer Lima Barreto por meio dos
encruzilhamentos cénicos que construi. O encruzilhamento cénico realizado em Traga-
me ndo apagou sua descendéncia ocidental, mas apresentou sua ascendéncia negra,
denunciou a invisibilidade e racismo que o pensamento ocidental impde, além de colocar
toda essa heranca ancestral negra em espaco de afirmacéo e evidéncia.

Assim, foram apresentados ao leitor de maneira entrelacada a prética teatral, os
trés cruzadores tedricos da cena: Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada, que se
unem aos principios ori-entadores da minha pratica cénica: Narrativas mito-poéticas,
Teatro Ritual e Tradicdo na Contemporaneidade; Estes elementos sustentam a pesquisa
cénica Ativacdo do Movimento Ancestral, esta tese e, por conseguinte, a poética que hora
se apresenta. Apesar de estuda-los de maneira separada, estes cruzadores ndo podem ser
vistos separadamente, pois constituem o emi, ou seja, a alma, o ndcleo gerador do Teatro
Preto de Candomblé.

Se por um lado a Ancestralidade é a disparadora cénica, a guia poética, filoséfica
e estética para a elaboracdo dos espetaculos aqui analisados e da pesquisa apresentada, a
Afrocentricidade é o esteio reflexivo, politico, critico e combativo que centraliza a
Ancestralidade negra e suas contribuicdes politico-civilizatorias para a constituicdo do
Brasil. Porém, é na Encruzilhada que estes cruzadores tedricos se encontram e
fortalecem a pesquisa, pois ao compreender o encruzilhamento cultural ao qual o negro
da diaspora se encontra, € possivel fortalecer sua subjetividade e identidade, e a partir dai
criar estratégias eficazes de combate, as a¢des, cada vez mais sofisticadas do racismo.

Enfim, nossa gira rodou, do terreiro fomos para a cena, onde apresentamos 0s trés
alicerces epistemoldgicos que sustentam esta pesquisa. Agora iremos para o rum (dancar).
Todos os cruzadores teodricos da cena, reflexfes, problematizagdes, informacdes e
construcdes poéticas da relacdo Candomblé-Teatro sairdo do sabaji (local onde as

divindades sdo arrumadas para dancarem na festa publica) da historia e da memdria e
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entrardo no ilé nla (barracdo onde realizam-se as cerimonias publicas do axé) da pratica
teatral, por meio do estudo a ser desenvolvido sobre o processo de construgdo do
espetaculo Pele Negra, méascaras brancas. Através desta montagem apontarei,
descreverei e analisarei a construgdo pratica, ou seja, veremos cOmo 0S Principios
orientadores da pratica cénica, aliados aos cruzadores tedricos da cena, geraram 0S
procedimentos cénicos da poética Teatro Preto de Candomblé. O estudo sobre encenagéo
e atuacdo afrodiasporica e da construcao do Teatro Preto de Candomblé se daré por meio
da investigacdo do processo criativo desta peca. Que assim seja! Tudo branco, virando

pretoooooo!!!!
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4 — O RUM: TODOS DANCAM — O TEATRO PRETO DE CANDOMBLE NA
PRATICA CENICA: ANATOMIA DO ESPETACULO PELE NEGRA,
MASCARAS BRANCAS

4.1 - IPILESE: A GENESE DA MONTAGEM

O que quer a mulher preta?

O que quer 0 homem preto?

O que quer a mulher preta e 0 homem preto?

Veio um branco no meu passado e apagou tudo!
Eu ndo quero mais essa verdade Unica.

Eu ndo quero mais ser objeto de outros sujeitos quaisquer.
Eu ndo quero o0 homem branco governando a minha fé.
Imagem, semelhanca, de um deus branco...

Seja o que Olorum quiser!

Seja o que eu quiser! Meu amor, minha fé.

Unfazi uniama!

Unfazi uniama!

Unfazi uniama!

Unfuno untoni!’®

Meu plano é uma obra faraénica.

Tenho ancestrais rainhas e muitas vivéncias,

De rua, de devolver o sagrado pra lua, de saber que sou minha e ndo sua
Uma verdade que ndo se encontra na universidade,
Vive em comunidade e néo so.

Vem de dentro do roncé.

Me diga qual a sensacéo de saber sua origem?
Viver em um mundo onde vocé é o senhor.

Na&o ser perseguido e nem ser perseguidor.

Ver a verdade viva da minha cor

Quero redescobrir quem eu sou.

Pela minha pele, nenhum passo atras!

Pelo meu povo, nenhum passo atras!

Pelo meu sangue, nenhum passo atras!

Pela minha historia, nenhum passo atras!

Nao tente me impedir!

Quem tentar vai cair.

A poesia acima € a letra da musica de abertura do espetaculo Pele Negra,
mascaras brancas, adaptacdo do teatro do livro homénimo de Frantz Fanon. Composta
pelos atuantes Thalia Anatalia, Akueran, Victor Edvani e pelo diretor musical Luciano
Salvador Bahia, a musica apresenta os motivos pelos quais decidimos adentrar no
universo do pensamento de Fanon; trata-se de um refrdo, adaptado para a insercao de
género, de uma frase-sintese do livro mencionado: “que quer o homem? Que quer o
homem negro?” (FANON, 2008, p. 26) que retne as inquietagdes dos atuantes e demais

artistas negros que compuseram a equipe de criagdo da peca.

76 Tradugdo para o Xhosa (lingua africana de origem banto) do fragmento: O que quer a mulher preta?
O que quer o homem preto? O que quer a mulher preta e 0 homem preto?
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Por ser o mais recente espetaculo encenado por mim e por ter sido a experiéncia
na qual utilizei a pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral’’ de modo intenso e
mais consciente de seus pressupostos e resultados, Pele Negra, mascaras brancas € a
montagem que melhor elucida o Teatro Preto de Candomblé. Optei por separar este
processo criativo em duas grandes etapas: encenacao e atuacao para mostrar a interrelacao
entre ambas nas bases poéticas da relacdo Candomblé-Teatro.

Depois da avamunha de abertura, e de girar o sire, eis que chega 0 momento do
rum (dancar): os cruzadores tedricos — Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada
— dancardo unidos aos principios ori-entadores da pratica cénica: Narrativas mito-
poéticas, Teatro Ritual e Tradigdo na Contemporaneidade. Antes, é necessario apresentar
aos leitores uma breve biografia de Frantz Fanon e quais motivacdes me conduziram para
a montagem deste espetaculo.

Frantz Fanon nasceu na ilha da Martinica em 20 de julho de 1925. Era um homem
carismatico de grande coragem e brilho, tendo lutado junto as forcas de resisténcia no
norte da Africa e na Europa durante a Segunda Guerra Mundial, quando foi por duas
vezes condecorado por bravura. Fanon morreu de pneumonia em 6 de dezembro de 1961
em Bethesda, estado de Maryland, nos Estados Unidos, enquanto buscava tratamento para
a sua leucemia. As ideias de Fanon estimularam obras influentes no pensamento politico

e social, na teoria da literatura, nos estudos culturais e na filosofia’®.

Da sua obra o livro mais conhecido dentre eles € Os condenados da terra, (1961).
Pele negra, mascaras brancas foi escrito quando Fanon tinha vinte e cinco anos e
publicado quando o autor fez vinte e sete anos de idade, portanto, em 1952, na Franca.
Inicialmente destinava-se a ser sua tese de doutorado em psiquiatria, recusada pelos
membros da comissdo julgadora. Ao ser publicada, esta obra classica do pensamento
sobre a Didspora Africana, e suas relacbes com a psicologia, a descolonizacdo, a teoria
das ciéncias humanas e sociais, a filosofia e a literatura foi recebida ao mesmo tempo com
escandalo e com indiferenca. Revolucionério, psiquiatra e filésofo negro, Frantz Fanon é

uma grande referéncia na luta antirracista e, em especial, contra 0os males da colonizacao

77 Como ja exposto no Capitulo 3 desta pesquisa, trata-se de um laboratério de preparacdo e formacéo de
atuantes negros que a partir de suas memorias cotidianas e miticas visa provocar 0s corpos a ativarem suas
cenicidades e atuarem a partir de plataformas cénicas negras. Ver item: 3.1 — A busca pela Ancestralidade.

8 Para conhecer mais o pensamento de Frantz Fanon, ver 3 livros publicados recentemente no Brasil:
FANON, F. Alienacao e liberdade: escritos psiquiatricos. Sdo Paulo: Ubu Editora, 2020; FAUSTINO,
Deivison. Frantz Fanon e as encruzilhadas: teoria, politica e subjetividade. S&o Paulo: Ubu Editora, 2021;
FANON, F. Escritos politicos. Sdo Paulo: Boitempo, 2021.
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europeia; sua vida e obra alimentam até hoje o discurso de emancipacéao e subjetivacdo
de afrodescendentes pelo mundo e sdo marcos fundamentais que orientam a

intelectualidade negra.

Adentrar em Pele negra, mascaras brancas exigiu disposi¢do para o confronto das
feridas abertas em nossa psique. A dentncia em formato de tese/livro tira a pessoa negra
do lugar de problematica e a coloca no lugar correto: a de vitima do racismo, uma
violéncia que nos adoece psicologicamente, materialmente, espiritualmente. O livro é o
eco fanonico de resisténcia e luta contra os danos causados pelo colonizador, com uma
repercussao sem precedentes, que enegreceu a consciéncia de negras e negros no mundo
e em 2019 pousou nas pulsdes criativas de um grupo de artistas negros baianos que
decidiram colocar em cena as reflexfes e provocacdes que a personalidade, pensamento

e a obra de Fanon pudessem provocar.

O espetaculo é fruto de uma mobilizacdo que extrapolou a cena e adentrou ao espaco
da mobilizacdo politica por maior representatividade negra na Escola de Teatro e da
Universidade Federal da Bahia como um todo. Historicamente os estudantes negros da
Escola de Teatro reivindicavam o empretecimento do curriculo, do corpo de professores
e dos diversos espacos de atuacdo da escola, e no periodo 2015/2016 essas

reinvindicacOes se acirraram.

As inimeras manifestacBes dos estudantes negros da graduacdo, organizados de
forma independente, ou em coletividade como é o caso da Organizacdo Dandara Gusmao,
manifestaram-se de forma contundente, com protestos e intervencdes antirracistas, no
patio da escola, no foyer do Teatro Martim Gongalves (chegando a interrupcdo do
espetaculo Sob as tetas da loba™® — 2019, acdo realizada pela Organizagido Dandara
Gusmao) e nas diversas unidades da UFBA e na internet. Apds diversas mobilizacdes em
prool da ampliacdo da representatividade negra na Escola de Teatro, que envolveram
estudantes, professores, pesquisadores e diversos militantes negros, é fundado em 2017 o
Forum Negro de Artes e Cultura da UFBA — FNAC, que teve a professora doutora Evani

Tavares Lima como coordenadora geral na primeira edi¢do, e o professor doutor Licko

7 Espetaculo dirigido pelo diretor e professor da Escola de Teatro Paulo Cunha, foi a montagem que se
seguiu a estreia de Pele Negra, mascaras brancas. A citada montagem causou diversos incémodos a
comunidade negra da universidade e fora dela por apresentar cenas consideradas racistas e personagens
negras em situacdo de subalternidade e constrangimento racial, teve uma apresentacéo interrompida por
uma manifestacdo liderada pela Organizacdo Dandara Gusméo, o que causou grande polémica e acirrou
ainda mais as discussdes e a¢Oes sobre representatividade negra dentro da Escola.
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Turle como coordenador das edi¢cbes de 2018-2019. Nas edi¢cdes de 2020/2021 um
colegiado organizador que envolveu professores, estudantes e pesquisadores das diversas

unidades de artes da UFBA foi o responsavel pela realizacéo.

O forum relne estudantes negros da Escola de Teatro, de outras unidades da UFBA,
demais universidades da Bahia e do Brasil, professores, artistas e pesquisadores negros
de diversas areas para discutir acdes de fortalecimento da representatividade negra no
interior da universidade. Ao fim do | FNAC uma carta de exigéncias reparatorias foi
escrita e enviada para os conselhos consultivos, departamentos e demais instancias
institucionais da universidade, que cobrava dentre diversas agdes, 0 empretecimento do
repertorio da Cia de Teatro da UFBA®. Ainda em 2017, estreou Gusmao: O anjo negro
e sua legido, (Figura 44), com texto e direcdao do diretor e professor-doutor Osvanilton

Conceicao, primeira montagem negrorreferenciada da Cia de Teatro da UFBA.

A segunda montagem negrorreferenciada foi o Pele Negra. Este espetaculo foi
proposto ap6s Licko Turle e eu termos coordenado na graduacgédo da Escola de Teatro da
UFBA o componente curricular Teatro da Diaspora Afrodescendente. Percebemos a
necessidade de colocar em prética os contetidos estudados nas aulas, fruto de entrevistas
publicas que realizamos com artistas do teatro negro baiano. Percebemos que ndo bastava
ver e ouvir as experiéncias e reflexdes abordadas por nossos entrevistados, era urgente
experienciar. Motivada e convidada por Turle, e com a professora doutora Alexandra
Dumas como proponente, apresentamos ao Departamento de Fundamentos do Teatro da
Escola de Teatro da UFBA o projeto de montagem Pele Negra, méascaras brancas. Com
dramaturgia de Aldri Anunciacdo, um elenco de dez atuantes e uma equipe de criacdo

negra, fui a primeira encenadora negra a dirigir a Cia de Teatro da UFBA.

8 A Companhia de Teatro da UFBA, fundada em 1981, é formada por professores, técnicos, alunos
estagiarios e artistas convidados. E voltada basicamente para a criacdo e produgéo de espetaculos. Sao dois
0s principios que orientam sua atuacdo: realizacdo de montagens de baixo custo e alto valor artistico e
divulgacdo de textos inéditos ou pouco conhecidos, identificando tendéncias emergentes na dramaturgia,
em paralelo com a releitura dos classicos. Assim a Companhia de Teatro valoriza ao mesmo tempo a
tradicio e a contemporaneidade. Maiores informages: https://mapeamentocultural.ufba.br/corpos-
estaveis-grupos-residentes/companhia-de-teatro-da-ufba Acesso em: 13 de outubro de 2021.



https://mapeamentocultural.ufba.br/corpos-estaveis-grupos-residentes/companhia-de-teatro-da-ufba
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Figura 44 — Elenco do espetaculo Gusmdo: O anjo negro e sua legido — Teatro Martim Gongalves —
2017 — Foto: Diney Aradijo.

A montagem do espetdculo Pele Negra nasceu da necessidade de refletir e
problematizar as a¢des do colonialismo, do racismo, e os danos desses na subjetividade
negra. O objetivo era arrancar as nossas mascaras brancas e descolonizar as nossas peles
negras, por meio dos conhecimentos e epistemologias presentes na obra de Fanon, Achile
Mbembe, Leda Maria Martins, dentre outras pensadoras e pensadores negros, e da
pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral. O processo de criacdo buscou
responder e compartilhar duas questdes fundamentais: O que nos empretece? Empretecer
neste caso € visto enquanto pensamento afirmativo de consciéncia da negritude e sua
heranca africana e afro-diasporica. E a pergunta central da obra de Fanon: O que quer a

mulher e 0 homem negros?

Na pista destas questdes, a montagem partiu de uma investigacdo da individualidade
dos dez atuantes em cena, que buscariam responder cenicamente a essas duas perguntas
fundamentais. Dez atuantes: Akueran, lago Gongalves, Igor Nascimento, Juliette
Nascimento, Manu Moraes, Matheus Cardoso, Matheuzza Xavier, Rafaella Tuxa, Thalia
Anatélia e Victor Edvani. Dez individualidades a serem investigadas e dez humanidades
negras a serem reivindicadas. Um elenco diverso, que passava por todas as tonalidades
de pele do negro brasileiro, resultante da mistura étnica presente no Brasil, além de aliar
a camada de género a discussao de racga, por contar com a atriz travesti Matheuzza Xavier

no papel de Fanon, ao lado do ator Victor Edvani.
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No livro Pele negra, mascaras brancas, Frantz Fanon reflete, tensiona e reivindica a
individualidade e, por conseguinte, a humanidade da mulher e do homem negros. Ele
critica a sujeicdo da negra e do negro diante de um mundo colonialista-imperialista que
coisificou o povo africano e seus descendentes ao se dedicar a uma analise psicologica,

social e econdmica do universo negro:

Por mais dolorosa que possa ser esta constatacdo, somos obrigados a fazé-la:
para o negro, ha apenas um destino. E ele é branco. Antes de abrirmos o dossié,
queremos dizer certas coisas. A analise que empreendemos é psicoldgica. No
entanto, permanece evidente que a verdadeira desalienacdo do negro implica
uma subita tomada de consciéncia das realidades econdmicas e sociais. SO ha
complexo de inferioridade ap6s um duplo processo: Inicialmente econdmico;
em seguida pela interiorizacdo, ou melhor pela epidermizacdo dessa
inferioridade [...] veremos que a alienagdo do negro néo é apenas uma questdo
individual. Ao lado da filogenia e da ontogenia, hd a sociogenia. De certo
modo, para responder a exigéncia de Leconte e Damey, digamos que o que
pretendemos aqui é estabelecer um socio-diagndstico. (FANON, 2008, p. 28).

O Pele Negra, pautou seu processo criativo na busca por uma reacdo combativa a esta
constatacdo dolorosa, destino branco inevitavel e quase imodificavel, ao qual nds negras
e negros fomos colocados, 0 que moveu nossa percepgao para o socio-diagnostico erguido
por Fanon. Na encenacdo, busquei construir uma dindmica de religacdo dos elementos
gue nos empretecem perante nés mesmos e ndo a partir do olhar do colonizador,
abordando os impactos do racismo pessoal, interpessoal e institucional nas vidas e mentes
de pessoas negras incluindo o impacto do processo de colonizagdo na construcdo de
sofrimentos psicolégicos em corpos negros. O texto distopico de Aldri Anunciacdo
perpassava trés periodos — 1950, 2019 e 2888 e também se apoiava no livro Os
Condenados da Terra, do mesmo autor. Pele negra, mascaras brancas expunha a ferida
da subjetividade negra e Os Condenados da Terra uma proposta de acdo sobre essa
subjetividade apagada pelo colonialismo.

A montagem apresenta uma familia negra a mil anos da aboli¢do da escraviddao no
Brasil. Devido a ndo superacao do racismo, esta familia ja ndo se reconhece negra, como
n&o reconhece o racismo e a prisao branca a qual esta submetida. Elas sdo as personagens-
tese que Fanon utiliza para demonstrar sua pesquisa perante a banca julgadora, o que na
ficcdo construida por Anunciacdo ocorre em 2019 quando o autor martinicano defende

novamente sua tese recusada por esta mesma banca em 1950.

Entre marco de 2019 e fevereiro de 2020, o espetaculo realizou cinquenta

apresentacgdes e teve mais de vinte e cinco mil espectadores, ou seja, 0 maior publico do
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periodo no teatro baiano. Ficou em cartaz no Teatro Martim Gongalves; participou do
projeto Domingo no TCA8! (Figura 45), onde realizou duas sessdes com ingressos
esgotados no palco principal do Teatro Castro Alves, e quase chegou a uma terceira
sessdo, devido a fila de mil pessoas que, durante a segunda sessao, ainda aguardavam por
ingressos na frente do teatro. Infelizmente, devido a estrutura da programacéo do TCA, a
terceira sessdo ndo pdde ser realizada. Além disso, houve temporadas no Centro Cultural
da Barroquinha e no Teatro do ICBA; integramos a programacdo do Festival
Internacional de Artes Cénicas da Bahia — FIAC — BA, a Virada Sustentavel de Salvador,
além da Semana de Arte e Cultura na cidade de Alagoinhas em 2019. Entre o fim de
janeiro e o inicio de fevereiro de 2020 realizamos seis apresentacbes com ingressos

esgotados no Sesc-Belenzinho em Séao Paulo.

Figura 45 — Plateia da segunda sesséo do esr;etéculo Pele negra, mascaras brancas no projeto Domingo
no TCA. Palco principal do Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloy4 Oju Bara.

Diferentemente dos espetaculos analisados no Capitulo 3, no qual procurei focar a
prevaléncia de cada cruzador tedrico na construgdo dos espetaculos, examino Pele Negra
a luz dos trés cruzadores: Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada. Dessa forma
a Ancestralidade guiou tanto o processo de investigacdo e afirmacéo da subjetividade dos
atuantes quanto tornou-se o personagem protagonista da pega. J& a Afrocentricidade
orientou de modo efetivo a preparacdo dos atuantes, a relagdo com a dramaturgia e a

construcdo visual do espetaculo, pois, com o Candomblé no centro, suas epistemologias

81 O projeto Domingo no TCA foi criado em 2007 e tem como objetivo proporcionar a populacdo baiana
amplo acesso a espetaculos de qualidade. Para tanto, o Teatro Castro Alves abre mensalmente as portas de
sua Sala Principal a comunidade ao preco de um real para exibir apresentagdes das mais diversas linguagens
artisticas.
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e filosofias auxiliaram na construcdo de uma montagem ritualistica com uma visualidade
afrorreferenciada. Por fim, a Encruzilhada possibilitou o fluxo entre os mundos, culturas,
poéticas cénicas e deu a montagem pontes de comunicacgéo entre a equipe de criacdo, 0s
atuantes e a direcdo, 0s atuantes entre si e 0s atuantes e o publico. Assim a poética do

Teatro Preto de Candomblé pode materializar-se na cena.

4.2—- ONAN ISETO: OS CAMINHOS DA ENCENACAO

4.2.1- Atin odaré 6 — Sopros de criacdo: a concepcdo cénica do espetaculo Pele

Negra, mascaras brancas

Encenar um espetéaculo é construir uma visdo de mundo que se expressa na poética
da cena, refletindo o0 modo singular com que um encenador ou encenadora trata um tema,
faz uma abordagem, desdobra uma ideia ou expande sensacgdes. Para o professor e diretor
Luiz Marfuz (2020), encenar ¢ o “ato de convocar imaginarios, ir em dire¢cdo ao outro,
chamé-lo ao didlogo”. Mas nido se trata de um simples chamado, é uma convocagao
simbdlica que decorre de uma necessidade de se expressar. Em decorréncia, para Marfuz
a encenacao é:

..a manifestacdo de uma urgéncia que precisa ser compartilhada na
materialidade da cena. Uma floresta de simbolos comeca entdo a se plasmar no
caminho da encenacdo: a percepcdo de um tema, o assombro por uma imagem,
a extracdo de uma necessidade, a agudeza das contradi¢fes sociais, o chamado
do espirito, a luta infernal e obscura que se trava na alma, a perturbag&o de nossos
sentidos — tudo é motivo para se ir em direcdo a cena. Fazer essa convocagao é
se deixar atravessar por outros chamados, perturbar os sentidos coletivos, ser
perturbado por eles. (MARFUZ, 2020).

Quando o convite para encenar Pele Negra chegou, me senti convocada e passeli
a convocar outros artistas para que expressassemos juntos essa urgéncia de realizar uma
montagem com uma tematica politica, social, humana e mobilizadora e de um modo
particular de ver e fazer Teatro Negro. Esse momento coincidiu com o fim da minha
participacdo como diretora artistica do Nucleo Afro-brasileiro de Teatro de Alagoinhas —
NATA, grupo com o qual montei quatro dos espetaculos estudados neste trabalho: Siré,
Ogun, Exu, Oxum e dediquei vinte anos de vida teatral. Encerrava-se um ciclo da minha
carreira e abria-se outro.

Neste novo ciclo, desejava colocar em pratica algumas experimentacdes cénicas

que nao foram possiveis realizar no NATA. A intimidade construida no interior de um
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grupo teatral ajuda em inimeras questBes, porém essa mesma intimidade, em alguns
casos, faz com que nos acomodemos e percamos o desejo pelo novo, pelo desafio. E foi
o desafio de dirigir um elenco de jovens atuantes, graduandos da Escola de Teatro da
UFBA, e que nunca haviam trabalhado comigo, o que oxigenou meu desejo de colocar
em acdo reflexdes que fiz durante os processos criativos dentro e fora do NATA.

A partir dai, e provocada pela leitura do livro de Fanon, surgiram as primeiras
inquietacbes em relacdo a concepcao do espetaculo. De antemdo, sabia que a concepcgéo
estaria vinculada a minha poética teatral e aos principios que defendo no Teatro Preto de
Candomblé, mas ela ndo poderia ser uma camisa de forca sobre a encenacdo. Como
assinala Marfuz (2021), “a concepgdo se abre as sensibilidades de seus criadores e aos
fendmenos do processo criativo, contemplando os maltiplos modos de ver o mundo,
porque o artista e a obra estdo em constante mutagdo.” Para mim, conceber um espetaculo
teatral é descobrir qual melhor embarcacdo para navegar na cena, quais remos, velas, e
para que lados se propde a criagdo de novos horizontes. Mesmo que 0s ventos mudem de
direcdo, cada vez mais torna-se fundamental conceber para melhor navegar.

Pele Negra, foi a vigésima quinta montagem gue encenei em minha carreira e a
nona dentro da pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral. Era preciso comecar.
A primeira acdo neste sentido foi o didlogo entre teoria e pratica cénica. Refiro-me ao
seminario Primeiros ensaios: Conversando com Fanon, etapa inicial do processo e pré-
requisito para a audi¢do do elenco. O evento, realizado em outubro de 2018, reuniu 0s
atuantes inscritos para a audi¢do, além de estudantes de teatro, pesquisadores de artes
cénicas e de outras areas como psicologia, psiquiatria, sociologia, historia, literatura e
antropologia para uma acdo critica de reflexdo e compreensao sobre o porqué da criacdo
do espetaculo Pele Negra e a importancia da obra do filsofo e psiquiatra martinicano
Frantz Fanon.

O objetivo foi rever pensamentos e recontar a histéria pela perspectiva da filosofia
e das culturas negras, além de uma ampla discussao sobre a obra e sua contribui¢do na
luta antirracista e no processo de afirmacdo da pessoa negra na sociedade. O objetivo do
seminario foi nutrir os atuantes e componentes da equipe criativa com reflexfes que o
livro Pele negra, mascaras brancas traz, de modo que a audicdo incluisse esse
aprendizado. O dialogo entre teoria e pratica se deu tanto neste seminario quanto nas
demais etapas da montagem. O pensamento de Fanon aliado a pratica cénica numa mesma

gira onde a préatica alimenta a teoria e a teoria alimenta a pratica.
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A realizagdo deste seminario foi uma decisdo de dire¢do. Eu e Licko Turle,
codiretor da montagem, e Luiz Antonio Sena Jr. diretor de produgdo, procuravamos
responder algumas questdes que nos incomodavam: como a teoria pode robustecer a
pratica teatral sem endurecer, tornar-se hermética e afastar atuantes e espectadores? Como
realizar um estudo tedrico que nutra a pratica cénica e ndo coloque a montagem numa
bolha? Na busca por respostas decidimos comecar pela teoria, e ver como 0s atuantes
dialogariam com ela na sala de ensaio: durante a audicdo e depois no processo de
montagem.

Desse modo, realizamos o evento no auditorio da Faculdade de Comunicagéo da
UFBA — FACOM com quatro mesas tematicas:

Primeiras palavras ... a Companhia de Teatro da UFBA monta Fanon: Licko
Turle, eu e Luiz Antbnio Sena Jr. abrimos o seminario, explanando os porqués da
adaptacdo para o teatro de uma das obras mais aclamadas de Fanon e a relevancia,
objetivos e 0s impactos desejados desta criacdo dentro da Cia de Teatro da UFBA, do
cenario artistico e da universidade brasileira.

Traducédo ou Traicdo? Abrindo a pagina: com os tradutores e professores
negros de lingua francesa Edson Cesar e Lucas Silva, com mediacdo da mestranda do
Programa Multidisciplinar de Pés-Graduagdo em Estudos Etnicos e Africanos (POS-
AFRO/ FFCH/UFBA), Amanda Oliveira, ambos tradutores, fizeram uma analise dos
problemas de traducdo para o portugués, do livro Pele negra, mascaras brancas
(EDUFBA, 2008), cujo tradutor é o antrop6logo Renato da Silveira®?;

Isso é coisa da sua cabeca! Nesta mesa a psicologa e Pré-reitora de Acles
Afirmativas e Assisténcia Estudantil da UFBA Cassia Maciel e o professor do curso de
Letras da UFBA e membro da Associacdo Brasileira de Pesquisadores Negros — ABPN
Jesiel Oliveira, sob a mediacdo do professor da Escola de Teatro da UFBA Stenio Soares,
expuseram os impactos do racismo e as reflexdes que Fanon fez sobre esse tema.

Frantz Fanon entra em cena. Nesta mesa a atuante Ménica Santana e o atuante
Angelo Flavio, sob a mediacdo da doutoranda do Programa Multidisciplinar e Multi-
institucional em Difusdo do Conhecimento (UFBA) Mabel Freitas, trouxeram a

influéncia de Fanon em suas carreiras, obras e processos criativos;

82 Em 2020, a Ubu Editora langou uma nova traducéo de Pele Negra, Mascaras Brancas, feita por Sebastido
Nascimento, com colaboragdo de Raquel Camargo. A edicdo tem prefacio de Grada Kilomba e posfacio
Deivison Faustino, estudioso do pensamento de Fanon. Ha ainda textos do intelectual e ativista Francis
Jeanson e do historiador Paul Gilroy.
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No NATA durante dez anos realizei o IPADE — Forum NATA de Africanidade,
evento que reunia artistas, pesquisadores, espectadores para rodas de discussdes acerca
da heranca cultural africana no Brasil com o objetivo de aprofundar os temas abordados
pelas montagens. Em quatro das cinco edi¢des, 0 evento se deu apos a estreia do
espetaculo; apenas na montagem de Exu — A Boca do Universo, o férum aconteceu no
inicio do processo. Nas vezes que o evento fora realizado ap6s a estreia da peca, sempre
ficava insatisfeita com o resultado do evento e também com a profundidade das
discussdes. A realizacio do IPADE no inicio do processo apontou caminhos entre teoria
e prética que resolvi aprofundar em Pele Negra.

O Conversando com Fanon ocorreu antes da audicdo para formacéo do elenco e
vi na sala de ensaio o quanto ele foi eficaz: os atuantes chegaram provocados, foram
pesquisar sobre Fanon e a relacdo Teatro e Candomblé de modo que as cenas mostradas
na audicdo apresentavam atuantes estimulados pelas discussfes do seminario. O evento
cumpriu seu papel e um dos fatores definidores foi comegarmos por ele. Os temas
abordados, sem demanda cénica prévia, promoveram reflexdes entre os atuantes, quando
0 processo apenas comecava. Desse modo, a teoria alimentou a pratica na audicdo e
durante o processo de criagéo.

Para o Pele Negra este formato foi eficaz; ndo posso prever em outras montagens,
ja que cada criacdo é um processo, cada obra € Unica, mas percebi no seminario prévio
uma poténcia. Ele mostrou a complexidade do pensamento de Fanon e 0 quanto essa
complexidade deveria ser enfrentada por todos. Outros grupos teatrais como o Bando de
Teatro Olodum, a Cia dos Comuns e 0s Crespos ja adotavam esse formato de aliar teoria
e pratica como ponto de partida e nutrico para a criacdo. E inspirada nesses grupos e
demais coletivos cénicos que desenvolvem uma teoria-pratica ou pratica-tedrica, que
desde o NATA procuro alimentar 0s processos criativos. A teoria nunca foi inimiga da
minha prética, porém ndo a encarava com a consciéncia que adquiri com os estudos
realizados no mestrado, no doutorado, associados as leituras voluntarias de autores e
autoras negras. A pesquisa em artes cénicas trouxe para a minha pratica teatral

fortalecimento e diversidade de conhecimento®.

8 Algumas leituras realizadas fora do ambiente académico: MENDES, Miriam Garcia. O Negro e o Teatro
Brasileiro Hucitec: Sdo Paulo — 1a. edi¢do, 1993; GONCALVES, Ana Maria. Um defeito de cor. Rio de
Janeiro: Record, 2006; ADICHIE, Chimamanda Ngozi. Hibisco roxo; Tradu¢do Julia Romeu — Sao Paulo
: Companhia das Letras, 2011; UZEL, Marcos. O Teatro do Bando Negro, Baiano e Popular. Salvador:
Ministério da Cultura, Fundacdo Palmares. 2003,



175

Ap0s o seminario, foi realizada a audicéo para a selecdo do elenco: segunda etapa
do processo de criagdo do Pele Negra. Nesta fase, outra decisdo de direcdo foi
fundamental para uma mudanca paradigmatica no formato de selecdo. Decidimos (eu e
Licko Turle) que ndo fariamos uma audi¢do convencional, mas sim transformariamos
esse processo seletivo num grande encontro teatral; ao invés de nimeros, os nomes dos
atuantes®*; ao invés da banca, mediadores cénicos em voz (Joana Boccanera), corpo
(Edleuza Santos), musica ( Luciano Salvador Bahia), atuacéo (eu e Licko Turle). Como
mediadores cénicos nos analisavamos os candidatos por meio de treinamentos e
provocagdes nas diversas areas. E no lugar do monologo frequentemente utilizado em
audicOes, decidimos realizar uma mostra de cenas com todos os participantes da audigéo
dentro da sala, sentados em circulo.

A decisdo por uma audicao neste formato se deveu ao fato de que desejavamos
estimular o jogo, a troca e ndo a competicdo desenfreada; tinhamos trinta candidatos para
selecionar apenas dez atuantes; gostariamos de que eles mostrassem o seu potencial,
porém de maneira relaxada, sem a pressdo para que cada um fosse o melhor, mas sim que
0 atuante mostrasse seus atributos artisticos. Esse procedimento converge com um modo
de pensar ancestralizado e afrocéntrico, que prioriza o dialogo, rejeita o individualismo,
a competicéo desregrada. Pude aproveitar para dirigi-los, pontuar poténcias e fragilidades
e sugerir caminhos para aperfeicoar a formacdo de cada um. Foram trés dias de trocas
intensas, de surpresas e encontros.

Selecionado o elenco, fomos para a sala de ensaio. No primeiro encontro, além de
explicar do que se tratava aquela montagem e qual a minha proposta de concepcéo cénica,
propus ao elenco uma sigla que nos acompanhou até o ultimo dia de temporada do
espetaculo: PPST: Por um Processo Sem Tretal Era uma provocacdo para tentarmos
resolver os conflitos, tensdes e/ou outras questdes por meio da compreensao e do didlogo,
visando sempre o objetivo principal: a obra e a construcdo saudavel das relacdes. Treta,
neste caso, sdo todas as tensdes desnecessarias, falta de didlogo e de honestidade com o
processo.

O foco, entdo, deveria ser sempre a montagem, o que cada um poderia contribuir
para um processo afetivo, sincero, coletivo. O PPST ndo impediu que tivéssemos
problemas, conflitos, brigas, mas fez com que essas questdes fossem menores em

guantidade e principalmente em gravidade. O cruzador tedrico Ancestralidade foi

8 E comum em audicdes os candidatos serem identificados por nimeros, apostos na roupa com que se
apresentam para os testes.
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imprescindivel neste processo de descolonizacdo das relagdes, pois nos fez olhar para o
passado, para as histdrias de lutas e estratégias de resisténcia das nossas antepassadas e
antepassados negros.

Ao propor essa sigla/comportamento a equipe, estava trazendo um pensamento
filosofico do axé, o de focarmos no orixa. A yalorixa sempre nos chama a atencdo para
superarmos nossas limitacBes olhando para o real motivo que nos une na egbé: a
divindade, nossos antepassados; ao focarmos neles recebemos a ajuda necessaria para
compreender por que nos reunimos, por que estamos em familia, por que faz sentido cada
cerimoénia. Uma agdo-filosofica que quis compartilhar com toda a equipe do Pele Negra.
Em conversa a cada fim de ensaio, os atuantes expunham feridas adquiridas em processos
de criacdo traumaticos, violentos, com alto teor de toxidade. Eu mesma colecionava
processos assim e decididamente estava cansada. Em um teatro que se propde ancestral e
afrocéntrico, é importante sinalizar os comportamentos forjados pela colonizacéo e criar
outros parametros.

O PPST funcionou, tivemos um processo afetivo, coletivizado, potencializador
como afirma a atuante Matheuzza Xavier (2020): “Eu senti que a minha humanidade foi
exigida, foi necessitada para a construgéo e para o trabalho em grupo, nos momentos
ritualisticos que foram realizados. Eu acredito neste formato de conducdo.” E amplia seu

olhar para ver esta dindmica no grupo e nas relacoes:

Modelos de trabalho que se baseiam no bem-estar coletivo sdo sempre eficazes
e capazes de gerar em potencial energia criativa dos artistas envolvidos, j& que
a qualidade do que se apresenta publicamente é fruto de um espaco de
relacionamento saudavel e curativo na medida em que o envolvimento entre
diretora e atuantes é permitido pela cumplicidade, entrega e sinceridade.
Elementos esses que colaboram na produgéo de um clima amigavel e produtivo
nas salas de ensaio. E foi a minha percepg¢éo no trabalho de diregéo de Onisajé.
(MATHEUZZA XAVIER, 2020).

A fala de Matheuzza Xavier € um indicador do éxito das escolhas. As filosofias
negras presentes na Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada fizeram-se
presentes pela fluidez com que conseguimos nos relacionar, pela abertura dos atuantes
para compreenderem que ndo estava doutrinando filhos de axe para o meu terreiro, mas
sim mostrando como a tradi¢cdo do Candomblé pode e deve contribuir na formagéo e na
criacdo de trabalhos artisticos afrocentrados e encruzilhados. Devido a minha vivéncia no
Candomblé, e a compreensdo deste como uma tradi¢do viva, que possui historiografia,
antropologia, sociologia, como grande patrimonio cultural e heranga negra, pude

construir um espetaculo complexo e afirmativo.
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O processo artistico, desde seu nascedouro, foi conformando a concepc¢do da
montagem que derivou de decisdes poéticas em direcdo a uma formulagdo-chave que
propunha um empretecimento: tudo branco, virando preto! E ainda: Quanto mais a pele
preta, menos mascaras brancas! Essas sdo as duas frases- sintese da montagem, cujo poder
convocatdrio ja demonstra a concepc¢do cénica da peca: fazer emergir a consciéncia de
negritude, ativar o pretume da pele e da alma, identificar os comportamentos,
pensamentos, valores e sentimentos, conduzidos pela méscara branca, ou seja, pelo
pensamento colonialista, e extirpa-lo; colocar a ancestralidade negra no centro, como
propde o pensamento afrocéntrico, por meio do Candomblé e evidenciar este espago de
repatriamento afro-diaspérico e desmascarador das mascaras brancas. Substituir o
pensamento branco por pensares negros € mudar paradigmas, € reacessar uma filosofia
circular, espiralar, coletiva e afetiva, contra um pensamento individualista, competitivo,
opressor.

Desse modo, os cruzadores Ancestralidade e Afrocentricidade foram
transformados em alegorias e colocados dentro da peca por meio da personagem Umoya,
que traduzido do xhosa, lingua de origem banto, quer dizer espirito ancestral. A presenca
desses dois cruzadores foi materializada no espetaculo e guiou a peca, ha medida em que
0 aparecimento de Umoya, ativava a negritude e desmontava as mascaras brancas de cada
personagem. O texto de apresentacdo da personagem exposto no fragmento abaixo
demonstra sua funcao/objetivo no espetaculo e por quais questdes passaram a concepgao

cénica da montagem:

(Mdsica ritualistica, mudanca de luz, Umoya invade a cena e apresenta-se):
UMOYA — Mergulhada na pretitude, no sopro da criacdo, ergo-me da lama
para SER. Herdeira do azeviche dos ancestrais, empreteco tudo que enrosco.
Eu sou o futuro originario do passado. Atravesso toda essa camada superficial.
Eu sou verdadeiramente uma gota de sol na Terra. Umoya! Abre-se caminho
para 0 povo preto pisar descalco nesse chdo, banhar-se nas aguas doces e
salgadas morada dos ancestrais. Meu hélito quente sopra vida em seus pulmdes
e o sol que trago em mim ilumina a sua pele. Reconhece essas batidas?
Aquecam seus coragfes! Umoya! O futuro é preto! Aqui e agora! Trago
solugdes. A questdo ndo é mais, mostrar as mascaras brancas, e sim, retira-las,
superé-las. Eu sou verdadeiramente uma gota de sol na Terra! IMKAVA
LYAMA! O futuro é preto!®

8 ANUNCIACAO, Aldri. Pele Negra, mascaras brancas. (Texto teatral, fragmento), Salvador, 2019.
Porém o fragmento em destaque fora construido em processo de improvisacdo; sua autoria é de Igor
Nascimento.



178

Embora o espetdculo fosse uma adaptacdo do livro de Fanon para o teatro, e a
dramaturgia orbitasse em torno da nova defesa ficticia do seu doutorado, a concep¢édo
cénica da montagem versa a respeito da importancia do empretecer-se e a ancestralidade
presente no Candomblé se deu por meio de Umoya, um agente de empretecimento.
personagem inserida na dramaturgia a meu pedido, além da funcdo de agente
empretecedor, adquire relevancia na condugdo cénica. Na verdade, Frantz Fanon e
Umoya sdo 0s protagonistas da peca e ambos potencializam a reivindicacdo da
individuacéo e da humanidade da pessoa negra. Do ponto de vista que defendo, isso s0 é
possivel quando negras e negras conhecerem e reconhecerem sua ancestralidade negra e
os valores éticos que ela preserva. Por meio dos ebds de empretecimento, um modo
simbolico e ritualistico de colocar esse processo em cena, Umoya reempretece as
personagens da peca, levando-as a terem consciéncia das suas mascaras brancas, destruir,

ou pelo menos lutar para destrui-las (Figura 46).
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Figura— 46 — Ebds de empretecimento das personagens Julia, Taiwd e Kuti — Teatro Castro Alves — 2019 —
Foto: Adeloya Oju Bara.
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Esses rituais pontuavam dentro do texto cénico o encontro ou reencontro das
personagens com a ancestralidade negra. Ebd, como ja citado anteriormente vem do
yoruba e significa oferenda e tem diversas funcdes no Candomblé, desde descarregar o
corpo das energias negativas a agradar e reverenciar as divindades, mas no caso do
espetaculo, ele tem a funcdo de reconexdo e reapropriacdo identitaria nos atuantes e, por
conseguinte, nos espectadores.

A ética do Candomblé é relida a partir das necessidades cénicas da montagem, das
orientagdes derivadas dos cruzadores teoricos, submetidos a diversas influéncias culturais
contemporaneas negras e colocados no processo criativo para escoar na obra artistica, ndo
somente em sua ritualidade, mas principalmente em sua filosofia e seu poder de instaurar
auto conhecimento, orgulho, auto respeito e auto-estima. O fragmento abaixo mostra o

gue a concepcao da montagem desejava:

(Batida de rap, Taiw6 e Kuti, entram em
cena e cantam dialogando com a platéia).

TAIWO E KUTI — Esconderam no lugar mais obvio,
Olhe sua pele no espelho!

Irmas, irmaos de cor, somos livros

E nossa histdria esta escrita em preto.

Vamos exigir nossos papiros!

Quem inventou a escrita?

O povo preto! (...) 8

Exigir nossos papiros, reconhecer que somos livros e que a historia do surgimento
da humanidade e boa parte do seu desenvolvimento foram escritos pelas diversas
civilizagdes africanas, ou seja, em preto. Olhar a pele preta no espelho e reconhecer o seu
poder. A concepcao cénica defendida definiu os diversos caminhos do processo criativo

e da montagem e foi essencial para definir as escolhas visuais do espetaculo.

4.2.2 - Orun-Aiyé — Entre humanos, antepassados e divindades: tempo-espago-
acdo e a construcdo do cenario, figurino, maquiagem e iluminagcdo no

espetaculo Pele Negra, mascaras brancas

8 ANUNCIACAO, Aldri. Pele Negra, mascaras brancas. (Texto teatral, fragmento), Salvador, 2019.
Fragmento da cancéo Pretas e Pretos no Topo composta durante a encenacéo do espetaculo Pele Negra,
cuja autoria é dos atuantes Thalia Anatalia e Matheus Cardoso.
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Espaco — Tempo — Agdo

Para iniciar este estudo sobre o processo da construcdo da encenagdo do Pele
Negra, dedicarei breve analise sobre Espaco, Tempo e Acdo — dispositivos que
caracterizam a dramaturgia e a encenagéo. De modo geral, entende-se espago teatral como
“o0 espago cénico, mais precisamente definido COmMo 0 espago em cujo interior situam-se
publico e atores durante a representacdo. Ele se caracteriza como relagdo entre os dois”,
como define Pavis (2005, p. 132). Porém, o espaco pode ser também compreendido como
uma modalidade dramaturgica ao se transformar num dispositivo que estrutura a relacdo
dos espectadores sobre a cena e através da cena, como argumenta Fabrizio Cruciani
(1994) em seu livro Arquitectura teatral.

No entanto, ao deslocar a vida e a histéria das pessoas negras no continente
africano e na diaspora negra, de maneira afrocéntrica, retirando-as da margem e as
colocando no centro, o Teatro Preto de Candomblé compreende o Espaco para além da
relacdo dos espectadores com e sobre a cena: trata-se do locus da exposicéo,
problematizacdo, validacdo e legitimacdo da vida dessas pessoas e, fundamentalmente,
das manifestacGes de suas almas em estado de luta contra séculos de escravidao e de
colonizacdo e as resisténcias e reexisténcias negras contidas nestes processos. Para
evidenciar as dores fisicas e psiquicas da pessoa negra, suas conquistas e desafios, o
espaco ndo se resume ao local da acdo e das interrelacBes entre atuantes e espectadores
nas montagens cénicas, mas o extrapola. Nos espetaculos que enceno e em diversas
montagens do Teatro Negro, espaco € uma possibilidade de dialogo, de disputa de
narrativas, de jogo entre a materialidade da vida e a imaterialidade ancestral negra negada
por esta mesma vida.

E um espaco mitico e mistico, uma vez que procura unir a divindade e o humano,
os planos do material e o imaterial. A roda do siré e o barracdo do terreiro sdo
materialidades que trazem a concre¢do de um espago mitico. Num barracdo de axé, a
assisténcia e o0s agentes litdrgicos da cerimdnia interagem, mesmo nas divisdes
hierarquicas, as divindades emanam axé para todas e todos. O circulo central, o intéto, é
o irradiador de energia e imantador de axe. A circularidade aprofunda uma relagéo de
senioridade, e ndo de posicao social.

E mitico e mistico porque é materializada ali a mitologia dos orixas, que, quando
dangcam, atualizam no aiyé suas historias. O espago de representacdo € um lugar de

atualizacdo e materializacdo da memoria ancestral negra. Paos, barraventos, dobales,
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ikalés, saltos, cacadas, guerras, encontros de amor, sofrimentos, punigdes, vingancas,
licBes, desejos e vitorias sdo mostrados e materializados, atualizando a vida e os feitos
das divindades e dos ancestrais. H4 uma fusdo de dimensdes. O invisivel torna-se visivel
nesta fusdo. Trata-se de um espaco de descentralizacdo social, ja que cada vez mais
pessoas de classes sociais e geografias sociais diferentes vao aos barracbes de Candomble.
Ter esse lugar como metafora de espaco cénico € intensificar a descentralizacdo da relacéo
Terreiro-periferia X Centro e é também um espaco integralizador para a vivéncia do

ritual, para a comunhd&o entre atuantes e espectadores.

No que se refere ao Espaco no Pele Negra, foi realizado um dialogo profundo
entre a dimensdo da materialidade: casa das personagens-tese, sala/auditorio da segunda
defesa de Fanon, edificios teatrais onde o espetaculo se apresentou, e a dimenséo da
imaterialidade: a psique (espaco de atuacdo do pensamento, da personalidade, da
abstracdo e problematizaces tedrico-pratica da vida), o Ori — no Candomblé a cabeca é
uma divindade, e é por meio de Ori gue conseguimos Nnos conectar com nossa
ancestralidade, e o 6run (espago do encontro com a ancestralidade negra).

Na dimensdo material do espaco foi possivel demonstrar para 0s espectadores a
pertinéncia e a coeréncia das problematizacGes sobre o racismo que Fanon faz em seus
escritos, além de mostrar as identidades fraturadas das personagens-tese e suas estratégias
para se manterem dentro do padrdo de pensamento colonial. Ja na dimensdo imaterial do
espaco aconteceram 0s encontros e tensionamentos das personagens. Ao serem
conduzidas ao espaco imaterial e encontrarem-se com sua ancestralidade negra, os valores
e codigos coloniais eram colocados em xeque. As personagens inevitavelmente se
guestionavam e, se as mascaras brancas ndo eram de todo arrancadas e destruidas, a
consciéncia da sua existéncia a descolava e a fazia rachar.

O orun, o Ori e a psique entravam em pleno didlogo e alinhamento, reverberando
na externalidade das personagens, em seus comportamentos, vestimentas, valores e
pensamentos. Num jogo potente entre materialidade e imaterialidade se expunha o interno
e 0 externo das personagens e da acdo dessa internalidade/externalidade em seus
comportamentos e posicionamentos diante da historia de suas vidas e diante das diretrizes
do Regimento Unico Mundial (Instituicdo de controle social dentro da dramaturgia).
Enquanto o espaco material era o local dos jogos, das dissimulagdes, das construc¢des dos
valores de classe e de invisibilidade da raca, o espaco do imaterial era o da recuperacao,

da ressignificacéo, da reterritorializagdo, do encontro com a origem.
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Em se tratando de um espetaculo construido a partir de uma tese de doutorado em
psiquiatria, que tencionava comprovar o quanto os elementos de controle e opresséo da
colonizacdo destruiram as psiques negras e a necessidade da reivindicagdo das suas
subjetividades e individuacdo, a relacdo espaco material X espaco imaterial evidenciava
a profundidade das violéncias sofridas pelos individuos negros no decorrer de séculos de
racismo. Com isso, abre-se um portal de esperanga e renovagdo de perspectiva no
encontro com a espiritualidade negra presente no Candomblé.

A casa das personagens-tese era o reduto da ostentacdo dos elementos materiais
da colonizacdo: o whisky, metafora de elegdncia e riqueza burguesa, atravessa 0
espetaculo e evidencia o desejo de poder, porém um poder embranguecido e organizado
por valores colonizatérios. A sala/auditério da nova defesa de Fanon, aponta para o
templo do conhecimento académico branco, espaco restrito, frequentado pelos escolhidos
da oficialidade, o lugar do conhecimento e daqueles que possuem o poder de geréa-lo. Os
edificios teatrais onde a montagem ficou em cartaz foram os locais escolhidos para
colocar esse didlogo-tensdo entre os espacos da materialidade e da imaterialidade em
colis&o.

O Ori, a mente e o0 6run representaram o labirinto de libertacdo e conscientizacdo
dos efeitos histdricos, culturais, politicos e econémicos da escravizagdo por meio do
conhecimento de origem e da identidade cultural negra. Por outro lado, o espaco da
imaterialidade negra ndo sofre interferéncias do espaco material branco; este (o0 espaco
branco) sofre abalos em suas estruturas quando a divindade Ori, a psique e 0 6run unem-
se para redefinir mentalidades, propondo descolonizacGes que se articulam na teia da
afrocentricidade, ancestralidade e da afrografia. Nesta oposicao (material X imaterial) o
espaco revela as diversas camadas da construcdo social em que estamos inseridos, a
complexidade de ser um individuo afro-diasporico e vencer as armadilhas da colonizacéo
branca atual.

Quanto ao elemento tempo, nas construcBes poéticas do teatro que faco, ele se
configura de maneira diferente das convengdes ocidentais da cena®’; essa distingdo

comega pelo entendimento de que o Tempo, mais do que sua significagdo cronologica, é

87 Para Pavis, o tempo no teatro é considerado em sua dupla articulagio: “Trata-se a0 mesmo tempo daquele
da representacdo que esta se desenrolando e aquele do espectador que a estéa assistindo”. (PAVIS, 2005, p.
400). Anatol Rosenfeld, ao falar do género dramético, assinala que a acdo que se desenvolve no palco indica
que acontece no aqui e agora e ndo no passado e que “o tempo da acdo dramatica ¢ linear e sucessivo.”
(ROSENFELD, 1985, p. 30).



183

uma divindade. O orixa Iroko, o inquisse Intembua, e 0 vodun Loko séo o proprio tempo.
Para 0 povo do axé o tempo € uma divindade e é por meio da concepcdo ancestral de
divinitude do tempo, que o Teatro Preto de Candomblé se relaciona com ele. Trata-se de

um tempo mitico espiralado, como assinala Leda Martins:

[...] uma percepcdo cosmica e filoséfica que entrelaga, no mesmo circuito de
significancia, a ancestralidade e a morte. Nela o passado habita o presente e 0
futuro, o que faz com que os eventos, desvestidos de uma cronologia linear,
estejam em processo de uma perene transformacdo e, concomitantemente,
correlacionados (MARTINS, 2000, p. 79).

Orientado pela filosofia africana que concebe o Tempo numa espiral de
movimento continuo e infinito, no qual passado e futuro estdo contidos no presente, o
tempo, assim como o0 espacgo, realiza uma conexdo com as dimensdes materiais e
imateriais da existéncia; a temporalidade de 6érun se faz presente no aiyé e muito
provavelmente (numa abstracdo) o contrario tem potencial de acontecer. Num fazer
teatral regido por esse principio de espiralidade do tempo, a trama da cena é conduzida a
uma acdo ritualizada onde a ancestralidade e seu movimento é motriz (LIGIERO, 2011),
que matiza as linhas curvas de uma temporalidade espiral, na qual os acontecimentos,
sem seguir uma linearidade cronologica, estdo em processo de inesgotavel mutacao.

Na construcdo do Pele Negra, o tempo entrelaca passado, presente e futuro. Essa
articulacdo ja era dada pela dramaturgia de Aldri Anunciacdo e foi assumida pela
encenacgdo, que se desenvolvia nas seguintes temporalidades: no passado, em 1950,
momento em que Fanon defendeu sua tese de doutorado e foi reprovado; no presente,
em 2019, quando Fanon volta do mundo espiritual para re-defender sua tese; e no futuro,
em 2888, mil anos apds a abolicdo oficial da escravatura no Brasil para evidenciar que,
caso as questdes examinadas por ele em sua tese ndo obtivessem reconhecimento e
tratamento clinico, politico, cultural e econémico, chegariamos a este futuro como suas
personagens-tese: a identidade fraturada e sem noc¢édo da origem cultural negra.

Tal composicdo temporal permitiu a encenacdo ampliar as possibilidades de
construcdes de imagens e sentidos da peca, pois, além de poder deslizar pelas
temporalidades, pude acrescentar a eles as do ritual ancestral e da realidade material. Um
exemplo disso sdo os ebos do reflexo, cena-rito construida para introduzir os elementos
do espaco da imaterialidade, ou seja, da espiritualidade negra, que preenchia a montagem
de imagens ancestrais e de muita poesia, em contraponto as cenas de debate e
argumentacao tedrica entre os Fanons e a banca avaliadora, fragmentos da temporalidade

material.
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O jogo entre as temporalidades-espaciais potencializou a concepgédo cénica e 0
entrangcamento do tempo atualizava a obra e o pensamento de Fanon, ampliava a
comunicabilidade da peca e provocava reflexdes sobre a linguagem do fazer teatral negro,
dos demais artistas envolvidos com os atuantes, dos atuantes entre eles e dos mesmos
com a plateia. Na espiral do tempo fomos guiados por Iroko, Intembua e Loko e
construimos uma pega com temporalidade mitica, afrocéntrica, encruzilhada e acima de
tudo ancestral, pois 0 Tempo nos conecta com a ancestralidade. Assim relatou a saudosa
Makota Valdina Pinto (2010), em cena audiovisual do espetaculo Ben¢a® do Bando de

Teatro Olodum, quando evidenciou que Tempo nos conecta ancestralmente:

O tempo, para cultura Banto, é muito profundo e envolve a formacéo de tudo,
ja que néo é s6 o tempo do homem. E ai que entra a ancestralidade. Quando se
diz que os Orixas sdo ancestrais é porque eles vieram antes do ser humano,
assim como a natureza veio antes do ser humano. Foram eles que
possibilitaram o nascimento da vida humana e o seu desenvolvimento. A gente
é o resultado de toda essa natureza criada antes e essa esséncia de
ancestralidade, portanto, deve ser respeitada. (VALDINA PINTO, 2010).

Apds examinados 0s elementos espaco e tempo, nos deteremos agora sobre o
elemento acao, sabendo-se de antemao da complexidade que é realizar tal abordagem uma
vez que a acdo estad no centro do fazer teatral e comporta inimeros significados; mas
trazer alguns deles ajuda a situar a acdo no Teatro Preto de Candomblé.

O artista, diretor, historiador e tedrico da cena teatral Ubiratan Teixeira® vé a
Acdo como “um conjunto de reacOes externas que envolvem e animam o intérprete
enquanto atua na criagdo da personagem”. Ao mesmo tempo, ele chama a atencédo para o
movimento interno da personagem, que derivaria do “conflito entre duas posi¢Oes
antagdnicas com a funcdo de gerar um evoluir constante de acontecimentos, de vontades,
de sentimentos e de emogdes”. (TEIXEIRA, 2005, p. 21).

Para Pavis (2005, p. 12), a agdo se refere mais diretamente a uma “sequéncia de
acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcdo do comportamento das
personagens” sendo simultaneamente e concretamente um “conjunto dos processos de

transformac0es visiveis em cena e, no nivel das personagens”. Ja para o dramaturgo e

8 Espetaculo que celebrou os vinte anos do Bando de Teatro Olodum, estreou em 2010, e exibiu videos
com falas da Makota Valdina sobre o tempo e a ancestralidade negra na cosmopercepc¢ao da etnia banto.

8 Ubiratan Teixeira (1931 — 2014). Nascido no Maranhao, foi dramaturgo e diretor de teatro, além de
contista, cronista, novelista, romancista, pesquisador, critico de arte, professor e jornalista. Membro da
Academia Maranhense de Letras, ocupando a cadeira n° 36.
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historiador Luiz Paulo Vasconcellos (1987, p. 06)%, a a¢do seria “0 movimento dos
acontecimentos determinados pela vontade humana em conflito. Nesse sentido, fala-se de
acao do personagem como um sinénimo de comportamento fisico e emocional, ou seja,
0 que o personagem faz a partir do que ele quer e sente”.

Reacdes externas, movimento interno, sequéncia de acontecimentos produzidos
em funcdo do comportamento das personagens, movimento dos acontecimentos — tudo
converge para o entendimento da acdo como elemento fundante do processo de encenagéo
ao lado do tempo e do espaco. Nela estdo contidos 0s movimentos internos que rebaterdo
na externalidade das personagens e na encena¢do como um todo. No Teatro Negro além
das definicdes apresentadas, a Agéo recebe o revestimento do rito e do mito. A construcgéo
de uma acdo ritual e mitica, dialoga, ou entra em tensionamento, com a acdo do plano da
materialidade, a realidade fisica que vivemos.

As ritualidades presentes nas mitologias africanas manifestam-se na maioria das
construcdes poéticas das encenacbes afrodiaspdricas do Teatro Negro. Assim como 0
tempo e 0 espaco, a acdo joga com a multidimensionalidade da existéncia, coloca as
personagens para dialogarem com o plano dos encarnados, das divindades, dos ancestrais
e dos encantados. O atuante compde sua acdo interna e externa balizada pelo cruzamento
dessas dimens@es. O espaco ancestral, 0 tempo espiralar encontram na acao ritual e mitica
as companhias ideais para a construcdo de uma cena ampliada, cuja narratividade se abre
para a cenicidade do corpo, da mente e do espirito. O insondavel, o imaterial, revestem a
materialidade dando-lhe uma profuséo de camadas de significancia e de concepc¢oes.

Na montagem do Pele Negra este jogo orientou a construcdo das cenas. Ao trazer
a ancestralidade do Candomblé para o centro e encruzilha-la com outros elementos, a
acao teatral desdobrou-se em acdo real, ligada ao plano da materialidade, e em acgdo ritual,
manifestacdo do plano da espiritualidade e da filosofia negras. No caos interno pelo qual
passavam as personagens por verem desmascaradas suas mascaras brancas e reveladas
suas peles pretas, antes ndo reconhecidas, a agdo movedora da dramaturgia e da encenagéo
apresentou personagens em crise, em processo de re-vel-agdo para si mesmos e para a
plateia.

Exemplo desse momento € o desafogo desesperado da personagem Julia que néo

quer mais servir, mas sim, cantar. Por meio do canto sagrado da etnia Tuxa, Julia passa

% |uiz Paulo da Silva Vasconcellos (Rio de Janeiro RJ 1941). Diretor, ator, professor, ensaista e critico.
Destaca-se no meio teatral como diretor de espetaculos universitarios, com relevante experiéncia nas areas
de cenografia, figurino, iluminacdo e dramaturgia.
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pelo ebd do reflexo e inicia 0 rompimento com as opressdes a que era submetida, a
comegar por revelar seu desejo de cantar; ou ainda o grito lancinante de Mayote Capécia
na sequéncia final da peca ao se perguntar e perguntar a todos o que ela realmente queria.
A acdo ritualizada e mitica trouxe a tona as verdades intimas de cada um e, a partir do
acolhimento de cada verdade, gerou o desvelamento das subjetividades dessas pessoas
negras.

Finalizada a breve exposicdo sobre Espaco, Tempo e Ac¢do, € como esses
elementos sdo constituidos na montagem do Pele Negra, o rum nos conduzirad para a
compreensdo do percurso e dos recursos utilizados para a construgéo do aparato visual da
encenacéo e a reverberacdo do espaco, do tempo e da acdo dentro dessas visualidades.

Ipadé visual

Ao falar em Teatro Negro é dificil ndo pensar no imagético. De tal modo que se
compreende o quanto a visualidade € potencializadora da encenacéo. Diferente de outras
poéticas ou tradicdes cénicas ocidentais, e em convergéncia com as tradi¢cdes orientais e
amerindias, a visualidade no Teatro Negro é também uma narrativa e um aspecto
fundamental e diferenciador, justamente por ser responsavel por externalizar grandes
conexdes com o continente africano e a constituicdo dessa cultura na diaspora, e por
fortalecer o processo de descolonizacdo estética — como afirmaram em entrevista 0s
cenografos, figurinistas e maquiadores Tina Melo (2020) e Thiago Romero (2020)%*. Tina
Melo, por exemplo, destaca o papel das visualidades na construcéo do discurso da cena e

0 elo com o espectador:

A visualidade é um dos pontos principais que contribui para a descoloniza¢do
estética. Visualidade é discurso, e no Teatro Negro essa é uma premissa basilar.
Trata-se de um discurso imediato, uma vez que antes de qualquer a¢do cénica,
0 espectador tem contato com os elementos visuais do espetaculo. A partir do
momento que o espectador entra na area de representagdo a visualidade
informa, situa, ambienta. No caso do Teatro Negro, este € um elo fundamental
em que se traz toda uma complexidade de elementos afro-diasporicos,
inclusive que rompem com os estereotipos, que contribuem para desmistificar
a imagem do africano como coisa genérica, homogénea e essencializada.
Assim a visualidade consegue dar conta de elementos que sdo conceituais e
contribuem para que todo o discurso que esta em construcdo, chegue e
provoque reflexdes no espectador e abra caminho para a subjetivacdo da
cultura e da pessoa negra. (TINA MELO, 2020).

%1 Além de assinarem a composicéo visual de mais de seis espetaculos de teatro, encenados por mim, (Siré
Obé, Ogun, Po poesia, pa crianga Exu, Kanzua, Oxum), ambos sdo os responsaveis pelos figurinos,
aderecos e cenografia de Pele Negra, Mascaras Brancas.
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Trata-se, enfim, da visualidade como dramaturgia, no sentido de construcdo de
narrativa e potencializadora de discursos. Ha muitas décadas que a visualidade no teatro
deixou de ser adereco da encenagdo e passou a ter responsabilidades na construcdo dos
significados da concepcdo do espetaculo. A visualidade negra reforca a subjetivacao
negra, a descolonizacdo estética, a busca pela superacdo dos esteredtipos sobre a cultura
negra, o aparato visual e o fortalecimento da poética e da plastica do espetaculo, Além
disso, no teatro que eu faco, ela é aliada do discurso e do equilibrio entre o discurso
politizado e obra de arte, pois, para mim, toda obra de arte se manifesta como um discurso
politico.

Na busca por estudar a linguagem do Teatro Negro realizo uma parceria ativa com
os artistas que assinam a visualidade das montagens que enceno na busca por uma
plasticidade que intensifica a cenicidade do espetaculo e potencializa seus discursos. Na
cultura africana, os utensilios, os aderecos, as obras de arte possuem tripla funcéo: ao
mesmo tempo em que sdo funcionais, sdo elementos de ligacdo com a
ancestralidade/religiosidade e também sdo obras de arte. Procuro levar este principio de
tripla funcionalidade para toda encenacdo, mas o espaco onde ele se aplica de modo mais
concreto € na visualidade, ou seja, cenario, figurino, maquiagem, aderecos e iluminacéo.

Como ja citado, Ipadé vem do yoruba e quer dizer encontro. E uma reunifo para
estabelecer didlogo com a ancestralidade por meio da invocacdo de Exu. E assim como
nos rituais publicos nos barracdes das diversas egbé — onde existe um dialogo entre 0s
elementos de visualidade que vao desde a arrumacdo do barracdo, a iluminacdo, os
enfeites de decoracdo, até as roupas dos omon orixas, das egbomis e das paramentas e
vestimentas das divindades — nas montagens que encenei coloco os elementos visuais do
espetaculo em profunda integracéo.

Assim, a iluminacdo também € cenografia e trabalha para acentuar as atmosferas
ritualisticas dos espetaculos; o cenario também € luz e contribui para a intensificacdo das
formas construidas no jogo com a iluminacg&o; as cores, formatos, modelagens, texturas
dos figurinos e das maquiagens sdo pensadas para tornar o espectador mais proximo da
atmosfera das divindades e mostrar a exuberancia, a complexidade e diversidade da
visualidade africana e afro-brasileira. Em um ipadé visual, componho e organizo, junto
com os artistas-criadores, a cenografia, o figurino-maquiagem e a iluminagdo dos
espetaculos a partir de uma pesquisa entre a visualidade de comunidades africanas, 0s

terreiros de Candomblé do Brasil e as pesquisas contemporaneas em visualidades cénicas
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que buscam uma ndo hierarquizacdo dos elementos da cena. Este € um encontro que
acentua o encruzilhamento cultural, a afrocentricidade e a ancestralidade como espaco de
reterritorializacao negra.

Cenario, figurino, maquiagem e iluminacdo se nutrem em seus correspondentes
no axeé: o barracdo e as decoracBes para as cerimbnias publicas e ndo publicas
correspondem no teatro ao espaco e ao cendrio; as roupas e paramentas das divindades e
dos iniciados guardam relacdo com o figurino; a iluminacdo ritual do barracdo, dos
quartos dos orixas € a base para a escolha dos instrumentos e elementos técnicos que
compordo a iluminacdo da montagem; e por fim as pinturas ritualisticas do axé séo
caminhos para a composicdo da maquiagem. Sao imagens orientadoras, elementos que
geram imagens inspiradoras e que serdo estilizados e utilizados com licenca poética na
cena.

Em Pele Negra a visualidade foi porta de comunicacdo com o espectador, dando
suporte a encenacao que buscava tornar atraente para o publico uma defesa de tese em
psiquiatria, a re-defesa do doutoramento de Frantz Fanon. Tornar cénicos os longos
dialogos entre Fanon e a banca avaliadora e ainda materializar os espacos do 6run
(imaterial), do aiyé (material) e a presenca da ancestralidade (Umoyas) em cena foram
grandes desafios devido a dualidade dramaturgica entre a construgdo discursiva e racional
da teorizacdo feita por Fanon e o calor sensorial emanado pela ritualidade trazida pelos
Umoyas. A saida foi transformar essa aparente incompatibilidade em complementacédo e
0s elementos visuais estavam no assentamento desta solucéo cénica.

Ao examinar as escolhas e concepces visuais do espetaculo, é pertinente agora
relaciona-los aos os cruzadores tedricos da cena. Comecemos pelo cenario. Por se tratar
de uma montagem, cujo tempo € espiralado e passado, presente, futuro coabitam, a peca
exigia uma cenografia que criasse um espacgo capaz de abrigar essas temporalidades, mas
sem ser ilustrativa. Foi necessario construir um espaco em encruzilhamento, uma vez que
a obra fandnica trata do processo de luta e superacao da colonizacgéo e a cenografia deveria
materializar a relagdo ancestralidade negra X dominagdo branco-europeia/norte
americana.

O colonialismo é um fato, assim como também o é a heranca cultural negra. Nesta
encruzilhada, € importante compreender que qualquer criacdo néo tera pureza cultural; e
no caso de individuos afro-brasileiros estaremos sempre na encruzilhada dos
descendentes da diaspora africana X crias da colonizagdo branca. E um estado dialético

de luta e dialogo. O foco € combater o apagamento cultural negro, mas acessar 0s
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dispositivos e criagdes ocidentais, atritando-o0s, justapondo-as em campo de tensdo da
cena. A cenografia de Pele Negra optou por ser uma ambientacdo cénica abstrata que
mostrava a brancura em nossas vidas, um futuro higienizado pela narrativa branca mas,
ao mesmo tempo, apontava perspectivas de recomposicao da fratura das personagens,

como afirmou um dos cendgrafos da montagem Thiago Romero (2020):

Reforcada pelas escolhas da cor e materialidades nela empregada, o espaco é
radicalizado extrapolando seus limites da caixa cénica e propondo uma
interseccdo direta com a plateia que contribui para as jornadas de cada
personagem e a recep¢do do espectador. Cortinas feitas de mangueiras
transparentes dividem um determinado espago proporcionando a criacdo de um
outro espaco simbdlico, como uma dimenséo a ser explorada, percebida. Um
espago metaforico onde ancestralidade em sua poténcia estabeleca uma
proposta de reconexdo negra para personagens fraturados. Em complemento
telas brancas em policarbonato dispostas em assimetria expde em projecGes
caminhos possiveis para a ampliacdo de outras narrativas para as personagens.

“Para o negro s6 ha um destino, e ele ¢ branco” escrevera Fanon. A partir dessa
afirmacdo, foi necessaria uma construcdo visual que evidenciasse a reivindicacdo da
subjetividade negra, e materializasse a presenca opressora do sistema branco. Como
ilustra a Figura 47, o cenario € quase que completamente branco, uma representacdo do
sistema colonial, cheio de lacunas, fraturas, e é por essas fissuras que 0s pensares negros
deverdo passar e se expandir propondo as personagens-tese a revolucao, liberdade, e a

busca pela identidade negra.
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Figura 47 — Cenografia do espetaculo Pele Negra — Sesc Belenzinho S&o Paulo — 2020 — Foto: Onisaje.

Cada elemento que compde a cenografia estd em encruzilhamento identitario: o
piso é branco, para demonstrar que o ch&o € branco, ou seja, a base de pensamento, a base
das instituicdes, das principais estruturas sociais sdo brancas; contudo, esta mesma

brancura ndo se sustenta quando o processo identitario negro se impde e isso ocorre
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quando os elementos de ancestralidade adentram ao espaco de representacdo. As cadeiras
séo pretas, mas com forros brancos, numa tentativa das personagens de manterem a iluséo
de pertencerem ao mundo do colonizador, entretanto essa negritude abafada por este forro
o corrdi, atravessando as fibras dessa branquitude e destruindo-a.

A cadeira é um elemento importante na cenografia, pois denota lugar, e
protagoniza o jogo de colocar e retirar o forro branco, o que criou o jogo do lugar do
branco e do preto na sociedade, na histéria, na cultura, na economia, na politica. A
personagem Taiwo quando é apresentada ao espectador, é sentada pelos Umoyas numa
cadeira com encosto preto e assento branco, e é neste lugar que se encontra 0 povo negro
brasileiro: entre a cultura negra e a cultura branca, porém a diferenca esta na consciéncia
do seu papel nestes dois espacos.

O painel branco ao fundo é ao mesmo tempo uma janela que evidencia para as
personagens 0 mundo branco — ao olhar por ela, eles percebem a existéncia de si mesmos
apenas pela perspectiva colonial, quanto também uma tela de projecdo, na qual
perspectivas negras serdo sobrepostas a esta brancura e a empretecera. Por fim, as cortinas
transparentes sdo ao mesmo tempo a presenca velada do racismo a brasileira, que se
camufla de diversas maneiras, quanto o portal a ser atravessado entre o mundo branco e
o mundo preto. O modo de disposic¢ao dos espectadores, e a quebra da quarta parede ¢ a
ligacdo dessa cenografia com o barracdo dos terreiros.

Em Pele Negra o espaco se assemelha a uma semi-arena em que 0s espectadores
estdo proximos da area de representacdo®®. Os atuantes irrompem pela assisténcia,
quebram a quarta parede e atuam com grande proximidade do publico. Este formato de
disposicao dialoga com o barracdo dos terreiros, locais onde acontecem as festas pablicas,
onde a cerimbnia ocorre com grande proximidade entre iniciados, oficiantes e
convidados. Por isso, a cenografia foi pensada também como um espaco que acolhesse
camadas de significacdo dos espacos-tempos, pois € o interior da casa das personagens-
tese, a sala/auditorio onde acontece a arguicao da re-defesa de doutoramento de Fanon e
0 espaco do imaterial, da ancestralidade negra, o 6run, local para onde os Umoyas
transportam as personagens-tese nos ebads do reflexo. Tudo intensifica o didlogo atuantes-

espectador, a ritualidade e o debate proposto pelo espetaculo.

%20 palco do Teatro Martim Gongalves, onde a peca estreou, foi reconfigurado para se aproximar desta
disposicdo em que os atuantes se movimentam no proscénio, no palco e nos corredores a frente e entre as
plateias dos lados esquerdo e direito. Nas temporadas realizadas em teatros frontais que ndo possibilitavam
essa configuracdo, a irrupgéo pelo espaco da assisténcia era intensificada e a proximidade com o espectador
avivava o encontro e o debate.
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Desse modo, Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada, além de
cruzadores teodricos que orientam a criacdo e esta pesquisa, se tornam matéria visual da
cena: a heranca cultural negra preservada pelo Candomblé dialoga com elementos
ocidentais de criacdo alterando sua perspectiva e acdo, enegrecendo-0; o elemento
ancestral, matriz de criagdo, e também o centro, o eixo de minhas decisdes poéticas e uma
das pontas do encruzilhamento poético e identitario onde me localizo. Este ipadé é um
principio de criacdo cénica e um modo filoséfico negro de criacao.

Enquanto a cenografia desenhava um espaco branco, a iluminacdo de Nando
Z&mbia acentuava a branquiddo, mas também instaurava o espaco negro do 6run. O
espaco embranquecido era a metafora, a materializacdo do sistema branco, e no espago
negro do 6run, tratava-se da acao da iluminacdo sobre este cendrio branco, literalmente
pintou-se o cendrio, este foi enegrecido por meio do colorido e da poténcia imagética dos
elementos do Candomblé, como ilustram as Figuras 48 e 49. Além desta coloracdo
cultural negra, a luz explode e vai para além da area de representacdo, quando o 6run era
colocado em cena, a luz tocava a pele dos espectadores colocando-os dentro do

espetaculo.
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Figura 48 — Espaco do aiyé (plano da realidade) no espetaculo Pele Negra, mascaras brancas — Sesc
Belenzinho SP — 2020 — Foto: Onisajé.

Para Nando Zambia (2020), iluminador do Pele Negra, a iluminagdo no Teatro
Negro ¢ uma das vestimentas dos corpos pretos na cena contemporanea, criacdo de
complexidades, impulso para a ampliagéo das narrativas, plasmacdo da subjetividade

negra em cena: “Iluminar a pele negra, exige que saibamos das suas especificidades, tanto
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no sentido fisico (a pele negra absorve mais a luminosidade), quanto nos sentidos
historicos, sociais, politicos e culturais”. Por meio das conexdes com o Candomblé, ele

expde o conceito utilizado no espetaculo:

Pensando conceitualmente sobre a iluminagdo no Teatro Negro é importante
dizer que sou de Candomblé, nasci dentro do terreiro e a iluminagdo para mim
passa pela exuberancia, diversidade e complexidade do axé, 0 meu imaginario
estd repleto de imagens, narrativas de itans, orikis. Imagens dos orixas
dancando, da multiplicidade de cores, cheiros, texturas. Entdo quando penso
na luz, eu penso em como evidenciar esse mundo de potencialidades que é o
Candomblé, que é a cultura negra. Os barraces dos terreiros talvez tenham
sido a primeira cenografia que procurei formas de iluminar, mesmo que
mentalmente. Eu ficava observando o por do sol banhar o terreiro, o barracéo,
as plantas e animais do espaco. Em Pele Negra, essas lembrancas e os estudos
de como desvelar e visibilizar a poténcia do corpo negro na cena guiaram
minha concepgio. (NANDO ZAMBIA, 2020).

Figura 49 — Plano do éun (Plano da espiritualidade ancestral gra) no espetaculo Pele Negra,

mascaras brancas — Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloyé Oju Bara.

A partir das reflexdes de Nando Zambia sobre a iluminacdo dos corpos negros em
cena e as referéncias matriciais do Candomblé em seu processo de criagdo, penso que a
luz em Pele Negra, e seguramente no Teatro Preto de Candomblé, seja frequentemente
uma iluminacdo sensorial, que intensifica as atmosferas e as sensa¢des do espetéculo;
uma luz sinestésica que toca, veste e reveste o corpo do ator, a cenografia, o figurino, os
corpos, a maquiagem, 0s aderecos. Posso chama-la de uma luz-texto, uma vez que
contribui para narrativa do espetaculo; é um espaco de iluminacdo-revelagédo das peles
retintas, que contribui para plasmar e revelar a diversidade, complexidade e exuberancia
dos elementos da cultura negra. Penso ainda que se trate de uma luz que acompanha a
energia do atuante e da personagem, construida para estabelecer o encruzilhamento entre

0s espacos da materialidade e da imaterialidade e na ritualidade da encenacéo
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Além da busca por empretecimento e a quebra das mascaras brancas, a concepg¢ao
cénica desta montagem ia ao encontro da subjetividade da pessoa negra. Por isso, Nando
Zambia buscou materializar a individuagéo da pessoa negra, de modo que a circularidade
e os focos individuais fossem dispositivos para uma iluminacéo implicada e afrocentrada:
“Como entender a necessidade da voz una quando o todo se espraia e nos reclama
implicagdo? Do chamamento ao foco, da revolucdo ao individuo, das lutas as angustias
internas, a iluminacdo nesta montagem convoca a subjetividade negra revolucionaria”.
(NANDO ZAMBIA, 2020).

Ao observarmos a Figura 50 perceberemos que a utilizacdo dos focos de luz
extrapola a ideia de acentuar a presenga do atuante e da personagem e transforma-se num
jogo de individuacdo. Ao longo do espetaculo, os focos visam afirmar a singularidade das
personagens, colocar cada um em evidéncia ao iluminar seus enunciados, suas presencas,

Seus corpos, suas contradigdes.

Figura 50 — Focos individualizantes da iluminacdo do espetaculo Pele Negra, méascaras brancas — Sesc
Belenzinho SP — 2020 — Foto: Adriano Machado.

Nas montagens que encenei, a luz materializa o sagrado, o imaterial, o
insondavel, revela a humanidade das personagens ao intensificar seu estado emocional,
constrdi e destroi imagens e, por conseguinte, discursos. Nando Zambia e eu realizamos
um diélogo construtor e construtivo da iluminagéo e, em dados momentos, decisdes de
luz conduziram construcGes de cena, ou alteraram marcagdes, como ilustra a Figura 51,

cuja cena foi revista em funcdo da luz criada para ela.
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Figura 51 — Espetaculo Pele Negra, mascaras brancas — Em cena os atuantes Akueran Neiji ao centro, a
direita Manu Moraes e a esquerda lago Gongalves — Teatro Castro Alves — 2019 - Foto: Adeloya Oju
Bara.

AX0 é a palavra em yorubé para designar roupa. Na liturgia do Candomblé, a roupa
protege o corpo e designa o grau de maturidade iniciatica do omon orixa, a qual divindade
ele pertence e qual funcdo desempenha na egbé. O ax6 de uma ekedi ndo é o mesmo de
um yawd, ou de um abian. A roupa apresenta especificidades de cada fungcdo — embora
uma ekedi possa vestir a roupa de um abian, um abian ndo podera enquanto pessoa nao
iniciada vestir a indumentaria de uma ekedi. Mas essa designacao nao tem juizo de valor.
No axé cada pessoa é importante, 0 que o ax0 faz é materializar o amadurecimento
liturgico, a identidade ritualistica e a trajetdria de cada individuo.

A roupa fortalece a identidade, um paradigma em qualquer cultura; no caso do
Candomblé, além desse fortalecimento identitario, o ax6 é portal de conexdo com a
ancestralidade: as roupas cerimoniais dos orixas sdo sacralizadas a partir do momento em
gue 0 mesmo a veste, e por meio da ativacdo energética, omon orixa e divindade
dialogam. As roupas cerimoniais sdo importantes, seus formatos, cores, estampas,
texturas, aderecos e enfeites dizem muito de quem as veste. O processo de criacdo de

figurinos de Thiago Romero vai nessa direcao:

...falamos de roupas-documento, roupas-meméria, que sdo construidas a partir
do corpo do atuante. Nao consigo fazer um figurino onde nao pense tanto na
performance na cena, quanto tudo o que aquele corpo carrega de narrativa. Ajudo
a narrativa acontecer, mas o que aqueles corpos me dizem ao longo dos ensaios,
organizam os caminhos por onde conceber o figurino. (THIAGO ROMERO,
2020):
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Para a poética do Teatro Preto de Candomblé, a historia de vida do atuante precisa
ser levada em consideracdo e depois fundida na historia da personagem, pois é do corpo
dos atuantes que surge a roupa e ndo o contrario. Como enfatiza Romero, 0 corpo néo é
um suporte, € uma continuidade e o figurino também o €; a humanidade do atuante unida
a humanidade da personagem. Existe beleza no figurino, porque ha beleza nos corpos dos
atuantes e suas identidades sdo levadas em conta numa construgcdo que entrecruza
Candomblé e Teatro. A cenicidade dos ax0s sagrados dos orixas, inquices, voduns e
encantados sdo orientes tedricos, filosoficos e praticos para a criagdo dos figurinos no
Teatro Preto de Candomblé, assim como o séo as indumentérias africanas ancestrais e
contemporaneas, as pesquisas sobre indumentaria e cenicidade nas diversas poéticas da
cena teatral, e o dialogo com o universo das passarelas e do mundo da moda.

No caso do Pele Negra o figurino demarcava o processo de empretecimento. Na
medida em que as personagens se encontravam com o0s Umoyas e passavam pelo eb6 do
reflexo, o figurino ia literalmente empretecendo. Além disso a criacdo das pegas
encruzilhava roupas ocidentais com modelagens africanas, tanto no sentido do corte,
quanto na escolha das estampas, da geometria e do tecido. O figurino alterava de acordo
com o percurso da personagem. Tina Melo, que assinou o figurino da montagem ao lado
de Thiago Romero, afirma que a indumentéria do Pele Negra ¢ uma espécie de “sintese

imagética” dos principais aspectos abordados pela concepgao do espetaculo:

Através de uma escolha pela transicdo cromatica do branco para o preto e
branco, transitamos da imagem de corpos negros vestidos de branco como
metafora para questdes relacionadas a colonizacdo que atravessa Nnossos
corpos. Ao refletirmos sobre os processos de descolonizacdo, observamos que
a condigdo de didspora/ocidente nos coloca irremediavelmente na posicéo
identitaria atlantica — como tenho chamado — néo se trata de um nao lugar, mas
de um lugar de crise e reformulagdo. Desse modo, ao final do espetaculo essas
personagens encontram-se atravessadas pelo branco e preto, pelo passado e
presente sintetizados pela narrativa visual (TINA MELLO, 2021).

Trata-se de um figurino imagético, frutificado pelas imagens que se nutriram dos
referenciais do ax6 sagrado das divindades negras, com objetivo de evidenciar 0s
encruzilhamentos atlanticos em que nds afrodescendentes estamos submetidos. O
empretecimento evidencia os tracos de branquitude que herdamos e que se fazem
presentes em nossas vidas. N&o é o apagamento das herancas coloniais que resolverdo as
pautas e questdes da comunidade negra, mas sim, a consciéncia desta presenca e suas

acOes para rever, refazer e reterritorializar pensamentos, atos e prospeccoes.
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Desse modo, a composicgéo entre figurino e maquiagem-cabelos (caracterizagéo),
reafirma o pensamento fandnico, da dramaturgia e da encenacdo da montagem. O batom
preto que pinta os labios de todos os atuantes demarca a presenca e amplificacéo de vozes
negras, da importancia do ato da fala negada historicamente, do delinear de um traco
fenotipico, marcador das identidades negras, que, social e historicamente foi alvo de
chacotas e racismos. Por isso, a maquiagem parte do corpo do atuante visto enquanto tela,
no pensar de Thiago Romero (2020): “As linhas ja estdo estabelecidas ali. Nessas curvas
estdo a identidade, é ali que eu quero potencializar. Ela ndo sera uma maquiagem para
esconder o atuante, mas para potencializa-lo em cena, revelar sua heranga negra.”
(THIAGO ROMERO, 2020).

Uma breve apresentacdo dos figurinos e da maguiagem dos personagens de Pele

Negra da a medida da compreensdo dos elementos cénicos evidenciados.

FANONS
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Figura 52 — Figurinos das personagens Fanon — Em cena o0s atuantes Matheuzza Xavier e Victor Edvani —
Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloya Oju Bara.

A decisdo de dividir a personagem Fanon em duas (uma feminina e outra
masculina) se deveu a necessidade de ampliar o alcance do discurso fanénico, que nédo
tratou com destaque a mulher negra, o que sempre foi uma queixa do movimento
feminista negro. Nesta montagem tive a oportunidade de evidenciar as vozes femininas

negras por meio da materializagdo desta voz, na criagdo de uma Fanon. Os Fanons séo a
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materializacdo do discurso antirracista do autor de Os Condenados da terra, e atravessam
a montagem defendendo a luta contra o colonialismo ao afirmar que o racismo adoece e
precisa ser destruido.

Com essas premissas, a concepcao do figurino partiu da ideia de gradagdo de
pretitude. O figurino dos Fanons teria a maior quantidade da cor preta, pois seria a
meté&fora de conexdo com as raizes da cultura negra na didspora. A modelagem relne
elementos da alta costura, como o corte, ou a gola do figurino da Fanon, ou ainda
elementos estilisticos da vestimenta africana contemporanea presente no casaco e na calca
do Fanon. Além disso questfes relacionadas ao corpo e a historia de vida dos atuantes
Matheuzza Xavier e Victor Edvani foram materiais para a criacdo. Cito como exemplo
Matheuzza Xavier, que é uma mulher travesti, teve esse universo contemplado em seu
figurino. Por isso, além de uma roupa com corte de alta costura, tecido leve e esvoacante,
agregou-se um salto alto plataforma, tdo presente no universo das mulheres travestis, trans

e drag queens.

UMOYAS

Figura 53 — Elementos de composi¢do do figurino e figurino final das personagens Umoyas — Em cena 0s
atuantes Igor Nascimento e Juliete Nascimento —Teatro Castro Alves — 2019 — Foto Adeloyéa Oju Bara.

Os Umoyas rompem a logica ocidental de fusdo possivelmente binaria do
preto/branco presente na caracterizacdo das personagens na peca e foram apresentados
com o corpo plenamente coberto de cores, grafismos, texturas e formas que aludem aos
ancestrais dos cultos tradicionais da costa ocidental africana, 0s Egungun, antepassados
ilustres que nos rememoram e avivam a existéncia negra do passado. Eles sdo a
possibilidade de renascimento, o retorno a terra para o florescer de uma nova vida; eles
cintilam em presenca vivida, sinuosa, colorida, com marcas de tragados graficos brancos

nas faces, que ja ndo buscam remeter a presenca colonial, mas aos rituais de passagem
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das varias culturas africanas, em que 0s pigmentos minerais ou vegetais brancos sdo
aplicados na pele como que selando ou destacando momentos de transigdo, envoltos em

ritos de protecdo, cuidado e forca, como explica Tina Melo (2020):

As argilas, os pés, as seivas emergem da terra (seja nos solos ou nas plantas e
minérios), para, em contato com a pele, marcar um elo de ligacéo e retorno. Estas
personagens nos apresentam os antepassados negros vivos, que dangam e estéo
presentes no cotidiano, com suas tiras que revelam sua multiplicidade e a
diversidade individualizada em cada ori existéncia”.

Os Umoyas trazem a tona o passado ancestral, a negritude em sua poténcia
maxima, buscando re-empretecer 0s corpos, 0 pensamento e 0 espirito das personagens.
E a materializacdo da presenca dos antepassados encarnada na figura de Egungun. Para
materializar a ancestralidade negra o figurino caminhou por mais um cruzo, num dialogo
entre a indumentaria de Egungun e a indumentaria do universo do balé. No
entrecruzamento desses dois universos chegamos a este macacéo colado ao corpo dos
atuantes, e as tiras de pano com estampa africana, como ilustra a Figura 53. O macacéo
colado foi escolhido pela necessidade de evidenciar a expressdo corporal, a plasticidade,
mas sobretudo a corporeidade negra em oposi¢édo a racionalidade ocidental.

O corpo fala, narra, comunica, raciocina. E por esta razio que os Umoyas, como
representantes da ancestralidade negra, sdo os Unicos com figurinos coloridos, a heranga
cultural africana € multicolorida, diversa, complexa. VVoltar-se para este passado mitico,
mistico, espiralado é evidenciar essa profusdo de estampas e cores. Ao pensar num pos-
peca, pensando no destino das personagens, a ideia € que, apds empretecerem as
personagens-tese, estas chegassem ao multicolor da heranca africana. Para nés afro-
diasporicos, ainda € importante demarcar a cor preta, ressignifica-la, mas o desejo-

objetivo € voltar para a multicoloridade do continente africano.
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TAIWO E KUTI

Figra 54 — Figurino das personagens Taiwd e Kuti — em cena os atuantes Thallia Anatalia e Matheus
Cardoso — Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloyé Oju Bara.

Representantes da forca irrefredvel da juventude, Taiwo e Kuti sdo os filhos de
Mayote Capécia e Jean Venuse. Taiwd € a personagem que traz o conflito para a trama,
uma vez que descumpre a ordem expressa pelo Regimento Unico Mundial, orgio
governamental que em 2888 controla a populacdo. Ao ultrapassar o limite, Taiwd tem
acesso a biblioteca proibida, onde encontra livros que revelam o passado ancestral do
povo negro, considerado ficcgdo por muitos negros da sociedade retratada na peca. Por
ultrapassar o limite estabelecido pelo Regimento Unico Mundial, logo no inicio do
espetéaculo, Taiwo se apresenta com muito mais preto do que branco em seu figurino, pois
a teoria fandnica de reconhecimento da cultura negra ancestral como porta de saida das
mazelas do colonialismo manifesta-se nesta personagem de maneira imediata.

Assim, a modelagem entrecruzou referéncias africanas, do universo do hip-hop e
a moda juvenil, além da valorizagdo da corporeidade da atuante Thallia Anatalia. Ja Kuti,
irmdo de Taiwd inicia o espetaculo com a cor branca®® como predominancia do seu
figurino, ainda alienado; ele traz para a cena o conflito do homem negro que quer se
embranquecer por meio do relacionamento com mulheres brancas. No decorrer da

montagem, ap0s passar pelo ebd do reflexo, Kuti troca de figurino, utilizando uma kafta

9 Embora seja muito utilizada na indumentaria do Candomblé, a cor branca no figurino do espetaculo Pele
Negra remete a nocdo de branquitude, ou seja, ao pensamento colonizador europeu.
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africana com predominancia da cor preta, 0 que o coloca em pé de igualdade com Taiwd

no conhecimento sobre a sua heranga ancestral negra.

Figura 55 — Figurino das personagens Taiwd e Kuti — Em cena os atuantes Thallia Anatalia e Matheus
Cardoso — Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloyé Oju Bara.

O macacdo do universo do hip-hop foi uma escolha devido ao universo de vida do
atuante Matheus Cardoso, que é raper, artista de buzu (artistas que se apresentam no
interior dos dnibus coletivos da cidade) e participa ativamente deste universo, e por
entendermos que Kuti é contagiado por Taiwo0 e torna-se seu cimplice na desobediencia

civil ao Regimento Unico Mundial.

MAYOTE, JEAN, JULIA, ANTONIO

Figura 56 — Figurino das personagens (da esquerda para direita) Mayote Capécia, Jean Venuse, Julia,
Antonio. — Em cena os atuantes Manu Moraes, lago Gongalves, Rafaela Tuxa, Akueran Neiji — Teatro
Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloya Oju Bara.

O quarteto Mayote, Jean, Julia e Antonio configuram a base das personagens-tese
que sdo completamente dominadas pelo pensamento ocidental e suas convengdes sociais.

Eles passam todo o espetaculo buscando segurar as méscaras brancas ja fissuradas, tentam
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impedir as investidas de autoconhecimento negro de Taiw6 e Kuti, buscam reproduzir a
familia branca ideal, porém percebem que algo ndo esta correto: ha um incbmodo, uma
farpa a ferir a pele, uma rachadura por onde a pele preta tenta explodir as méascaras
brancas. Por serem sindénimo de colonialidade, os figurinos dessas personagens foram
inspirados em modelos de roupas europeias da década de 1960.

Mayote tem 0s seus movimentos corporais guiados pelo ballet, uma tentativa de
embranquecimento, por isso precisava de um vestido esvoacante, leve, para manté-la em
estado de classe e elegancia, longe da gestualidade de seus antepassados negros,
considerada grotesca para a personagem. Jean, o chefe da familia, possui um figurino
pautado pelo modo de vestir dos ingleses, fala inglés de maneira forgcada e
descontextualizada. Sua roupa € inspirada no traje de um lorde inglés. Julia, a governanta
da casa, sofre o drama de ser uma subalterna, nem preta nem branca, no entrelugar da
raca, sem saber de suas origens negras e buscando cada vez mais se embranquecer,
vivendo em eterno estado de inveja da patroa. A roupa dela é uma versdao mal feita da
elegancia de Mayote, numa tentativa de assemelhar-se a esta e de almejar a mudanca de
status social; por fim, Antonio, o médico da familia, 0 que possui 0 conhecimento
cientifico-académico esta com a roupa da profissao; seu objetivo é manter em evidéncia
status de cientista, pensador, senhor da razéo.

Essas quatro personagens tém seu encontro com os Umoyas ao fim da peca e num
eb6 do reflexo coletivo, deparam-se com a sua negritude e recebem dos Umoyas
vestimentas em modelagem africana e passam a empretecerem-se, como ilustra a figura
57.

Figura 57 — Figurinos de empretecimento das personagens Mayote, Jean, Jalia e Antonio. Em cena os
atuantes da esquerda para a direita lago Gongalves, Matheuzza Xavier, Victor Edvani, Akueran Neiji,

Rafaela Tuxa, Manu Moraes — Teatro Castro Alves — 2019 — Foto: Adeloya Oju Bara.
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Em linhas gerais foi possivel realizar um estudo da visualidade do Pele Negra, um
ipadé visual no qual pude explicitar como se da a construcdo plastica dos espetaculos
concebidos a partir da pesquisa cénica Ativagdo do Movimento Ancestral e como esses
elementos compdem o didlogo Candomblé-Teatro dentro da encenagdo, que mostra de
maneira concreta que a Ancestralidade, d& baliza para a pulsacdo ritualistica da
montagem, que afrocentricamente pde o Candomblé no centro da cena, em torno do qual
se ergueram camadas complexas na construgdo encruzilhada do processo da concepgéo

da encenagéo e, por conseguinte, da atuacéo.
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4.3—- ONAN SISE: OS CAMINHOS DA ATUACAO

4.3.1- Ori-ara-emi: Em busca do atuante

No decorrer de minha trajetoria no teatro, examinando as montagens encenadas e
a pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral, compreendi que 0s termos atriz e
ator ndo conseguiam mais dar conta da complexidade da fungédo de atuar no teatro que
estava desenvolvendo. Percebi que a definigdo classica desta funcdo: “aquele que
desempenha um papel ou encarna uma persona, vinculo vivo entre o texto do autor, as
diretivas de atuacdo do encenador e o olhar e a audicdo do espectador”. (PAVIS, 2005, p.
31), ndo evidenciava um modo de atuacdo que remetesse mais diretamente ao Teatro
Preto que escolhi fazer. Dessa maneira, encontrei no termo atuante, j& anunciado e
praticado pelo encenador Grotowski®* (2020), a mais adequada expressio para a atuacao.
No conhecimento comum e nos dicionarios, a palavra atuante significa aquele ou aquela
que esta em conexdo com o seu oficio, ativo, eficaz, influente, participativo.

O mais importante é que, ao procurar empretecer o termo, descobri que a traducao
de atuante para o0 yoruba é a expressdo ti nsise lowo. Desmembrando essa expressao
palavra por palavra chegaremos a: ti = de, nsise = corrida e lowo = ativa, numa traducéo
livre se pode dizer que atuante é aquele que corre ativamente, ou eu escolheria dizer, é
aquele que se mantém ativo.

O atuante é esse artista ativo, investigador do seu oficio, propositivo, conectado,
influente, que compreende as diversas camadas da construcdo da cena e que disponibiliza
sua cabeca, seu corpo e seu espirito na construcao de uma obra. Além desses atributos
deseja-se que o atuante transite entre as dimensdes materiais e imateriais da existéncia,
esteja conectado com sua ancestralidade e possa narrar, cantar, dancar e tocar. Conectado

com a ancestralidade, mas também com a sua realidade, “é necessario que antes do

% Grotowski, quando se referia aos praticantes da arte como veiculo, ndo substituia o termo “ator” por
“performer”, mas, utilizava, nesse caso, o termo “doer”, que, em portugués, tem sido traduzido como
“atuante”. MATRICARDI, Luciano, MOTTA, Tatiana Lima. Para ler o performer de Jerzy Grotowski:
uma historia do texto e seu contexto. IN: Revista Moringa: artes do espetaculo, VVol. 11, n°. 1, Jodo Pessoa,
2020.
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personagem e do texto, o ator (para mim atuante) descubra que é um homem (uma pessoa)
de seu tempo”. (NEGREIROS, 2020)%.

O agrupamento narrar-cantar-dancar-tocar deriva de minha vivéncia no
Candomblé e encontra amparo em muitas pesquisas sobre a atuagédo do artista negro; entre
estas, as de Zeca Ligiéro que trata dos elementos das performances afro-amerindias. Em
seu artigo intitulado Batucar-Cantar-Dancar: desenho das perfomances africanas no
Brasil, Ligiéro apresenta ao leitor um breve panorama sobre as configuracdes
performativas negras no continente africano e seus desdobramentos na cultura afro-
brasileira a partir do objeto composto “batucar-cantar-dangar”, expresso por Bunseki Fu-
Kiau:

Fu-Kiau afirma que, quando alguém esta tocando um atabaque ou qualquer
outro instrumento, uma linguagem espiritual esta sendo articulada. O canto é
percebido como a interpretagdo dessas linguagens para a comunidade presente
no aqui e agora. Dangar seria a “aceitacd0 das mensagens espirituais
propagadas” através de nosso proprio corpo, bem como o encontro dos
membros da comunidade nas celebragdes conjuntas, sob o perfeito equilibrio
(Kinenga) da vida. “Batucar-cantar-dancar permite que o circulo social
quebrado seja religado (religare), de forma a fazer a energia fluir novamente
entre os vivos e mortos. (LIGIERO, 2011, p. 135).

Nesse composto, guarda-se o elementar da conexdo multidimensional da
existéncia negra presente no Candomblé. Como um continuum, batucar-cantar-dancar
estabelece conexdo com 0s ancestrais, imanta a ritualidade das cerimonias e é também
linguagem, uma vez que batucar é articulagdo com o mundo espiritual, cantar € interpretar
essas articulacOes, e dancar é aceitar as mensagens traduzidas pelo canto e ritmo.

Desse modo, um atuante do Teatro Preto de Candomblé precisa dialogar com a
cenicidade do teatro e do axé, com sua linguagem mitica, mistica, plastica, sensorial,
ritualistica e sinestésica por meio do manancial herdado das manifestacdes performaticas
da cultura africana e afro amerindia no Brasil. Ao continuum de Fu-kiau, assim como
Ligiero, acrescentei mais um elemento: narrar. Por isso defendo que quem esta em cena
precisa narrar-cantar-dancar e tocar; faco a substituicdo do batucar por tocar, pois a
primeira esta ligada diretamente aos instrumentos de percussao, como o0s atabaques por
exemplo. Necessito de um atuante que narre-cante-dance e toque variados instrumentos
desde a percussao mais conhecida a outros instrumentos percussivos como 0 piano, e

harmonicos como violdo, flauta etc.

% Pensamento de Yuri Negreiros exposto em seu artigo Ator atuante no seu trabalho ou assinatura cénica
do ator, publicado no Blog Mistura Teatro. Disponivel em: https://www.misturateatro.com/post/ator-
atuante-no-seu-trabalho-ou-assinatura-c%C3%AAnica-do-ator . Acesso em: 31 de outubro de 2021.



https://www.misturateatro.com/post/ator-atuante-no-seu-trabalho-ou-assinatura-c%C3%AAnica-do-ator
https://www.misturateatro.com/post/ator-atuante-no-seu-trabalho-ou-assinatura-c%C3%AAnica-do-ator
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Mas o que realmente difere um ator/atriz de um atuante? No caso da poética do
Teatro Preto de Candomblé, é além de narrar-cantar-dancar-tocar, sua implicagdo com a
ritualidade, a cultura, a filosofia e a politica negras. A compreensdo que nao € sé
representar, mas apresentar pessoas, ancestrais, divindades, ou seja, 0 universo
cosmogonico do povo negro. H& nesta experiéncia, uma vivéncia, uma imersdo nas
narrativas mito-poéticas que constituiram e constituem as sociedades africanas e afro-
brasileiras.

Nesse dominio, o atuante assume responsabilidades com representatividade,
identidade, origem e pertencimento. N&o é apenas aquele que materializa, ou personifica
pessoas, ancestrais e divindades na cena, mas que, ao fazé-lo implica-se ética, politica e
artisticamente. Ndo estd em cena pensando apenas em seu desempenho, mas na
continuidade e na atualizacdo de uma cultura que sofre violéncia de invisibilizacéo e
subalternidade. Trata-se de um sujeito ativo, conectado com seu tempo e sua heranca
cultural. Poderia se fazer uma analogia com o yawo; este ao ser iniciado torna-se um
continuador, um portador e transmissor de axé ao tempo em que o atuante na poética do
Teatro Preto de Candomblé é um portador e continuador da heranca negra no espaco
multicultural da cena.

Um dos caminhos para a realizacdo deste objetivo é a constituicdo de um
treinamento a partir de outro composto de a¢des: uma construcdo da atuacdo por meio
do ori-ara-emi, ou seja, cabeca-corpo-espirito. E preciso reconhecer que ainda n&o
consegui efetivamente formar atuantes que alcancassem o grau de aprofundamento que
proponho acima; pois trata-se de uma formacao continuada e de processo, mas nesses dez
anos de trabalho profissional na cena teatral pude contribuir por meio da pesquisa
Ativacdo do Movimento Ancestral com a iniciacdo e o0 processo de descolonizacéo
mental, corporal, vocal e identitaria de muitos atuantes negros.

Estou em busca de atuantes oficiantes, sacerdotes da cena, que discursem, zelem,
preservem e divulguem por meio do seu oficio, pela disponibilidade de sua cenicidade,
as memorias, historias, contribuicdes, atos heroicos, personalidades da existéncia negra.
Trata-se de uma atuacao implicada. E é por meio da composi¢éo ori-ard-emi, que venho
treinando atuantes. E mesmo ndo alcangando ainda o ponto ideal dessa formagéo é a partir
desta triangulacdo que os conduzo a adentrarem 0 jogo composto na relacdo Teatro-
Candomblé. O reconhecimento de que esses trés elementos agem simbioticamente
auxilia na compreensdo de que atuar € colocar toda a poténcia fisica, psiquica e espiritual

de um individuo em espaco elaborado de expressao. E nesse sentido ha uma convergéncia
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com o pensamento de Peter Brook sobre o trabalho de atuacdo, ele que teve a
oportunidade de conviver e conhecer vérias culturas e tem uma companhia de teatro

multiétnica®, com atores de varios continentes:

Para que as intencdes do ator fiqguem com vivacidade intelectual, emocéo
verdadeira, um corpo equilibrado e disponivel, os trés elementos — pensamento,
sentimento e corpo — devem estar em perfeita harmonia. Sé entdo ele cumprira
0 requisito de ser mais intenso, em curto espaco de tempo, do que é em sua casa.
(BROOK, 2005, p. 14).

As consideracdes de Brook reiteram meu pensamento na busca por uma atuagédo
menos racionalizada e muito mais organica, em que o corpo é compreendido como uma
integralidade e a relacéo deste corpo integral dialoga com a multiplicidade de dimens6es
da existéncia. Brook apresenta o pensamento, 0 sentimento e o corpo, eu incluo a esta
listagem a espiritualidade. A conexdo com o insondavel, o imaterial, o sagrado, expande
0 alcance da atuagdo, coloca o atuante diante do elemento da transcendéncia, da
transmutacdo e da implicacdo ética, que orientara a construgdo poética e estética.

Na tradi¢do do Candomblé, ori-ard-emi é a conjuncéo construida pelo processo da
iniciacdo. Dentro do espac¢o sagrado do ronco, cabeca-corpo-espirito sdo alinhados para
atuarem em conjunto. No decorrer dos anos ap6s sua inicia¢éo, 0 novico deveré perceber
os diversos sinais emitidos pelo ori, que se divide em duas partes: ori odé — a parte
material da cabeca, que compreende todos os elementos fisicos que a compde, células,
cérebro, veias, neurdnios, 0ssos, micro organismos, érgdos do sentido: olhos, nariz, boca,
ouvidos, pele e por fim os cabelos; ori inG — a parte imaterial da cabeca, que compreende
a psique, ou seja, as emogdes, 0 inconsciente, a inteligéncia, a personalidade, a mente, a
intelectualidade, a cognicao.

Pelo ard, também dividido em duas partes: Ara aiyé — o corpo material com todos
0s seus elementos externos e internos, incluindo a cabe¢a, formando um grande e
integrado espaco de inteligéncias e memorias. O ara-6run — o corpo espiritual-ancestral
que reune todas as encarnacgdes no aiyé, a descendéncia mitica (inkisses, voduns, orixas),
a descendéncia imediata (eguns e encantados). E finalmente o emi, indivisivel, esta

relacionado ao sopro divino de Olodumare, que transforma o barro em carne e faz

% O Centro Internacional de Pesquisa Teatral as vezes também conhecido como Centro Internacional de
Criacdo Teatral foi fundado em 1970 por Peter Brook e Micheline Rozan. Muitas vezes é abreviado para a
sigla CIRT, pois em francés o grupo é denominado Centre International de Recherche Thééatrale. O centro
é uma companhia multicultural de pesquisa e producéo teatral sediada no teatro Bouffes du Nord em Paris
desde 1974.



207

acontecer a existéncia da vida humana. O emi esté relacionado também com a esséncia
fundamental de um individuo, seu ser mais profundo, que retine elementos da sua heranga
ancestral-espiritual, genética, filoséfica e cultural.

De posse dessa existéncia integralizada, o iniciado no axé compreende aos poucos,
e no decorrer do tempo do seu processo iniciatico, as diversas vozes, inteligéncias e
memorias que habitam em si. Percebe as multiplas dimensfes da existéncia, ou seja, 0
plano material, imaterial, e da sua existéncia nessa diversidade de dimensdes. E um
aprendizado acumulativo, no qual a racionalidade ndo governa sozinha. A intuicdo, o
sonho e as sensibilidades sdo estimuladas a0 méximo. A intuicdo de uma yalorixa, o
sonho de um yawd sdo tao respeitados quanto uma prescricdo médica, ou as informacdes
registradas numa enciclopédia. E é por meio das relacGes estabelecidas entre ori-ara-emi
que a vivéncia ritual do axé forma seus iniciados.

Portanto, é a partir do processo de formacdo dos yaw0s que busco provocar,
formar e preparar os atuantes, transformando a sala de ensaio num espacgo sagrado como
o0 roncd e colocando o atuante a ter uma experiéncia formativa tdo profunda quanto a de
um iniciado no axé, ao partir das epistemologias presentes no Candomblé e levando-o a
uma imersdo, um mergulho de introspeccédo e reconstrucao identitaria negra: a Ativacdo
do Movimento Ancestral. Esta ativacdo objetiva instaurar uma comunicacgdo a principio
ndo verbal e ndo racional com a individualidade dos atuantes, provoca-los a investigarem
sua historia de vida, sua origem, suas identidades, e como todo esse material de vida
levantado pode oportunizar a criacdo de técnicas cénicas distintas das elaboradas a partir
da construcéo racional.

Para a realizacdo desta busca, se faz necessario uma atuacdo que transcenda a
consciéncia motora e intelectual, e construa uma atuacdo intracelular, intraespiritual,
intraintelectual. Uma atuacdo irradiada pela energia, sabedoria e poder da ancestralidade.
A busca por uma atuacao que recebe irradiacdo energética das divindades e ancestrais, e
provoca o atuante a reconhecer e difundir seu legado cultural €, para mim, o processo
orgénico para a construcdo de um teatro ritual negro. Um teatro que além de ritualistico
€ mistico e mitologico, dialoga com outras fontes de criacdo além da europeia, mas
também se vale de algumas referéncias cénicas brancas da contemporaneidade. Entre
estas, o teatro sagrado de Peter Brook que vé “a existéncia de um mundo invisivel que é
preciso tornar visivel.” (BROOK, 2005, p. 49) e que se contrapde ao teatro psicoldgico:

O invisivel tem diversos niveis. No século XX conhecemos de sobra o nivel
psicoldgico, essa area obscura entre 0 que se expressa € 0 que se oculta. Quase
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todo teatro contemporaneo aceita o grande universo freudiano subjacente ao
gesto ou as palavras, no qual se encontra a zona invisivel do ego, do superego
e do inconsciente. Este nivel de invisibilidade psicoldgica nada tem a ver com
o teatro sagrado. Teatro sagrado implica a existéncia de algo mais, abaixo, em
volta e acima, uma outra zona ainda mais invisivel, ainda mais distante das
formas que conseguimos identificar ou registrar, e que contém fontes de
energia extremamente poderosas. Nesses campos de energia quase
desconhecidos existem impulsos que nos guiam para a “qualidade”. Todos os
impulsos humanos direcionados para o que chamamos, de modo impreciso e
canhestro, de “qualidade” provém de uma fonte cuja verdadeira natureza ¢
totalmente desconhecida, mas que somos perfeitamente capazes de reconhecer
quando se manifesta em nds e nos outros. Ela ndo se comunica por sons, ou
ruidos, mas através do siléncio. (BROOK, 2005, p. 49).

Algo mais, fontes de energias poderosas, impulsos, a chegada a qualidade, a
irradiacdo, que desemboca num transe cénico. Esse é o teatro sagrado, um teatro onde a
espiritualidade se manifesta, pulsa e ativa a intuicdo, o sonho, o plano sutil da experiéncia
humana®’, revestindo todo o corpo, colocando-o disponivel a perceber, sentir, pulsar,
pressentir. No teatro sagrado o corpo esta vivo, a cena esta viva, plena. Ndo ha espaco
para clichés, maneirismos e muletas. O atuante vive cada gesto, atua com ori-ara-emi e
por isso expressa-se com toda poténcia. Para ampliar a compreensdo da importancia da
formacéo e preparacdo dos atuantes para as montagens que encenei, explanarei a seguir
como se processou a preparacao-formacao dos atuantes na montagem do espetaculo Pele
Negra.

4.3.2 — Ominira: Atuante em processo de descolonizacdo — Povoamento

imagético e os rituais instauradores

Uma atuante negra em siléncio no centro da cena, o olhar direcionado aos
espectadores. Olho no olho esses individuos compartilham informacdes impalpaveis.
Quem é essa pessoa? De onde veio? Que corpo é esse? A simples presenca desse corpo
negro na cena revela historias, traz tensdo, questiona a presenca e a sua auséncia. Ao se
colocar em cena essa atuante ndo entra sozinha, carrega em cada particula do seu corpo

as historias, as culturas, as opressdes sofridas, os valores de seus ancestrais. E uma

9 Termo utilizado pelo diretor Luiz Marfuz para se referir as dimensdes além-fisicas da constituicdo do ser
humano no trabalho de atuagdo, a partir dos estudos sobre energia e healing de Isis Pristed, conforme
registro nos protocolos de trabalho da pecga Policarpo Quaresma, dirigida por ele em 2008, da qual fui
assistente de direcdo e uma das responsaveis pelos didrios da montagem. Ver a esse respeito o artigo:
MARFUZ, Luiz. A luz e a escuriddo no palco e na vida. Salvador, Revista Elos, v. 2, 2003.
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presenca individualizada, mas que atua em coletividade. Ao colocar-se em estado de
expressividade cénica, o aiyé invoca a presenga do 6run, e o intangivel materializa-se.

Infelizmente uma grande quantidade de atuantes negros, por falta de acesso a um
processo de formacdo educacional, cultural e artistica negrorreferenciado, por
desconhecimento sobre a historia e a linguagem do Teatro Negro e devido ao pouco
conhecimento das contribui¢fes da comunidade negra no processo civilizatério do Brasil,
sdo levados a ignorar essa poténcia e passam boa parte de suas carreiras embranquecendo
Seus corpos, gestos, pensamentos e, por essa razdo ndo questionam muito os discursos
que defendem e lutam, projetando um protagonismo cénico que é sempre reservado ao
corpo branco.

Minha intencdo é demonstrar que. ao acessar sua heranca cultural negra, a
identificar-se com ela e ao adentrar espacos de empretecimento, atuantes negros
modificam qualitativamente seus processos de construcdes cénicas, descobrem novas
epistemologias e técnicas para a criagdo, acessam o protagonismo cénico por meio do
manancial de referenciais negros. A atuante Matheuzza Xavier (2020), ao tratar do tema,
destaca que ser uma atuante negra consiste em trés pontos: criticidade, incémodo e
transgressao, trés aspectos que igualmente considero importantes e que precisam
perpassar a atuacdo para que se perceba e se reconheca que negritude ndo é
especificamente uma questdo de cor, de melanina, mas além disso, de consciéncia e de
compreensdo do seu pertencimento racial enquanto povo.

O teatro é uma arte revolucionaria, libertadora e provocativa e é no dialogo do
Candomblé com o Teatro que venho destruindo minhas mascaras brancas. A partir dessas
premissas e ao longo de dez anos, construi um processo de preparacdo-formacédo de
atuantes que visa a descolonizacdo do seu ori-ara-emi na medida em que lhes apresentam
outras formas de composi¢do de personagem, de preparacao e utilizacdo do corpo, da voz
e da construcdo da sua expressividade.

No espetaculo Pele Negra realizei o itinerario metodoldgico ja utilizado em
montagens anteriores, porém pude modificar e aperfeigoar alguns procedimentos e criar
outros. Na preparacdo-formacdo dos atuantes, organizo 0 processo por etapas, como
exponho a seguir:

a) Povoamento imagetico — Trata-se de reunir o maximo de materiais sobre o tema
da montagem. Desde a literatura disponivel sobre o assunto, as masicas, videos,
documentérios, pinturas, fotografias, esculturas, filmes de ficcdo, novelas, textos

teatrais, imagens diversas impressas e digitais, artistas ligados a tematica,
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entrevista com estudiosos e autores afins. No caso de Pele Negra, ap6s o
seminario Conversando com Fanon, os atuantes passaram por um periodo de rodas
de conversa na qual esse manancial de materiais fora listado e apresentado a eles
para que, ao final de cada exposicao, pudéssemos debater 0 que nos provocou,
quais foram os nossos entendimentos, reflexdes, concordéncias e dissonancias.
Para a construcdo do Pele Negra assistimos aos clipes This Is America de Donald
Glover, Girls e Formation de Beyonce, Bluesman de Baco Exu do Blues, Amarelo
de Emicida, aos documentarios A pedra da memoria de Renata Amaral, Povo de
santo de Wilson Militdo, A negacéo do Brasil de Joelzito Aradjo e Homo sapiens
1900 de Peter Cohen e vimos fotografias das festividades do 11é Axé Oya L"adé
Inan de autoria de Adeloya Oju Baré, além de conversas com Céassia Maciel pré-
reitora de acOes afirmativas da UFBA, psicéloga e especialista na obra e no
pensamento de Frantz Fanon. Essas atividades ajudaram a povoar imageticamente
0s atuantes sobre temas como ancestralidade negra, Candomblé, eugenia, racismo,
afirmacdo racial, representatividade e feminismo negro. A ideia é sensibilizar os
atuantes com imagens, sons, texturas, pensamentos, problematizacbes que
envolvam o tema da peca e os temas subjacentes. Neste momento, a racionalidade
e a intelectualidade s&o provocadas com muitas discussGes conceituais para
desmistificar estereotipias, identificar depreciacbes e discriminacdes. O
povoamento imagético é um instrumento potente, por ser um espaco fértil de
leitura, releitura e producdes de imagens, perguntas, sensagdes e provocagdes, em

que o corpo sera o palco privilegiado para a expressdo das imagens acessadas.

Rituais instauradores — Trata-se de uma imersdo cénico-sensério-espiritual que
objetivam realizar as cerimobnias propiciatdrias para a constru¢do da montagem.
As cerimonias incluem desde as oferendas rituais, os banhos energizadores, 0s
pedidos de autorizacdo para as divindades e/ou ancestrais até as experimentagoes
cénicas realizadas a partir do contato intimo dos atuantes com os quatro elementos
fundamentais da natureza, terra, fogo, agua e ar, apesar de saber que esses ndo sdo
0s Unicos elementos. Cada um deles € regido por certo nimero de orixas, por
exemplo, o elemento terra rege os orixas Ogun, Omolu e Ossde. Apds organizar
as divindades pelo seu elemento da natureza preponderante, nds as saudamos
litirgico-cenicamente em quatro rituais: ritual do fogo (Exu e Xangd), ritual da

terra (Ogun, Oxossi, Omolu, Ossée, Oba, Iroko e Logunedé), ritual do ar (Oya,
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Oxumaré, Ewa e Oxald) e ritual da agua (Oxum, Yemanja, Logunedé, lbeji e
Nand). O objetivo é colocar os atuantes em contato com as energias, as cores, as
musicas, as dangas, os alimentos, os aromas, as texturas, 0s signos sagrados e as
lendas de cada um desses orixas e com as emanacdes energéticas de cada elemento
primordial. Por meio dessa imersdo afro-cénico-poética, o atuante estabelece
contato com as divindades e as imagens e sensac0es derivadas desse contato seréo
matéria-prima para a construcdo cénica, ao lado da reflexd@o sobre questdes éticas,
liturgicas, historiograficas que geram materiais para a atuacdo e encenagdo. Os
rituais instauradores levam os atuantes a um contato com o passado, as memorias
familiares e miticas; conduzem o ori-ara-emi para a dimensdo da espiritualidade,
da ancestralidade e da natureza.
Organizados de modo a serem litlrgicos e cénicos, esses rituais sdo portais de
acesso dos atuantes as suas memorias negras adormecidas; encruzilham a
ritualidade do axé a ritualidade da cena entrelacando memoria e expressividade.
A ideia ¢é ativar a medula 6ssea, lugar especial que preserva nossa genética
bioldgica, mas também nossa genetica cultural. Como nos lembra Zebrinha “Na
corporalidade negra africana a coluna fala”. E uma memoria que vem do corpo
como uma totalidade. Durante os rituais, os atuantes sdo estimulados a se
orgulharem de suas peles, corpos, tracos, vozes, e cabelos, e também de seus
parentes, a rememorar a presenca feminina negra em suas vidas, lembrar do
esforco que maes, avos, tias, irmas, primas, namoradas e esposas fizeram para
colaborar na sua criagdo: é espelho, reconhecimento, reconexdo. As identidades
do atuante sdo acessadas de modo integral; as alegrias e conquistas caminham
lado a lado com a dor, 0 medo, os conflitos, os traumas. No caso do Pele Negra,
e de todas as montagens que encenei, os rituais foram realizados no interior do 11é
Axé Oya L adé Inan na cidade de Alagoinhas, sob a minha conducéo e a de Mae
Rosa d"Oya.
Para a construgédo de Pele Negra, os rituais instauradores passaram por algumas
modificag0es, uma vez que 0 curto espago de tempo, e 0S escassos recursos
financeiros, impediram uma permanéncia mais longa do elenco e parte da equipe
no terreiro. Dessa forma, os rituais de permissdo: consulta oracular para saber
quais divindades regeriam a montagem, se Fanon aceitaria a homenagem e como
ele (Fanon) gostaria que se organizasse 0 processo e as cerimonias propiciatorias

para 0s orixas regentes foram feitos apenas por mim e mée Rosa d"Oya. Assim
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revelou-se que as divindades que regeriam o espetaculo seriam Exu, Oya Igbalé,
Egun e o proprio Fanon; o plano do invisivel trouxera as coordenadas para o
plano do visivel e auxiliou na construcdo material da peca. Terminada essa fase
0 elenco passou dois dias no terreiro, onde tomaram banhos de folhas,
conheceram o 11é Axé Oya L adé Inan e participaram de uma cerimdnia publica
em reveréncia a Oya. Nesta visita puderam acessar ainda que brevemente a rotina
do terreiro em periodo de festa publica, conversar com os filhos de axé, entrar
em contato com a energia do espaco, alimentar-se da comida ritual, ver Oya em
suas roupas e dancas rituais, ou seja, povoar-se do axé do Candomblé. Para a
maioria do elenco, esta foi a primeira vez que entraram numa egbé. Apesar do
pouco tempo de estadia, as sensacdes e imagens desse breve momento nutriram
bastante o processo em sala de ensaio.

Na tarde do dia seguinte apds o café da manha de confraternizacao do terreiro,
reuni o elenco a sombra de um tamarineiro e conversamos por um tempo sobre
as impressdes de cada um sobre o terreiro, a cerimdnia e como tudo aquilo teria
a ver com teatro. De volta a sala de ensaio realizei os rituais do reflexo, do ar, do
fogo e da 4gua. E importante dizer que esses rituais variam a cada processo, pois
COMo Nno axé, cada pessoa € uma pessoa e sdo as necessidades do elenco que vao
designando os procedimentos de cada ritual. No caso de Pele Negra, o ritual da
terra precisou ser substituido pelo ritual do reflexo.

Ritual do reflexo — Os atuantes s&o recebidos por minha assistente e na antessala
de ensaio, iluminada apenas por velas, entram e pisam num chdo coberto por
folhas, tiram suas roupas de maneira ritualistica e sdo levados um por vez para
dentro da sala de ensaio e colocados totalmente nus diante de um espelho grande.
Sob seus pés apenas folhas, diante de si a sua prépria imagem refletida no
espelho. A luminosidade da sala foi pensada para trazer conforto e intimidade.
Os atuantes estdo em circulo, cada um em frente do seu espelho e, durante trés
horas, ao som da minha voz cantando orins para 0s orixas, a Unica indicacdo que
receberam foi olhar-se o mais profundamente e liberarem as sensagdes e
impulsos de seus corpos, o0 que gerou choro, medo de se ver, vergonha,
dificuldade de aceitar a prépria imagem, liberacdo, investigacdo, troca,
acolhimento do seu corpo e do corpo do outro, dangas individuais e coletivas,
trocas de espelhos, orgulho, desejo, reconhecimento. Ao receber esse elenco

pude notar que além da pouca idade, todos haviam passado por processos



213

criativos racistas e toxicos. Estavam com a autoestima muito baixa, machucados
emocionalmente. Era necessario colocar curativos nas feridas, e a intimidade,
confianca e cumplicidade gerada por este ritual foi fundamental para o desaguar
das dores. O espelho elemento branco colocado na cultura dos povos indigenas
e africanos, até aquele momento servia como lugar de correcdo, de
enquadramento ao padrdo. Durante o ritual ele transformou-se em portal, em
ponte de contato com o intimo, para dialogar, encantar, ativar. A forca desse
ritual foi tamanha que se transformou em cena da peca, onde recebeu o0 nome de
ebo do reflexo, processo pelo qual as personagens por meio dos Umoyas se
empreteciam.

Ritual do fogo — Nas demais montagens, esse ritual fora dedicado para a
ativacdo da energia sexual, o fogo presente no corpo, o fogo do desejo e suas
manifestagdes no corpo e na cena. O fogo de Exu conduziu todas as outras
edicBes desse ritual, porém, apds o impacto do ritual do reflexo, percebi que o
fogo que deveria ser ativado nos atuantes era o fogo de Xangd, o fogo da justica,
da transmutacdo das dores causadas por pessoas e/ou situacBes traumaticas.
Dessa maneira o papel do fogo seria transmutar as dores e os traumas deles em
acdo de superacdo. Assim, os atuantes chegaram a sala de ensaio e
ritualisticamente saudaram as energias ancestrais presentes no espago, Seus oris
e orixas. Diante deles um pano vermelho, velas, um alguidar e duas garrafas de
vinho. Cantando para Xangd e tocando um atabaque, pedi aos atuantes que
observassem as chamas das velas acesas no espaco e procurassem se relacionar
corporalmente e energeticamente com o fogo. Eles passaram um bom tempo em
processo de ativacdo do fogo individual, das vocalidades, de imagens corporais,
e as trocas entre eles surgiram orientadas pela energia de Xangd. No dia anterior
havia pedido a eles que escrevessem sem pressa e sem economia seus medos,
violéncias sofridas, dores do corpo, da mente e do espirito, para que juntos
pudéssemos queimé-las. E assim o fizemos, dancamos para o fogo, para Xangd
pedindo que a justica se fizesse, que essas dores e medos fossem transmutadas
em energia de acdo e superacdo, de renovacdo e amor. Foi um ritual forte,
profundo, sincero e potente. Ao fim nos abracamos e juntos bebemos um pouco
de fogo liquido representado pelas garrafas de vinho. Se o ritual do reflexo

ajudou a identificar as dores, os medos e dificuldades de se ver como se é, diante
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de um espelho, o ritual do fogo transmutou esses sentimentos negativos em

energia de acédo e superagéo.

Figura 58 — Atuantes do Pele Negra (Matheus Cardoso, Igor Nascimento, Rafaela Tuxa, Thallia Anatalia,
Victor Edvani, Manu Moraes e Juliete Nascimento) no ritual do fogo — Sala 104 PAF VV Campus de Ondina
UFBA - 2019 - Foto: Licko Turle.

Ritual do ar — Nas montagens anteriores, o ritual do ar foi voltado para o sopro
de Oxald, o objetivo era conectar os atuantes com os principios da existéncia
presentes na energia de Oxald, mas nessa montagem a ventania de Oya era o
caminho a ser seguido: expansao e dilatacdo internas, liberacdo de espaco dentro
e fora do corpo, agilidade em contraste com suavidade, cadéncia e ritmo. Os
atuantes precisavam varrer as cinzas das energias negativas transmutadas e
liberar espagos dentro de si mesmos para novas sensagdes, sentimentos,
imagens. Assim os atuantes chegaram na sala de ensaio e, apds o ritual de
saudacao, foram convocados a respirar. Ao som dos ritmos de Oya foram
levados a entrar em contato com o ar presente na sala, seu proprio ar interior, as
variacdes de tempo, ritmo e pulsacdo com foco na dilatacdo da presenca cénica.
De posse de panos brancos os atuantes ventaram com Oya, respiraram,
trabalharam o ori-ara-emi a partir das imagens, sensacfes e sentimentos que a
ventania e a brisa da energia de Oya propiciou. Foi uma limpeza interna e
externa, o corpo a cada ritual ficava mais interligado e integrado consigo mesmo,

com os demais atuantes e com as memorias imediatas e miticas de cada um.
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Figura 59 — Atuantes do Pele Negra (Rafaela Tuxa, Thalia Anatalia, Akueran Neiji, Matheus Cardoso, lago
Gongalves, Victor Edvani, Igor Nascimento, Matheuzza Xavier, Manu Moraes) no ritual do ar — Sala 104
PAF V Campus de Ondina UFBA — 2019 — Foto: Licko Turle.

Ritual da agua — E um ritual para reverenciar as yabas, as divindades femininas
a Yami Oxoronga, Oxum, Yemanja, Nana, Ewa, Oba e Oy4, uma reveréncia ao
feminino e as mulheres negras da vida de cada um deles. No Candomblé, toda
divindade feminina tem ligacdo com as aguas, e essas representam renovacao,
fertilidade, inicio ou reinicio. O ritual da dgua vem fertilizar o ori-ara-emi de
cada atuante, hidratar, renovar as energias e abrir caminhos para 0 processo
criativo. A forca do feminino estd ligada a sensibilidade, a intuicdo, a
emocionalidade, elementos propicios para iniciar o levantamento de um
espetaculo. Neste ritual, os atuantes sdo convidados a entrar em contato com as
lembrancas das mulheres negras de suas vidas e com as yabas; uma reconexao
de sentimentos como amor, gratiddo, saudade, carinho e reconciliacdo séo
acessados e a emogdo que transborda é acolhida, sentida a0 maximo como
sentimentos que ativam a humanidade, as subjetividades e as fortalecem. Os
atuantes entram na sala de ensaio e encontram um pano branco estendido no
chdo, flores, frutas, uma bacia com agua, velas; no encontro anterior, foi
solicitado a cada atuante que trouxesse uma fotografia ou objeto que o
conectasse com a mulher ou as mulheres negras mais importantes da sua vida.
Apos o ritual de saudacdo do espaco, sentaram-se em volta deste altar e
colocaram seus objetos afetivos; ao som de orins para cada divindade feminina,
0s atuantes contemplavam o altar, a &gua no centro e 0s objetos de afeto e

deixavam as aguas de seus corpos falarem. E um ritual de muita emoco, as
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lagrimas de saudade, de gratiddo, de afeto sdo acolhidas num encontro de

cumplicidade e amor.

Figura 60 — Atuantes do Pele Negra (Igor Nascimento, Akueran Neiji, Thallia Anatalia) no ritual
da 4gua — Sala 104 PAF V Campus de Ondina UFBA — 2019 — Foto: Licko Turle.

Durante toda a criacdo da montagem, a escuta foi muito trabalhada, porém nessas
duas etapas (Povoamento imagético e Rituais instauradores), ela é fundamental pois o0s
atuantes dao pistas de como os ritos atingiram subjetivamente cada um e de que forma as
percepcBes compartilhadas podem adentrar ao processo de criacdo. Para ilustrar um
pouco esse processo de escuta compartilno com os leitores a devolutiva de dois atuantes:
Manu Moraes e Victor Edvani, os mais retintos do elenco. Perguntada sobre como 0s

rituais instauradores repercutiram nela, assim Manu respondeu:

Eu s6 percebi que havia me afastado do espelho nos rituais instauradores, la eu
me revi, eu me reconectei com meu corpo. No primeiro dia de ritual foi o
reencontro com o espelho, com a minha graca, com minha autoestima. Os
rituais instauradores refizeram minhas conexdes com meu corpo, 0 que me deu
seguranga e desenvoltura para meu processo criativo, a harmonizacéo foi tanta
que me senti a vontade para partir do movimento, da danca, para a criacdo e
desenvolvimento de Mayote, sem medo. Porque o0s rituais me reconstituiram,
agora gordinha, poderosa e disponivel para a cena, eu estava de novo a vontade

comigo mesma. (MANU MORAES, 2021).

Reconectar-se com o corpo, agregar-se, reafirmar-se e prontidao séo alguns dos
verbos e estados corporais utilizados por Manu Moraes num processo de rememoragao
dos rituais instauradores. Sua fala revela os objetivos almejados com este processo de
preparacdo-formacéo de atuantes, aponta que a partir desses principios tenho conseguido
tocar e de certa maneira atravessar a intimidade e dificuldades dos atuantes e estes, mais
confortaveis no desconfortante encontro consigo mesmo, escoam Seus sentimentos,

sensacOes, bloqueios e também aquilo que foi superado para a cena. Para Victor Edvani
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(2021) “os rituais acessaram uma etapa que € anterior a todas as outras que
costumeiramente trabalhamos na criacdo de um espetéculo, a etapa onde foi levada em
conta a subjetividade de cada individuo ali presente e isso fez toda a diferenca” (VICTOR
EDVANI, 2021). Ele lembra também a forte e determinante presenca das mulheres pretas

na construcao de sua base de vida:

Cada ritual foi uma experiéncia que pude levar para além da sala de ensaio,
diria até que eles mudaram minha vida. No ritual da dgua nos foi pedido para
levar a terra de um lugar que nos era inesquecivel e uma foto de uma pessoa
importante para nés. Nesse dia levei a areia da praia em que foi meu primeiro
encontro com minha companheira e levei uma foto da minha mae, duas
mulheres, duas pretas que sdo a minha base. S6 o fato de pensar em tamanha
profundidade, em pessoas que me atingem em um nivel tdo pessoal, fez uma
enorme diferenga, porque eu realmente ndo estava acostumado a me abrir desta
forma diante de pessoas desconhecidas. (VICTOR EDVANI, 2021).

Quando ouvi os chamados do Teatro e do Candomblé para colocar os atuantes
em dialogo, intui que ndo se tratava de um recrutamento de adeptos para a religiosidade
de matriz africana, mas sim de um encruzilhamento poderoso, revolucionéario e ancestral.
Nem todos (ou a maioria deles) tinham contato com as dindmicas e ritos do axé. Meu
objetivo era compartilhar com os artistas, e depois com o0s espectadores, 0 processo de
reconstituicdo identitaria que vivi, a0 me iniciar e passar a pertencer ao Candomblé,
transformar em acédo orgéanica e natural a minha presenca negra candomblecista. Mostrar
como os valores, os principios e procedimentos apreendidos com o axé e com a forca
propulsora da cena, ampliaram minha visdo de mundo, minha capacidade de percepcéo e
compreensdo, a capacidade de amar e de ser amada. O fortalecimento da minha
subjetividade se deu nos campos do Candomblé e do Teatro, uni-los foi a forma que
encontrei para agradecer as divindades presentes em ambos. Compartilhar esses
aprendizados tornou-se missao. As palavras e reflexées de Manu Moraes e Victor Edvani
alimentam e reforcam que em alguma medida eu a estou cumprindo.

Dentro de cada ritual surgiram elementos corporais e vocais que foram
aproveitados na criacdo do espetaculo; além disso, pude me apropriar de alguns
procedimentos que surgiram nos rituais instauradores e que passaram a habitar o dia a dia
da criagéo, a exemplo do figurino de ensaio e da saudagédo ao espaco.

Figurino de ensaio — para a realiza¢ao dos rituais era necessario que 0s atuantes

usassem roupas especificas a partir das cores fundamentais do Candomblé — o

vermelho, o preto e o branco. Por exemplo no ritual do fogo todos de vermelho;

do ar e da agua todos de branco e no da terra todos de preto. Parto da premissa
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que a energia dos atuantes altera a partir da utilizacdo da cor de suas roupas de
ensaio justamente porque cada cor traz a vibracdo dos orixas ligados a ela.
Tomando por base os dias da semana, e 0s orixas a eles consagrados, organizei
a utilizacdo dos figurinos de ensaio. Na segunda-feira, os atuantes estariam de
preto e vermelho por causa de Exu e Omolu. Na terca e quinta todos de preto em
homenagem a Ogun, Oxossi, Ossée; nas quartas todos de vermelho em referéncia
a Oyéa e Xango e na sexta, em reveréncia a Oxald, todos vestiriam branco. Devido
a unidade de cor e forma, o figurino de ensaio auxiliava na construcdo da
cenicidade durante o processo, ajudava a ver melhor as formas construidas pelos

corpos, tanto em solos quanto em coletividade, além de intensificar a energia dos

atuantes e das cenas, como ilustra a Figura 61.

Figura 61 — Atuantes do Pele Negra em seu figurino de ensaio — Sala 104 PAF V Campus de
Ondina UFBA — 2019 — Foto: Adeloyé Oju Bara.

Ativacdo da energia dos atuantes por meio da saudacao ao espago — Para
comecar cada um dos rituais instauradores, 0s atuantes saudavam o espaco; nesta
saudagdo, aqueciam e alongavam 0 corpo e a voz, concentravam-se e se
conectavam com a sua espiritualidade. Essa concentracdo de energia e forca dava
aos rituais uma organicidade e criatividade enorme. Por conta disso, resolvi levar
a saudacdo que s6 ocorriam nos dias de rituais para todos os dias de ensaio.

Um detalhe sobre os rituais instauradores € que apesar de serem cénicos, ndo
existe a intencdo de conforma-los a uma concepcao de espetaculo; eles foram
desenvolvidos para estimular a subjetividade dos atuantes, acessar sua
intimidade, lembrancas, emocionalidade, enfim, um trabalho de preparacéo e
formacéo, sem cobranca de construcdo de cena ou composicao de personagens,

embora vestigios e marcas desse processo possam depois ser incorporados.
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E chegada a hora de trazer os materiais corporeos e vocais adquiridos. A partir
dai, uma capoeiragem se inicia, e nesta ginga e circularidade, Exu abre o campo
comunicacional e em sua encruzilhada o atuante, assim como o yawo, € levado ao perfuré,
ao ensaio sagrado da criacao e cada pedacinho do espetaculo € construido. Irradiados pela
energia dos orixas e dos ancestrais, sabedores de suas origens, empoderados por ela e com
0 ori-ard-emi e o0 espac¢o sagrado do ronco-sala de ensaio ativados, o poder do axé e do
teatro se manifesta. E chegado o momento de expressar as imagens, sensacdes e reflexdes

provocadas e como todo esse manancial nos auxiliara na construcao do espetaculo.

4.3.3- Iho ekuru: poeirdo cénico — a construcdo de uma atuagao irradiada

Segundo as leis da fisica a radiacdo é a transmissao de energia através do espaco,
e a irradiacio®® é a propagacio dessa energia sem que haja a necessidade de um meio
material para que isso aconteca. No Candomblé se diz que um yawd esta irradiado pelo
seu orixa, quando sem ter entrado completamente em transe ritual, percebe-se a sua
presenca por meio da alteracdo dos gestos, expressdo facial e respiracdo; é quando o
processo de alinhamento energético comega.

Assim como na fisica, a irradiacdo e a manifestacdo do orixa se dao pela
propagacao da sua energia no espaco, mas ndo somente; o transe ritual € uma conjuncao
de energias. E a conexo de fragmentos energéticos do orixa presente no plano espiritual,
0 6run, na natureza e dentro do yawo, que, ap6s serem devidamente alinhados pela forca
da ritualidade, provocara a integracdao desses fragmentos em uma explosdo de energia
emanadas do corpo dele.

No transe ritual do orixa ndo ha possessio e sim manifestacdo. E um equivoco
afirmar que o yawd é possuido pelo orixa, pois trata-se de uma manifestacdo — uma
energia que vem de dentro para fora. Possessdo pressup8e que uma energia externa se
aposse do corpo se configurando numa relacdo de fora para dentro. A irradiacdo do orixa
entdo pode ser considerada uma emanacéo energética inicial, uma espécie de pre-transe
ritual. A ritualidade da cena, alimentada pela ritualidade do axe provoca o alinhamento

energético da relagdo espiritualidade-natureza-corporalidade dos atuantes e a irradiagao

% Disponivel em: https://mundoeducacao.uol.com.br/fisica/a-diferenca-entre-radiacao-irradiacao.htm -
Acesso em: 19 jun.21.
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da energia dos orixas. E é neste pré-transe ritual que se constitui o poeirdo cénico, uma
forma ritual de improvisar.

Para melhor compreensdo do termo improvisacdo, fago uso do pensamento do
diretor e pedagogo teatral Eugenio Barba®: “A improvisa¢do pode ser entendida como
um processo que da vida a uma sucessdo de a¢oes fisicas ou vocais partindo de um texto,
de um tema, de uma personagem, de associagdes mentais ou sensoriais” (BARBA, 2014,
p. 62). O poeirdo cénico € um procedimento de levantamento de materiais corporais e
vocais a partir da ritualidade, de palavras orientadoras, imagens, sensagdes e associacdes
mentais. Essa expresséo surgiu da imagem da poeira sendo levantada pelo vento, em que
um grande numero de elementos é alcado no ar. O objetivo é levantar 0 méximo de
material expressivo para que seja utilizado na construcéo das cenas.

Apds passar pelas etapas descritas anteriormente, 0s atuantes irdo passar por
exercicios cénico-rituais de visualizagdo, vocalizagdo e corporificacdo das imagens-
sensagdes para construir partituras corpéreo-vocais, que, para Barba, dizem respeito a

uma sequéncia de acdes e ao desenvolvimento de cada uma delas:

A precisdo dos detalhes de cada agéo e de seus desdobramentos (mudanca de
direcdo, variacBes de velocidade); ao dinamismo e ao ritmo: a velocidade e a
intensidade que regulam o tempo no sentido musical, de uma série de ages. E
a métrica das acdes com suas micropausas e decisbes, o0 alternar de agdes
velozes e lentas, acentuadas e ndo acentuadas, caracterizado por uma energia
vigorosa e macia; a orquestracdo das relacGes entre as varias partes do corpo:
maos, bragos, pernas, pés, olhos, voz e rosto. (BARBA, 2014, p. 63).

Essas partituras, no caso do Teatro Preto, sdo o reflexo da poténcia dos rituais,
das trocas no terreiro, da convocacao da energia dos orixas e das imagens orientadoras do
espetaculo. As partituras despertam nos atuantes uma presencga expressiva, tonicidade,
precisdo cénica e colaboram para que estejam em cena com inteireza, integrado em seu
ori-ard-emi. Com o auxilio da musicalidade do Candomblé presente nos orins, orikis,
adurds e das dancas sagradas das divindades, crio ou realizo adaptagdes de exercicios
teatrais que abrem caminhos para as vias de acesso e a ativacdo da irradiacdo do orixa.

Mas é no poeirdo cénico que as partituras corpéreo-vocais sao construidas, a instauracao

9 0O encenador italiano Eugenio Barba (29/10/1936 ¢ o fundador e diretor do Odin Teatret, criador da ISTA
(International School of Theatre Anthropology) e do conceito da Antropologia Teatral. Para ele, a
Antropologia Teatral “é o estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se encontra na base dos
diferentes géneros, estilos e papéis e das tradicBes pessoais e coletivas. Por isso, lendo a palavra "ator",
dever-se-a entender "ator e bailarino”, seja mulher ou homem; e ao ler "teatro” dever-se-a entender "teatro
e danca". BARBA, Eugenio. A canoa de papel: tratado de antropologia teatral. Sdo Paulo: Hucitec, 1994,
p.23.



221

energética e irradiagdo do orixa é desenvolvida e s&o feitos os contatos com as energias
das divindades regentes da montagem e seus elementos da natureza e com a divindade de
cada atuante

O poeirdo ¢ dividido em duas etapas: (i) criacdo e registro das partituras e (ii)
maturacdo das partituras para levantamento das cenas do espetaculo. Durante a etapa
dedicada a criacdo e ao registro, as partituras sdo construidas de modo livre, sem nenhuma
restricdo. Depois do improviso, analiso as que mais chamaram a atencdo seja no sentido
intuitivo ou na projecéo do gue ja visualizo na montagem, conduzindo o atuante a registra-
las. De modo geral, seleciono de cada um, trés partituras e a partir deste recorte solicito
que procurem identificar o comecgo, 0 desenvolvimento e o fim de cada uma delas e
registra-las.

A producdo livre é finalizada e o atuante se debruca sobre as partituras,
dissecando-a, analisando seus pontos fortes, fracos, o ritmo, pulsagéo, velocidade e
intensidade. Durante algumas horas, de forma pratica e com o corpo inteiro, eles
investigam e pesquisam as partituras. Na ultima hora do ensaio, 0s resultados dessas
investigacOes sdo apresentados. Analiso-as e peco a eles que criem cddigos corporeo-
vocais e visuais de registro das partituras para ndo as perderem. No dia seguinte, apos 0s
rituais de instauracdo energética e de irradiacdo, faco uma passagem das partituras
trabalhadas e sigo para um novo poeiréo.

Ao perceber que temos uma expressiva quantidade de partituras, passo para a
etapa seguinte, que consiste em aperfeicoa-las na relacdo com o texto da peca. Apos
decidir quais sequéncias do texto serdo levantadas, seleciono as que melhor dialogam e
auxiliam na construcdo das cenas. Em muitos casos, as partituras impulsionam a criagdo
das cenas; em outros, as cenas sdo levantadas e depois as partituras sdo inseridas. Chamo
este processo de maturacdo, pois com a entrada do texto as partituras se alteram e se
desdobram.

No espetaculo Pele Negra, o poeirdo cénico seguiu a ldgica apresentada acima,
aliado aos treinamentos de corpo com Edleuza Santos e de voz com Joana Boccanera. As
partituras desenvolvidas e maturadas na relacdo com o texto passam a ser aglutinadas no
levantamento do espetaculo. Boa parte do elenco teve dificuldades com este formato de
construcdo devido a pouca pratica com improvisacao teatral, a falta de iniciativa cénica,
0 apego aos processos em que a dire¢do determina 0 que exatamente os atuantes devem
fazer, ao repertério corpo-vocal negro reduzido. Infelizmente, varios atuantes negros com

quem trabalhei careciam de um aprofundamento sobre cultura africana e afro-brasileira,



222

suas contribuicdes na formacdo do pais e sua poténcia artistica; vinham de processos de
formagéo teatral em bases ocidentalizadas, que lhes mostraram apenas esta tradicdo
teatral, condicionando e mantendo mentes, corpos e espiritos numa redoma de
branquidéo.

Passado o processo de sensibilizacdo provocado pelo povoamento imagético e
0s rituais instauradores, é no poeirdo cénico que os atuantes expdem algumas tensoes:
dificuldade de acreditar efetivamente num processo sensorial; o desconforto da exposi¢édo
dos movimentos dos corpos e das vozes por meio de dangas e cantos sagrados para eles
desconhecidos; medo de ndo serem aceitos pela critical®; o choque cultural entre o
Candomblé e o Cristianismo. Enfim, o poeirdo cénico é a acdo de abalo e de possiveis
fissuras nas mascaras brancas da corporalidade e expressividade cénica desses atuantes,
além da possibilidade do atuante provocar seu corpo e mente a criarem cenicamente de

maneira n&o psicologizada, compreendendo e dialogando com suas memarias ancestrais.

4.3.4 — Ohun ara: corpo-voz — a trama ancestral da expressao

Sobre o corpo

“O corpo ¢ chao! O corpo ¢ terra. O corpo € solo. O corpo ¢ territério. O corpo €
o chdo da gente. A carne ¢ o barro do corpo” — com poesia, assim definiu o corpo, o
filésofo, especialista em culturas africanas, doutor em educacéo e professor da UFBA,
Eduardo David Oliveira (OLIVEIRA, 2007, p. 10). Para a cultura de matriz
afrodescendente, em especial o Candomblé, o corpo é o altar vivo onde se manifesta a
energia do orixa, portanto, um templo. E um dos portais de comunicagao entre 0 6run e o
aiyé, territorio do transe, espaco privilegiado de devocao do individuo e da comunidade.
O ara, ou seja, o corpo, é a materializacdo do animal e do humano, expansao dos poderes
de Olodumare.

Oliveira (2007) compreende esse lugar do corpo a partir de trés principios
fundamentais da cosmopercepcéo africana: diversidade, integracao e ancestralidade:

100 Por exemplo: durante o processo do espetaculo Ogun, alguns atuantes expressaram seus medos de ndo
estarem sendo teatrais e sim “folcloricos”, falaram do receio de nido terem sua técnica de ator reconhecida
devido ao excesso de coreografias e poucos didlogos no texto. Ou ainda, um dos atuantes de Oyaci, que
afirmou que aquele espetaculo ndo poderia ser reconhecido como teatro, pois tinha cenas ritualisticas
demais, e em sua opinido o teatro estava sufocado pela ritualidade.
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E diverso desde sua constituicdo biolégica quanto em seus maltiplos significados
culturais. E integracdo posto que é a condicdo de qualquer relagdo: a base da
interacdo dos seres e da interacdo entre eles. E ancestral pois o corpo é uma
anterioridade. Ao mesmo tempo é a ancestralidade, como é por ela regido.
(OLIVEIRA, 2007, p. 100).

Figura 62 — O corpo enquanto altar vivo do orixa — Manifestagdo do orixa Omold, dangando em
cerimonia no 11é Axé Oya L"adé Inan — Alagoinhas — 2015 — Foto: Adeloya Oju Bara.

Nas diversas poéticas do Teatro Negro o corpo € o alicerce, o fundamento, a base
da criacéo. E historia, identidades, linguagens, pensamentos, memorias e politica. A partir
das complexidades do corpo negro, de sua racializagéo e das problematizacdes sobre ele,
muitas proposi¢oes ético-poéticas foram criadas. Como encenadora, compreendo 0 corpo
como lugar de encruzilhamentos, de escritas e reescritas, de rasuras, fissuras. Espaco de
combate e de deslumbre. ponto de partida da criagdo cénica e suas ressonancias na
encenacdo. E um conjunto de definicdes, elaboracdes, lugar e instrumento principal dos
ritos no Candomblé, e para este, & origem, territdrio, solo. Além desses atributos, é o
agente do ato, a bussola que guia a criagdo cénica e a eterniza. A cena que fabulo esta
voltada para o corpo, sobre 0 corpo, para 0s corpos e suas diversas relages. E o elo
indivisivel entre as multiplas dimens@es da existéncia.

A partir do corpo, construi os espetaculos que encenei. Prontiddo, tdnus, presenca,
irradiacdo energética e sensualidade sdo relacionados com identidade cultural, origem,
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pertencimento, problematizagdo social, politica e econdmica. O corpo € composto por
diversas camadas e para uma atuagdo potente é necessario que o atuante as reconhega,
encontre-as e as investigue. Ele é integracdo entre acdo, pensamento, emocao,
espiritualidade. E o descobrimento dos radares de sensibilidade, imaginacdo e
comunicagdo que um atuante precisa para estar em cena com inteireza, beleza e verdade.

Nos diversos espetdculos que encenei e que sdo estudados neste trabalho a
definicdo do corpo negro dado por Zebrinha, que ressalta as diversas camadas de

existéncia na corporeidade, orientou e orienta a criagéo:

O corpo negro é operistico, vem legendado por historias que se expressam em
diversas linguagens ao mesmo tempo, alcangando as diferentes dimensdes do
existir. Ao contar a histéria de Ogun, por exemplo, a memdria do corpo preto,
intuitiva e ancestralmente tem compreensdo a respeito dos mitos, ou das
sonoridades atribuidas a esta divindade, desse modo o corpo reage,
independentemente da sua consciéncia. (ZEBRINHA, apud BARBOSA, 2016,
p. 137).

Ao perseguir a definicdo do corpo negro dado por Zebrinha, busco em cada
montagem legendar as historias das divindades, dos ancestrais, das lutas, das vitorias do
povo negro e as nossas elaboragdes criativas para a cena. Na poética teatral que
desenvolvo, na qual o Candomblé esta na centralidade da criacdo e a ancestralidade da a
pulsacdo das construcdes, o corpo recebe funcdes advindas desta relacdo intima entre
Candomblé e Teatro. Dessa forma, o corpo na poética Teatro Preto de Candomblé é
chamado de corpo-narrador e corpo-irradiado-irradiador.

O corpo-narrador surge da aplicacdo na cena de principios corporais advindos do
Candomblé, no qual a maioria das cerimdnias ndo se realiza sem a presenca determinante
do movimento, da acdo corporal, da danca. O movimento ndo € ilustracdo da palavra
falada, é por si mesmo comunicacéo, linguagem. Ao dancar nas ceriménias publicas, as
divindades narram seus mitos, atualizando-os e 0s mantendo presentes em suas e nossas
memorias. Assim, diversos preceitos do axé sdo apreendidos por meio do corpo, do gesto,
do movimento. Ha cerimbnias em que a fala ndo é permitida, o corpo é o oficiante, é ele
quem narra, orienta.

O aprendizado dentro do terreiro é corporal, aprende-se e ensina-se com 0 COrpo,
as elaboragdes racionais vém depois do movimento. N&o ha teorizagcBes e manuais
descritivos que ensinem a dancar, cantar e invocar 0s orixas. E o corpo e o seu
aprendizado ritual que dizem quanto 0 omon orixa estd apto para esta ou aquela
cerimdnia. A auséncia de teorizagdes a moda ocidental ndo é sinbnimo de auséncia de

epistemologias. O conhecimento € adquirido na prética, as elaboracgdes séo desenvolvidas
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a partir do corpo e da sua emanagdo. E um processo complexo, que exige implicacio,
presenca, participacdo. Observar é o primeiro passo, mas é a aplica¢do no préprio corpo,
a experiéncia e o passar do tempo que efetivam o aprendizado.

Seguindo os principios do Candomblé, o corpo nos espetaculos que enceno € um
corpo-narrador, um corpo que oficia o ritual da cena, conduz a agdo e a histdria da peca.
A fala ndo é a Unica via de expressdo das intengdes das personagens e dos objetivos da
cena. O poder da expressividade corporal, em muitos casos, supera a fala e coloca-se
como condutor da historia. O espectador & o corpo, apreende o espetaculo pela pujanca
da sua expressao. A narrativa corporal imanta a cena, dialoga com as emocdes e sensagoes
e instaura o poder da imagem e esta vai conduzindo a acdo. O foco é corporificar as
palavras, encenar as frases, dancar a historia, legendar a ancestralidade e as existéncias,
assim como fazem os orixas que dancam-narram suas lendas.

A partir de corpos-narradores, 0s atuantes estdo em cena com todos 0s seus
atributos, precisam estar inteiros, ori-ara-emi alinhados e em pulsacéo unica. Num teatro
orientado pela ritualidade, a capacidade de narracao do corpo € fundamental. A fala é uma
colaboradora, ndo a condutora da acdo e da histdria a ser contada. Ha neste caso uma
ampliagdo do uso da linguagem.

J& o corpo-irradiado-irradiador é edificado durante os rituais instauradores e 0
poeirdo cénico. Nessas duas etapas é construida uma rotina de ativacdo energética que
tem por objetivo irradiar o corpo do atuante com a energia do orixa e leva-lo a irradiar o
espectador durante a sua agéo cénica, oque potencializa a criagao de a¢des organicas que,
segundo Barba, sdo “a¢Bes que provocam uma participacdo cinestésica no espectador, e
que para ele tornam-se convincentes independentemente da convenc¢do ou do género
teatral do qual o ator faz parte”. (BARBA, 2014, p. 57). Para tanto existe um alinhamento
entre a pratica cotidiana dos exercicios teatrais e a ritualidade que os reveste. A energia
por si s6 ndo conduz a uma boa atuacao, porém corpos energizados, ritualizados, em uma
profunda interagédo da acéo, do pensamento e da espiritualidade leva os atuantes ao estado
de qualidade e irradiac&o energéticas.

Irradiar € emanar as energias concentradas para dentro e para fora do corpo em
um processo de retroalimentag@o dos atuantes entre si e destes com os espectadores, em
experiéncia compartilhada. Atuantes irradiados estdo enraizados, tanto no sentido fisico
de bem plantados no chéo, conscientes do jogo da cena, como enraizados em suas
identidades. Irradiacdo que vem da energia, do contato intimo, profundo, consciente e

cumplice com a sua ancestralidade negra e a filosofia e espiritualidade que a sustenta.
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Figura 63 — Os atuantes Fabiola Nansuré, Thiago Romero e Nando Zambia, exemplos de corpo-
narrador e corpo-irradiado-irradiador, em cena — Espetaculo Siré Oba — A festa do Rei — Teatro Vila Velha
— 2018 - Foto: Adeloya Oju Bara.

Sobre a voz

Akaja, Ogun masa
Oké beloja
Akaja Ogun masa

Oké beloja!

Os versos acima séo a letra de um orin (canto sagrado) para o orixa Ogun. Por
meio deste canto o0 reverenciamos e exaltamos a sua grande sagacidade nas construcoes
de estratégias de guerra e do desenvolvimento da tecnologia. Num procedimento de
descolonizacdo da atuacdo, a voz também € corpo e por isso via de acesso a ancestralidade
negra; para tanto, a oralidade expressa na contacao das lendas, o canto sagrado, a poesia
dos orikis, as sonoridades, as vocalidades e o estudo do idioma yoruba organizam o
desenvolvimento do trabalho vocal dos atuantes nas montagens que encenei.

Para além da investigacdo da melopeia e da prosddia, a voz e o aparelho fonador
dos atuantes sdo desafiados a assumirem a cultura yorubana e a experimentar uma
construgédo vocabular de sonoridades e palavras em encruzilhamento com o portugués. A
lingua é alta manifestagdo da inteligéncia de um povo, sua criagdo mais viva e original.
A emancipacdo politica do pais requer como complemento e consequéncia a sua

emancipacao idiomatica e por isso procuro levar os atuantes a perceberem que a lingua
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ativa conexdes ancestrais, elabora a manifestacdo do pensamento e da linguagem.
Descolonizar a lingua é descolonizar a linguagem.

N&o € a simples troca de um idioma pelo outro, mas a compreensdo do poder da
lingua, do quanto ela forma as narrativas mito-poéticas de uma civilizacdo e como essas
narrativas podem aprisionar ou libertar os sujeitos. Por perseguir uma cria¢do cénica de
emancipacgdo subjetiva, no Teatro Preto de Candomblé o estudo do idioma yoruba é
essencial. Lingua é poder, j& diziam os mais antigos do Candomblé. Além de ser
considerado sagrado para o povo do axé, o yoruba (como o kimbundo, kikongo e o fon),
corresponde a uma das linguas ancestrais do povo brasileiro, idioma utilizado nos
terreiros da nagdo Ketu. Ele continua vivo no continente africano e espalhado pelo mundo
e é ele que nos oferece mais um viés de comunicacgéo e encontro com as matrizes africanas
e sua diaspora, além de modificar a plataforma melddica e semantica dos espetaculos.

O cruzamento entre o yoruba tradicional falado nos terreiros do Brasil e 0 novo
yorubé falado apGs os processos de colonizagdo e pds-colonizacdo da Africa é um
excelente espaco para se perceber as nuances das questfes politicas, historicas, sociais e
seu impacto na composicao da lingua portuguesa falada no Brasil. A voz passa a ser um
tratado politico, ideoldgico, ressemantizador e reterritorializador do atuante e sua origem
negra afrodiasporica. O atuante passa a compreender as vozes que habitam a sua formacao
bioldgica, cultural e identitaria, por meio do estudo da lingua e da linguagem.

No Candomblé, a voz é um elemento ritual poderoso e fundamental, pois é
responsavel pela invocacao das divindades, encantados, ancestrais e imanta¢do da energia
ritual. E por meio do canto, da vocalizac¢io, que a imantagio se concretiza amalgamando
os elementos rituais. O halito quente que sai da boca da yalorixa, dos mais antigos, de
pessoa a pessoa numa relacdo interpessoal dindmica e viva, atinge os planos mais
profundos das oferendas rituais pelas palavras pronunciadas, os sons e melodias cantados
e sdo elementos ativadores de axé, da energia de realizacdo e transformacgdo, como

assinala Juana Elbein:

O asé e o conhecimento passam diretamente de um ser ao outro, ndo por
explicacdo ou raciocinio I6gico, num nivel consciente e intelectual, mas pela
transferéncia de complexo cddigo de simbolos em que a relagdo dinamica
constitui 0 mecanismo mais importante. A transmissdo efetua-se através de
gestos, palavras proferidas acompanhadas de movimento corporal, com a
respiracao e o halito que ddo vida a matéria inerte e atingem os planos mais
profundos da personalidade. Num contexto, a palavra ultrapassa seu contetdo
semantico racional para ser instrumento condutor de asé, isto é, um elemento
condutor de poder de realizagdo. (SANTQOS, 2012, p. 46).
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No trabalho com os atuantes, desejo leva-los a acessar uma profusdo de cantos,
melodias, ruidos, vocalidades, sons, e palavras do idioma yoruba para descondicionar em
primeiro lugar seu aparelho fonador, depois seu vocabulario e expressao vocal de modo
a compreender as tonalidades, ritmos, pulsagdes, intencdes desta lingua que também é
sua. A voz é manifestacdo da oralidade, é instrumento de preservacdo das memadrias; e
como guardadora de reminiscéncias, a voz preserva e renova em sua constituicdo as
herancas psicoemocionais, culturais, ideologicas, espirituais e ancestrais do individuo.
Para Juana Elbein (2012, p. 47-88) “O simbolo semantico se renova, cada repeticao
constitui uma resultante Gnica. A expressdo oral renasce constantemente; é produto de
uma interagdo em dois niveis: o nivel individual e o nivel social. (SANTOS, 2012, p. 47-
48).

A voz de uma pessoa é feita de muitas vozes, afirmo isso ndo somente do ponto
de vista historiol6gico e ideoldgico, mas também bioldgico. Os timbres, tonalidades, o
modo de emitir sonoridades e vocalidades, a fala, a respiracdo, tudo isso esta intimamente
ligado a historia de vida e a cultura da pessoa. Portanto, a voz dos atuantes nos espetaculos
que encenei parte desses principios. E uma voz preparada para alcancar e compreender
as dindmicas do individual e do coletivo.

A palavra no universo do Candomblé, evidencia a profundidade e o poder do som
e da oralidade em seu sentido coletivo. O som é resultado do processo de comunicacao,
¢ matéria, na medida em que anuncia a presenca do imaterial, pois cada divindade,
encantado e ancestral, ao se manifestar no aiyé se anuncia por meio do som, que
chamamos no axé de il ou ké. Para que o orixd emita seu ila, durante a iniciacdo €
realizado o ritual de abrir a fala, que consiste em colocar um axé especial na boca e sobre
a lingua do yaw®, o que fard com que a fala do orixa seja liberada, ou seja, permitida.

Para Santos, “abrir a fala permitird ao orixa entrar em comunicacdo com 0s
homens, transmitir suas mensagens, transferir axé. O ké permanecera sempre um de seus
simbolos mais expressivos”. (SANTOS, 2012, p. 47- 48). Na investigacdo da
ancestralidade da voz, estimulo abrir a fala dos atuantes para que estes entrem em
comunicagdo com os planos materiais e imateriais da existéncia e ampliem sua visao de

mundo ao acessarem a cosmopercepcao africana presente no Candomblé.
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Corpo-voz na criacdo do espetéaculo Pele Negra

A preparacdo do corpo e da voz no Pele Negra se deu de maneira integrada, numa
relacdo corpo-voz. N&o ha preparacdo corporal eficaz sem levar em conta a voz, e a
preparacdo vocal ndo pode desprezar o corpo. A compreensao dos principios analisados
(descolonizacdo corpdreo-vocal, estudo do idioma iorubd, estudo das dancgas sagradas e
da mitologia dos orixas) aliados a pesquisa poética de corpo, a construcéo coreografica
de Edleuza Santos, a poeética de voz de Joana Boccanera e a dire¢cdo musical de Luciano
Salvador Bahia construiram uma preparacao corpéreo-vocal e uma musicalidade cénica
negrorreferenciada, empoderativa e pedagodgica. O encruzilhamento dos elementos da
musicalidade religiosa do Candomblé, com a musicalidade negra do samba de roda, jazz,
blues, rap, funk, pagode, musica eletronica e elementos da musicalidade de alguns paises
do continente africano como Nigéria, Benin, Togo e Angola deram forma a relacéo corpo-
canto-musica-danca no espetaculo.

Apds a selecdo do elenco, a preparacdo corpéreo-vocal dos atuantes ocorria em
paralelo aos rituais instauradores e ao poeirdo cénico. Desse modo as partituras corpo-
vocais geradas no processo conduzido por mim e por Licko Turle eram trabalhadas na
relagdo com as preparadoras e o diretor musical. Enquanto corpos e vozes improvisavam
de maneira ritualistica, com Candomblé na centralidade, o trabalho com as preparadoras
ndo se afastava desse formato, porém elas introduziam os elementos do universo da
masica e da danga negras, trangando-os.

O trabalho de corpo ministrado por Edleuza Santos consistia na investigacéo de
uma metodologia em danca contemporanea com referencial na cultura de matrizes
estéticas negras-africanas na Bahia, intitulada de Danca de Expressdao Negra: um novo
olhar sobre o tambor. O objetivo era buscar os valores estéticos da simbologia e
resisténcia da didspora negra para a construgdo de um referencial pedagégico que
contemplasse uma metodologia corporal para preparacao técnica dos atuantes e contribuir
para a afirmacdo da identidade negra.

Trata-se de uma construgdo que se faz durante o processo, no experimento e na
vivéncia enquanto se danca, no fazer do corpo em relagéo a cultura e danca negras, por
meio da investigacdo do processo criativo e das dangas mitologicas negras como elabora

Edleuza Santos ao falar da metodologia:

A preparacdo corporal do espetaculo Pele Negra, foi construida a partir de
aulas de danca de expressao negra, focou o condicionamento fisico corporal e
teve como fio condutor os elementos miticos das dangas dos orixas. Exemplo:
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Ao trabalhar os exercicios fisicos para o fortalecimento dos musculos
abdominais, no processo de ensino-aprendizagem desta danga usei a mitologia
de uma das dancas sagradas de Oxum, na qual ela simula o banhar-se no rio.
Desse modo, os atuantes, usaram a simbologia deste banho, enquanto
tecnicamente fortaleciam seu abdémen. (EDLEUZA SANTOS, 2021).

Ja o trabalho vocal de Joana Boccanera foi definido pela construcdo de uma voz
subjetivante, potencializadora da individuagéo. Ela explica como o trabalho vocal apoiou-

se no entre lugar de acesso de si mesmo e no que o atuante dominava tecnicamente:

Falar-cantar sobre si mesmo é uma conquista na travessia do torna-se negro,
para nés que fomos “zoomorfizados”. O processo da voz fez este caminho e se
nutriu deste movimento. Todo o trabalho aconteceu na zona proximal entre o
que o individuo ja sabe e 0 que ainda ndo sabe. Foi sobre esse entrelugar, de
acesso de si mesmo e suas producdes, que busquei acolher as historias e
conduzir para caminhos investigativos, revelando o melhor que cada um
pudesse alcancar. (JOANA BOCCANERA, 2021).

Aspectos relacionados com autoconhecimento, autoconfianca e autoimagem, a
voz como espelhamento, reflexdo da existéncia do atuante negro na vida e na cena se
constituiram em transformagGes vocais efetivas, com a mediacdo de Boccanera. Muitos
atuantes apresentavam dificuldades que foram em grande parte superadas, a exemplo de
atuantes que ndo sincronizavam com a harmonia, ndo sustentavam melodias, nédo
manifestavam independéncia melddica ou vocal, com oscilacdo na projecdo, que
entendiam que a forca era o caminho para o desempenho da voz, que ndo eram
conscientes da fisiologia do canto, pessoas que ficavam rouca pelo uso indevido da voz.

“Ampliar o sentido em voz ¢ perceber como estamos nos colocando no mundo,
ndo se pode se ouvir fora o que ndo se ouve dentro”, afirma Joanna Boccanera (2021). O
amparo do trabalho de voz foi revelando pessoas que passaram a cantar com
independéncia vocal, que se tornaram mais seguras em seus solos de canto e fala, que
apresentam cada vez mais sincronizacdo com a harmonia, sustentando a afinacéo,
cantando sem oscilacdo de som, articulando bem as palavras e entendendo que projecédo
se sustenta com respiracao, voz devidamente colocada e caixas de ressonancias ativadas.

Boccanera desenvolveu um processo de preparacdo vocal, através de manejos,
técnicas e praticas de suporte terapéutico, que contemplou o que muitos dos
pesquisadores e psiquiatras negros identificam como possibilidade de ressignificacéo;
com isso, desencadeou, por meio da voz, a revisitacdo da historia de cada atuante para
acessar o0 sentido de humanizacdo e valores intrinsecos na cultura e existéncia da
populacdo negra na busca da memaria ancestral que antecedeu o sequestro e escravizagao.

Na triangulagdo direcao-preparacdo corporeo-vocal os atuantes foram provocados

a compreenderem o texto e a encenacdo para além da racionalidade, conduzidos a
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perceberem as camadas rituais, politicas, culturais e sociais que a montagem demandava
e como tudo isso seria trabalhado na relagdo corpo-voz. Durante um periodo do processo
as duas preparadoras (Edleuza Santos e Joana Bocannera) trabalharam separadamente os
atuantes com foco nas especificidades do corpo e da voz, depois juntaram-se a mim e 0s
ensaios passaram a contar com a presenca delas e do diretor musical para juntos
deliberarmos sobre os avangos, proposi¢des, impasses e incompreensdes dos atuantes na
construcdo da cena e da encenacdo como um todo. Essa trama de técnicas, provocacoes,
poéticas e entendimentos artisticos legou aos atuantes um processo pedagdgico de

autonomia na formacao, preparacao e criagao cénica.

4.3.5 — lwa: personagem tem orixa?

No que se refere a personagem, o atuante é provocado a construi-la por meio da
investigacao dos arquétipos dos orixas. Qual é o orixa da sua personagem? — é a pergunta
que faco ao atuante para instiga-lo a investigar o cruzo entre os arquétipos dos orixas e a
personagem. Trata-se de uma associacdo com o ritual oracular do axé, embora ndo se
jogue os buzios para realizar essa aproximacdo que remonta a um comportamento do
povo de axé que enxerga a pessoa a partir da sua ancestralidade, ou seja, do seu orixa. Ao
se utilizar desse método peculiar, o atuante ndo constroi a personagem com foco exclusivo
em suas caracteristicas racionais, emocionais ou sociais, mas vai além, ao realizar uma
investigagdo mitoldgica, ancestre, identitaria — este € um dos procedimentos do Teatro
Preto de Candomblé,

Na montagem do Pele Negra, apesar do pouco conhecimento sobre a mitologia
dos orixas demonstrado por parte dos atuantes, foi possivel realiza-lo, ainda que ndo de
modo completo. Os arquétipos dos orixas estao intimamente ligados aos itans que narram
suas historias e a sua funcdo existencial. Ao compreenderem que 0S Orixas sao
manifestacOes das energias da natureza e ancestrais que contribuiram na construcdo das
diversas civilizagcbes no continente africano e na diaspora, os atuantes terdo amplo
material & disposicdo como: mitos, cantos, dangas, cores, elementos da natureza, formas,
sonoridades, comidas, vestimentas, paramentas rituais e a personalidade dos orixas.

Este modo de composi¢cdo modifica o ponto de partida da criacdo da personagem,
gue em muitos casos se concentra na investigagdo racional-emocional. A personagem ja

ndo é composta apenas em suas emocdes e a sua irradiagdo no corpo, mas no cruzo entre
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0s mundos interno e externo e na interacdo entre a acdo corporal de dancas, cantos e
ritmos sagrados e o que emana das divindades.

No Pele Negra, quando inqueri sobre o orixa da personagem, logo estabeleceu-se
um siléncio nervoso. Os atuantes se olharam e me langaram outra pergunta: Personagem
tem orixa? Entdo solicitei que listassem todas as personagens da peca e fizessem uma
tabela onde colocariam o nome delas, o orixa que eles consideravam correspondente ao
personagem. A dificuldade, disseram eles, estava no pouco conhecimento dos arquétipos
dos orixas.

Em consequéncia, os dez atuantes negros sairam do ensaio para procurar meios de
conhecer mais intensamente os orixas. Quando o prazo que anteriormente fora dado se
esgotou, pedi que me enviassem as tabelas, informando onde conseguiram as
informac@es. Alguns investigaram pela internet, outros conversaram com pessoas de axé,
vizinhas e vizinhos, parentes, outros recorreram a espetaculos que eu havia encenado
como Ogun — Deus e Homem, Oxum, Exu — A Boca do Universo, Siré Obé — A festa do
Rei, Oyaci — A filha de Oya. Houve aqueles, porém, que juntaram todas as alternativas
apresentadas e compuseram suas tabelas. Para maior compreensao do assunto abordado,
apresento abaixo a tabela final, resultado de um consenso entre os atuantes e a direcéo,
de quais seriam os orixas de cada personagem (Figura 55).
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TABELA FINAL
ORIXAS DAS PERSONAGENS

PERSONAGEM ORIXA PORQUE

Fanon EXU Comunicagéao
Ironia
Inteligéncia sagaz
Brilho
Insubordinacéo
Agilidade
Taiwd OYA Vento
Inquietude
Sensualidade
Resolugédo
Provocagdo
Kuti OXO0SssSI Observagdo
Estratégia
Sagacidade
Agilidade
Antonio OMOLU Intelectualidade
Mistério

Umoya NANA E OXUMARE Ancestralidade
Beleza

Feminino
Masculino
Feminismo negro
Nova masculinidade
Flexibilidade
Forca

Vigor

Mayote YEMANJA Amor pela familia
Beleza

Fluidez

Jean OGUN Inteligéncia bélica
Astlcia e estratégia
Forca

Humor

Julia CABOCLA JUREMA Cura

Beleza

Forca

Poder

Alegria
Companheirismo

Figura 64 — Tabela final dos orixas das personagens — Processo de montagem do espetaculo Pele Negra —
20109.

Uma vez definida qual divindade pertence a personagem, os atuantes investigam
e constroem as partituras corporeo-vocais. A composicdo é feita em diadlogo com a
dramaturgia da montagem, o arquétipo do orixa, a personalidade do atuante e da
personagem. Parto da premissa que o atuante ndo precisa desaparecer para que emerja a
personagem, mas que dialogue com ela, compreenda a ancestralidade que os une por meio
das divindades e estabeleca pontos de contato e afastamento. O pensamento de possessdo
cai por terra, pois existe um dialogo circular, um transe cénico, no qual o atuante esta
consciente de tudo que o cerca, mas € irradiado pela energia da divindade e da
personagem, além dos lacos afetivos e energéticos de ambas.

A associagdo com 0 orixa € uma entre os varios procedimentos para abordar a

construcao das personagens nos espetaculos que encenei. E um dialogo direto da relagio
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omon+orixa = omon orixa estabelecida pelo processo da iniciagdo no Candomblé. O
atuante olharé a personagem ndo mais como uma pessoa a ser representada, encarnada,
como um sujeito fora de si, mas como um fragmento da sua propria existéncia, face da
sua personalidade ou o arquétipo de um ancestral mitico. Creio que numa relacdo com
tamanha intimidade possa ser explorado uma construcéo vocal e corporal mais organica,

profunda, cumplice, com possibilidades de descobrir muitas camadas.

4.3.6 — Awon iduro: posturas ranhuras e pertencimentos na pratica cénica do

Teatro Preto de Candomblé

A pesquisa cénica Ativacdo do Movimento Ancestral, tem dez anos de
desenvolvimento, a partir do estudo de cada montagem, dos principios e procedimentos
que arquitetam a construcdo ético-poética do Teatro Preto de Candomblé, ela pode ser
assim desenhada: principios ori-entadores: Narrativas mito-poéticas, Teatro Ritual,
Tradicdo na Contemporaneidade; procedimentos da pratica cénica: Povoamento
imageético, Rituais instauradores, Preparacdo corpo-vocal, Poeirdo cénico e Ipadé visual,
0s cruzadores tedricos da cena: Ancestralidade, Afrocentricidade e Encruzilhada. Eles

formam o conjunto de elementos que compdem essa poética que segue em construcao.

Ao falar da pratica cénica que pbde ser mais verticalmente examinada no
espetaculo Pele negra, torna-se necessario mencionar os alcances e limites no exercicio
dessa poética até agora, chegando-se a uma reflexdo critica. Para ilustrar este estado de
construcdo, tomo como exemplo, os espetaculos Traga-me a cabeca de Lima Barreto, da
Cia dos Comuns, e Eré!® do Bando de Teatro Olodum. Nessas montagens a relacio
Candomblé-Teatro ndo se efetivou por completo, pois, em ambas, ndo foi possivel realizar
algumas etapas do processo criativo, como 0s rituais instauradores e 0 poeirdo cénico.
Essas etapas sdo as que mais tém relacdo com a ritualidade do Candomblé: os atuantes
demonstraram algumas resisténcias e pouca disponibilidade para se colocarem em contato

mais intimo com a ritualidade do axé. Para eles os cantos, 0s ritmos e as atmosferas

101 Espetaculo que celebrou os 25 anos do Bando de Teatro Olodum estreou em 2016 no Teatro Vila Velha
em Salvador BA. A peca abordava o genocidio da juventude negra. A concepgdo é de Lazaro Ramos e a
encenacao é assinada por mim e Zebrinha. N&o esta na lista dos espetaculos estudados nesta pesquisa,
justamente pelas dificuldades encontradas para a aplicacdo dos procedimentos cénicos do Teatro Preto de
Candomblé.
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ritualisticas construidas por mim borravam demais as fronteiras entre arte e ritualidade,

teatro e religido, o que causou desconfortos, medos e tensdes.

Foi necessario entdo fazer uma abordagem menos ritualistica e mais cultural e
mitoldgica do Candomblé na cena. Decidi também que a relacdo com o axé se daria na
encenacdo, na atmosfera das cenas, na construgdo musical, coreografica e nas
visualidades da montagem. Com isso, a ritualidade foi diluida, transformada em codigos
culturais e teatrais mais reconheciveis como arte para os atuantes dessas montagens.
Nessas oportunidades, percebi que existirdo atuantes disponiveis para este dialogo e
outros que ndo se disponibilizao.

Por isso, nessas pecas, a preparacao dos atuantes seguiu o processo de trabalho
cénico a partir de imagens, mas apartado da ritualidade do axé. Tais dificuldades
encontradas nessas montagens me levaram ao entendimento de que, para a plena
realizacdo do processo criativo que desenvolvo, os artistas envolvidos precisam ter o que
0 encenador Luiz Marfuz chamou de adesio estética'®?, e eu complemento que também
se faz necessario uma adesdo filosofica, ou seja, pré-disposicdo, abertura, interesse e o
minimo de implicacdo étnico-cultural para com os principios do Teatro Preto de
Candomble.

A falta de adesdo estética e filosofica foi o que dificultou a criacdo do espetaculo
Ogun — Deus e Homem. Houve um descompasso criativo entre alguns atuantes e a
proposta cénica. Foi dificil para mim e para eles, pois eu ainda nao tinha o dominio e o
amadurecimento poético adquiridos com a préatica e depois com a teorizacdo. E eles
seguiam 0 que consideravam ser o melhor caminho para a criagdo cénica. Ambos
estavamos buscando acertar. Penso que as “verdades” teatrais construidas pelo olhar
ocidental, criaram diversos bloqueios e discordancias artisticas, o que dividiu o elenco e
atrapalhou a criacdo. O procedimento de descolonizacdo cénica é doloroso, causa
incbmodos e propde ao atuante que abandone praticas que até aguele momento o
constituiram para interagir com as préaticas que lhe exigirdo identificagéo racial, cultural,

politica e artistica. E isso ndo é facil, uma vez que nds artistas, tivemos uma formagéo

102 para Marfuz, adesao estética se refere a disponibilidade dos atuantes e da equipe criativa em acolher os
pressupostos poéticos de uma encenacao, seus principios e procedimentos, de modo que o processo criativo
possa convergir para 0 objetivo desejado, sem que isso significa uma atitude acritica ou passiva; ao
contrario, a contribuicdo coletiva é fundamental para o éxito artistico da empreitada. MARFUZ, Luiz. Luiz
Marfuz: depoimento. Salvador, 2021. MP3. Entrevista concedida a Fernanda Julia Barbosa, para elaboracao
da tese de doutorado da autora.
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com base predominante nas poeéticas europeias como caminho de criagdo no teatro, muitas
vezes com foco no acesso ao que exige o mercado profissional e a ascensdo na carreira.

Como abandonar praticas consagradas da cena e investir numa construcao teatral
que ainda estad em processo? — me perguntaram alguns atuantes. Eu respondia me valendo
dos cruzadores tedricos que, na época, ainda ndo haviam sido examinados e consolidados
como tais nesta pesquisa, mas que me guiavam de modo intuitivo e progressivamente
foram absorvidos por mim. E mais: provocava-os a olharem a ancestralidade do Teatro
Negro, sua conexdo com o0s primordios da formacdo humana, lembrava-lhes que
seguiamos fazendo arte e que a mudanca agora era o fato da ética da cultura negra
afrodescendente estar no centro da criagdo e néo a cultura europeia.

Por fim, e ndo menos importante, se fazia necessario encruzilhar as herancas
culturais e colocar as narrativas negras em lugar de protagonista. Nem todos os atuantes
conseguiram dialogar com as provocacgdes, mas outros o fizeram de modo efetivo. A
adesdo estética e filosofica parte da visdo de mundo do atuante, suas escolhas e
compreensoes filosoficas e técnicas do teatro. E uma mudanca de mentalidade, de postura
ética, histdrica, politica, além de artistica.

Esse conjunto de referéncias e vivéncias ndo asseguram ao atuante um resultado
cénico efetivo nem tampouco melhor ou pior do que os resultados atingidos por outros
métodos, poéticas e praticas de atuacdo. E necessaria uma pratica constante ndo so no
campo da ética e da poética, mas de um trabalho continuado e sistematico de corpo, voz
e atuacdo. Mesmo encenadores como como Barba, Grotowski e, no caso do Brasil,
Antunes Filho (1929 - 2019), José Celso Martinez Corréa e o Bando de Teatro Olodum
levam anos junto aos seus atuantes para chegar a resultados estéticos consistentes técnica
e eticamente com suas propostas poéticas.

Apartada dois anos do processo de construcao do espetaculo Pele Negra, percebo
que os resultados em cena nem sempre mostraram um equilibrio completo por parte do
elenco, seja por limitagdes, 0 apertado tempo para montagem, pouco exercicio continuado
de prética cénica e até mesmo por falta de percepcdo de minha parte em identificar e
investir mais ou menos em este ou aquele aspecto do atuante que demandaria minha
atencdo. Mas 0 que posso dizer € que eles aderiram de corpo e alma nessa construgédo
ético-poética e, com suas qualidades ou insuficiéncias, estavam inteiros e empoderados a
cada apresentacdo como atuantes negros conscientes de sua forca artistica e ancestral,

verdadeiros naquilo que poderiam dar de melhor ao publico.
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Além das questdes relacionadas a adesao estética e filosdfica, um questionamento
feito comumente diz respeito ao seguinte: o atuante precisa ser iniciado no axé para
compor o elenco dos espetaculos que dirijo? Com a experiéncia que tive nos ultimos dez
anos, entendo que isso ndo é uma prerrogativa, ou seja, 0 atuante nao precisara ser
iniciado no Candomblé, mas ele precisa compreender que seu olhar deve ser voltado para
a ética e poética propostas e ndo apenas para a técnica artistica,

Com isso, quero dizer que, sem abertura e sem implicacdo com as questdes de
relevancia para a raca e cultura negras e sem a disponibilidade para conhecer e acessar 0s
elementos filosoficos e ritualisticos do axé, potencializam-se as dificuldades e aumenta-
se as probabilidades de interpretacGes equivocadas, o que torna o didlogo complicado. A
poética cénica Teatro Preto de Candomblé ndo é receita ou formula, mas uma forma de
ver e de existir no mundo e na cena. E uma proposta filosofica para as artes cénicas com
foco na formacéo, preparacéo e criacdo de atuantes e diretoras e diretores negros.

Outra recorréncia relaciona-se com a seguinte questdo: o Teatro Preto de
Candomblé poderia ser realizado por encenadores que nao fossem iniciados, ou que ndo
fossem do Candomblé? Honestamente, acredito que deveria ser realizado por
encenadores iniciados, que tenham conhecimento aprofundado e sejam comprometidos
eticamente com o axé. Infelizmente, em algumas situagdes, ser iniciado no axé néao
garante esse conhecimento nem comprometimento ético, por isso enfatizo a necessidade
de uma encenadora e um encenador ter esses requisitos para realizar processos criativos
em teatro cuja matriz de criacdo seja o Candomblé.

O fato de ser uma mulher iniciada e ja ter atingido a maioridade ritual, além de
uma artista com formacdo e préatica cénica solidas, foi de grande importancia para
entrelacar esses dois campos; além do mais, uma pessoa iniciada no axé, se nao tiver
implicacdo com as discussfes étnico-raciais, um conhecimento efetivo da liturgia, da
antropologia e da historiografia do Candomblé e uma formacédo ou pratica em artes, ndo
conseguira estabelecer uma relacao responsavel neste encruzilhamento.

O Candomblé n&o é tratado por mim como enfeite, adereco para a cena, ele é
motriz criativa, é a bussola que guia a formagéo e a criacdo. Quanto mais me aprofundo
no Candomblé, melhor encenadora me torno, e quanto mais me aprofundo no teatro,
melhor sacerdotisa me transformo. Sdo campos em estado de complementagdo nos quais
procuro tracar uma relacdo de cumplicidade, porém sem alienacdo. Estou atenta as

diversas poéticas contemporaneas da cena, sejam elas negras ou brancas.
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Ainda ha muito o que estudar e aprofundar na relacdo Candomblé-Teatro. A
poética Teatro Preto de Candomblé ndo tem a pretensdo de esgotar as questdes que
envolvem esta relacdo, mas mostrar que esta € uma possibilidade de criacéo e de formacéo
cénica para atuantes e encenadores negros. Por isso, posso dizer que atuantes em processo
iniciais de formagéo estdo mais abertos para essa proposta cénica, tém mais abertura,
tranquilidade e liberdade para lidar com o erro, com o desconhecido e isso torna esses
atuantes mais disponiveis para os desconfortos, provocacfes, questionamentos e
reflexdes artisticas que o Teatro Preto de Candomblé oportuniza. Atuantes com mais
experiéncia tiveram maior resisténcia as etapas do processo criativo, principalmente com
0s rituais instauradores e 0 poeirdo cénico.

Nesse sentido, o receio de se expor, a confusdo com a relacdo Candomblé-Teatro,
medo da religiosidade ter mais espaco que a cena, preconceitos ainda ndo superados com
a religido do Candomblé e principalmente o equivoco de que o artista ndo deve se
posicionar ideologicamente sdo motivos que impedem alguns artistas com carreiras mais
consolidadas de aderirem estética e filosoficamente ao Teatro Preto de Candomblé.
Porém ndo quero dizer com isso que um atuante mais experiente nao tenha dialogado com
a proposta, mas em termos de proporcionalidade a receptividade dos atuantes mais jovens,
foi maior, o que para mim, faz dessa poética, uma excelente proposta de formacao de
jovens atuantes.

Por fim € importante reafirmar o que dizem os mais velhos do axé: o trajeto é mais
importante que o destino final. Assim sendo, é o estudo do processo e o que de melhor
pode desembocar na criagdo e na formacdo, 0 que mais interessa ao Teatro Preto de
Candomblé: olhar as lacunas, as perguntas que ficaram em suspensdo para poder
amadurecer cada vez mais o meu fazer. Manter-me e manter o Teatro Preto de Candomblé
em construcdo é uma opc¢ao artistica, ética e ancestre para que tudo se mantenha vivo,
dindmico, presente, como o orixa o é em cada egbé, a cada cerimdnia, a cada transe, a
cada rum. O olhar em espiral faz revolver o ch&o, as 4guas, as memorias, os aprendizados
e principalmente o tempo. E como o Tempo também é uma divindade, entrego a ele,

Iroko, as experiéncias ainda ndo vividas, e 0s caminhos desse teatro.
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5-PAO FINAL — TEATRO PRETO DE CANDOMBLE: UMA POETICA EM
CONSTRUCAO

O pad, como ja citado neste trabalho € um gesto sagrado que abre e encerra as
cerimbnias no axé. E chegada a hora da finalizagdo. No Candomblé, o final é sempre a
possibilidade de novos comecos e deste modo chego ao possivel fim, ou ao fim possivel,
desta investigacdo. O bater do pad no encerramento das cerimonias é a entrega da
oferenda dos filhos aos orixads. Desejo entregar aqui a minha devotada oferenda na
esperanga de ter cumprido as proposi¢cOes apresentadas na introducdo desta escrita e ter
contribuido em alguma medida para o amadurecimento, memoria e continuidade dos

estudos sobre a linguagem do Teatro Preto de Candomblé.

Venho nos Gltimos dez anos, olhando meu “infinito particular”, para afetar no
“universo ao meu redor”!% criando minha riscadura cénica, alagoinhense, baiana,
brasileira, afro-latina, feminina negra, lésbica, gorda, candomblecista, periférica e do
interior, com os olhos e 0 pensamento voltados para os valores miticos profundos da
cultura afro-brasileira, evidenciando a presenca da Bahia dentro de mim, o sangue negro
em minhas veias e com os olhos abertos para o que se faz no mundo.

Durante a pesquisa e a escrita desse trabalho, realizei um estudo sobre encenacéo
e atuacdo por meio da andlise de dez anos de criacdes teatrais, de entrevistas com artistas
negros da cena e da leitura de referéncias que expandiram minha técnica teatral,
ampliaram meus conhecimentos acerca de temas como poética, concepg¢do, atuacao
cénica, cultura africana e afro-brasileira e processo criativo. Em dez anos de trajetdria
profissional, nove montagens, nove possibilidades de experimentacdes, tensdes, reflexdes
e questionamentos.

Escrever a tese me fez reviver cena por cena cada ciclo de aprendizagem e de
madureza cénica. Levou-me para as memorias dos processos iniciais, a emogao e 0s
sentimentos inquietantes de entrar em cena pela primeira vez e a profusdo de sensacdes
ao estrear minha primeira montagem. O teatro amador, o amor pela criagdo cénica e todo
seu universo de possibilidades criativas; a entrada na Escola de Teatro da UFBA e a
explosdo de novidades préticas e tedricas no curso de Diregdo Teatral, uma verdadeira
profuséo de pessoas, pensamentos, desejos, sonhos e ambicdes despertados na graduagéo,

intensificados no mestrado e expandidos no doutorado; a labuta, os desafios do teatro

103 sétimo e oitavo disco de estudio da cantora Marisa Monte, langados simultaneamente no ano de 2006
pela gravadora EMI.
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profissional, o amadurecimento da cena, o entrangamento entre pratica e teoria. Enfim,
acessar essas reminiscéncias acendeu as ideias, 0s objetivos, as vitdrias e os fracassos
vivenciados por uma mulher de teatro.

Investigar, estudar, refletir e escrever sobre cada etapa do meu processo criativo,
além das lembrancas, renovou o compromisso com a missdo de ser uma artista da cena,
uma sacerdotisa-encenadora-preta. Organizou e ampliou a consciéncia acerca do projeto
ético-poético Teatro Preto de Candomblé um fazer teatral orientado por um didlogo
profundo entre a arte do Teatro e o ritual publico do Candomblé, assentado numa
investigacdo sobre a memoria do corpo e das culturas negras, as memdrias africanas e
afro-brasileiras e que faz com que os atuantes, a medida que treinem, ensaiem e construam
as montagens, possam mergulhar em sua ancestralidade negra.

E um teatro que se constitui politico, engajado, que busca na poesia, na beleza, na
performance negra e na grandiosidade da cultura afro-diaspdrica, materiais fundamentais,
como memodria, ancestralidade, filosofia, ética e politicas africanas e negrorreferenciadas.
Politica no sentido de compreender ser um sujeito ativo no mundo, que contribui para um
processo de vida em comunidade. Busquei imergir na alma dos atuantes, busquei as
reconexoes, 0s elos partidos, a auséncia das memorias, a auséncia do conhecimento sobre
si mesmo, enquanto homens e mulheres negras. O Candomblé é um dos ativadores da
nossa memoria ancestral, um caminho possivel.

Defendi neste trabalho um teatro de conexdo e reconexao negras, uma arte que
empreteca, que possua a ética das culturas pretas tradicionais. Pleiteio, portanto, um teatro
de forca mistica, mitica e de ritualizacdo que, ao perseguir o0 apuro técnico, busca o
individuo e sua coletividade, aspira contribuir na construcdo da individuacdo e na
ampliacdo de no¢Bes como origem, pertencimento e a complexidade do mundo onde se
esta inserido. Procurei e propus saidas para desenvolver uma pratica cénica que evidencie,
ancestralize, afrocentrize e encruzilhe a cena, os atuantes e o publico, mas sem se fechar
ao dialogo e que leve em consideragéo as grandes conquistas da historia do teatro nesse
campo.

A opcéo pelo caminho da arte como expressdo e a construcdo de uma poética
Ccénica orientada no estudo das relacdes de ancestralidade e da herancga cultural africanas
se devem a necessidade de fortalecimento dos referenciais identitarios negros, da
divulgacdo e da valorizagdo da cultura negra e da potencializagdo da necessidade de
descerramento dos preconceitos e intolerancias que compdem uma realidade de urgéncia

em nosso pais: a de que somos culturalmente diversos, além da necessidade premente de
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um estudo sobre a linguagem do Teatro Negro e suas contribui¢des para o fazer teatral
brasileiro. Esses foram os motivadores que organizaram e balizaram esta pesquisa. Mas,
de igual modo, o cruzamento da pratica com a teoria, do intercambio interior (Alagoinhas)
capital (Salvador) e o encruzilhamento ancestral e afrocéntrico entre Candomblé e Teatro,
teceram minha trajetoria como artista e pesquisadora.

Estas relagdes sempre estiveram presentes e foram implementadas nos espacos da
academia e da cena profissional de teatro. A identificacdo dos principios ori-entadores da
pratica cénica (Narrativas mito-poéticas, Teatro Ritual e Tradicdo na
Contemporaneidade) e dos cruzadores teoricos (Ancestralidade, Afrocentricidade e
Encruzilhada) foram fundamentais para ler examinar a trajetéria da encenadora-
sacerdotisa-preta que sou. Estes elementos séo perspectivas, fardis a iluminar os proximos
passos, a manter fértil o terreno da criacdo e correntes as dguas dos rios da inquietacédo e
da pesquisa.

Numa avamunha de abertura busquei contextualizar o mundo do Candomblé,
trazer informac6es sobre sua origem, relevancia e contribuicdo na construcdo do Brasil.
Naveguei pela ancestral relacéo entre rito e teatro. Identifiquei alguns desses pontos de
intimidade e ancestralidade. O conhecimento desta relacdo justifica e fortalece a
empreitada da criacdo de um teatro preto imerso na ética do Candomblé. Ainda
navegando pelo ritual e o teatro e sua relacdo de intimidade, pude estabelecer conexdes
historicas entre o Teatro Negro e o Candomblé e evidenciar o quanto o axé foi de extrema
importancia para o empretecimento cultural e politico dos Teatros Negros.

Ainda dangando essa avamunha de abertura apresentei-me diante dos leitores
como uma sacerdotisa-encenadora-preta e mostrei que entre 0 Candomblé e o Teatro ha
uma cenicidade de axé a ser revelada, testada, investigada e discutida. Quando o siré
saudou Exu, a roda comecou a girar, sai do terreiro para a cena e demonstrei por meio da
analise tedrico-préatica das pecas Siré Oba — A festa do Rei, Oyaci — A filha de Oya, Ogun
— Deus e Homem, Traga-me a cabeca de Lima Barreto e Pele Negra, mascaras brancas,
como os cruzadores tedricos da cena, sustentam esta pesquisa e, por conseguinte, o Teatro
Preto de Candomblé.

Como uma cachoeira que derrama suas aguas abundantes, depois de tantos
encontros, leituras, rememoracdes, desafios e problematizaces, eis que chegou a hora do
rum, o momento em que os conhecimentos adquiridos com tantas leituras e experiéncias
anteriores dangam, se entrelagam, desaguam e tecem conhecimento acerca da construgéo

da encenagéo e da atuacdo na minha préatica cénica. No afa de transformar em preto tudo
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que havia sido branco, estudei os encruzilhamentos pensados e compartilhados pela obra
de Leda Maria Martins e Frantz Fanon e nas espirais do tempo e espaco negros,
compreendendo que “nao se nega uma heranga” (FANON, 2008), mas sim, toma-Se posse
delas e reescreve-se a caminhada. A cachoeira encheu o leito do rio, e este ainda
desaguard por muito tempo no oceano do estudo, pesquisa, reflexdo e criacdo, enquanto
meu ori-ard-emi estiver vivo, conectado e em busca de empretecimentos e utopias
possiveis.

Esta foi a cerim6nia da troca, o axe do estudo, o ebo epistemoldgico de entrega de
quase vinte e cinco anos de amor, vida e suor no Candomblé e no Teatro. Alimentada,
finalizo este ciclo da minha vida e imediatamente inicio o préximo que me convoca a
novos desafios. A escrita deste trabalho oportunizou-me descrever, analisar, ponderar e
problematizar as questdes que geraram esta pesquisa e afirmar que diante desta narrativa
critica, da analise genética dos rastros da criacdo e da autoetnografia da minha trajetéria
de sacerdotisa e artista, pude mostrar como é possivel construir um projeto politico e
poético para a cena teatral a partir da ética do Candomblé, sem que este fira e interfira
seus fundamentos e preceitos.

Muitas sdo as contribuicBes que o Candomblé proporciona ao artista na préatica
cénica: fortalecimento cultural e identitario; nocdo de origem e pertencimento;
descolonizacdo mental, corporal, comportamental e estética; ampliacdo de repertério
corporeo-vocal; corpos e atuacdo irradiados pela energia do orixa; potencializacdo da
expressividade cénica; processos criativos descolonizados, mais afetivos e horizontais;
presentificacdo do invisivel; retorno a ancestralidade da criacdo cénica, o ritual como
disparador criativo.

Nesta investigacdo etnografica e implicada, tive e ainda tenho por objetivo o
grande encontro da pratica cénica com a reflexdo teorica e a investigacdo da linguagem
dos Teatros Negros. Ao olhar as decisdes tomadas, as referéncias estudadas, as parcerias
estabelecidas, os desafios vencidos e perdidos, pude visualizar os canais, lagos, regatos,
redemoinhos, pororocas por onde caminharam a minha préatica e reflexdes cénicas. E
vislumbrar os caminhos destas aguas da criacdo teatral negra, além de instigante e
empoderativo, me permitiu ser vista e revista de modo que esses passos ja feitos, possam
estimular, instigar e inspirar outras mulheres pretas como eu a nadarem nas sinuosas,
labirinticas e desafiantes &guas da direcéo teatral.

Rememorei o tempo, olhei as motivagOes que me conduziram a escolher o teatro,

a funcdo de encenadora e a busca por um fazer teatral que coloque a historia, a belezae a
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grandiosidade da cultura negra como foco central da formagao e da criagdo artisticas. Esta
busca, longe de terminar, encontrou no espago da reflexdo tedrica, local propicio para
fortalecer-se, dilatar-se e principalmente frutificar-se. O Candomblé e o Teatro séo as
duas espirais em que giro no ritual de ser sacerdotisa e artista. As interseccdes entre estes
dois espacos e formas de expressdes humanas pululam em mim e orientam as escolhas
pessoais e profissionais.

No labor deste estudo, busquei com afinco o proposito de realizar uma pesquisa
sobre a linguagem do Teatro Negro. Estas paginas sdo apenas uma fracdo das infinitas
possibilidades de abordagem sobre as diversas poéticas deste teatro. Mas 0 esmero em
realizar uma pesquisa voltada para a linguagem, para a construcao poética da cena negra,
€ uma reacdo, um posicionamento contra o congelamento de nosso fazer artistico apenas
na seara da analise antropoldgica e sociol6gica. E uma atitude afirmativa de demostrar
que os Teatros Negros produziram e produzem contribui¢des consistentes e vultosas para
as artes cénicas. Procurar compreender como se processa a encenagédo e a atuagdo na
criacdo do espetaculo Pele Negra, mascaras brancas foi a maneira que encontrei de
trancar minha trajetdria criativa e as reflexdes tedricas e préaticas do fazer teatral negro.

O estudo de linguagem potencializa a arte, reconhece e legitima suas criagdes no
campo cientifico e pereniza as descobertas e suas reverberagdes, além de inspirar,
orientar, sugerir e estimular novos estudos, problematizac@es, discordancias produtivas,
reinvencdes. As pesquisas em artes cénicas caminham a passos largos, vem alargando
suas margens e abundando suas aguas dentro das diversas esferas da producéo académica
e na cena como um todo. Neste trabalho, busquei apresentar uma possibilidade, uma
contribuicdo, para este ja abundante espaco de expressdo, perguntas, respostas e
provocacoes.

O Teatro Negro brasileiro em seus diversos ciclos no tempo recebeu do
Candomblé e das diversas manifestacfes da cultura popular orientacGes para 0 processo
fundamental de reafricanizacdo, de reconhecimento da contribuicdo negra em todos 0s
campos de conhecimento e na constitui¢cdo do processo civilizatorio do Brasil. Durante a
escrita uma pergunta se fez presente de maneira intermitente. Como se configurou o fazer
teatral no continente africano pré-colonial? Onde e como encontrar vestigios desse fazer
em Africa? Eis questdes para um proximo projeto de pesquisa.

Porém a teimosa presenca dessas questbes e sua forca em assaltar meus
pensamentos foi resultado da escrita desta tese, pois a relagdo do Teatro com o Candomblé

trouxe referenciais tedricos e praticos acerca da antiguidade do fazer teatral, para além do
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processo de criagcdo do teatro ocidental e me conduziu a encontrar pequenas pistas de
como se configurava a cena fora do contexto do ocidente e recuperar informacdes da
relacdo da cena com o rito, pautado pelas ricas e diversas espiritualidades africanas.
Rememorar as contribui¢cbes do império do Egito, Congo e Mali ndo foram objetivos
desta escrita, mas as leituras acerca dessas contribui¢des, além de alimentarem o estudo
aqui apresentado, instigaram as questfes apresentadas acima.

Chego a estas paginas finais, ainda mais curiosa, ainda mais ambiciosa de seguir
encenando, convocando sires de desejos. Foram quatro anos de pesquisa que ambicionam
revelar quase vinte e cinco de teatro. Nestas péginas estdo em formato de palavras e
algumas imagens, sonhos, desejos, aspiragdes, propostas, provocagoes.

Sei gque lacunas existem e justamente pela existéncia delas que me manterei ativa,
estudando e nadando neste oceano maravilhoso que é o teatro. Mas posso afirmar que
navego com um mapa renovado, pois o chdo ao qual piso, estd mais diverso, profundo e
estimulante. Como sempre afirma meu querido orientador e parceiro de muitas
navegacOes, Luiz Marfuz, nés encenadoras e encenadores somos convocadores de
imaginarios, de vontades e eu digo também de sonhos. E € assim que quero me manter,
preta, sacerdotisa, encenadora e convocadora. Que venham os novos e desconhecidos

caminhos! Axé!
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