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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo relacionar categorias estéticas da cultura iorubd ao processo
de criagio de espetaculo do grupo Abanja denominado ORIXAS NA AFRICA.
Metodologicamente, a pesquisa se ampara nas encruzilhadas, nas oralitura e na itanlogia. Os
resultados da pesquisa evidenciaram que no processo de construgdo do espetadculo o corpo
adota o papel de produtor de epistemologias e estéticas. A conclusdo ¢ que um dos pontos de
intersecdo entre ética, arte e politica na produgdo de ORIXAS NA AFRICA, (1996) é a
produgdo de estéticas enraizadas na ancestralidade.

Palavras-chaves: estética - ancestralidade - itanlogia - ax¢é - danga afro.



ABSTRACT

Or this dissertation aims to relate aesthetic categories of Yoruba culture to the process of
creating the performance ORIXAS NA AFRICA by the group Abanja. Methodologically, the
research is based on crossroads, oral literature, and itanlogy. The research findings revealed
that in the process of constructing the performance, the body adopts the role of producer of
epistemologies and aesthetics. The conclusion is that one of the points of intersection
between ethics, art, and politics in the production of ORIXAS NA AFRICA (1996) is the
creation of aesthetics rooted in ancestry.

Key-words: aesthetic - ancestrality - itanlogy - axé - afro dance.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo compde o inicio de um estudo sobre o campo da estética na area das
artes cénicas. Este texto apresenta uma analise relacionando conceitos do campo da estética
joruba a criagdo de um espetaculo do ano de 1996 denominado ORIXAS NA AFRICA, do
grupo Abanja do Centro de Cultura Negra do Maranhao. Este estudo, visando se distanciar de
padrdes coloniais, tratara os conceitos africanos aqui citados, ética e estética, assim como o
proprio grupo Abanja como bases de conhecimento, se afastando de objetivacdes e
perspectivas reducionistas, deixando a cargo do objeto a estrutura e o processo do espetaculo
em Si.

A pesquisa e analise do projeto se da a partir um territorio negro, o Centro de
Cultura Negra do Maranhao, territério que preserva saberes africanos dos mais diversos, €
onde o Abanja transita, traduzindo uma Africa que nos habita contemporaneamente nas
Américas, mais especificamente em Sdo Luis do Maranhdo. O municipio de Sdo Luis- MA,
foi fundado em 08 de setembro de 1612, segundo dados do IBGE, sua populagdo em 2022 era
de 1.037.775 de pessoas, com uma densidade demografica de 779,87 hab/km?.

Em 1997, a Organizagao das Nagdes Unidas para a Educagao, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO), reconhecia a capital ludovicense como Patriménio Cultural Mundial, pelo seu
conjunto arquitetonico e a preservacao de rica diversidade cultural, seu patrimonio imaterial.
E sobre os aspectos estéticos advindos da imaterialidade da cultura afro-maranhense que
traremos nesta pesquisa, a partir da percepcdo dos entrevistados e do levantamento
bibliografico, que incluem o estudo dos itans e orikis.

Os conceitos africanos abordados nessa pesquisa sdo atualizados para o contexto
brasileiro, onde na didspora forgada pela escravidao, criando e recriando a partir das suas
matrizes, e visto que “de nossa cultura material & nossa riqueza simbolica, nos,
afrodescendentes, reintroduzimos a Africa perdida no solo brasileiro, seja através de uma
recriagdo idilica, epistémica, politica, artistica e at¢ mesmo econdmica”. (OLIVEIRA, 2012,
p-39).

O grupo de danga afro Abanja, ¢ um coletivo de artistas, pertencentes a uma
comunidade, o Centro de Cultura Negra do Maranhao - CCN-MA, que no ambito da pesquisa

sera referido como territdrio, o grupo de danca nasce com o objetivo de fortalecer a luta do
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movimento negro através da danga afro, e expressando no corpo as pautas politicas do
CCN-MA, tendo a sua primeira apresentagdo num outro territdrio negro, o da religiosidade de
matriz africana, assim sendo, os critérios, motivos e influéncias sobre seus discursos, agoes ¢
criacdes artisticas obedecem objetivos especificos, todos em prol da reinvicagdo de direitos e
da valorizagao e cultura negra, atravessados pela conexao com sua ancestralidade.

O CCN-MA ¢ instituicdo do movimento negro que como principal caracteristica,
herdada dos povos africanos, a constru¢do das suas acdes politicas pela via da coletividade.
Essa coletividade atualmente ¢ representada por uma gestdo composta por Joana Carla
Algarves, Robson Lopes e Airton Ferreira da Silva, ainda nesse organograma, temos a
presenga de secretaria geral, e conselhos consultivo e fiscal, além da coordenagdo de cada
segmento especifico da entidade.

O levantamento bibliografico da pesquisa suscitou uma série de questionamentos
que ao longo do processo foram reformulando a pergunta central da pesquisa sem perder seu
eixo central, a busca por aspectos estéticos do processo de construgao do espetaculo de grupo
em 1996. Partindo do conceito de oralitura de Martins, onde a autora nos aponta como o
conhecimento se grafa no corpo, me questionei sobre o quanto daquele conhecimento sobre
estética africana o Abanja havia herdado pela pratica das oralituras, mesmo que ndo utilizasse
as denominadas categorias e conceituagdes que serdo apresentadas.

Porém como uma pessoa que dangou com o grupo, era evidente que muito do que os
autores africanos citados aqui, estavam falando, circulava na corporeidade e performatividade
do grupo. O Abanja ¢ um grupo de danca e a0 mesmo um segmento do Centro de Cultura
Negra do Maranhdo, o que lhe coloca num lugar de singularidade em relagdo as cias. de
danga tradicionais, ele nasce como uma agao politica de producdo cultural, e no caso da
estrutura do espetdculo analisado com a tematica sobre o sagrado na religido dos orixas.
Nesse sentido, apresento o problema de pesquisa: qual seria o ponto de intersec¢do entre

estética, politica e arte no espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996)?
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CONTEXTO HISTORICO SOCIAL BRASILEIRO E SEU PROJETO DE
COLONIZACAO E EMBRANQUECIMENTO

CENTRO DE CULTURA NEGRA DO MARANHAO

TERRITORIO AFRO REFERENCIA
CONTRA HEGEMONICO E ANTI RACISTA

EUROCENTRISMO - CAPITALISMO - MODERNIDADE

(Figura 01. Imagem que ilustra o territorio CCN-MA, inserido no contexto da conjuntura
atual politico-social do Brasil. Ilustracio desenvolvida pelo autor.)

JUSTIFICATIVA

A nao difusdo de conceitos estéticos afro referenciados, no ambito académico das
artes cénicas, gera um problema epistemoldgico ndo sé para os pesquisadores, mas para as
pessoas que atuam nessa area no pais, pois limita ndo somente o fomento de estudos sobre o
tema, mas também produz equivocos ao percebermos em producdes, seja tedrica ou pratica,
ditas afro referenciadas, elementos fundantes do colonialismo, como o capitalismo
exacerbado na acumulacdo, a modernizagdo como sinénimo de embranquecimento da cultura
negra € o eurocentrismo como uUnico modelo relevante que nos considera, na maioria
esmagadora das vezes, como objetos de pesquisa, ¢ dependentes e subordinados ao
conhecimento colonizador europeu. O eurocentrismo dos curriculos académicos, implica em
desvantagens materiais, mas principalmente simbodlicas, essas desvantagens sdo fruto da
desigualdade na distribui¢do de poder advindas do colonialismo, ¢ quando a universidade se
torna um reflexo da sociedade. Moacir Gadotti (1984), professor da Faculdade de Educacao
da Universidade de S@o Paulo (USP) e diretor do Instituto Paulo Freire em Sao Paulo,

confirma essa reflexdo ao afirmar que:
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Como postura inicial quero me declarar fiel a tradi¢do filosofica, assumindo diante
do tema proposto*uma tese geral (...) Parto da tese de que toda universidade é
essencialmente politica (ndo necessariamente polarizada), isto é, toda universidade
defende certos interesses, que numa sociedade de classes sdo os interesses da classe
economicamente dominante. Em outras palavras: toda universidade é, no plano
ideologico, o reflexo da politica econdmica de uma sociedade dada. (GADOTTI,
1984, p.112).

Precisamos urgentemente reverter a légica do plano ideologico desta ordem
hegemonica vigente, nesse sentido, a necessidade de construir nossas afrografias (MARTINS,
1997) e a imprescindibilidade de afirmar a produgdo de artistas negros como ORIXAS NA
AFRICA (1996), do grupo Abanja como epistemes negras, reelaboragdes esteticas dos itans
iorubas, realocados no Brasil da atualidade, recontadas pela via das coporeidades e
performatividades do movimento em danga.

No ambito da reelaboragdo das dangas de matriz africana, pela pratica das oralituras, a
experienciagdo, a experimentagdo, as corporeidades, as performatividades, as teatralidades,
inseridas numa proposi¢ao metodoldgica que as contemplem, se constituem epistemologias
da criagdo afro referenciadas, e no seus resultados, mesmo preliminarmente, fica evidente os
desdobramentos estéticos contra-hegemonicos e em prol da valorizacdo da cultura negro
africana e afro brasileira, como no caso do grupo de danga Abanja onde as reividicagdes
politicas do Centro de Cultura Negra do Maranhdo sdo expressas culturalmente pelo livre
transito entre as linguagens artisticas.

A apresentacio do espetaculo ORIXAS NA AFRICA, por um grupo de danca afro,
pertencente a uma instituicdo do movimento negro, em 1996, na cidade de Sao Luis, produz
uma situagdo que estd na contra-mao, seja na estética, na poética ou na retorica, dos motivos,
influéncias e circunstancias, no que tange o incentivo a producao cultural de origem africana
num estado racista, isso por si s, destaca a potencialidade de gerar tensdes, transformagdes e
recriacdes dentro das estruturas hegemonicas, conjuntura ao qual o grupo estava submetida
ao longo de sua historia.

Compreender o territdrio como base de conhecimento e nao de forma objetificada, foi
elemento central na elaboracdo do objetivo geral da pesquisa, que visa relacionar o processo
do espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), as categorias de estudo sobre estética ioruba.
Especificamente apontar o Abanja como um segmento artistico cultural na seara dos
movimentos sociais, produtor de conhecimento; destacar o papel do estudo dos itans como
base dramatuirgica e como aporte metodologico; compreender de forma teorica, aspectos da
danca afro do Abanja; relacionar criticamente o conceito de ética ioruba ao contexto atual do

Brasil; analisar a estrutura do espetaculo aliado a conceitos afro referenciados. Com isso, a
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dissertagdo pretende ampliar o campo epistemoldgico afro referenciado na pesquisa em artes

cénicas.

METODOLOGIA:

Um estudo sobre estética negra que tenha o Abanja como base de pesquisa, aliado a
conceitos africanos iorubas, como a iwa (ABIODUN, 2022) por exemplo, deve eleger um
sistema metodoldgico compativel com essas bases de conhecimento. A metodologia adotada
nesse projeto ¢ a encruzilhada associada as oralituras, onde busquei fazer um cruzamento do
material bibliografico, aliada a entrevistas para obten¢do de dados, ou seja, a utilizagdo de
fontes textuais e também registros orais, onde as afrografias pela pratica das oralituras
(Martins, 2003) serviram como suporte metodoldgico.

Antes de apontar alguns aspectos das oralituras como aporte metodologico, ¢
necessario sobretudo, sublinhar seu aspecto subjetivo que a caracteriza como um método
qualitativo, levando em considerag¢do o estudo da pessoa humana no ambito relacional, onde
se inclui, nesse caso especifico, um universo habitado pela ancestralidade, que terd sua
materialidade expressa pelas corporeidades e pela performatividade dos entrevistados, além
de considerar todos sentidos dos envolvidos no processo de pesquisa.

Martins (2003), afirma que a inscricdo dos saberes ndo se dd exclusivamente pela
escrita convencional, ou registro da escrita alfabética, sendo essa somente um dos modos de
inscricdo do conhecimento. A autora nos aponta outro caminho e evidencia o corpo como
lugar da memoria, ou seja, processos de memoéria sdo corpdreos, € essas imagens
corporificam uma perspectiva temporal, cultural e histérica, tornando relevante o
levantamento de dados de um espetaculo, a exemplo desta pesquisa, que teve sua temporada
encerrada ha quase trés décadas (1996). Nesse estudo as oralituras se mostraram uma boa
pratica metodologica, pois como método apontou a forma de identificar como se expressa as
grafias do corpo, denominada por Martins como afrografias, além de levar em consideragdo e
ser compativel com o método de amostragem apresentado nesta introducao, onde através de
entrevistas pode-se perceber como as afrografias se expressam como inscrigdes do
conhecimento pela pratica das oralituras.

Levando em conta que se trata de um método qualitativo estritamente ligada a
memoria, derivada da percep¢do humana e ligada a possibilidade de lembrar e esquecer
determinados fatos, ¢ importante destacar que desde a metodologia a perspectiva adotada ¢ a

africana subsaariana, portanto considerar um universo onde habita o ancestral ¢ um
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pressuposto indispensavel, e o que ¢ lembrado e dito, e o que ¢ esquecido e ndo dito, em
determinados momentos também ¢ um dado relevante nesse contexto. Ter a consciéncia de
que no Brasil, somos herdeiros de uma cultura (dentre outras) que concebe formas de
experienciar o tempo diferente, da experiéncia de temporalidade linear ocidental no qual
estamos inseridos, os nagds na africa subsaariana, a exemplo, também se torna um
pressuposto necessario para o didlogo com esse trabalho.

A pratica das oralituras nas performances da voz e do corpo dos entrevistados, trouxe
muitas descobertas para o processo de pesquisa. O nome do espetaculo, foi um deles, até a
data da qualificagdo (incluindo a escrita do relatdrio), eu denominava o espetaculo de “danca
dos orixas”, nome que me foi apresentado quando conheci o grupo em 2005 e que nunca foi
corrigido por nenhum dos meus veteranos, creio que fosse uma forca mais simples e afetuosa
de se referir ao espeticulo que tem originalmente um nome mais extenso ORIXAS NA
AFRICA (1996).

Outro dado importante que chegou foi o fato do titulo do espetaculo ter sido tema do
bloco Akomabu (principal segmento cultural do CCN-MA) no carnaval do mesmo ano, 1996,
antes de ser montado para os palcos dos teatros, além do ano de 1996 ter sido um marco na
histéria do Centro de Cultura Negra do Maranhdo. Sobre as dificuldades encontradas, o que
posso destacar ¢ somente a dificuldade de alinhar agendas e localizar para acessar as imagens
referentes ao espetaculo. Nao houve quebra na cadeia de referéncia da amostragem, ou seja,
nenhuma fonte deixou de aceitar dar continuidade ao processo, se colocando disponivel para
novas conversas caso houvesse necessidade.

Dados como elenco completo, chegaram posteriores as entrevistas. As dificuldades de
alinhamento de agendas citadas acima ndo comprometeram a viabilidade da pesquisa, € o
método de amostragem nao necessitou ser revisto. O processo metodologico se mostrou
eficaz, e evidenciou que mesmo lembrancas confinadas ao siléncio durante muito tempo,
permanecem vivas em nossas memorias, nas nossas oralituras, se mostrando fontes relevantes
de pesquisa cientifica no ambito das artes cénicas, fica evidente que ao performar a memoria,
se ativa também a performatividade da voz, que € corpo. Nas afrografias, oralituras as quais
tivemos acesso, o que se revelou foi uma direta ligagdo com o passado vivido e revivido na
narracdo dos fatos, ou seja, imagens sendo corporificadas numa perspectiva temporal, € o que
antes eram memorias individuais, subjetividades de acontecimentos vividos, tornaram-se no
processo de pesquisa, memoria coletiva, que na perspectiva da pesquisa essas memorias

adquirem também carater politico pedagdgico.
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Os entrevistados foram Joana Carla Algarves e Carlos Sérgio. Joana Carla ¢
professora formada na é4rea de Ed. Fisica, atriz, coredgrafa e atualmente compde a

coordenagdo geral do Centro de Cultura Negra, Carlos Sérgio ¢ assistente social, dancarino

militante do movimento negro.
A imagem abaixo apresenta o elenco completo do espetaculo ORIXAS NA AFRICA

(1996),:

CORPQ DE BAILE

BAILARINOS ORIXA
C. Seérgio Exre
Crilmar Cgurn |
Nornaro Osse. [
Ihaldo Cxossr i |
Hemersom Obaluars
Alexaridre Xango
Sidiney Oxumeare
Lirna Oxwmare
Sonia Neoreg
Céfia lfarnsa i
Caria Cxcrerm J
Joaima lemanja |
Marcia Oba
Henrigue ) Oxalda I
PERCURSAO |
Arabague Nonaro, Pedro,

Paulo
Cabaca Axe
Agogd Line
GUERRFEIRQOS: Odilom, Edinho e

Erismar

FIGURANTES:- Rom e Josairira
FIGURINO, CENARIO E

ORE G - Carios Sérgio
DIRECAO: Carios Sérgio e Ze=é de
Aango.

LATORA: Ze=é Jde Xango
i

(Figura 02. Imagem do arquivo pessoal de Joana Carla Algares)

Concluo sobre as metodologias adotadas, encruzilhada e oralituras, que as mesmas se
mostraram um bom caminho, no fortalecimento da valorizagdo das narrativas orais como
dados de pesquisa académica nas artes cénicas, colocando as oralituras no patamar de

patrimoénio de experiéncias e vivéncias temporais compartilhadas pela via da oralidade e



16

fonte de estudos cientificos, pois ambas, em si mesmas no ambito da performance, sdo
produtoras de sentido e geradoras de dados de pesquisa.

Eleger as encruzilhadas e as afrografias pela pratica das oralituras como método de
pesquisa € confrontar o registro escrito pela histéria eurocéntrica, colonial e colonialista.

O tipo de amostragem serd o denominado como “bola de neve”, uma forma de
amostra ndo probabilistica que utiliza cadeias de referéncia, e apesar de suas limitagdes, a
amostragem em bola de neve pode ser ttil para pesquisar grupos dificeis de serem acessados
ou estudados, bem como quando ndo hé precisdo sobre sua quantidade. E importante destacar
que ao longo de quarenta décadas de existéncia o Abanja teve diversas formacdes, nesse
sentido a amostragem por bola de neve se mostra exequivel para o projeto de pesquisa.

Segundo a pesquisadora Juliana Vinuto:

Em suma, a amostragem em bola de neve mostra-se como um processo de
permanente coleta de informagdes, que procura tirar proveito das redes sociais dos
entrevistados identificados para fornecer ao pesquisador com um conjunto cada vez
maior de contatos potenciais, sendo que o processo pode ser finalizado a partir do
critério de ponto de saturagdo. Porém, € importante lembrar que para definir o ponto
de saturacdo deve-se estar atento as sutilezas da pesquisa de campo, ja que muitas
vezes o pesquisador tem dificuldades para compreender as informagdes novas
narradas por seus informantes e, por isso, acaba por finalizar a pesquisa mais cedo
do que poderia. (VINUTO, 2014, p. 204-205).

Ainda sobre o método de amostragem por bola de neve segundo Vinuto:

A amostragem de bola de neve ¢ utilizada principalmente para fins exploratorios,
usualmente com trés objetivos: desejo de melhor compreensdo sobre um tema,
testar a viabilidade de realizagdo de um estudo mais amplo, e desenvolver os
métodos a serem empregados em todos os estudos ou fases subsequentes. E
importante ressaltar que a amostragem em bola de neve ndo ¢ um método
auténomo, no qual a partir do momento em que as sementes indicam nomes, a rede
de entrevistados aumenta por si mesma. Isso ndo ocorre pelos mais variados
motivos, sendo um deles o fato de os entrevistados ndo serem procurados ao acaso,
mas a partir de caracteristicas especificas que devem ser verificadas a cada
momento. Além disso, as pessoas indicadas ndo necessariamente aceitardo fazer
parte da pesquisa, o que também pode prejudicar o aumento da rede de contatos
para a pesquisa. (VINUTO, 2014, p.205).

Os trés objetivos citados acima por Vinuto, estdo contemplados nas expectativas
futuras desta pesquisa: o desejo de melhor compreensao sobre um tema, testar a viabilidade
de realizacdo de um estudo mais amplo, e desenvolver os métodos a serem empregados em
todos os estudos ou fases subsequentes.

O critério para eleger uma ‘fonte-chave’, que originalmente sdo denominados
“sementes” serd a participagcdo no grupo desde a sua fundagao, para que a partir da cadeia de
referéncia, onde as pessoas indicadas pela ‘fonte-chave’, indicam novas fontes, possamos

chegar no espeticulo ORIXAS NA AFRICA (1996). A pesquisa apresentou um cariter
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exploratdrio quando se propde a uma andlise estética e nesse sentido, a amostragem por bola
de neve, foi ferramenta importante na compreensao de temas especificos, além de possibilitar
a ampliacdo e continuidade do estudo, viabilizando a chance de outros métodos virem a ser
aplicados neste nas fases subsequentes.

Os instrumentos de pesquisa sdo questiondrios elaborados pelo pesquisador
mestrando, podendo sofrer ajustes e sugestdes do orientador e da co-orientadora, onde
buscou-se explorar dados relevantes sobre o grupo que objetivaram compreender o grau de
pertencimento das pessoas de uma (sua) comunidade, Centro de Cultura Negra do Maranhao,
o que faz com muitas vezes a producgdo artistica ndo se submeta a logicas do capital
colonialista de mercantilizagdo das artes, sobre o espetdculo onde as questdes foram
relacionadas aos conceitos de estética nas proposicdes de Abimbola e Abiodun, e de
ancestralidade e axé na perspectiva ioruba e afrodiaspdrica e sobre o espetaculo OS ORIXAS
NA AFRICA, onde a busca de dados se concentrou na participagio dos entrevistados na
producao artistica.

Esses instrumentos, serviram para delimitar o Centro de Cultura Negra como espaco,
territorio, ndo onde o Abanja estd confinado, mas ao contrario, lugar de onde ele nasce, se
amplia e expressa esteticamente seus ideais politicos. Sobre as dificuldades encontradas, no
campo real das possibilidades, sdo varidveis com a amostragem, quebra na cadeia de
referéncia da amostragem, quando uma nova fonte ndo aceita dar continuidade ao processo,
ou estara indisponivel a tempo habil para pesquisa.

Nessa pesquisa os dois conceitos centrais, estética e ancestralidade, sdo conceitos
demasiados complexos para elaborar defini¢des absolutas, essas praticas sdo da ordem do
colonialismo e ndo interessam ao estudo em questdo que tem como objetivo central a relagao
entre epistemes africanas e produgdo cultural no Brasil, nesse sentido considero importante
levantar dois pressupostos importantes leitura dessa dissertagdo de mestrado: a perspectiva
decolonial e o exercicio da alteridade, conceitos fundamentais para estabelecer dialogo com o
conteudo desse estudo. Dessa maneira, proponho uma breve reflexdo introdutdria sobre os
temas citados.

Abordar uma pesquisa em artes cénicas por uma Otica decolonial, ¢ ampliar o prisma
sobre os impactos do colonialismo na area, mesmo numa pesquisa stricto sensu. Ao analisar

algumas bibliografias' sobre colonialismo e decolonialidade (ou descolonizac¢do) percebo

" Ler COSTA-BERNARDINO, J.: MALDONADO-TORRES, N.;: GROSFOGUEL, R. (Orgs.). Decolonialidade
Negra e Pensamento Afro-Diasporico. Belo Horizonte. Ed. Auténtica, 2023.
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alguns elementos de manutencdo desse sistema ndo somente como projeto de poder, mas
como uma ideia enraizada no pensamento de uma sociedade colonizada.

O capitalismo, a modernidade e o eurocentrismo podem ser apontados como as
principais unidades de manutencdo da colonialidade e essas unidades ainda tiveram seus
impactos ampliados pelos pulpitos das igrejas catolicas e culturalmente estdo fora desse
contexto. Ao circunscrever e polarizar o conceito de beleza na brancura do eurocentrismo e
da modernidade ocidental, o preto se torna: o feio, o atrasado € o ndo moderno; e os simbolos
das culturas nao europeias sdo apropriados, corrompidos ¢ demonizados numa perspectiva
homogeneizadora e civilizatoria.

Maldonado-Torres, em Analitica da colonialidade e decolonialidade: algumas
dimensoes basicas (2023, p. 29), ao “oferecer uma visao da decolonialidade que considere o
significado da colonizacdo e a agéncia do colonizado” criticamente aborda a teoria decolonial
explorando fendmenos sociais na intersec¢do de temporalidades, vendo na decolonialidade
uma forma de experienciar o tempo € o espaco no campo relacional das subjetividades: a
teoria decolonial, como abordarei aqui, criticamente reflete sobre nosso senso comum e sobre
pressuposicdes cientificas referentes a tempo, espago, conhecimento e subjetividade, entre
outras areas-chave da experiéncia humana, permitindo-nos identificar e explicar os modos
pelos quais sujeitos colonizados experienciam a colonizagdo, ao mesmo tempo em que
fornece ferramentas conceituais para avancar a descolonizagdo. (MALDONADO-TORRES,
2023, p. 29).

Nessa perspectiva, uma teoria importante na producdo e difusdo das artes da cena.
Para andlise estética de um espetaculo, proposta do projeto de pesquisa, o conceito pode
oferecer dentre outras coisas, a possibilidade de observar se uma obra reverbera os codigos de
manuten¢do do colonialismo ou foi produzida numa perspectiva mais libertaria em relacao a
um sistema opressor.

O Colonialismo se apresenta como um projeto de civilizagdo opressor, bélico,
autoritario e cristianizante, em que a Europa se impde como modelo socio-politico-cultural
nos territérios colonizados, e tem no corpo (voz, pensamento), o suporte sobre o qual a ordem
colonizadora ¢ fundada, moldada e engessada a servico de sua propria manutengdo,
justificada pela modernidade como unidade do pensamento e de estrutura colonial.
Maldonado-Torres entende a “civilizagdo moderna ocidental como
modernidade/colonialidade” (MALDONADO TORRES, 2023, p. 30), para o filosofo porto

riquenho, ¢ importante porém ndo suficiente, a agdo de rejeitar as proposi¢des que coloquem
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uma cultura em detrimento da outra numa perspectiva hierarquizante de superioridade da
modernidade ocidental.

O autor entende que: Nelson Maldonado-Torres ¢ um fildsofo porto-riquenho e
professor de Filosofia na Universidade de Connecticut-Storrs. Seu trabalho tem sido relevante
na contribuicdo para ideias sobre a teoria da decolonialidade, na descolonizagdo da
epistemologia, e na critica ao liberalismo ocidental e ao eurocentrismo. Seus estudos nessa
area dialogam com obras de autores como Frantz Fanon, Enrique Dussel e Emmanuel
Levinas.

O termo estd relacionado a obra Os condenados da terra, de Fanon (2004). Fanon ¢é
dos autores com quem Maldonado-Torres dialoga em “Analitica da colonialidade e
decolonialidade: algumas dimensdes basicas™ (2023). 14 a razdo para isso € o significado e a
estrutura de instituicdes, praticas e representagdes simbolicas ocidentais modernas ja
pressupde conceitos de progresso, soberania, sociedade, subjetividade, género e razdo, entre
muitas outras ideias-chave que tém sido definidas como pressuposto de uma distingdo
fundamental entre o moderno e o selvagem ou primitivo, hierarquicamente entendidas ou
ndo. (MALDONADO TORRES, 2023, p 30).

A citagdo acima denota uma proposi¢do de carater atitudinal, de agdes praticas da
ordem do cotidiano, ¢ uma de mudanga de compreensdo sobre o colonialismo que se
estabelece em detrimento da modernidade, ¢ razoavel que se observe de que forma “ a
modernidade por si s6, como uma grande revolu¢do imbricada com o paradigma da
‘descoberta’, tornou-se colonial desde seu nascedouro”(MALDONADO-TORRES, 2023, p.
30). Numa postura narcisica modernizante, ao se apropriar ¢ corromper simbolos ancestrais, o
colonialismo nega a alteridade a cultura africana e afro diaspdrica, em ndo reconhecer sua
beleza por ela mesma, e ao nao reconhecer sua existéncia em relagdo a suas proprias matrizes
culturais, desde a invasdo ao continente africano no periodo das grandes navegacdes a
formagao das colonias nas américas.

Esse breve raciocinio sobre colonialismo e decolonialidade ¢ importante para
evidenciar, além da negagdo a alteridade do individuo africano, e de sua descendencia na
diaspora for¢cado pela escraviddo nas américas, mas especificamente no Brasil para nosso
contexto, no ambito das artes cénicas, serve também para sublinhar a resisténcia de
movimentos sociais, entidades civis, artistas e grupos de artistas, que na contramao de uma
demanda cultural de modernizacdo e mercantilizagdo das artes, produzem nas suas
elaboracdes estéticas, suas obras a partir de critérios, motivos e influéncias que advém de um

certo compromisso ético, e do sentimento de pertencimento a uma comunidade.
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Reconhecer o outro e desenvolver as habilidades para abertura a fruicdo da
diversidade cultural. Desde sua concepcdo Platdnica em resposta a Parménides, o termo
alteridade, esta relacionado a reconhecer o outro, uma experiéncia que envolve processos
cognitivos e afetos. A negagao da alteridade de um individuo ¢ um processo de violéncia, que
pode se dar em diversas camadas, gerando impactos diretos, tanto no corpo individuo, quanto
no corpo coletivo.

Ricardo Timm de Souza, em Trés teses sobre a violéncia Violéncia e Alteridade no
contexto contemporaneo Algumas consideragoes filosoficas, na sua afirmagdo que “as bases
da cultura ocidental encontram-se corroidas ha muito tempo” (SOUZA, 2001, p. 10),

dimensiona a extensdo da violéncia, denominada pelo autor de nega¢ao da alteridade:

Primeira tese sobre “Violéncia versus Alteridade”: Tudo aquilo que entendemos por
violéncia, em todos os niveis, do mais brutal e explicito a violéncia coercitiva e
socialmente sancionada do direito positivo, e, inclusive, a violéncia auto-infligida,
repousa no fato exercido de negacdo de uma alteridade. (SOUZA, 2001, p. 08).

O racismo, uma das violéncias geradas pelo colonialismo, abrange todas as camadas
interpretativas da primeira tese do filosofo. Assim como o modus operandi da sua
manutengdo pelo pacto da branquitude, aliado ao mito da democracia racial nos levam a

refletir segunda tese de Souza sobre velar as violéncias:

Segunda tese sobre “Violéncia versus Alteridade”: “Nao ¢é possivel compreender as
infinitas manifestacdes da violéncia a ndo ser superando a fragmentacdo intelectual
emocional a que essas induzem por seu proprio acontecer. Assim, a maior das
violéncias consiste em velar os vinculos profundos que qualquer ato violento tem
com qualquer outro ato violento. (SOUZA, 2001, p. 09).

Para Souza, desarticular a racionalidade violenta demanda um exercicio de auto
analise sobre as racionalidades, isso se evidencia na sua terceira tese sobre “Violéncia versus

Alteridade”:

Terceira tese sobre “Violéncia versus Alteridade”™ E possivel pensar que a
desarticulagdo da racionalidade violenta passe pelo questionamento radical de certos
postulados da razdo tidos como intocéveis pelo esclarecimento moderno e que,
pregando a unidade racional da razdo, na verdade acobertam a violéncia exercida
contra outras racionalidades possiveis e reais. (SOUZA, 2001, p. 09).

A revisdo profunda em termos de situacdo socio-historica, proposta por Souza, no
ambito da alteridade, nos leva a refletir sobre a génese da negagdo da alteridade, no contexto
colonial, e como essas violéncias impactam no ambito epistemologico e cultural
manifestagdes artisticas negromatizadas.

Para o autor é propositivo, no sentido atitudinal, ao considerar que, “é esse o tempo

que vivemos, € por isso ele ¢ tdo dificil e exigente: ele exige a sua reconsideragdo na sua
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totalidade de sentido”. (SOUZA, 2001, p. 10). Em La Congquista de América: el problema del
otro, Tzvetan Todorov, ao discutir a invasdo das américas pelos espanhdis a partir do séc.
XVI, pela via da alteridade, o autor levanta relevantes proposigdes sobre o tema, o que
contribui para estreitar as relacdes que estamos estabelecendo aqui, dado contexto historico,
podemos analisar aspectos da Violéncia versus Alteridade proposta por Souza(2001). Para
Todorov a relagdo com o outro se da em varias dimensdes, e para se aprofundar na questiao o

autor estabelece trés eixos para situar essa problematica:

Primeiro, um juizo de valor (um plano axioldgico): o outro ¢ bom ou mau, gosto
dele ou ndo gosto dele, ou, como se prefere dizer nessa época, me ¢ igual ou me ¢
inferior (pois, geralmente, isto ¢ 6bvio, eu sou bom e tenho auto-estima...). Em
segundo lugar, a agdo de aproximacdo ou de distanciamento em relagdo ao outro
(um plano praxiologico): adoto os valores do outro, me identifico com ele; entdo
assimilo o outro, impondo-lhe minha prdpria imagem; entre a submissao ao outro e
a submiss@o do outro hd ainda um terceiro termo, que ¢ a neutralidade, ou
indiferenga. Em terceiro lugar, conheco ou ignoro a identidade do outro (seria o
plano epistémico); aqui ndo ha, evidentemente, nenhum absoluto, mas uma
gradagdo infinita entre os estados de conhecimento inferiores e superiores.
(TODOROV, 2007, p.195. Tradugdo minha).

A anélise critica dos trés eixos classificados por Todorov, na atualidade, em relagao a
producdo cultural nas artes cénicas afromatizadas, pode contribuir ndo somente na
compreensdo dos mecanismos sutis de resisténcia a culturas afrobrasileiras, gerados pelo
colonialismo, mas também como exercicio de desenvolvimento da propria alteridade em si

como componente da educagao estética do corpo individuo e do corpo coletivo.
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CAPITULO I - AXE ODARA: A ETICA DA PRODUCAO CULTURAL E
INTELECTUAL COMO EBO.

Esse primeiro capitulo objetiva basicamente circunscrever o CCN-MA como um
territério afro referenciado, mantenedor e produtor de saberes afrodiasporicos, apresentar o
grupo Abanja como segmento artistico desse territorio e compartilhar a experiéncia do
pesquisador como integrante do grupo. Além de propor, pela via da reflexdo filosofica, a
associar a produgao cultural e intelectual como ebd, no caso do Abanja essa relacao se da no
sentido de uma produgdo artistica que mantém coletivo e individuos conectados com a sua
ancestralidade, tendo como consequéncias a formagao individual e coletiva da pessoa negra,
além da longevidade do grupo dentro de sua constante atuagao, sem contar o pelo fato de ter
na sua produgdo discursiva e cultural, objetivos que visam fortalecer saberes assentados na
mencionada base ancestral.

Também neste capitulo, procurei apontar a esteticidade presente no discurso do
Centro de Cultura Negra do Maranhdo, e o quanto esse elemento (o estético) ¢ reelaborado
pela via do movimento em danga pelo grupo Abanja em ORIXAS NA AFRICA (1996),,
enraizado em matrizes africanas constituintes do nosso pais, dando a esse discurso ético

funcao politico pedagogica.

1.1 Celebraciao em protesto: a esteticidade no discurso do territorio, expresso

na corporeidade e na performatividade do Abanja em encruzilhada.

Neste topico, busquei num itan da criacdo a relagdo com a histéria do surgimento
Abanja, o circunscrevendo no seu territorio de origem, o Centro de Cultura Negra, como um
espaco de circulagdo de saberes e acdes politicas visando o bem estar, em todos aspectos, da
populacdao negra. No ambito da pesquisa consideramos o CCN-MA (e denominamos) um

territorio negro na seara dos movimentos sociais, onde nas palavras da propria instituigao:

celebramos a ancestralidade como a forca vital que conecta nossas raizes ao
presente e ao futuro. Acreditamos que a luta e a resisténcia de nossos antepassados
moldam nossa identidade e nos inspiram a enfrentar os desafios do cotidiano. E
através da reveréncia aos ensinamentos de nossos ancestrais que cultivamos a
consciéncia politica, a valorizagdo da cultura e a promogdo dos direitos da
populacdo negra. Com cada passo dado em dire¢do a justica social, reafirmamos
nosso compromisso em preservar e fortalecer a memoria ancestral, transformando
dor em coragem e luta em conquistas. Juntos, somos a voz de um legado imortal
que ecoa nos coragdes ¢ mentes de todos aqueles que anseiam por igualdade,
dignidade e liberdade. (<https://ccnma.org.br/quem-somos/>).
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E possivel compreender, a partir da citagio acima, como a percep¢do de mundo ligada
a ancestralidade fundamenta as diretrizes da institui¢do ¢ estd conectada ao cotidiano das
pessoas, o processo de pesquisa evidenciou que esse comportamento ocorre desde a chegada
das pessoas ao espaco fisico que hoje a institui¢do ocupa até os dias atuais. Levando em
consideragdo o carater estético retérico, artisticamente falando, podemos observar a
manifesta¢do poético discursiva de forma verbal e ndo verbal.

Para os iorubds, as narrativas poéticas denominada de itans, assim como sua produgao
cultural, e toda a estrutura estética que estas abarcam, trazendo conceitos como arte, beleza e
movimento, sdo consideradas categorias que transmitem saberes e orientam o cotidiano das
pessoas, estabelecendo conexdo com o sagrado, repassando valores éticos e tradicdes que
caracterizam esses povos pelo seu tronco linguistico. Nesse sentido, narrativas poéticas e
elaboracdes estéticas adquirem carater pedagdgico. Essa forma de se movimentar no mundo,
chega ao Brasil pela via da diaspora for¢ada pela escravidao.

Na itanlogia da criacdo iorubd, a figura de Esti Odara no itan de Oséturd, dentre
muitas coisas, nos ajuda a entender o papel dos ebos desde a criagdo do mundo para a
iorubalandia. Em outros itans, como veremos adiante, observamos também o papel do axé em
todos os processos relacionais, no cotidiano dos iorubds, incluindo o artistico criativo, pois
para a iorubalandia’® a arte estd na forma de se relacionar com o mundo.

Nesse sentido, metodologicamente, a partir da figura de Esi: Odard, aliada a dados da
entrevista, observamos o aspecto da ancestralidade desde a organizacdo do espago fisico a
estética comportamental do territério, que desde a sua fundagdo estd assentada numa ética
ancestral, para o desenvolvimento do que os iorubas chamam de iwa rere e iwa pele,
expressoes nas quais nos aprofundaremos mais adiante neste mesmo capitulo, em relagdo aos
vinculos ancestrais.

Na diaspora, Esul Oddrd, se populariza como uma expressao baiana reconhecida em
diversas partes do territorio nacional. Ser “odara”, ou estar “odara”, significa bonito, alegre,
ou “estar bem” ,“tudo de bom” . Na cancdo de Caetano Veloso, lancada no LP Bicho de
1977, podemos entender o significado da popularizacdo da figura Esu Oddrd, onde canto,
danca sdo caminhos para a “cuca” (ori) ficar “bem”, para concretizagdo de sonhos que gera a
alegria e felicidade. Um caminho que para os povos iorubas deve ser tragado com ética no
exercicio da alteridade, ou seja, o caminho da beleza esta atrelado ao comportamento das

pessoas ¢ da comunidade onde esta inserida. A poética do cantor € compositor baiano diz o

seguinte:

? O termo iorubalandia, é utilizado pelos pesquisadores da 4rea de estética africana no Brasil,
adotado por influéncia dos proprios autores nigerianos.
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Deixa eu dangar pro meu corpo ficar odara

Minha cara minha cuca ficar odara

Deixa eu cantar que ¢ pro mundo ficar odara

Pra ficar tudo joia rara

Qualquer coisa que se sonhara

Canto e danco que dara (CAETANO VELOSO, ODARA, 1977)

Na narrativa poética da cosmovisao iorubd, a interpretagdo ¢ bem mais complexa, e
ajuda a entender o caminho que a palavra percorreu até se tornar popular no Brasil sem
perder a sua esséncia. Na iorubalandia:

Presume-se que este Esu Odara seja o lado esquerdo de Deus e Esu ¢ o
representante de Est Odara na Terra. Orunmila determinou que qualquer trabalho
relativo aos Odu e aos Orisa devera antes ser feita uma oferenda para Oseturd.
Desde entdo nenhum Odu ou Orisa aceitaria oferenda alguma sem que antes tivesse
sido agradado, lembrado e respeitado o “transportador”, o “portador” do Ebd
Osetura. Consequentemente, Osetura passou a dividir tudo que recebia com Esu
Odara, seu pai, seu criador, ou seja, o lado esquerdo de Deus.A forma de Est no
orun é Esu Odara, enquanto que aqui na terra Osetura ¢ o proprio Esu, assim como
Elégbara, Elegbira também sio formas de Esu na terra. Ele se converte em portador
e carregador de oferendas para o Orun, recebendo o titulo de “ojisé-ebd”. Também
podemos chama-lo de Esu-Elebo, o proprietario, o que controla e regula o ebo.
(AJISAFE, Oluwo Ifagboun. oluwoifagboun.com, 2018, <Osetura e o ser humano —
Oluwo Ifagboun Ajisafe>).

Em outras interpretacdes deste mesmo itan Esu Oddrd, permanece sendo um exu
primordial, mas ndo ha referéncia sobre ele ser a face esquerda de Orunmila, em outras ainda,
consideram Osefurd como um ext representante de Orunmild no ayié, enquanto Odarad
representaria Orunmila no orun. Porém em todas as variagdes da narrativa poética ioruba, ¢
com Esi Odara que o décimo sétimo odu divide seus ebés, trazendo equilibrio e paz para a
terra que estava em total desordem pelo fato dos odus terem negligenciado o sagrado
feminino nas suas celebragdes. Percebemos em um dos itans que contam sobre a criacdo do
mundo, o de Oseturd (o décimo sétimo odu), a importancia dos ebos e a necessidade de se
reverenciar o sagrado feminino na cosmovisao ioruba.

Na construcao do territdrio onde se insere o Abanja nao foi diferente, a conexao com a
ancestralidade foi sinonimo de bons caminhos para a institui¢do. Segundo Carlos Sérgio em
entrevista a essa pesquisa:

Quando os negros chegaram ali, (no espago onde ¢ 0 CCN-MA, ainda no periodo
escravagista) eles ja levaram o Odé (Oxossi). Ai o que aconteceu, o CCN tinha
muita briga, entdo pedimos pra ele (Babalorisa Euclides, Talabyan Lissanon) jogar
o0 buzio, ¢ ele falou que aquela casa ¢ de Oxossi. Eu ndo posso entrar na tua casa
sem pedir licenca pra entrar. Entdo o que aconteceu...Ele jogou o buzio e quando
ele fez “tudo aquilo ali”’(os ebds), o CCN comegou a caminhar pra frente, os
projetos comegaram a se fortalecer. (CARLOS SERGIO, ANEXO I, p. 93).
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Os projetos incluem também o nascimento do abanjd em 1985 como segmento
cultural da institui¢do. No ambito das artes cénicas, conceito de ebd, observado nas criagdes
de Ayrson Heraclito®’, onde “o artista define suas criagdes como ebé-arte, referindo-se aos
ebos, oferendas de rito especifico para cada deidade e realizadas por motivos variados™,
contribui na compreensdo de como a forca vital e a ancestralidade se enquadram no ambito
das artes cénicas-performaticas, considerando a corporeidade e a performatividade, caminho
semelhante é percorrido pelo grupo Abanja ndo somente em ORIXAS NA AFRICA (1996),
mas em todas as suas agoes estéticas.

Percebo o espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996),, nessa mesma seara dos trabalhos
de Heraclito, mesmo sem a denominagdo especifica, pois os ebds sdo artisticamente
preparados, entdo se relacionar com a ancestralidade nesse sentido exige o componente
estético. Importante sublinhar que o grupo ndo denomina seus espetaculos de ebos, essa
relagdo € fruto da elaboragao intelectual dessa dissertacao.

Em ORIXAS NA AFRICA (1996), cada integrante do grupo representou um orixa (ver
Figura 02, p.15), e pela via do movimento em danca afro, executam movimentos que contam,
nos orikis e itans, a propria historia das divindades iorubas, “Como nos estdvamos
representando os orixas®, a gente estilizou 0 movimento...tivemos que estudar pra que nos
conseguissemos incutir esses movimentos, tanto o movimento do orixd como o toque
especifico”. (CARLOS SERGIO, ANEXO 1, p. 90). Os movimentos e toques citados por
Carlos Sérgio, se referem a movimentos especificos de cada orixd, que trazem na
corporeidade e na performatividade conhecimentos que sdo compartilhados pelos corpos dos
integrantes. O trio de atabaques, denominados de rumpi, 1¢ e ga, sdo tocados originalmente
pelos ogas nas casas de candomblé e outros cultos afro-brasileiros.

Atualmente inseridos no Programa de Cultura e Identidade Afro Brasileira, estdo o
bloco Akomabu, criado em 3 de marco de 1984 como um segmento de luta do CCN-MA no

combate a discriminagdo racial por meio da preservagao e valorizacdo cultura do povo negro.

* Ayrson Heraclito Novato Ferreira (Macatubas, Bahia, 1968). Artista visual, performer, professor e curador.
Trabalha o corpo com elementos de referéncia ritualistica, principalmente do candomblé, como dendé, carne,
acucar e sangue, buscando relaciona-los ao patrimdnio histdrico e arquitetonico ligado ao comércio
escravista. Outras grafias do nome: Ayrson Heraclito N. Ferreira; Ayrson Heraclito Novato Ferreira.

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa267193/ayrson-heraclito. Ultimo acesso em 01/12/2024.

* Acervo digital do Itati Cultural. https://www.itaucultural.org.br/secoes/acervos/a-ebo-arte-de-ayrson-heraclito.
Ultimo acesso em 23/02/2024.

> Os orixas sdo divindades originarias da regido atual Nigéria e do Benim, representam as forcas da natureza
sendo podendo ser dividos em os aborés, que sdo os orixas masculinos, e as aiabas, que sdo as orixas femininas,
mas também pelo espacos sagrados onde habitam, os orixas ibos, por exemplo sio regentes das florestas.
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O bloco estreou nas ruas de Sdo Luis pela primeira vez com 60 pessoas, entre militantes da
organizag¢io e frequentadores de terreiros de mina®, cantando musicas do Bloco Afro 11€ Aiyé,
da Bahia.

A Banda ¢ integrada por cantores e percussionistas componentes do bloco Afro
Akomabu, também se destaca pelo ritmo do afoxé’ e da mina®. Também conta com agdes
pedagodgicas como no caso do Projeto Ako Eré, que se utiliza da comunicagdo, da arte e da
cultura africana e brasileira como acdo pedagogica, relacionando questdes étnicas-raciais a
educacao formal com criangas ¢ adolescentes do entorno da sede da entidade.

Desenvolve oficinas de danca afro e popular, percussdo afro, informdtica basica,
cidadania, contagcdo de historias africanas, combate ao racismo e rodas de leitura, além do
Ponto de Cultura e Identidade Afro Brasileira surgido da necessidade de uma intervengao
junto aos adolescentes e jovens na busca por alternativas de inser¢do no mundo do trabalho e
da necessidade de interagir na constru¢do de projetos de vida, refletindo sobre o Estatuto da
Crianga ¢ do Adolescente, a identidade cultural e étnica, a autoestima, solidariedade e
fortalecimento da luta contra o racismo.

Os exemplos no campo da producao cultural citados, tratam de criagdes artisticas que
expressam aspectos do sagrado fora do ambiente religioso, mas muitas vezes reforcando o
vinculo com a ancestralidade sem cair em contradi¢des, pois ndo se caracterizam pelos
binarismos da cultura branca ocidental e sim pela presenga e circulagdo do axé. Se para os
iorubds, o mundo a nossa volta estd impregnado de axé, ndo € possivel falar de estética
ioruba, sem abordar o assunto.

Descrito por Abiodun como “um fendmeno afetivo enigmatico na arte e cultura
iorubds, e elaborard seu papel critico como um poder criativo e eficaz nas artes verbais e
visuais” (ABIODUN, 1994, p. 1), o axé ¢ um conceito complexo pela sua simplicidade
também pela possibilidade de habitar tudo que existe na cosmovisdo iorubd, visdo de mundo

que se expandiu na didspora forcada pela escravidao. Na perspectiva de Abiodun:

O conceito de axé intrigou muitos estudiosos da cultura ioruba na Africa e no Novo
Mundo. A palavra axé ¢é geralmente traduzida e entendida como “poder”,
“autoridade”, “comando”, “cetro”, “for¢a vital” em todas as coisas vivas e ndo vivas
e como “a realizagdo de um enunciado” no cosmos ioruba. No entanto, para os

devotos dos orixas (divindades iorubas), o conceito de axé & pratico e mais

¢ Os terreiros de mina sdo casas de culto afro-brasileiros que praticam o tambor de mina, uma tradigao religiosa
estruturou em duas casas matrizes: a Casa das Minas Jeje (consagrada ao vodum Zomadonu) e a Casa de Nagb
(consagrada a Xango).

7 Afoxé é o ritmo produzido pelo conjunto instrumental e vocal do mesmo nome quando desfila no Carnaval
pelas ruas da Bahia e Pernambuco, em forma de rancho ou corddo. Tanto o bloco como o ritmo estdo
intimamente ligados aos praticantes de candomblé, com raizes afro-brasileiras.

¥Mina € o ritmo produzido pelo conjunto instrumental e vocal dos praticantes do Tambor de Mina.
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imediato. Inclui a nogdo de que o axé habita e energiza o espago admiravel do orixa,
seus altares (oju ibg), juntamente com todos os seus objetos, utensilios, oferendas e
incluindo o ar ao seu redor. Assim, ndo ¢ incomum encontrar artefatos religiosos
sendo guardados nos altares dos varios orixas quando nao sdo usados em cerimonias
publicas ou festivais. A expressdo 0ju-ibo muitas vezes se aplica a esse espacgo
arquitetonico sagrado onde sacerdotes e devotos podem ser energizados ou
reabastecidos com axé antes de empreenderem qualquer tarefa importante.
(ABIODUN, 1994, p. 2).

Mesmo se tratando da seara dos movimentos sociais, a estrutura do espetaculo do
Abanja, ORIXAS NA AFRICA (1996), esta toda inserida num universo de tematica de
candomblé ketu-nagd, nesse sentido estabelecer a relacdo com conceitos tdo primordiais se
tratando de cultura ioruba se faz necessario para compreender que o axé pode habitar todas as
coisas, inclusive um espetaculo de danga, e que também “se refere a identificagdo, ativacao e
utilizacdo da energia inata, poder e leis naturais que se acredita residir em todos os animais,
plantas, colinas, rios, fendmenos naturais, seres humanos e orixas”. (ABIODUN, 1994, p. 2).
Se construido fora do seu contexto de origem, sem uma preocupacdo com uma ¢tica
estabelecida pela ligagdo ancestral, a obra perderia seu poder de comunicagado e de circulacao

de axé, ndo desenvolvendo seu iluti:

iluti, literalmente “boa audi¢do”, refere-se idiomaticamente a qualidades como
“obediéncia”, “ensinabilidade” e “compreensdo”. Iluti ¢ o que determina se uma
obra de arte esti ou ndo “viva” e “respondendo”, isto é, je ou dahun. iluti trata do
cumprimento da intengdo artistica bem como da precisdo no processo artistico. Em
termos gerais, iluti ¢ um fenémeno de “chamado-resposta” que reforga a crenca
ioruba na existéncia e poder de nomes primordiais para todas as coisas vivas e nao

vivas.(ABIODUN, 1994, p. 3).

t)

Ou ainda na perspectiva iorubd, onde os seres humanos foram criados como obra de
arte, e:

ori int designa cabega interna ou destino, a saber, apds Orisanld ter modelado os
seres humanos (incluindo ori-cabeca), ele passa os modelos sem vida para
Olodumare, que, ao dar-lhes o emi, da-lhes também sua forga de vida vital. Os seres
humanos, assim criados, movem-se para a casa de Ajald, que lhes da um ori
(destino). (ABIMBOLA, 1981, p. 9).

Nesse sentido, o0 movimento em danga afro, foco do nosso estudo, seria a arte do
proprio Orisanld dando continuidade sua obra, animado pelo émi de Olédimare, que no
ambito relacional se traduz em corporeidade e performatividade dos corpos negros.
Trataremos desses temas adiante no préximo capitulo de forma mais aprofundada. Mas
podemos adiantar que uma das formas de se perceber se a obra de arte tem axé, ¢ observar se
ela possui iluti.

No ambito das artes cénicas, mas especificamente no movimento em danga aftro,

enquanto matéria, ¢ no cuidado com o corpo que destaca a fruicdo do axé. Como nos
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batizados que antecedem as saidas do periodo carnavalesco do Bloco Akomabu, que
acontecem na Casa das Minas e Casa de Nago alternadamente a cada ano. Na sintese do autor
nigeriano:

Resumindo, axé é aquela esséncia divina em que fisica, metafisica e arte se
misturam para formar a energia ou forga vital que ativa e direciona processos e
experiéncias sociopoliticas, religiosas e artisticas. O axé é parte integrante da
estética ioruba. E considerado eficaz e desencadeia uma resposta no publico,
iniciado ou ndo iniciado, mesmo quando ndo pode ser totalmente ¢ imediatamente
compreendido. Expressado externamente através das artes verbais, visuais ou
performaticas, isolada ou conjuntamente, o axé imbui som, espaco e matéria de
energia para reestruturar a existéncia, transformar o mundo fisico e também
controla-lo. (ABIODUN, 1994, p. 13).

A importancia do axé para os iorubds, como fortalecimento do vinculo com a
ancestralidade, pode ser traduzida na producdo cultural e intelectual como ebo, que busca
fortalecer esse mesmo vinculo na desconstru¢do de estereotipos criados pelo colonizador
europeu. Esse comportamento, fortalece o carater de construgdo coletivo e senso de objetivo
comum do territério, além de colocar o territério e seus segmentos como produtor de

epistemologias.

1.2 “Parido” e “criado” no territorio: o nascimento do Abanja traz movimento em

dang¢a afro ao discurso do Centro de Cultura Negra do Maranhio.

No final do século XX no Brasil, o movimento negro, organizado politica e
culturamente funda varios grupos que expressavam as lutas e reinvidicagdes da populacdo
negra através do canto e da danca. Na Bahia podemos citar o 1lé Ayé’, organiza¢do ndo
governamental, e o primeiro bloco afro do Brasil, nascido no bairro do Curuzu em Salvador,
e 0 Olodum', fundado como bloco afro carnavalesco em Salvador no ano de 1979, a Banda
Olodum ¢ atualmente um grupo cultural, considerado uma organizagdo nao governamental
reconhecida como de utilidade publica pelo governo do estado da Bahia, porém ha outros.

No Maranhao, em 19 de Setembro de 1979, como ja vimos, foi fundado o Centro de
Cultura Negra, primeira entidade do movimento negro no estado, que objetiva, através da luta
contra o racismo, produzir conhecimento de base para que a populagdo negra se organize,
politica e culturalmente.

No CCN-MA sob a coordenacdo de Mundinha Aratjo, 1984 surgiu o bloco Afro

Akomabu, uma de suas especificidades, ¢ que “o Akomabu ndo ¢ um bloco no modelo

2 https://www.ileaiye.org.br/.

' https://olodum.com.br/.
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convencional, assim, ndo disputa prémio nenhum, pois tem o objetivo de levar uma
mensagem de valorizacdo da auto-estima dos afrodescendentes e tem se tornado uma
expressao cultural da populacdo negra maranhense” (REVISTA AKOMABU, 2013, p. 03), o
bloco afro Akomabu, ao longo dos anos mobiliza a produgdo cultural na cidade de Sao Luis
com composi¢des musicais, coreografias de danga realizadas pelo Abanja e o cortejo que
acompanha, em apresentagdes publicas partindo da premissa da citagdo acima.

Conforme entrevista, o “Abanja" ¢ um grupo que foi parido dentro do CCN. Ele ¢ um
grupo do Centro de Cultura Negra, foi parido e criado 14” (JOANA CARLA, ANEXO II, p.
97), em 16 de Abril de 1985, “a partir do desejo de algumas pessoas que ja faziam parte do
Bloco Afro Akomabu de fortalecer a luta do movimento negro atavés da danga Afro”
(REVISTA AKOMABU, 2013, p. 09). Abanja na lingua ioruba quer dizer “na luta agora, ja”.
Além da preservagdo da cultura africana e afro maranhense “o grupo desenvolve oficinas,
semindrios, debates, e diversas apresentacdes artistico culturais com o objetivo de levar cada
vez mais longe a missdo do Centro de Cultura Negra do Maranhdo” (REVISTA AKOMABU,
2013, p. 09).
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CN-MA

CENTRO DE CULTURA NEGRA DO MARANHAQ

(Figura 03. Primeira formagao do Abanja e Batizado no Terreiro de Dona Mariazinha. Imagem do
arquivo pessoal de Joana Carla Algares)

O grupo foi apadrinhado pela saudosa dangarina e militante do movimento negro
Silvia Cantanhede e pelo professor, cantor, dramaturgo, compositor, ator, poeta e militante do
movimento negro Edson Catendé. O grupo tem sua primeira apresentacdo no terreiro de
umbanda Tenda de Luz e Vida de Dona Mariazinha, no bairro do Monte Castelo,
estabelecendo desde sua génese seu vinculo com a ancestralidade, o que reforga seu
compromisso €tico com ideais antirracistas, numa perspectiva histérica pela trajetdria, mitica
no dangar os orikis dos orixas do candomblé (1996) e mistica adjetivando sua relagdo com o
sagrado, o ndo visivel. Essa reflexdo se sintetiza na fala de Joana Carla em entrevista a essa
dissertacao:

Quando depois do Carnaval (de 84) a gente formou esse grupo, passou o carnaval
84, ai ficamos nesse negoécio de apresentacdes, o pessoal chamava. Entdo nos
sempre estdvamos chamando as pessoas para darem oficina, sendo que uma das
primeiras pessoas que chamamos para dar oficina foi Edson Katendé, quando Edson
Katendé veio dar essa oficina, foi nesse ano, ele deu a oficina e ¢ o padrinho do
Abanja, ele que sugeriu esse nome. Abanja significa “na luta agora ja!”, ¢ ai ficou.
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O batizado deste grupo foi na casa de dona Mariinha, na Paulo Fontim. Eu tenho até
foto...O nosso batizado foi 14, que é justamente na casa da parenta de Escrete'’.
(JOANA CARLA, ANEXO I, p. 97).

e

\

' Escrete cantor e compositor José Henrique Pinheiro Silva, o Escrete, Autor de dezenas de sambas-enredos e
durante muitos anos compositor da Favela do Samba, Escrete ganhou fama ao fazer um dos primeiros registros
da musica afromaranhense, com o LP “Malungos”, cujas musicas foram levadas as ruas de Sao Luis pelo Bloco
Afro Akomabu. Depois disso, Escrete gravou a miisica “Gaiola ndo € prisdo para negro”, em parceria com
Jodozinho Ribeiro, e compds “Sereia”, juntamente com Carlos Gomes e Nicéias Dumont, que se transformou
num hino do carnaval maranhense.
https://joeljacintho.com.br/ha-16-anos-morreu-escrete-o-poeta-
acesso em 08/12/2024.

ue-cantou-a-sereia-do-maranhao/. Ultimo
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(Figura 04. Edson Catendé em S@o Luis para dar oficina de danga que batizaria o grupo recém criado de Abanja
ao lado Silvia Cantanhede. Arquivo pessoal de Concei¢do de Maria Cantanhede).

Metodologicamente, se cruzarmos os aspectos estéticos aos politicos sociais
(importante sublinhar que assim como os iorubas, as pessoas no Abanja nao fazem essa
dissociacdo), fica evidente como um aspecto politico retdrico, se transforma em obra de arte
pela via do movimento em danga. A coordenadora do Centro de Cultura Negra do Maranhao,

Joana Carla destaca o carater politico pedagdgico do Abanja na seguinte fala:

0 Abanja é uma das pontas que trabalha a questdo do povo preto atraves danga, da
musica, da poesia, a gente leva a mensagem. Ele ¢ uma das pontas, assim como o
PVN, assim como At6 Iré que trabalhou a questdo da religido, o Sonho dos Erés que
trabalhou com criangas e adolescentes. Entdo eu sempre coloco que nés somos uma
das pontas que trabalha a formagao do povo preto. Entdo quando eu canto “gaiola
ndo € prissdo pra negro...” ndao ¢ a musica pela musica. JOANA CARLA, ANEXO
11, p. 98).

Além do aspecto critico filosofico de refletir a conjuntura politica atual, e de como
estamos, enquanto populacido negra, inseridos em tal contexto a coordenadora do CCN-MA
questiona:

“Entdo ndo ¢ a musica pela musica, quando eu trabalho e a gente canta a musica de
Paulinho Deixa de tanto passar talco, entregar o palco pro poder essa historia de submissao,
historia de enganagdo, ja chega, o que o cara ta dizendo?” (JOANA CARLA, ANEXO II, p.
98). Pensando em termos estéticos, relacionados ao belo propriamente dito, para o Abanja a
cultura negra ¢ a propria tradugdo da beleza, onde lutar contra padrdes coloniais que as
oprimem ou contra processos que visam modernizar (embranquecer) manifestacdes afro
culturais, tem sido uma das varias lutas do grupo ao longo de quase quatro décadas, e “que
trabalha através da musica, da danga, o movimento como resisténcia’(JOANA CARLA,
ANEXO II, p.99).

No processo de pesquisa, se evidenciou que a beleza nas produgdes estéticas do
grupo, advém do que, segundo Abiodun (2022), a cultura ioruba denomina de iwa, nos
aprofundaremos nesse conceito adiante. Abiodun nos diz que “um aforismo ioruba afirma:
iwa l’ewa, ou seja, iwa constitui beleza” (ABIODUN, 2022, p. 186). Nesse texto (2022),
como veremos no proximo capitulo, o autor categoriza esteticamente duas nogdes de iwd: a
ordem microestética e a ordem macroestética do universo, além de identificar os aspectos que
caracterizam a presenca de iwa. 2022, p. 200).

Como vimos, o grupo Abanja (1985) se caracteriza pela resisténcia a estrutura racista

da sociedade brasileira, em 1996 ao apresentar ORIXAS NA AFRICA (1996),, reforca essa
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marca ao protagonizar nos palcos ludovicenses a base de sua cultura que tantas vezes ¢

marginalizada. A proposta surge de Carlos Sérgio no periodo pos carnavalesco:

No 96, eu propus o tema, em relacdo a religido, pra gente fortalecer a religido de
matriz africana. E meu tema foi “Orixas e os deuses africanos no Brasil”. E como
no Centro de Cultura Negra a gente trabalha o tema o ano todo, eu tive a ideia e a
proposta foi langada para coordenagdo de nos levarmos esse espetaculo para o
teatro. Entdo o carnaval foi em fevereiro..., eu ndo me recordo qual foi o més que
n6s levamos esse espetaculo para o Artur Azevedo. (CARLOS SERGIO, ANEXO I,
p. 89)

Ao propor esse tema Carlos Sergio, militante do movimento negro, dangarino e
assistente social, interfere na ldgica colonialista e destaca em primeiro plano a cultura negra
maranhense, os orixas do candomblé, pois lembrando as palavras de Martins:

Tudo que escapa, pois, a apreensdo do olhar, principio privilegiado de cogni¢do, ou
que nele ndo se circunscreve, nos ¢ ex-optico, ou seja, fora do nosso campo de
percepcao distante de nossa oOtica de compreensdo, exilado e alijado de nossa
contemplagdo de nossos saberes. (Martins, ANO, pg. 64).

ORIXAS NA AFRICA (1996), afirma a continuidade do universo africano em solo
maranhense pela via da estética e da ancestralidade no movimento em danca afro. Grafando e
compartilhando tradugdes de saberes africanos pela pratica das oralituras. O aspecto politico
pedagogico do grupo e sua caracteristica de resisténcia, marcam alguns episodios na historia
do grupo. Recontar a historia contrariando a perspectiva do colonizador sempre vai gerar
tensionamentos, ainda mais quando a tematica ¢ reverter a logica demonizada da cultura
africana. Sobre uma apresentacdo do Bumba Crioulo no patio de uma igreja catdlica em Sao
Luis, um episodio relatado, em entrevista, por Carla sintetiza a reflexao:

Até mesmo porque colocar a Mina dentro do Bumba ndo foi uma coisa desde o
inicio, ja foi colocado como uma manifestacdio mesmo da nossa religido. A gente
traz também a questdo artistica, que tem peso. Tanto tem peso, que teve uma vez
que a gente foi apresentar numa igreja e o padre disse que nos ndo iamos apresentar
e cu disse: “Pois a gente vai apresentar!”...s6 sei que quando chegou na hora,
peguei o microfone e disse “A igreja nos deve, se voces ndo sabem a igreja

contribuiu com a escraviddo, ela marcava o negro como se marca boi!!!”, falei
mesmo, o padre ficou com 6dio de mim (risos). (JOANA CARLA, ANEXO II. p.
101).

Seja pela corporeidade e performatividade verbal ou ndo verbal, o Abanja reforca o
carater de luta, tendo como ferramenta metodologica o corpo. Martins sintetiza essa
proposi¢do na sua hipotese hoje ja constatada:

Minha hipétese € a de que o corpo em performance €, ndo apenas, expressao ou
representacdo de uma agdo, que nos remete simbolicamente a um sentido, mas
principalmente local de inscri¢do de conhecimento, conhecimento este que se grafa
no gesto, no movimento,na coreografia, nos solfejos da vocalidade, assim como nos
aderegos que performativamente o recobrem. ( Martins,2012, pg. 66).
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No campo do territério podemos dizer que em 1996 o Abanja destaca o discurso
contra o racismo religioso. Em ORIXAS NA AFRICA (1996), (1996), esse carater politico
pedagdgico se expressa pela sua base dramatirgica, pois numa perspectiva poética, os orikis
e itans, exemplificam, a poténcia do seu conteudo estético, vejamos as consideragdes de

Carlos Sérgio citadas durante a entrevista:

Eu acho que a danga dos orixas ¢ definida de acordo com os movimentos que ele
faz, de onde ele reina...como € que eu posso te dizer...De onde ele rege. Nana ela
rege na lama. Qual ¢ o movimento dela n¢? Como quem ta pisando, mexendo na
lama com os pés. Oxossi, ¢ quando ele pega o ofd (simbolo de odé orixa, orixas
cacadores), quando ele vai com arco e flecha, Iansd ¢ quando ela vai com vento, ou
entdo quando ela esta espanado os eguns, Ogun € na guerra, Obaluaé, quando ele
sente as contragdes da dor. Entdo eu me baseei muito nisso. (CARLOS SERGIO,
ANEXO I, p, 90).

Narrativas miticas e misticas, (orikis de orixas e baba egun), € que muitas vezes
trazem também aspectos historicos (orikis de obas governantes, ou de pessoas que efetuaram
grandes feitos na comunidade), se traduzem nos corpos em movimento ritmados aos som dos
atabaques, gongués ¢ agogos. No campo da fechné-arte, no ambito das cénicas e em relagdo
a pesquisa, mais especificamente na performatividade e corporeidade do Abanjd, ¢ nas
oralituras do movimento em danga, que a pesquisa aborda e reflete sobre como se da, em
relacdo entre a transmissdo do conhecimento que era movimento corpo verbal para o
movimento corpo ndo verbal, onde como os integrantes do Abanja tiverem que fazer “uma
pesquisa, teve estudos na época de cada orixa, e que cada pessoa que estava representando
seu orixa, teve que fazer um estudo” (JOANA CARLA, ANEXO II, p. 96).

Todo esse processo pode ser analisado pelas categorias estéticas sob a perspectiva
ioruba. Nesse sentido, o espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), do grupo de danca afro
Abanja, pode contribuir para ampliar de forma tedérico-metodologica o uso de conceitos afro
referenciados sobre estética, e aplica-los a pesquisas cientificas em artes cénicas.

Para Luz , nos diz Martins, a transmissdo de axé funda o éthos e a arkhé dos povos
iorubas.

A arkhé, todavia, ndo se restringe a um principio inaugural histdrico-social e
cultural, mas engloba a energia mistica constituinte da ancestralidade e das forgas
cosmicas que regem o universo na intera¢do dinadmica de restituicdo de axé do aiyé
e do orun, deste mundo e do além e vice-versa ao contrario...Se o ritual caracteriza
um éthos, isto é, o aspecto da linguagem, estilo ou forma de comunicacdo e
expressdo de valores estéticos e €ticos e contetidos de saber ou de ndo saber, porém
o que ele realiza e dinamiza sobretudo ¢ a restituicao e transmissao do axé. (LUZ,
2008, p. 90 Apud MARTINS, 2023, p. 61).

Consideremos valores éticos comportamentais, elementos fundantes de um territdrio.

Nesse sentido o éthos e a arkhé, transmitido, restituido pela forga vital, pelo axé, também
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estabelecem vinculo com a presenca da ancestralidade, trazendo beleza e equilibrio em tudo
que existe no mundo no ambito relacional. O Abanja produziu o espeticulo ORIXAS NA
AFRICA (1996),, uma obra em que podemos observar elementos estéticos da ancestralidade,
sob uma logica politico pedagdgica ndo mercantilista, ¢ na sua proposi¢do tematica esse
espetaculo amplia, pelo movimento em danga afro, a forma de reverberar as pautas do Centro
de Cultura Negra do Maranhio através da expressao artistica.

Quando pensamos sobre o éthos e a arkhé na construgdo do territorio, e falamos de
producao cultural e intelectual como ebo, ¢ imprescindivel abordar o significado de axé na
para os povos iorubas.

Em Ase: Verbalizing and Visualizing Creative Power through Art. Journal of
Religion in Africa, v. 24, n. 4, nov. 1994 (Tradugdo para uso didatico de wanderson flor do
nascimento. Em colaboracdo com pesquisa coordenada por Naiara Paula Eugenio em Estética
e Filosofia da Arte Africana), Rowland Abiodun, ao abordar o entendimento de axé inicia

sua reflex@o da seguinte forma:

Um aspecto importante das artes verbais e visuais na Africa, em contextos rituais, é
a maneira como elas afetam seus publicos, iniciados e ndo iniciados. Muitas vezes
alcancados por meio de uma cuidadosa escolha e disposicio de uma gama de
esculturas, objetos, cores, sons, frases e encantamentos, esses dispositivos artisticos,
quer existam em conjunto ou isoladamente em ambientes sagrados, confrontam o
pesquisador em campo com uma experiéncia religioso-estética bastante complexa.
Esse cenario ndo se presta facilmente a descri¢do, traducdo ¢ analise etnograficas
diretas, especialmente se nos basearmos apenas em terminologias e/ou construgdes
tedricas derivadas das disciplinas académicas tradicionalmente relevantes de
historia da arte, psicologia, filosofia e antropologia, como definidas e praticadas no
Ocidente. No entanto, os desafios metodoldgicos decorrentes dessa situagdo criam
uma oportunidade para explorar novos sistemas conceituais e retoricos africanos
para alternativas tedricas novas e contextualmente relevantes. E mais provavel que
este exercicio faga avangar o estudo da arte em geral, pois promete adicionar a tdo
necessaria dimensao da “alma”a uma abordagem ainda essencialmente formalista,
autorreferencial e ocidental-modernista da arte e estética africanas. (ABIODUN,
1994, p. 1).

Nesse texto, Abiodun propde repensarmos as bases metodologicas do ocidente e
objetiva “langar alguma luz sobre a presenga estética convincente, que resulta
invariavelmente da combinacdo ldégica de componentes artisticos propositadamente
selecionados e desenhados para transmitir e acentuar o ax¢ de uma coisa ou sujeito”
(ABIODUN, 1994, p. 1-2). O autor nigeriano “abordara o tema do axé, um fenomeno afetivo
enigmatico na arte e cultura iorubas, e elaborara seu papel critico como um poder criativo e
eficaz nas artes verbais e visuais”(ABIODUN, 1994, p. 1), presente nio somente em Africa

mas popularmente difundido no Brasil.
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Para Abiodun o termo axé se refere “forga vital” contida em todas as coisas vivas e
ndo vivas e como “a realizacdo de um enunciado” e “geralmente traduzida e entendida como
“poder”, “autoridade”, “comando”, “cetro”’(ABIODUN, 1994, p. 2).

As palavras numa cerimonia religiosa ou um discurso de emancipagdo, contém uma
elaboracdo estética, que visa “operar nos niveis fisico e espiritual da existéncia” (ABIODUN,
1994, p. 05). Ainda sobre axé: “Essa vocalizacgdo do axé €, no entanto, parte de um
dispositivo artistico maior destinado a provocar a natureza essencial e o destino pessoal
(ori-inu) de alguém, a fim de influenciar ou mudar seu estado de ser, com certeza
instantanea” (ABIODUN, 1994, p. 04). Os povos iorubas consideram outras classificacdes,
onde “ha também uma categoria de axé conhecida como ohun-afos ¢ cuja traducao literal é
‘pronunciar o ax¢ e fazé-lo acontecer’ e aparece em encantamentos”. (ABIODUN, 1994, p.
04).

E da nogdo de coletividade dos povos iorubas herdada pelo territério, que da a
circulagdo de axé pois este segundo autor ndo pode conferido a si proprio, pois mesmo
“presente em todas as pessoas e coisas, 0 axé nao ¢ algo que possa ser inventado ou conferido
unilateralmente para si proprios”. (ABIODUN, 1994, p. 03).

A concepcdo de que discursos podem estar carregados de axé, fortalecendo a ideia
filosofica da producdo cultural e intelectual como ebd, no ambito dos movimentos sociais,
pode ser fortalecida a partir das palavras de Abiodun quando o autor nigeriano afirma sobre

celebracdes de posse que:

Nessas ocasiodes, acredita-se que o ar ¢ o espaco entre aquele que vocaliza o axé e o
receptor do axé estejam tdo fortemente carregados que se considere inseguro
obstrui-lo. Isso é compreensivel porque o complexo vocal do axé é constituido por
uma potente oratdria sagrada que faz uso intenso e esotérico de metaforas em
padrdes de linguagem e estruturas poéticas distintas. A linguagem ioruba ¢é bastante
encantada de conversagdo cotidiana, e ofo , ogede, ayajo , epe, ¢s a e odu-ifa6 , em
todas as quais aparecem o axé, usa palavras e termos arcaicos em frases curtas,
diretas, repletas de autoridade. (ABIODUN, 1994, p. 04).

A titulo de comparacdo, no que se refere ao ambito sagrado religioso, segundo o
autor:

Os procedimentos e requisitos fisicos para a recitacdo do axé variam de acordo com
seu tipo e finalidade. Em alguns, a prontincia do ax¢é deve ser acompanhada pela
mastigagdo de certas ervas, raizes ou pimentas. Ataare (pimenta da costa) ¢ o mais
comumente usado. Outro tipo de axé ¢ lamber sal, mel ou remédios especialmente
preparados introduzidos em chifre de animal (geralmente o de carneiro ou antilope)
quando um encantamento estd em andamento . Também ndo é incomum encontrar
um axé que exija que o emissor mantenha uma postura prescrita, como ficar de pé
sobre uma perna, ajoelhar-se e segurar os seios para as mulheres e/ou permanecer
nu durante a recitacdo do axé. Outras condigdes podem incluir enfrentar uma
direcdo especifica, ou seja, leste ou oeste, uma colina, rio ou um altar/santudrio
designado em uma hora especifica do dia ou da noite. (ABIODUN, 1994, p. 04).
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. Para além de sua utilizagdo, em rituais e cerimonias, o autor fala sobre a origem do
axé:

Ha também uma categoria de axé conhecida como ohun-afos ¢ cuja traducao literal
¢ “pronunciar o axé e fazé-lo acontecer” e aparece em encantamentos. Como o
objetivo principal do axé é o controle abrangente, uma maneira de entender o
conteudo desses encantamentos é considera-los como invocagdes destinadas a
operar nos niveis fisico e espiritual da existéncia. E dificil determinar a(s)
origem(ns) exata(s) do axé na cultura iorubd. Na retérica ritual, no entanto,
abundam referéncias Uteis quanto ao seu lugar tdo importante na vida religiosa e
politica ioruba. Um mito antigo8 contém um relato de como, a pedido de Olorum
(Criador Supremo), Qgbon (a Sabedoria) apresentou o obi-axé (literalmente, “a noz
de cola da autoridade) para todos os quatrocentos € um orixas que disputavam
sobre quem seria o lider entre eles no alvorecer da criagdo. Quem conseguisse
dividir o obi-ax¢ seria declarado lider e passaria a controlar os destinos dos demais
orixas. Todos eles tentaram, mas apenas Ori conseguiu realizar essa dificil tarefa.
Assim, Ori tornou-se o governante ocupando a mais alta posicdo de autoridade e
possuindo o axé preeminente entre todos os orixas. (ABIODUN, 1994, p. 5).

Ainda sobre a origem do axé:

Com seu axé, Ori foi capaz de lidar com todas as ameagas de oposi¢do de seus
companheiros orixas que com ele disputaram a invejavel posi¢do de autoridade, mas
fracassaram. No texto divinatorio de /fd que narra esta histéria, o uso de dois verbos
iorubas, pa e da, fornece pistas uteis para o significado e operagdo do axé,
especialmente no que diz respeito ao seu aspecto criativo. Na frase pa obi-axé, que
significa “partir ou separar a noz de cola em seus gomos”, o mesmo verbo pa
(dividir) também pode significar “criar ou fabricar” como em pa-itan, como “contar
ou criar uma histéria”. Da mesma forma, o verbo dd usado no texto divinatério de
If4 sobre Ori tem dois significados, a saber, “cair, dominar, derrotar” e “criar,
instalar”...0 axé esta localizado no topo ou extremidade pontiaguda do objeto
conico, ibori, que representa simbolicamente ori, a autoridade, poder ou forga
necessaria para realizar todas as coisas. Da mesma forma, toda criatura usa sua
cabeca (geralmente a cabega ou algum outro lugar onde o axé esteja localizado)
para resolver problemas e superar obstaculos. (ABIODUN, 1994, p. 5-6)

Como uma for¢a que pode habitar todas as coisas, a nogdo de axé ¢ bem ampla e
complexa, no ambito da pesquisa, ela se demonstra na concretizagdo e longevidade do

Abanja e de seu territorio de origem. Abiodun o sintetiza da seguinte forma:

Resumindo, axé ¢ aquela esséncia divina em que fisica, metafisica e arte se
misturam para formar a energia ou forga vital que ativa e direciona processos e
experiéncias sociopoliticas, religiosas e artisticas. O axé ¢ parte integrante da
estética ioruba. E considerado eficaz ¢ desencadeia uma resposta no publico,
iniciado ou ndo iniciado, mesmo quando nao pode ser totalmente e imediatamente
compreendido. Expressado externamente através das artes verbais, visuais ou
performaticas, isolada ou conjuntamente, o axé imbui som, espaco ¢ matéria de
energia para reestruturar a existéncia, transformar o mundo fisico e também
controla-lo. (ABIODUN, 1994, p. 5-6).

O Abanja por meio das linguagens artisticas, na sua performatividade e corporeidade,

tem se construido, ao longo de quase quatro decadas, enquanto segmento do territorio
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CCN-MA, uma importante ferramenta artistico-tecnolédgica e politico-pedagogica em prol do
povo negro, além de ser desde sua fundagdo como uma agdo politica do Centro de Cultura
Negra do Maranhao, uma referéncia para danca de forma geral e ponto nevralgico para se

compreender o que podemos chamar de danga afro-maranhense a partir do final do séc. XX.

1.3 O pesquisador na pesquisa em transito: da encruzilhada ao territério que

resguarda os valores estéticos afro diasporicos.

No final da graduagdo, (2022.2) decidi fazer meu TCC, orientado por Zild Muniz e
Julianna Rosa, com pesquisa e criagdo, aliando o movimento do corpo em danga, a
epistemologia banto na performance, Ntangu, O Ser que Dang¢a o Tempo, questionava
teoricamente a auséncia de categorizagdes e classificagdes que abarcasse as manifestacdes
negras. Porém conceitos importantes como corporeidade e performatividade estavam sempre
presentes nos ensaios e na escrita. Ja na apresentagdo do TCC, de forma breve falo sobre
minha passagem pelo grupo Abanji. Atualmente em novo ciclo académico, no mestrado,
refletindo sobre meu levantamento bibliografico, relembrei que minha corporeidade e
performatividade (assim como a teatralidade), muita esté relacionada com o corpo do Abanja,
forjado nos ensaios e apresentagdes com o grupo, em escolas, pelas, ruas, sedes irmas e no
territorio do CCN-MA, na regido do barés do bairro do Jodo Paulo em Sao Luis do
Maranhao, subindo para quem vem da Av. dos Africanos e descendo para quem vem pela
feira do Jodao Paulo.

Localizada no Centro Historico da cidade, a rua 28 de Julho, também ¢é conhecida
como Rua do Giz e foi eleita pela revista Casa Vogue como uma das seis ruas mais bonitas
do Brasil, nesse endereco em uma encruzilhada, estava localizado no inicio dos anos 2000,
uma loja do Centro de Cultura Negra do Maranhdo, onde era possivel adquirir, cds, livros e
pecas confeccionadas nos projetos do CCN, como vestuario, instrumentos musicais e telas de
grafitadas. Uma das integrantes do elenco de ORIXAS NA AFRICA (1996), Marcia Serra,
trabalhava como atendente no local.

No dia em que conheci a chamada “lojinha do CCN-MA”, estava tendo uma
exposi¢do fotografica de ORIXAS NA AFRICA (1996), o que leva a crer que estas imagens
ainda estdo em algum arquivo, pessoal ou institucional, que me chamou atencao. Marcia me
explicou ndo somente sobre a exposicdo em si, mas o objetivo da loja em si. Importante
sublinhar que até a data da entrega desta dissertagdo, as imagens citadas ainda ndo foram

localizadas, para devida solicitagdo e inclusdao na pesquisa.



39

Percebendo meu interesse em conhecer mais, fui convidado por Serra para visitar a
sede em dia de ensaio do Abanji, que era as quartas e sabados. Como se tratava de
quinta-feira, me prontifiquei a ir no proximo sabado. Quando cheguei a sede proximo das
13:00 hrs, ao ser recebido, soube que ndo haveria ensaio pois estava tendo uma formagao
para os militantes da casa, porém fui convidado a participar, sem ter ideia que estava diante
de muitos dos fundadores daquela casa, coordenadores de diversos segmentos da casa,
incluindo os do Abanja.

Esse foi o inicio do caminho que forjou meu corpo de artista, minhas corporeidades e
performatividade, estdo enraizadas em territorio afro referenciado, essa trajetoria me traz para
o lugar de um duplo pertencimento, o artistico no Abanja e o académico do pesquisador,
onde o artista antecede o académico, destaco esse ponto, pois o tanto o CCN, quanto o
Abanja ndo me surgem como objeto de estudo, mas lugar de formagdo de homem negro, esse
fato me traz a ciéncia de que o Centro de Cultura Negra do Maranhdo, em todos os seus
segmentos e projetos sempre produziu saberes afro diasporicos dos mais diversos e, nesse
sentido, essa pesquisa € mais sobre agradecimento, ¢ ndo da necessidade da instituicdo em ter
um pesquisador produzindo conhecimento académico a partir da histéria do Abanja, pois o
Abanja desde 1985 partilha seus saberes apesar de academia e da pesquisa cientifica em artes
cénicas. Busquei destacar como pesquisador, que o conhecimento produzido pelo Abanja

especificamente, pode e deve ser reverberados dentro das universidades.



40

CAPITULO II - O CONCEITO DE ESTETICA COMO
ENCRUZILHADA EPISTEMOLOGICA.

Neste capitulo tratei de relacionar, a partir do levantamento bibliografico sobre
estética ioruba, quais elementos destacados pelos autores africanos, Abiodun e Abimbola, sdo
perceptiveis na obten¢do de dados na pesquisa relacionada a danga afro, ou seja, busquei
utilizar conceitos africanos como parametro analitico de um espetaculo que tem como tema
central os deuses cultuados na iorubalandia. A relacdo com a encruzilhada se da pelo fato do
conceito de estética abordar diversos aspectos em si proprio como campo de estudo.

A encruzilhada, representada simbolicamente por Exu no pantedo ioruba, ¢ um lugar
de encontro, decisdo e potencialidade. Ela carrega o principio da comunicacio entre mundos,
na coexisténcia entre o visivel e o ndo visivel, e simboliza os dilemas €ticos que permeiam a
vida humana. A encruzilhada é, portanto, um espago de reflexdo ética, onde decisdes
individuais sdo tomadas com impacto no todo, e elementos como danga, ética e axé
convergem como espagos ¢ linguagens que articulam escolhas, movimento e valores,
promovendo reflexdes sobre liberdade, ancestralidade e responsabilidade comunitaria. Na
encruzilhada, somos chamados a decidir com consciéncia, considerando as implicagdes de
nossos atos. Na danca afro, manifestamos essa consciéncia no corpo, celebrando o
movimento como linguagem ética e estética. Na ética, traduzimos essas escolhas em
comportamentos que fortalecem os vinculos com o outro € com o mundo espiritual. E foi na
encruzilhada que se estabeleceu a relagio entre o processo do espeticulo ORIXAS NA

AFRICA (1996), ¢ as categorias de estudo sobre estética ioruba.

2.1 O movimento em danca afro do Abanja.

O corpo ¢ o meio através do qual experimentamos o mundo e nos relacionamos com
ele. A corporeidade ¢ um conceito que transcende a ideia do corpo como uma estrutura
meramente biologica, enfatizando sua dimensdo subjetiva, cultural, social e existencial, ou
seja, refere-se a vivéncia do corpo enquanto elemento central de existéncia e interagdo com o
mundo.

Trata-se da compreensao de que o corpo nao ¢ apenas um objeto fisico, mas também
um elemento essencial na constituicdo do ser humano enquanto sujeito, inserido em contextos
historicos e culturais que influenciam sua experiéncia e percepg¢ao, transitando num territorio

de experiéncias subjetivas, sociais e culturais.
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A corporeidade na danga afro ¢ uma expressao profunda e rica de identidade, cultura e
ancestralidade. Trata-se de uma experiéncia integrada entre corpo, mente e espirito, e
ancestrais, que reflete a conexdo historica e social das comunidades africanas e
afrodescendentes com o mundo ao seu redor. Na danga afro, o corpo ndao ¢ apenas um
instrumento de movimento, mas um veiculo de memoria e resisténcia, portador de narrativas
que remontam as tradi¢cdes dos povos africanos.

A corporeidade na danca afro refere-se a forma como o corpo ¢ compreendido,
experimentado e expressado, especialmente no contexto das tradigdes africanas e
afrodescendentes. E um conceito que vai além do movimento fisico, englobando dimensdes
culturais, espirituais, historicas e identitdrias que estdo profundamente enraizadas na
experiéncia do corpo em movimento.

Na danca afro, a corporeidade ¢ marcada por caracteristicas especificas, como a
propria conexdo com a ancestralidade. O corpo na danga afro carrega a memoria cultural de
um povo, sendo um veiculo de transmissdo de historias, saberes e espiritualidade. Cada
movimento muitas vezes tem um significado simbolico, evocando a relagdo com os ancestrais
e os orixds, a integralidade do corpo, mente, espirito e ancestral. Diferentemente de uma
visdo fragmentada do corpo, a danga afro entende o corpo como uma unidade que integra
aspectos emocionais, espirituais e racionais.

Dangar ¢ se expressar plenamente, conectando-se consigo mesmo, com o coletivo e
com o sagrado, ritmicidade e musicalidade também sdo aspectos importantes da corporeidade
na danga afro, e ¢ profundamente conectada ao ritmo e a musica. O corpo responde aos
tambores e outros instrumentos percussivos, expressando as nuances das sonoridades por
meio de movimentos precisos € intensos, os movimentos, fluidos e pulsantes, representando a
ligacdo com a natureza e os ciclos da vida.

Gestos e posturas podem simbolizar elementos da natureza, como a forca da terra, a
fluidez das 4guas ou a energia do fogo. O elemento da forca coletiva também ¢ caracteristico,
pois a corporeidade se da na relacdo entre os corpos em experiéncia, isso refor¢a o senso de
pertencimento € unido.

A interagdo entre os dangarinos e os musicos cria um dialogo ritmico e corporal que
reforca a importancia do coletivo. O aspecto politico da danga afro ¢ também uma forma de
resisténcia, preservagdo e afirmacdo da identidade cultural frente a opressdo histérica. A
corporeidade, nesse contexto, torna-se um ato politico de existéncia e celebracdo da cultura

afro.
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Portanto, a corporeidade na danca afro transcende a técnica e o desempenho estético;
ela ¢ uma vivéncia que expressa o modo de ser, estar e se relacionar no mundo,
profundamente enraizada nas tradicdes e experiéncias da didspora africana. Na didspora
africana, a danca afro tornou-se uma ferramenta de resisténcia cultural e afirmacgao
identitaria.

Durante a escraviddo, essas manifestagdes corporais foram reprimidas, mas
persistiram como formas de resiliéncia e adaptacdo. O corpo na danga afro, portanto, ¢ um
espago politico, onde a memoria ancestral € preservada e reivindicada frente as tentativas de
apagamento cultural. A danca afro ¢ inseparavel da musica. Os ritmos, geralmente marcados
por tambores e instrumentos percussivos, guiam os movimentos do corpo.

A interacdo entre som e movimento € visceral, promovendo uma sintonia organica
com os ciclos da natureza e as dinamicas da vida. O aspecto pessoal da corporeidade ¢
importante pois esta estd intrinsecamente ligada a subjetividade. O corpo ndo ¢ apenas uma
“coisa” que possuimos, mas uma parte central de como nos percebemos e nos relacionamos
com o mundo. Compreender a corporeidade € essencial para reconhecer o corpo como um
elemento integrador da existéncia humana. Ele ¢é, simultaneamente, biologico, simbdlico e
relacional, permitindo-nos vivenciar e transformar o mundo. Portanto, discutir corporeidade ¢
refletir sobre como nos constituimos enquanto seres humanos em constante didlogo com
nosso proprio corpo € com o0s contextos nos quais estamos inseridos. A corporeidade na
danga afro ¢ uma celebragdo do corpo como memoria, resisténcia e expressao criativa. Ela
revela uma visdo de mundo integradora, que valoriza as interconexdes entre 0 humano e o
cosmos. Essa danga nos ensina a ouvir o corpo, a honrar nossas raizes e a reconhecer a danca
como um ato de existéncia e transformacao.

A performatividade na danga afro ¢ uma dimensao rica e multifacetada que envolve
ndo apenas a execu¢do de movimentos, mas também a expressdo de identidades, historias e
culturas especificas. Este conceito pode ser analisado a partir de varias perspectivas,
incluindo os estudos culturais, a antropologia, a estética e as praticas corporais. Na danga
afro, a performatividade estd profundamente enraizada na heranga cultural e espiritual das
comunidades africanas e afrodescendentes.

Os movimentos, gestos e ritmos muitas vezes carregam significados simboélicos que
conectam o corpo ao sagrado, a ancestralidade e as dinamicas coletivas. Por exemplo, em
tradicdes como as dangas dos orixds no Candomblé ou a capoeira, os movimentos
performativos ndo apenas comunicam, mas reconstroem historias e tradi¢des, criando um

espaco de continuidade cultural.
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A danga afro ¢ um espago de construcdo e afirmagdo de identidades, especialmente
em contextos de diaspora. Os corpos que dancam carregam marcas de resisténcia historica
contra a opressao, a escraviddo e o racismo. Assim, a performatividade nesse contexto
transcende o movimento técnico, incorporando narrativas de resiliéncia e empoderamento. E
uma forma de reivindicar pertencimento e orgulho na cultura afrodescendente.

Um aspecto central da danca afro é seu carater coletivo. Muitas vezes, a danga ndo ¢
apenas para ser observada, mas para ser vivenciada em comunidade. A interacdo entre
dancarinos, musicos e espectadores cria um ciclo dindmico de troca energética, onde cada
participante contribui para a performatividade geral do evento. Isso reflete os valores
comunitarios fundamentais das culturas africanas, onde a individualidade ¢ fortalecida pelo
grupo. A performatividade na danga afro também se manifesta na estética corporal tnica que
desafia os paradigmas eurocéntricos de danca. Movimentos como ondulagdes, isolamentos, e
a énfase na conexdo com o chio expressam uma relagdo organica entre o corpo ¢ a terra.

Esses movimentos ndo apenas celebram a fisicalidade do corpo, mas também
ressignificam padrdes de beleza e expressividade. No contexto contemporaneo, a danga afro ¢
um veiculo de resisténcia politica e social. Performances em espacos publicos ou em
plataformas artisticas sdo frequentemente usadas para desafiar esteredtipos, denunciar
injusticas e reafirmar a importancia das vidas negras.

A performatividade, nesse sentido, torna-se uma ferramenta de transformagao social,
dando visibilidade a vozes historicamente marginalizadas, pois as acdes e palavras no
territorio ndo somente expressam mas constroem outras realidades. A performatividade na
danga afro vai além da técnica, ela é um ato politico, cultural e espiritual. E um espago onde
histéria, identidade e coletividade se entrelagam, criando uma experiéncia Unica e profunda
tanto para quem danga quanto para quem assiste.

Como pratica viva, a danga afro continua a evoluir, preservando suas raizes enquanto
dialoga com o presente e o futuro. Os dois conceitos convergem ao tratar o corpo como um
espaco tanto de vivéncia quanto de construgdo. A corporeidade da ao corpo uma dimensao
existencial, enquanto a performatividade o insere em um contexto politico e cultural.

A interagdo entre os dois conceitos evidencia como o corpo € um local de resisténcia e
contestagdo: mesmo que as normas sociais tentem inscrevé-lo dentro de determinadas
molduras, a experiéncia subjetiva do corpo pode oferecer espagos para desconstrugdes,
questionamentos e novas performances. Por exemplo, nas artes cénicas, mas especificamente
na danca afro, o corpo do artista torna-se a0 mesmo tempo objeto e sujeito de transformagao,

explorando os limites entre o natural e o cultural, o individual e o coletivo.
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No movimento em danga, por exemplo, o corpo ndo apenas expressa emogdes, mas
também desafia normas de género, raca ¢ identidade. Corporeidade e performatividade sao
conceitos que desvelam a complexidade do corpo humano como espago de vivéncia,
construgdo e contestacdo. Eles nos convidam a refletir sobre como nossos corpos sao
simultaneamente moldados por normas culturais e veiculos de resisténcia criativa e politica.
Assim, esses conceitos permanecem centrais para entender as dindmicas de poder, identidade

e subjetividade nas sociedades contemporaneas.

2.1.1 O movimento que fundamenta a danga: “Tia Silvia” é a cabe¢a do Abanja.

O Abanja se define como um grupo de danca afro. O termo danga afro por si s6 se
torna muito amplo, no Brasil, por exemplo, a danga afro ¢ reconhecida como parte
fundamental da identidade cultural, sendo estudada e praticada em projetos educacionais,
culturais e terapéuticos. Para Megale, as dancas afro-brasileiras, sdo aquelas de origem
africana divulgadas, criadas ou influenciadas pelos africanos e que chegaram em territorios

afrodescendentes no Brasil (MEGALE, 1999).

Em suma, a danga afro ¢ mais do que um estilo ou técnica, ¢ um legado vivo que
continua a inspirar, ensinar € conectar pessoas as suas raizes e a forga transformadora da arte.
Segundo Silva, Mercedes Baptista e Eros Volusia, sdo as referéncia ao tratarmos de danga

afro no Brasil, a autora nos diz que:

Eros Voltsia e Mercedes Baptista s@o referéncias ao se tratar de danca
afrobrasileira. Isso porque, na estilizagdo das suas dangas, ambas trouxeram a figura
do orixa como um dos principais elementos que constituiram as suas pesquisas. Em
1927, é criada a primeira escola de danga oficial do pais, nomeada de Escola de
Dangas Classicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, pela bailarina e
coredgrafa russa Maria Olenewa e o critico teatral Mario Nunes. (SILVA 2018,

p.41)

No Brasil suas origens estdo ligadas a chegada dos negros escravizados. As dangas
afro tém origem nos diversos povos e etnias africanas, cada qual com seus ritmos, gestos e
significados. No continente africano, essas dancas estdo ligadas a rituais religiosos,
celebragdes sociais, guerras, colheitas e cerimdnias de passagem, como casamentos e
funerais. Ao longo do processo histérico da didspora africana, especialmente durante o
periodo de escraviddo, essas praticas culturais foram preservadas, recriadas e ressignificadas,
principalmente na América Latina e no Caribe. A danca afro desempenha um papel vital na

preservacao da identidade e na valorizacao da cultura afrodescendente.
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A danga afro, com seus movimentos baseados em ritmos ancestrais ¢ no vinculo com
a terra, ¢ uma manifestacdo corporal que traduz narrativas e energias espirituais. Assim como
na encruzilhada, a danca ¢ um espago de troca e transformagao, onde o corpo se torna veiculo
de expressao cultural, ética e espiritual. A pessoa, a0 movimentar-se, revive mitos e historias,
conectando-se com a ancestralidade enquanto interpreta os desafios do presente. Além disso,
a danca afro ensina sobre equilibrio, ritmo e a importancia de cada gesto como parte de um
fluxo maior. Esses principios estdo alinhados a valores éticos como harmonia, coletividade e

respeito pelo legado ancestral.

Em contextos de opressdo, como durante a escraviddo, ela serviu como forma de
resisténcia e fortalecimento comunitario. Hoje, ¢ um simbolo de luta contra o racismo e a
discriminacao, além de um veiculo para educar sobre a historia e os valores das culturas
africanas. Atualmente, a danca afro ganhou espaco em academias, teatros e palcos
internacionais. Grupos artisticos € mestres t€ém trabalhado para resgatar e modernizar essas

tradi¢des, incorporando elementos de outras linguagens artisticas.

Como vimos acima, Mercedes Baptista foi uma figura iconica na histéria da danga
afro-brasileira, destacando-se como a primeira bailarina negra a integrar o Corpo de Baile do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1948. Sua trajetéria ¢ marcada por conquistas
artisticas e pela valorizagdo da cultura afro-brasileira, sendo uma referéncia no
desenvolvimento da danga afro como linguagem estética e cultural. Entre suas obras mais
notaveis, destacam-se montagens coreograficas que exploravam temas ligados ao candomblé,
a vida dos negros no Brasil e as tradicdes populares. Mercedes também influenciou outros
campos, como o teatro e a musica, colaborando com artistas de renome e ajudando a moldar
uma estética afro-brasileira nas artes performaticas. Mercedes Baptista faleceu em 2014, mas
seu legado permanece vivo, sendo lembrada como uma pioneira na luta pela igualdade racial

e pela preservagao e valorizacdo da cultura afro-brasileira no Brasil € no mundo.

No Maranhdo podemos destacar a figura de “Silvia Cantanhede”, ou “Tia Silvia”
como ¢ chamada pelos veteranos do Abanja. Ana Silvia Cantanhede foi uma destacada
ativista maranhense, reconhecida por sua luta em defesa dos direitos das mulheres negras.
Sua trajetoria de trabalho inspirou a criagdo do Dia Municipal da Mulher Negra em Sao Luis,
celebrado anualmente em 25 de julho. Em sua homenagem, o Governo do Maranhdo
inaugurou o Centro Estadual de Referéncia da Mulher Negra Ana Silvia Cantanhede,

localizado na Rua dos Pretos, no Centro Histérico de Sao Luis. Este espago ¢ dedicado a
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elaboracdo de politicas publicas voltadas para as mulheres negras, oferecendo servigos de
acolhimento, orientacdo e apoio. Ana Silvia Cantanhede faleceu no ano 2000, mas sua
memoria continua viva através das diversas agdes politico-culturais, como o grupo Abanja e
o Centro de Referéncia da Mulher Negra, a exemplo. Ana Silvia Cantanhede foi

co-fundadora, madrinha e primeira coredgrafa do Abanja.
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(Figura 05. Imagem de Ana Silvia Cantanhede. Arquivo pessoal de Concei¢do de Maria Cantanhede)

Nascida na cidade de Sdo Luis-Maranhio, em 14/03/1958, Ana Silvia Cantanhede,

mulher negra, militante, cursou o magistério, exerceu a profissao técnica em estética corporal,
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filha mais nova da quituteira Cerise Teixeira Cantanhéde e Esterlito Reis Cantanhéde, um
pequeno comerciante no bairro da Coréia, ambos originarios da baixada maranhense e
falecidos atualmente. Como articuladora, Silvia vivenciou experiéncias avangadas do cenario
nacional do movimento negro/mulheres negras, que desenvolveu para o reconhecimento do
trabalho politico-cultural do GMNMA e também do CCN-MA. Em sua jornada de dupla
militancia foi membro da delegacdo da Pré-Conferéncia Mundial contra o Racismo,
Xenofobia e Formas Correlatas de Intolerancia, realizada em Santiago-Chile, com liderangas
de organizacdes de mulheres negras e movimento negro, em dezembro do ano 2000. Essa
seria sua ultima participagdo como ativista e representante do movimento de mulheres negras,
pois Silvia Cantanhede faleceu em 26 de dezembro de 2001, vitima de cancer de mama
contra o qual atrasou durante um ano. Sua imagem e suas palavras serdo sempre de esperanga

para as reflexdes de nossas lutas e conquistas até hoje.

Algumas referéncias importantes e que de alguma forma se conectam ao Abanja por
intermédio de Silvia Cantanhede sdo: Zenaide Cecilia Pereira da Silva, que nasceu em
Campinas, no interior de Sao Paulo, no dia 19 de janeiro de 1956. Zenaide foi atriz, cantora,
poetisa, bailarina e modelo, também foi conhecida, em alguns trabalhos, por Zenaide Zen.
Zenaide Silva faleceu em 17 de setembro de 2011, em Itaguai, no Rio de Janeiro, vitima de

um AVC, aos 55 anos de idade.
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(Figura 06. Foto com Silvia Cantanhede com Zenaide Zen. Arquivo pessoal de Conceigdo de Maria Cantanhede)



Podemos destacar também Angela Davis.

(Figura 07. da esquerda para direita: Dulcilene Melo, Angela Davis, Lucia Dutra, Ana Silvia
Cantanhede e Luzia Martins. Arquivo pessoal de Conceig¢ao de Maria Cantanhede).

50



51

2.2 Iwd ’ewd Abanjd: perspectivas de uma estética ioruba na construcio do espetaculo

ORIXAS NA AFRICA (1996).

Se entendermos o “prazer o belo” e a sensagdo agradavel que ele nos traz como uma
qualidade inerente ao ser humano, seja pela via da arte (techne), da filosofia, ou da estética
como um campo autdnomo, aceitamos o fato de querer estar em contato com pessoas,

lugares, obras e ambientes considerados belos e agradaveis.

Compreender e aceitar os padrdes greco-romanos como unico padrao de beleza, faz
com que pessoas, lugares, obras e ambientes fora desse padrdo sejam considerados feios e
indesejados, o que gera um alijamento social de determinados grupos étnicos, além do espaco

geografico onde habitam e frequentam.

O professor titular aposentado da Universidade de Sao Paulo (USP), Kabengele

Munanga, nos d4 a dimensao da importancia do conceito de belo para o espirito humano:

O belo parece constituir um dos universais do espirito humano em todas as
sociedades. Entre os gregos, o belo se aparentava ao verdadeiro e ao bem, sentido
encontrado também na maioria das sociedades negro- africanas, onde o belo
associa-se ao bom, ao verdadeiro e ao util. Mas a dificuldade é definir o belo em si.
Kant pensava que o julgamento estético devia se efetuar sem conceito por causa de
sua subjetividade, pois exprime o que eu "sinto". No entanto, para ndo correr o risco
de arruinar as nog¢des de belo e de arte, ndo se pode dizer que tudo ¢ belo, que
qualquer coisa ¢ bela pelo simples fato de alguém declara-la bela. O que levou Kant
a pensar que entre todos os homens as condigdes subjetivas da faculdade de julgar
sdo as mesmas, e que ¢ belo o que agrada universalmente, sem conceito; o que sem
conceito € reconhecido como objeto de uma satisfagdo necessaria. Aqui
reencontramos o universal e o necessario, que parecem corresponder as exigéncias
do espirito humano.

No Brasil, até o final do séc. XX, quando analisamos as artes em geral, percebemos a
predominancia dos padrdes de beleza e simetria que sdo correspondes aos fenotipos fisicos
dos povos greco-romanos da antiguidade helenistica, desconsiderando o belo em outras
civilizagdes anteriores e posteriores a essas e fora desse eixo geografico. Dessa forma
fixou-se um modelo tnico, onde um “canone”, o “classico”, ¢ a referéncia de universalizacao
do belo, o que no Brasil, gerou uma sociedade, sem generalizagdes, que entende o belo como
um conjunto de caracteristicas caucasianas-ocidentais, delegando a “feiura” a tudo que esta

fora desse pequeno e seleto grupo, ou seja, nessa perspectiva, a eurocéntrica, buscar a beleza,
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deveria ser seguir o padrdo branco ocidental. Esses elementos sdo importantes pois

evidenciam o aspecto social do estudo da estética."

Como veremos um provérbio ioruba que diz que o bom carater € a esséncia da beleza.
Isso significa que boa conduta, gentileza e integridade sdo caracteristicas que mais
contribuem para tornar uma pessoa admiravel ou cheia de verdadeira beleza. Isso nos ensina
que a verdadeira beleza niao ¢ apenas algo relacionado a aparéncia fisica, mas também ao

nosso carater e nossas a¢des em relagdo aos outros.

O professor e autor nigeriano-americano mais conhecido por suas contribuigdes ao
campo dos estudos de arte africana, especialmente a arte iorubd, Roland Abiodun ¢
atualmente professor John C. Newton de Arte, Historia da Arte e Estudos Negros no Amherst
College, Amherst, Massachusetts. Em seu texto O conceito de iwd na estética ioruba (2022),
traduzido por Kim Camargo e Wanderson Flor do Nascimento, relaciona iwa,
carater/existéncia e ewd, beleza. Neste texto ainda, o autor categoriza esteticamente duas
no¢des de iwa: a ordem microestética ¢ a ordem macroestética, além de identificar seis

aspectos importantes da sua presenga.

Abiodun justifica essa relagdo a partir do aforismo “Iiwa /’ewa”, para o autor, se iwa
constitui beleza, “um lugar 6bvio para comegar um estudo significativo da estética iorubd ¢

iwa” (ABIODUN, 2022, p. 186). Para autor ao ignorar esse conceito:
Pois ignorar ou subestimar este importante pré-requisito para a beleza e, na
contramao, favorecer critérios ou explicagdes externas, que ndo apenas nos afastara

ainda mais do universo estético ioruba, mas também nos afastara do pleno prazer e
compreensdo da arte ioruba. (ABIODUN, 2022, p. 186).

Com esse conceito, iwa, aliado a outras proposi¢cdes epistemologicas, buscarei
estreitar as relagcdes entre nogdes estéticas iorubas, e a estrutura de montagem do espetaculo
do Abanja, Orixas os Deuses Africanos no Brasil (pantedo nagd), aliado as ferramentas
tedrico-metodoldgicas desse estudo, refletindo e tragando pardmetros que contribuam na
continuidade do desenvolvimento da pesquisa cientifica em artes cénicas numa perspectiva
decolonial, contra hegemonica e antirracista.

Segundo Abiodun (2022), na lingua ioruba, a palavra iwa (carater) possui um

homoéfono, iwa (existéncia). Abiodun, reverbera a afirmagao de Wande Abimbola de, “que

12 Ler Arte afro-brasileira: o que € afinal?/ Afro-brazilian-art: What is it, after all?.(MUNANGA,2019) e
Selvagens, Exoticos, Demoniacos: Ideias e Imagens sobre uma Gente de Cor Preta (SANTOS, 2002).
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iwa (carater) deriva de iwa (existéncia)..e o significado original de iwa... pode ser
interpretado como o fato de ser, viver ou existir, cujo atributo supremo, ideal ou forma
perfeita ¢ a imortalidade” (ABIMBOLA, 1975, p. 393 Apud ABIODUN, 2022, pg. 186),
estabelecendo assim a relagdo entre as palavras.

Em dialogo com Abimbola, Abiodun, diz que no Corpus Literario de Ifi, Iwa (carater)
¢ a representacdo da esposa de Orunmila, extremamente bonita, mas que é expulsa de casa
por seu marido, por ter um comportamento considerado pelo mesmo como inadequado, logo
apos esse evento, Orunmilad, percebendo que sua “prosperidade, honra e popularidade eram
atribuidas a presenca de Jwa” (ABIODUN, 2022, p. 187), estava disposto a abrir mao de tudo
que tinha para ter de volta sua esposa /wa. “Quando eles finalmente se reencontraram, Jwa
ndo foi responsabilizada por nada; foi Orunmila quem fora culpado por ndo ter paciéncia
suficiente para lidar com sua esposa” (ABIMBOLA, 1975, p. 415-416 Apud ABIODUN,
2022, p. 187). Sobre a aparente contradi¢do moral na resolugdo desse conflito, Abiodun tem a
seguinte opinido:

Mas isso €, na minha opinido, um aviso para que aprendamos, desde o inicio, a
distinguir entre o humano e o divino, entre especulagdes enraizadas no pensamento
humano comum e os fatos de Iwa, expressos através do Corpus Literario de Ifa...E
significativo que o significado original de iwa ndo denote moralidade, e é sob essa
luz que podemos apreciar a beleza de Iwa, uma expressio de sua existéncia ou ser.
No entanto, o caso de Orunmila ¢é diferente. Ele nio tinha solidez em seu ser, e/ou
viver, e ele perdeu sua esposa; como Iwa, ele precisava de firmeza de carater,
mesmo que certamente requeresse esforco e sacrificio adicionais (ABIODUN, 2022,

p. 187).

Para melhor compreendermos os aspectos do juizo moral de que fala Abiodun na
citacdo acima, o autor narra um mito fundador da cultura ioruba. /wa ¢é filha de Suuru
(Paciéncia), que por sua vez é o filho primogénito de Olodumare. Auxiliado por Babd Iwa,
Olodumare controla toda criacdo, que segundo Abiodun, também sdo representadas pelo
personagem de [wa, pois para o autor, “cada criagdo, seja ela divindade, pessoa ou coisa,
possui sua propria beleza como consequéncia necessaria de iwa”. (ABIODUN, 2022, p. 187).
A presenga de iwa em um mito fundador demonstra sua importancia, que aliada a postulagao
de Abimbola citada no texto, dimensiona o quanto “a busca por Iwa, como fez Orunmild, é
um simbolo de sua importancia continua na tradi¢do ioruba” (ABIODUN, 2022, 19 p. 190).

Nesse sentido os itans que narram os mitos das divindades iorubds, naturalmente “tém
suas caracteristicas individuais e impereciveis ewa (beleza), e nosso julgamento delas (como
o da esposa de Orunmild, Iwa) ndo ¢ limitado ou determinado por codigos éticos ou morais

humanamente definidos”. Seguindo essa dire¢ao de compreensao de iwa, Abiodun apresenta
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a microestética como uma categoria que comporta tanto a nogdo de Abimbola como a nogao
de ewd, como esposa de Orunmila, nas palavras do autor: Simplificando, essa ordem trata do
pleno reconhecimento e da apreciagdo adequada de um determinado objeto, elemento ou
fendmeno, como totalmente distinto e diferente de um tipo generalizado que pode modificar
ou mesmo desconsiderar as consideracdes ou fatos da individualidade. (ABIODUN, 2022, p.
187), ou seja, para a iorubalandia, Iwa representa o carater, a esséncia e a conduta ética de
uma pessoa.

Porém mesmo sendo traduzida como como "carater" ou "existéncia", seu significado
se estende para além da literalidade das palavras, abrangendo tanto a integridade moral
quanto a forma como alguém vive sua vida em alinhamento com principios espirituais e
sociais. Isso nos faz compreender que a estética para os iorubds esta para além da nogao de
estética difundida no Brasil, onde o termo € associado muitas vezes a frivolidades.

O que ¢ belo, ou de bom gosto para uma pessoa, pode ndo ser para outra, seja no
ambito da na coletividade de uma outra cultura, seja na subjetividade do individuo. Existe um
ditado ioruba que ilustra essa reflexao, e que denota uma postura de alteridade em relagdo ao
outro: De grande relevancia aqui ¢ o ditado ioruba: “mo iwa fun oniwa”, literalmente,
“reconhecer a existéncia em relacdo ao existente”, idiomaticamente, “conceder a cada pessoa
sua propria natureza de existéncia” ou “conceder a cada pessoa seu proprio carater
particular”, o que, ¢ claro, pode nao parecer contigo, nem agradavel a vocé. (ABIODUN,
2022, p. 187).

A segunda nogdo de iwd, é simbolizada por Orunmild, cujo significado é Iwdpe le
(carater gentil ou bom), Abiodun a denomina de ordem macroestética. “Esta ordem nao se
opde a ordem microestética, mas representa um complexo muito maior e variado, incluindo
universos estéticos que abrigam todas as nogdes da ordem microestética” (ABIODUN, 2022,
p. 189). Acolher e respeitar todos os aspectos de iwa, segundo Abiodun, demanda operar num
nivel de consciéncia mais alto como nos ensina o mito de Iwa e Orunmila. Siiri (Paciéncia)
representa a fonte desse novo nivel de consciéncia, que cansado de estar s, buscou na
descendéncia o reflexo de seus atributos, os quais, segundo o autor, eventualmente
constituiram a sua beleza”.

Vale destacar que, ao adentrar no tema sobre os artistas e criticos na arte ioruba,
Abiodun traga para ilustrar seus conceitos, exclusivamente imagens de esculturas (embora
algumas esculturas surgiram movimentos e danca). Outro ponto importante de se mencionar ¢
que os termos de origem africana empregados no trabalho, possuem um carater ético-estético

e que vao para além de simples tradugdes ou jogos de palavras, ou seja, todos os termos
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citados na dissertacdo vao de encontro a afirmagdo de saberes amparados por uma
nomenclatura inclusiva de suas matrizes de origem.

Para justificar a anélise estéticas associando o conceito de iwa a aspectos corporais,
como no grupo de danca afro Abanja, busquei uma narrativa da cosmovisdo iorubé sobre
corpo humano e estética, citada no texto de Abiodun: Ql6fin-Otété (o Criador) alcanga seu

objetivo de auto-expressao e realizagdo através de eniyan (humano) que, por sua vez, deriva
sua aprovagdo estética de QI6fin-Otété. Assim iwd rere, bom carater, torna-se a manifestagdo
de Stuirii, a primeira e mais importante descendéncia do Criador, Qléfin-Otété ou Olodumare.

Isso esta implicito no ditado, iwd rere L ‘esé Eniyan, Ehin Funfun [’ésé’ érin, “Caréter
apropriado (ndo apenas “bom”) é o adorno de uma pessoa, como os dentes brancos sdo o

adorno de um sorriso (AJIBOLA, 1971, p. 22; 82 Apud ABIODUN, 2022, p. 189). Contexto
semelhante relacionando arte e corpo humano, aparece como o ifan, que narra a origem da
arte iorubd, quando Olodumare encarregou Obatald da criagdo humana, Obatald por sua vez
cria a pessoa humana com o barro, e para modelar os detalhes da obra, Obatald convida
Ogum, o orixd do ferro, das ferramentas e das tecnologias, para ao final devolver a obra a
Olodumare que soprou e deu vida a eniyan (humano), ou seja, na cosmovisao ioruba, a
criacdo humana nasce como obra de arte.

A relevancia de iwa, se mostra tanto na perspectiva de Abimbola como na proposi¢ao
de Abiodun. Nos aprofundaremos neste tema no capitulo sobre ancestralidade. Em O
conceito de twa na estética ioruba (2022), ao tecer suas consideragdes sobre a nogdo da
macroestética, (ABIODUN, 2022, p. 194), o autor nigeriano, identifica alguns aspectos de
iwa (carater), destacando sua relevancia para a critica ioruba da arte.

Um tipo de sensibilidade, segundo Abiodun, ¢ extremamente importante para que a
pessoa artista apreenda com precisao a identidade, o carater e as fungdes essenciais de seu
tema. Tal percepcdo, para o autor, pode ser comunicada através de fontes tradicionalmente
aprovadas como cantos, cangdes, oriki, literatura de divina¢do de Ifd, assim como se
presentifica nas linguagens artisticas. “Oju-inu, literalmente significa ‘“olho interior”.
Refere-se a intuicdo, um tipo especial de compreensao de uma pessoa, coisa ou situagado, e
ndo deve ser derivado de uma fonte 6bvia” (ABIODUN, 2022, p. 194). Sua expressao
bem-sucedida , segundo o autor, “resulta no cumprimento dos critérios microestéticos, sem 0s
quais os demais atributos estéticos, a serem considerados daqui em diante, ndo podem se
tornar significativos e relevantes.” (ABIODUN, 2022, p. 194), nessa perspectiva

compreendemos porque Abiodun o elege como primeiro aspecto de iwa.
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Oju-inu € elemento vital a ser desenvolvido na pessoa humana para frui¢do da arte na
cultura ioruba, na Africa e na didspora forcada pela escraviddo nas américas. Atrelado a
inovagao e a originalidade, a consciéncia de melhorar o projeto, por Abiodun ¢ denominado,
Oju-ona, podendo ser transmitido por alguém que saiba, ou adquirido por experiéncia, o autor
adverte que “A inovacdo no projeto resultante do oju-ona deve ser adequada ao significado e
funcdo da obra de arte, e ndo ser introduzida simplesmente por si mesma” e ainda “Todos
podem satisfazer o primeiro critério discutido acima, oju-inu. No entanto, a atencdo sera
focada na demonstracao de oju-ona”. (ABIODUN, 2022, pg. 195).

Na perspectiva apresentada por Abiodun, Oju-ona ¢ um exercicio de subjetividade do
artista, do espectador e/ou do critico de arte, para que possa ter sensatez no juizo da
concepeao, frui¢do e analise de uma obra. Da mesma forma, o critico usa seu senso estético
para identificar as caracteristicas e completude de uma obra de arte. Também, nesse processo,
examina o gna em todas as suas ramificacgdes, o oju-ona do artista, bem como seus niveis de
ladkaye, “pensamento nitido”, oye “compreensdo” e pgbon, “sabedoria”, todas manifestagdes
da ordem macroestética (ABIODUN, 2022, p. 195).

1 farabale‘, segundo Abiodun, literalmente significa “acalmar ou controlar o corpo”,
“deixar a razdo em vez da emocdo controlar o homem”, ou “ndo perder a compostura”.
(ABIODUN, 2022, p. 195-196), esta relacionada aos elementos técnicos e boa execu¢do de
uma producio artistica. / luti, segundo Abiodun, significa, literalmente, “boa audigdo”.
Cotidianamente, pode ser aplicado na compreensdao de qualidades como “ensinabilidade”,
“obediéncia” e “compreensdo”, todas muito estimadas, ndo somente nos sistema sistemas
tradicionais de educagdo e aprendizagem dos ioruba, como destaca o autor, mas para o
exercicio da alteridade e da estesia como propde o projeto de pesquisa.

Para Abiodun, “A tradi¢do Ioruba ordena a obediéncia aos procedimentos e regras
estabelecidas, para que a eficacia possa dar resultado” (ABIODUN, 2022, p. 197).
1
z::::::-‘mojd—m,ora, esta relacionado a medida, segundo o autor, também pode ser traduzido como,
“boa percep¢do” e ‘“adequacdo”, caracteristica ligada a inovagdo e reelaboracdo de
manifestagdes culturais diversas, sem lhe negar a alteridade devida.

Enquanto muitos estudiosos sustentam a nocdo erronea de que a arte e os estilos
tradicionais sdo estaticos, imutaveis, repetitivos € até anOnimos, o imgju-mora contraria tais
pressupostos, pois traz em si os germes da mudanca, da iniciativa e da criatividade, que dao
vida, dinamismo e identidade a arte ioruba. (ABIODUN, 2022, p. 199). Abiodun trata do
Imojii-mora, afirmando que as formas e motivos, tanto na tradi¢gdo quanto na

contemporaneidade, exigem dos criticos € do publico uma postura, nas palavras do autor,
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“mais desafiadora”, e essas exigencias de uma maior sensibilidade podem ser sintetizadas no
conceito de Imojii-mora (ABIODUN, 2022, pg. 199).

Ao se referir especificamente ao aspecto da temporalidade, Abiodun apresenta o
conecito de 7itd, segundo o autor, refere-se a “duradouro”, “permanente”, “imperecivel”, o
termo advém do principal aspecto de iwa, que ¢ a imortalidade, aiku (IDOWU, 1962, p. 162
Apud ABIODUN, 2022, p. 199). Esse aspecto de iwa para o autor ¢ o que além de conferir
beleza, confere a obra sua durabilidade sem se corromper por modismos efémeros.

Nesse sentido percebemos que Abiodun ao identificar alguns aspectos de iwa
(caréater), destacando sua relevancia para a critica ioruba da arte nos apresenta os aspectos da
macroestética de iwa em uma sequéncia de pré requisitos, onde o desenvolvimento de
determinado aspecto abre precedente para apreensdo e desenvolvimento de outro, refor¢ando
a meu ver, a proposicdo de exercicios de subjetividade do artista, do espectador e/ou do
critico de arte, além do compromisso ético na sua producdo e difusdo das artes cénicas e

ferramentas adequadas para o ajuizamento da obra.

Essas seis consideragdes estéticas gerais: oju-inl, 0ju-ona, "ifarabale_:‘, iluti, imoju
mora e fito estdo todas enraizadas em iwa e abrem o caminho para que o artista,
critico e apreciador participe plenamente da frui¢do da arte. De fato, ¢ a esséncia de
iwa que torna todas as coisas belas. Portanto, sua auséncia pode ser responsavel
pelo contrario (ABIODUN, 2022, p. 200).

A experiéncia estética na cultura iorub4d, a partir da perspectiva de Abiodun pode ser
entendida como um exercicio de alteridade e estasia, as no¢des de iwa, ndo comportam o
eurocentrismo, o capitalismo e modernidade colonizante, a propria nogio de Imojii-mora a
exemplo do ditado que diz: “Ki [ se pé eti ki 1 gun, Ki [ se pé eti ki i fé, Sugbon eyl to ba séési
rékojd ori, O ti di ti ehoro” (SOBANDE, 1967, pg. 29 Apud ABIODUN, 2022, p. 198). “Nao
¢ que as orelhas ndo possam ser compridas, “Nao ¢ que ndo possam ser largas, mas quando as
orelhas por acaso passarem da cabega, entdo elas pertencem ao coelho”, ndo comporta
mudangas sem motivo ou circunstancia relevante ou previamente solicitada.

Para aprender e expressar, no ambito da estética, verbal ou visualmente, a esséncia
dos itans, o Abanja, mesmo sem utilizar essa conceituacdo, precisou trabalhar o aspecto
de Oju-inu. Tito relacionado ao duradouro, se expressa na propria trajetoria do Abanja de
quase quatro décadas e no desenvolvimento deste estudo tendo como fonte de conhecimento
o espetaculo de 1996.

A beleza esta em como a pessoa humana explora as potencialidades herdadas de /wa e
Obatala no ato da criacdo. No Abanja isso estd expresso pelo transito estético que encorpa,

pois passa pelo corpo, saberes das diversas culturas africanas vinda para o Maranhdo pelo
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trafico de escravizados, saberes esses que sdo parte de nossa heranca ancestral africana e que
reside em nossos corpos, afrografias, que circula e entrecruzam-se nas corporeidades e
performatividades da memoria e do conhecimento, numa experiéncia de tempo, denominada
por Martins, espiralar. A partir da narrativa mitica o Abanja aproximava a corporeidade e a
performatividade ao encontro do gesto que caracteriza determinado orixd, capaz de
oportunizar uma experiéncia estética de cunho artistico, mas também politico-pedagogico,
entendendo a necessidade de abordar todo um universo simbolico emergente do universo

nago.

2.3 A ética que se estabelece na circularidade das trocas: a estética que o

capitalismo niao pode comprar.

Busquei nesse momento da dissertacdo estabelecer, dentro do ambito das artes
cénicas, as relagdes entre ética e mercado capital proposta por Nascimento em Olojd. Entre
encontros - Exu, o senhor do mercado (2016), aliada ao conceito da nogao de ética postula
por Abimbola, citado na tese de Naiara Eugenio, Ydalewa: Sobre a Origem da Obra de Arte
loruba (2021). Também procurei tecer consideracdes sobre como o tensionamento dessas
relacdes, abrange questdes como a apropriagdo cultural, a exemplo. Por outro lado, evidenciar
como a perspectiva iorubd, de que se a coletividade se fortalece, as pessoas que a compdem
se fortalecem junto, aparecem no contexto do territorio. Metodologicamente falando, no
ambito da pesquisa, observar como essas reflexdes estao relacionadas a elaboracao estética de
ORIXAS NA AFRICA (1996), reforgando o carater de resisténcia do grupo Abanja e sua

atuagdo no mercado-ojd. Sobre o que representa o mercado, Nascimento nos diz que:

A figura do mercado, ao menos para as culturas iorubds, tem um lugar bem
interessante para pensar essa questio. E no mercado, o Qja ou, como chamarei
doravante, mercado-0ja, onde circulamos o que temos/produzimos, para receber
outras coisas em troca, ja que o trabalho para produzir qualquer coisa, ndo pode ser
restituido, mas compensado com aquilo que eu ndo tenho, onde o que se produz
adquire valor para troca. (NASCIMENTO, 2016, p. 29-30).

Nascimento buscou estabelecer distingdes entre como os povos iorubds pensam o
mercado e a propria figura de Ext como seu regente, e como o mercado capitalista se

estabeleceu em outro contexto. Sobre Exu e dindmica do axé, Nascimento nos diz que:

Oloja, titulo dado em muitos candomblés ao Exu senhor do mercado, ¢ a divindade
responsavel pela circulacdo desses elementos, que além de compensar um trabalho
pelo outro, pode também fazer com que esse movimento de compensacéo crie lagos
de sociabilidade...A existéncia da dinamica do axé, faz com que entendamos a
fung¢do de Exu como esta figura que promove tal movimentag@o. Se o axé ¢é forca
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dindmica, Exu é o motor que provoca esse movimento. Ele ¢ o eterno
movimentador, sendo ele mesmo movimento € movimentando-se. Ele é um orixa de
caminhos, mas também do movimento de caminhar. Ele ndo ¢ apenas o mensageiro,
mas também o movimento de comunicar a mensagem. (NASCIMENTO, 2016, p.
30).

Em relacdo a esta bibliografia, o autor tem como base de pesquisa os terreiros de
candomble, aqui na dissertacdo o territério negro, embora tenha direta ligagdo com os
terreiros do Maranhdo, € um outro espaco politico, a seara ¢ a dos movimentos sociais
produtores de cultura, tendo em semelhaga entre os dois exemplos, ¢ que ambos os lugares, o
terreiro e o Centro de Cultura Negra do Maranhdo, as pessoas sacralizam suas experiéncias,
além de se movimentar, disponibilizar seu tempo, que também ¢ sagrado, para transitar entre
o mercado-ojd e seus outros espagos de trocas familiares, o consanguineo a exemplo, afluxos
comuns, esses universos estarem atravessados uns pelos outros, além do proprio transito no
mercado capital. No contexto da pesquisa, o fato do Abanja pertencer a um territorio, o
Centro de Cultura Negra do Maranhdo, que tem como caracteristica ser um espaco de
circulagdo de conhecimento entre si € com a comunidade externa, se assemelha dado as
devidas proporg¢des transcontinentais e temporais (didspora negra), aos povos iorubas, que

para Nascimento:

Estes povos, como varios outros povos tradicionais africanos, tendem a pensar que
o mundo ¢ organizado de forma a expressar sua estrutura na coletividade. As forgas
que compdem o mundo manifestam-se de modo articulado, interdependente e
inter-relacional, complementar e reciproco. E possivel falar, nesse contexto, em
uma ontologia relacional. (NASCIMENTO, 2016, p. 30).

E no ambito relacional do territorio, esse primeiro aspecto, ja evidencia um ponto de
tensao entre a l6gica colonial mercantilista que visa o bem estar na individualidade, e a nogao
de coletividade que o territorio herdou dos povos iorubds (ndo somente, no territorio
CCN-MA se fala de muitas africas). Como no caso do Abanja que nao produz conhecimento
para ganho capital, suas trocas se estabelecem em outro plano, o emancipatdrio, o
(re)elaborador de conhecimentos ancestrais das pessoas negras na diaspora forcada pela
escraviddo, esse ¢ um dentre outros aspectos. Por 6bvio, sem tendéncias “polianas”, o grupo
participa de editais de fomento e faz suas apresentacdes artisticas, mas o foco da producdo
artistica e intelectual evoca outro principio, o da sociabilidade na produ¢do do conhecimento
pela via do movimento em danga. Outro aspecto em destaque, € que as trocas epistemologicas
e culturais que se estabelecem, ndo necessitam do exterminio de um grupo em detrimento do
individualismo para se fortalecer, o fortalecimento se da pela circulagdo do axé promovida

na troca de conhecimento pela via das a¢des culturais. Um terceiro aspecto a ser sublinhado ¢
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a troca sem exploracdo, ou acumulacido (esséncia do capitalismo). Um dos aspectos do
colonialismo, € o livre comércio baseado no sistema de oferta e demanda, gerando exploragao
de pessoas na obtencdo de maximizar lucros individuais e onde a concorréncia ¢ inserida
como elemento chave, em perspectiva com a visdo de mundo ioruba, o mercado-ojd

postulado por Nascimento ndo comporta esse sistema:

Para as cosmologias iorubas, a riqueza nao pode ser pensada em termos de acimulo
de axé, uma vez que este ¢ dindmico e expansivo, ndo podendo, sob pena de danos a
estrutura da comunidade e de tudo que dela faz parte, ficar estagnado, o que

implicaria em uma ruptura com o movimento, com o devir, definidor do axé.
(NASCIMENTO, 2016, p. 32).

Na relacdo entre o mercado-ojd e o territério do Abanja, percebemos no grupo de

danga um espaco que nao nasce com promessa de remuneracdo, nasce de uma demanda
social, a luta contra o racismo, porém onde as pessoas necessitam suprir suas necessidades a
partir de suas respectivas profissdes, dai por diante podemos concluir que nas vivéncias
cotidianas do territério as pessoas sdo atravessadas por no minimo duas experiéncias, a do
labor cultural da entidade e seu proprio familiar, mas onde tudo ¢ trabalho, tudo ¢ trampo,
compreendido na esteira que “o trabalho ¢ antes um esfor¢o para movimentar as forcas do
mundo que habitam em nods para produzir a continuidade da existéncia, a0 mesmo tempo
coletiva e individual’(NASCIMENTO, 2016, p. 31). Trabalho que movimenta axé,

estabelece trocas e fortalece vinculos ancestrais que vao além dos comerciais, onde
as praticas do CCN-MA, num contexto de produgdo cultural (Abanja, Bloco Akomabu e
Banda Akomabu), podem ser observadas como elaboragdes estéticas, que fortalecidas
com seus vinculos ancestrais, estabelecem nessa relagdo em si: ética, sociabilidade e
um sentimento de pertencimento a um territorio, todas as qualidades encontrada nas
encruzilhadas, “dito de outro modo, o mercado-ojd ¢ um local de troca e circulagdo do axé,
de modo a fortalecer o carater reciproco e complementar da dinamica do proprio
ax¢”(NASCIMENTO, 2016, p. 32).

O conceito de mercado-ojd de Nascimento (2016), abrange duas epistemes centrais

nessa pesquisa, a ética e a ancestralidade, nesse sentido, no ambito relacional, a
ancestralidade ja constitui uma ética em si, trazendo o elemento estético para estrutura de

reflexdo:

O mercado-ojd, este lugar regido por Exu € constituido por experiéncias de relacdes
comunitarias cuidadosas. Sdo modos de circulagdo do axé, do fortalecimento das
inter-relacdes de modo que se procure intensificar, inclusive os encontros entre
quem produz e quem precisa adquirir o que ¢ produzido (CARVALHO, 2011, p. 52
Apud NASCIMENTO, 2016, p. 31-32).
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Quando Joana Carla fala sobre como em conjunto com Gisele Padilha, Antonio
Henrique e Gilmar resolvem “segurar o Abanja”(coordenar), estamos traduzindo o
sentimento de pertencimento e responsabilidade com o que se construiu na coletividade,

sendo sentido:

Deste modo, estabelece-se uma obrigagdo ontologica e moral por parte de quem
experimenta o ax¢é a mais tempo (quem tem mais axé) que o faga circular até chegar
a quem experimenta o axé a menos tempo (tendo menos axé). Uma vez que, quem
tem mais transfere o axé a quem tem menos (seja por meio da palavra, do gesto, da
comida, das trocas econdmicas etc.), o axé performa/atinge sua caracteristica mais
fundamental: o movimento de expansdo. (NASCIMENTO, 2016, p. 36).

Quando falamos sobre apropria¢do cultural e mercantilizacdo das artes no Brasil, por
exemplo, percebemos muitas vezes somente as relagdes econdmicas de acumulagdo
envolvidas, fomentadas pelo grupo hegemoénico, porém existem grupos e artistas negros
comprometidos, ética e artisticamente, em seus processos de producao, pois arte também ¢
um oficio, e muitos, de suas produgdes culturais tiram seu sustento. Nascimento traz um

contexto onde podemos refletir sobre isso:

o carater oloja de Exu pode trazer imagens interessantes para que possamos pensar
em modos de entender as relagdes humanas quando atravessadas por trocas
econdmicas ¢ que ndo necessitem simplesmente ser expropriadas e violentas,
sobretudo quando pensamos no contexto dos povos e comunidades tradicionais de
matrizes africanas que, em nosso pais, vivem a fronteira entre dois mundos: o
legado pelas tradigdes africanas e o langado pelo encontro com o mundo ocidental
que se moderniza e estabelece outras relagdes com o trabalho e a economia
(NASCIMENTO, 2016, p. 31).

A ideia de apropriagdo cultural pode ser um exemplo para pensarmos o componente
ético nas artes cénicas em relagdo ao racismo no Brasil. O racismo pode se caracterizar pela
convicgdo de que existe uma relagdo entre as caracteristicas fisicas hereditarias, como a cor
da pele, e determinados tracos de cardter e inteligéncia ou manifestacdes culturais que
distinguem umas pessoas das outras que nao t€m esses tragos. Ou seja, racismo assim pode
ser conceituado como ato de colocar uma pessoa em situagdo de inferioridade, subjugada,
por causa de sua cor de pele ou etnia, em detrimento de outra que, por causa de sua situagao
racial e social, se autodenomina de “raga superior”.

Ja a apropriagdo cultural ¢ um fenomeno sociocultural que ocorre quando elementos
de uma cultura, especialmente de uma cultura marginalizada ou minoritaria, sdo adotados,
usados ou explorados por membros de outra cultura, frequentemente dominante. Esse tema ¢
amplamente debatido em estudos culturais, antropologia e sociologia, pois envolve questdes

de poder, respeito e representagao.
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A apropriagdo cultural geralmente estd enraizada em contextos historicos de
desigualdade, onde culturas dominantes frequentemente se apropriam de praticas, simbolos
ou estilos de culturas historicamente oprimidas sem reconhecer ou respeitar o significado
original desses elementos. Isso perpetua desigualdades e explora o patrimdnio cultural de
grupos marginalizados, os deslocando do seu contexto original.

Um elemento cultural, como roupas, musicas, rituais ou expressdes artisticas, €
frequentemente retirado de seu contexto original e transformado em mercadoria ou modismo,
muitas vezes perdendo seu significado simbdlico ou espiritual, a comercializagdo muitas
vezes de itens ou praticas culturais apropriadas sdo monetizadas por individuos ou empresas
externas a cultura de origem. Isso pode causar ressentimento, pois os lucros nao sao
compartilhados com as comunidades que criaram esses elementos, assim como
invisibilizagdo do grupo de origem, pois quando elementos culturais sdo apropriados, ha o
risco de ofuscar ou silenciar as vozes das comunidades originais. A pratica ou simbolo
apropriado pode ser reembalado de uma forma que ignora ou distorce seu significado para
aqueles que o criaram. E importante diferenciar apropriacio de apreciagio cultural.

A apreciagdo ocorre quando elementos de uma cultura sao reproduzidos com respeito,
consentimento e uma compreensao genuina de seu contexto e significado. Por exemplo,
estudar uma danga tradicional para aprender sobre a cultura que a criou, participando de um
intercambio cultural, ¢ diferente de usar essa danga fora de contexto para entretenimento ou
lucro, que por vezes geram perda de significado cultural e espiritual dos elementos
apropriados, além de fortalecer de estereotipos e exotificagdo. Por outro lado, o debate sobre
apropriacdo cultural também traz a tona questdes importantes sobre globalizacao, intercAmbio
cultural e os limites entre influéncias culturais naturais e exploracio. E crucial que as pessoas
que participam desses intercAmbios culturais estejam conscientes das dinamicas de poder e
respeitem as origens e os significados das praticas que escolhem adotar.

Lembrando que para os iorubas tudo tem axé, tanto o que se produz, como o ¢ ¢
adquirido, tem axé, e na sociabilidade pautada numa ética orientada pelo sagrado, pela
ancestralidade, “tudo ¢ trocével e circuldvel de modo a intensificar o axé, desde que ndo haja
exploracdo, pois ai o que se instala ¢ um bloqueio na circulagdo do axé e, portanto, das
relacdes comunitarias que se fortalecem através das trocas.” (NASCIMENTO, 2016, p.
34-35), ou seja, essa € a estética que o capitalismo ndo pode comprar, pois quando a o
produto (apropriacao cultural) e/ou a troca em si, ¢ baseada pela ldgica colonial se “instala
um bloqueio na circulagdo do ax¢”, a ética ndo € um principio, ou seja, o0 componente estético

e a ligagdo com a ancestralidade, por consequéncia, estdo comprometidas.



63

Ao pensar as obras de arte, no dmbito das artes cénicas no Brasil, com tematicas da
religiosidade ioruba (e de outras culturas africanas), especificamente a exemplo, no contexto
do encontro for¢ado pela modernizagao colonialista do mundo ocidental, sem generalizagdes,
nao percebemos o carater oloja de Exu, mas apropriagdo cultural colonial que remete mais a
“despojos de guerra”, e acumulacdo, onde ndo ha reciprocidade, e sim o ganho financeiro
pela manuten¢do do colonialismo, e onde por muitas vezes as pessoas negras estdo em
perceptivel minoria no contexto das apresentagdes, quando ndo ausentes, e se ha uma
manifestagdo negra, onde somos minoria ou ndo estamos presentes, estamos diante, penso eu,

de um problema grave.

Na ideia do mercado-oja, encontramos a fungdo de aquisi¢do e distribuicdo
reciprocas, sem uma necessaria fungdo de exploragdo. E um espago de intercimbio
em que o excedente de um ¢ trocado pelo excedente de outro, mesmo que alguns
desses excedentes ndo sejam necessariamente da ordem material. (NASCIMENTO,
2016, p. 32).

Naiara Eugenio em sua tese Yalewa: Sobre a Origem da Obra de Arte Ioruba (2021),
reserva um topico para refletir a intrinseca conexao entre ética e estética, evidenciando assim
a importancia do comportamento humano na produgdo, difusdo e fruicdo de uma obra de arte.
Segundo Abimbola, “na cultura ioruba (tradicional e contemporanea), a ética ¢ uma relagao
de trés vias entre: (i) seres naturais e outros seres naturais; (i1) seres naturais € seres
espirituais; e (iii) seres espirituais e outros seres espirituais.” (ABIMBOLA, 2006, p. 87 Apud
EUGENIO, p. 102). Se tomarmos as relagdes estabelecidas por Abimbola podemos sugerir
que o uso de iwa rere e iwa pele, bom carater e carater gentil respectivamente, podem ser
uma medida para se perceber a presenga de iwa [’ewa, quando o carater constitui a propria
beleza. O sonho de muitos artistas de viver do seu oficio, muitas vezes pode nos levar ao
equivoco de colocar corpos negros a servi¢co da manuten¢do do colonialismo, podendo levar a
corrupgdo tematica, produ¢do em massa de obras que desqualificam as culturas ndo
eurocentricas € o desequilibrio entre a arte como forma de expressdo e como mercadoria.
Nesse sentido as nog¢des de microestética e macroestética proposta por Abiodun (2022), e
relacdes éticas propostas por Abimbola, podem ser importantes ferramentas na busca de
equilibrio no processo de producdo da obra em si, tendo no modus operandi de um territério a

sua propria manifestagdo de iwa. Eugenio reflete sobre a questao:

Quando nds perguntamos o que ¢ beleza para os povos iorubd, uma das respostas
pode ser que a beleza é uma ética aplicavel sobre as coisas que representam a
cultura, baseada na transmissdo de ensinamentos que fortalecem os lagos
comunitarios e o carater coletivo (EUGENIO, 2021, p. 98).
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Fortalecer o carater coletivo da cultura afro diaspdrica numa sociedade racista ¢ um
trabalho arduo e complexo, pois se Estado ¢ racista, logo seu fomento a arte vird na mesma
perspectiva, ou seja, trabalhar com temas africanos e afrobrasileiros exige uma atengdo extra
para ndo cedermos as redugdes culturais a que sdo expostas essas culturas.

Na cultura ioruba existem pessoas especificas para avaliar esteticamente e garantir se

uma obra contempla os aspectos citados acima por Eugenio:

Para garantir que cada coisa esteja em perfeito equilibrio social existe um individuo
chamado Amewa, o conhecedor de beleza, o estudioso da beleza, aquele que procura
a beleza nas coisas. O “amewa, literalmente ‘conhecedor de beleza” (THOMPSON,
2011, p. 24), € um esteta um filésofo das artes e do comportamento humano, ele
especula sobre o belo e procura por ele nas manifestagdes culturais, sejam elas em
producdo de objetos ou em comportamentos humanos. (THOMPSON, 2011, p. 24
Apud EUGENIO, 2021, p. 97).

Novamente percebemos a énfase no comportamento, o que nos leva a uma pergunta
interessante, uma pessoa sem iwa [’ewa, pode produzir uma obra com a presenca de iwa?
Entendendo que "questdes éticas sdo levantadas sobre condutas humanas que afetam outros
seres naturais" (ABIMBOLA, 2006, p. 88 Apud Eugenio, p. 103), € pouco provavel que isso
seja possivel de ser executado, pois o proprio individuo perdeu a esséncia que lhe foi
conferida por Orunmil4, e assim ndo teria como transmiti-la a uma obra de arte, pois cada
pessoa s6 pode compartilhar e transmitir aquilo que tem. Nesse sentido o conceito de iwa se
amplia para o nivel ontologico. A citacao abaixo evidencia que por negligéncia a presenca de

iwa pode ser perdida:

Por outro lado, iwa, no nivel ontologico, denota "presenga" ou o fato de ser que, por
si s0, ¢ belo ou feio, dependendo de caracteristicas herdadas ou imprudentes. Como
resultado, os lorubas valorizam mais o aspecto ético do iwa porque tém o potencial
de refinar uma criatura (édd) e sua "natureza essencial" (abudd). E neste wltimo
sentido que o iwa pode contribuir para o ewd, o valor fisico e moral de uma pessoa
e para, dstiwadad, o bem-estar e a unido de uma comunidade. E certo que, embora a
frase iwa [ 'ewa seja frequentemente traduzida como "O carater € beleza", significa,
em ultima analise, "O carater determina beleza”. (LAWAL, 1996, p. 29 Apud
EUGENIO, p. 104).

Essas reflexdes deixam explicito que ao comunicar com arte, temos que levar em
consideragdo as questdes éticas, € que enquanto artistas e publico temos responsabilidade
sobre nossas produgdes, frui¢do (e na reverberacdo da obra) e seus impactos sociais,

associando ética a estética:

Na pessoa humana essa beleza que ¢ fisica e moral ¢ percebida na unido de
elementos materiais que ornam seu corpo € também nos que ornam a comunidade e
celebram a ancestralidade; nos objetos de arte, com representagdes de um corpo
sereno, com sinais que demonstram espiritualidade e respeito as tradi¢cdes. Se estes
contém tais caracteristicas sdo considerados belos. (EUGENIO, 2021, p. 98).
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Esse debate nos leva a questdes como: uma pessoa nao negra pode produzir obras de
arte com tematica afro diaspérica? A liberdade de expressdo permite distor¢cdes de simbolos
ancestrais para que a obra de arte possa se enquadrar em um determinado edital, ou seja
considerado moderno e nao “primitivo” , por exemplo? Acredito que a resposta nos leva a
outras questdes como representatividade e apropria¢do cultural. No Brasil, obras de arte que
evidenciam esteretipos racistas, reforcando preconceitos e discriminacdo etnico racial
(blackface ¢ exemplo, porém ha outros), eticamente nao podem se apoiar na “liberdade de
expressao”’, pois estdo cometendo crimes previstos por lei. A propria manifestacao artistica
nesse contexto denota ignorancia ou intencdo racista deliberada sem permissdo e
reconhecimento das fontes de inspiragdo, gerando apropriacdo, desinvestindo simbolos de
seus significados sagrados, e conferindo-lhes muitas vezes atributos de puro entretenimento
(distor¢des estéticas), promovendo assim, o esvaziamento de tais simbolos, a redugdo a uma
determinada cultura, e consequentemente maleficios ao grupo produtor de tal cultura.

A apropriagdo cultural se manifesta quando um grupo cultural hegemonico se
beneficia ao utilizar elementos da cultura subalternizada, na manuten¢ao do colonialismo,
que utiliza a cultura do subalternizado fora do seu contexto de origem. Essa corrup¢do pode
se manifestar no ambito do comportamento da linguagem, da técnica, de epistemologias,
assim como das manifestacdes cénicas. Quando discorro sobre a ideia de apropriacio
cultural, ndo a percebo no campo da individualidade, e sim como uma questao sistematica de
racismo estrutural, onde determinados simbolos sdo colocados fora de contexto de forma
desrespeitosa, caricata e pejorativa para com um grupo étnico especifico. A questdo que se
coloca ¢ que o uso de determinados elementos culturais fora de seu contexto pode ser
desrespeitoso com aquele grupo social, ou a imitacdo pode soar pejorativa e caricata, iSso se
da quando a industria cultural transforma cultura em mercadoria. Porém na construgdo de
uma identidade afro-brasileira, determinadas praticas e artefatos remetem a uma conexao
profunda com a ancestralidade, produzindo significados para uma africa que nos presentifica
no Brasil da atualidade. Assim, produc¢des como ORIXAS NA AFRICA (1996), do grupo
Abanja, por exemplo, se tornam referéncia ao fazer circular saberes dos povos africanos ou
de antepassados escravizados no Brasil, ressignificando-os para o enfrentamento ao racismo
em suas manifestagdes contemporaneas e protagonizando todo esse processo.

Num Estado racista, considerar o carater ético no oficio de artistas negros no Brasil, ¢
trabalhar na contramao das proposi¢des coloniais. Para os artistas de forma geral, assim como
para o publico de forma geral, ¢ desenvolver a consciéncia de sua responsabilidade social,

dessa forma toda a classe artistica, seja no ambito das artes cénicas ou de outras linguagens,
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pode contribuir para uma sociedade mais inclusiva e eticamente responsavel, nessa
perspectiva ndo se trata de purismo, mas de ética.

Creio que metodologicamente falando, o elemento estético ético estabelecida por
Oloja, na dimensao de Abimbola, possa nos dar ferramentas para quando tenhamos que lidar,
no ambito relacional, com o mercado capital, que também nos atravessa cotidianamente, pois
¢ a estrutura onde estamos inseridos economicamente na sociedade. Em resumo, podemos
observar que a €tica, nas tradigdes africanas, mais especificamente ioruba, ¢ profundamente
relacional e comunitaria, expressando cuidado com os outros, respeito as energias espirituais
e responsabilidade pelas escolhas feitas na encruzilhada. Assim como na danc¢a, onde cada
passo deve estar em sintonia com o ritmo € com 0s outros corpos em movimento, as decisoes

¢éticas devem considerar o impacto sobre o coletivo e a continuidade das tradigdes.
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3. CAP.III - OBATALA O ORISA DIDA AYE: A POETICA DOS ITANS
REELABORADA NAS ESTETICAS DA ANCESTRALIDADE.

Os valores éticos encontrados nos itans, narrativas miticas e sagradas das tradigdes
iorubas, ocupam um lugar central na constru¢do e manutenc¢ao das estéticas da ancestralidade.
Essas historias, que transmitem ensinamentos éticos, cosmogonicos € espirituais, sao
reelaboradas em diferentes linguagens artisticas e culturais, mantendo vivas as conexodes entre
passado, presente e futuro. Este capitulo ird abordar as intrinsecas relagdes entre estética e
ancestralidade a partir do espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), do grupo de danga Abanja.
Essa relacdo, entre estética e ancestralidade, ¢ atravessada por nogdes de
temporalidade, dentro e fora da cena, que contrariam a experiéncia do tempo colonial, pois
essas narrativas, embora ancoradas em tempos miticos e ancestrais, sdo atualizadas
constantemente nas praticas culturais e espirituais. Essa dinamica evidencia como o tempo
nos itans nao ¢ linear, mas ciclico e fluido, permitindo que passado, presente e futuro
coexistem de maneira interdependente. A crenga em um plano ndo visivel, mas em constante

relagdo com um plano visivel também ¢ abordada neste capitulo.

3.1. Tempo presente e estado de presenca: o corpo como elo/ponte entre

multiplas temporalidades.

Neste topico buscaremos compreender os multiplos aspectos que o corpo adota nas
reelaboragdes estéticas do Abanja ao criar o espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), aliada a
uma reflexdo sobre a desconstrucdo da ideia equivocada de que a ancestralidade ¢ algo
estatico preso a um passado longinquo e de como a forga vital, o axé, se torna o elo entre a
ancestralidade e o mundo manifestado, visivel e ndo visivel.

O corpo humano ¢ o resultado de milhdes de anos de evolugdo e adaptagdes genéticas,
refletindo nao apenas caracteristicas herdadas dos nossos ancestrais, mas também memorias
bioldgicas que moldam nossa satde, aparéncia e potencialidades, registrando nossas
memorias e experiéncias, nossas afrografias da memoria (Martins, 2021). Mas esse “corpo no
tempo presente” ¢ também co-criador do futuro como instrumento de agdo, pois ¢ por meio
do corpo que agimos no mundo. Nossas escolhas hoje, como cuidamos da saude, como nos
expressamos e interagimos definem as bases para o futuro que queremos construir, individual

e coletivamente.
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Leda Maria Martins, em Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo tela, ao
falar de ancestralidade (p. 55), contextualiza seu pensamento a partir da cultura banto,
afirmando a sacralidade de tudo que ha no mundo manifestado, visivel e nao visivel. Segue
citando Bunseki Fu-Kiau, ao reiterar que “nds somos ‘sagrados’ porque nosso mundo natural
¢ sagrado. Nossas moradias e nossos pertences sdo sagrados, porque sdo feitos de
matérias-primas tiradas do mundo natural, do mundo sagrado” (FU-KIAU, p. 01 Apud,
MARTINS, 2023, p.55).

Segundo Martins, na diaspora forcada pela escraviddo, herdamos essa mesma

cosmopercep¢ao, que também faz parte da cultura de outros povos africanos:

Os povos das diasporas africanas herdam essa percepgdo de que o mundo contém a
sacralidade da existéncia e dos seres diversos que compdem, pois em tudo vibra a
energia vital e a forca do axé. A tradicdo Nagd-lorub4d também professa um

pensamento similar, como cosmopercep¢ao; (MARTINS, 2023, p. 56).

Na perspectiva iorubd, essa sacralidade esta presente fundamentalmente na
religiosidade mas também na vida cotidiana de forma indissociavel. Pois a forca do axé estd
em tudo que vibra no ambito relacional, como nas de trés vias éticas propostas por Abimbola,
onde seres naturais se relacionam com outros seres naturais, seres naturais se relacionam com
seres espirituais, € seres espirituais se relacionam com outros seres espirituais. (ABIMBOLA,
2006, p. 87 Apud EUGENIO, p. 102). Fazendo parte desse sistema relacional mediado pelo
axé, se encontra o elo com a ancestralidade. Para Martins a ancestralidade ¢ um principio

ordenador:

Esse principio magno ordena as relagdes sociais, as dimensdes religiosas,
metafisicas e seculares, as dinamicas de producdo, os valores éticos e estéticos, as
medidas e intercambios, interlocugdes e interdependéncia entre todos os entes e
seres ¢ dos seres no cosmos, as interlocu¢des com as divindades, a acoplagem dos
principios de existéncia genérica e individual, a alianga necessaria entre vida e
morte, a distribui¢do da energia vital; tudo, enfim, se ordena ¢ se estrutura no seio
da concepgdo ancestral, fundante dos frisos civilizatorios. (MARTINS, 2023, p. 58).

Por isso, a autora enfatiza a importancia de se compreender nog¢des africanas de,
individuo, comunidade, mundo, natureza, cosmos e seus aspectos relacionais, (MARTINS,
2023, p. 56), e que vai de encontro a no¢do de ancestralidade tratada aqui, que no dmbito
relacional esta constantemente presente, em relagdo com o passado e o por vir, essas relagoes
sdo mediadas ou ndo pela forca vital, o axé. Nessa acep¢do do termo, a ancestralidade se
expande para além das relagdes familiares consanguineas. Na concepgao espiralada de tempo,

Martins Presentifica a ancestralidade:
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A concepgdo espiralada de tempo funda-se no lugar de privilégio do ancestral que
preside, como Presenga, as espirais do tempo, habitando a temporalidade transiente,
o ilimitado passado, per si composto de presente, passado ¢ futuro acumulados, o
pote Kalunga, nticleo da energia vital em movimento...Agéncia da sophya, a
ancestralidade funda a cinese, em todos os seus ambitos e competéncias, a filosofia,
a concepgdo e experiéncia das temporalidades curvilineas, gerenciando todos os
processos de producao das praticas culturais. (MARTINS, 2023, p. 58).

4

O corpo individuo e corpo coletivo, no tempo presente, ¢ a prevaléncia da
materialidade de uma ancestralidade ‘espiralada’, dindmica, mediada pelo axé, onde passado
e a possibilidade de um futuro se desenvolvem num complexo sistema ontologico e também

estético.

O tempo africano é impregnado de For¢a Vital. E um tempo sagrado (zamani) que
envolve o tempo vivido (sasa). O passado ¢ privilegiado, pois esse ¢ o tempo dos
antepassados. O passado, no entanto, ndo ¢ fossilizado. Ele é potencialmente
transformador, tal como a tradi¢do-acumulo de tempo transcorrido. O tempo
africano, tal como universo africano, estd prenhe de ancestralidade. Assim como o
visivel ndo se separa do ndo visivel[...] assim também o tempo dos mortos nio se
encontra separado do tempo dos vivos. (OLIVEIRA, 2006, p. 52 Apud MARTINS,
2023, p. 63) .

E importante sublinhar que a percepg¢do de tempo na cultura ioruba é oposta a nogao
de tempo capitalista ocidental, onde ‘tempo € dinheiro’, e lucro advém da exploragdo da forca
do trabalho dos grupos ndo hegemonicos. No tempo do colonialismo, por sua propria logica,
ndo coincide com transmissao, restitui¢ao de axé.

Para Martins, o corpo ¢ lugar da memoria (2003), assentamento de oralituras nos
Congados mineiros e na diversidade da cultura afrodiaspdrica: A esses gestos, a essas
inscri¢des e palimpsestos performaticos, grafados pela voz e pelo corpo, denominei oralitura,
matizando na nogdo desse termo a singular inscri¢do cultural que, como letra (littera) cliva a
enunciagdo do sujeito e de sua coletividade, sublinhando ainda que no termo seu valor de
litura, rasura da linguagem, alteragdo significante, constitutiva da alteridade dos sujeitos, das
culturas e das suas representacdes simbolica (MARTINS, 2003 , p. 77). Nesse aspecto o
corpo ndo se reduz a sua dimensdo fisiologica, mas a propria presentificagdo da
ancestralidade, anelada ao instante do ato performatico, no tempo presente e em estado de

presencga, o corpo/voz reitera seu lugar de memoria.

O significante oralitura, da forma como o apresento, ndo nos remete univocamente
ao repertorio de formas e procedimentos culturais da tradi¢do verbal, mas
especificamente, ao que em sua performance indica a presenga de um trago residual,
estilistico, mnemonico, culturalmente constituinte, inscrito na grafia do corpo em
movimento ¢ na vocalidade[...] A oralitura ¢ do ambito da performance, sua ancora,
uma grafia, uma linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da palavra ou
nos volejos do corpo. (MARTINS, 2003 , p. 77).
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O corpo revela um aspecto de elo temporal, algo ndo estatico, como tudo no mundo
ele estd em constante mudanga, sempre absorvendo influéncias do passado e moldando
possibilidades para o futuro. Ele vive o presente, mas ¢ através dele que nossas memorias
encontram espaco no agora. O corpo fisico, portanto, pode ser visto como um arquivo vivo,
onde o passado esta registrado e o futuro ¢ esbogado a cada momento, e esse conhecimento ¢
recriado e transmitido pelas praticas das oralituras (Martins, 2003).

O corpo na danga afro, ou mais especificamente no espetaculo ORIXAS NA AFRICA
(1996), que tem a itanlogia como base metodoldgica e dramatargica, ¢ carregado de
significados, onde cada orixd possui sua propria personalidade, energia e relagdo com
elementos da natureza, e essas caracteristicas se refletem nos movimentos corporais se
movendo como extensdo da propria natureza: fluindo como agua, girando como ventos, ou
vibrando com a for¢a de um trovao. Assim, o movimento em danca afro reafirma a existéncia
da conexdo entre o individuo e o cosmos, celebrando a ancestralidade e a sacralidade da
existéncia.

As oralituras, como inscricdlo da memoria, inscrito na grafia do corpo em
performance, como potenciais transmissoras de axé, podem ser associados a ancestralidade
como principio ordenador, também do pensamento. Ao considerar essa cosmopercepcao.

Vejamos a perspectiva de Martins da ancestralidade como principio filoséfico:

o principio filoséfico da ancestralidade é motriz do corpo individualizado, do corpo
coletivo e do corpus cultural, de todo o pensamento sobre a condi¢gdo humana, de
toda plumagem ética e estética, de toda produgdo de conhecimentos, em todos os
ambitos em que a mesma acontece, dos mais técnicos aos mais transcendentais ou

rotineiros. (MARTINS, 2023, p. 59).

A conjuntura atual em que vivemos incide diretamente sobre nossos corpos, esse
contexto coloca nossos corpos, com todos os aspectos abordados acima, numa esfera politica
social anti racista, porém experienciada numa perspectiva de tempo ocidental, que evoca a
nog¢ao grega (classica) de tempo “chronos”, ou seja, a nogdo de temporalidade se expressa de
forma linear, que condiciona diretamente, nossos cotidianos. Para os iorubas outra nocdo de
tempo rege o dia a dia. Para os iorubas a nocao de temporalidades ¢ marcador da experiéncia
do individuo que associa a noc¢ao de ancestralidade, essa nogdo retira o corpo do lugar de
objeto colonizado e transforma num modus de producdo cultural protagonista da experiéncia
numa pratica emancipadora. Essa quebra da légica do tempo linear, do tempo como capital,
do tempo colonizador estd presente na produgdo estética do Abanja, desde sua fundagao.

Essa critica a hegemonia do tempo linear, que frequentemente subordina outras

formas de pensar e viver a temporalidade ¢ abordada pela pesquisadora, escritora e
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dramaturga brasileira Leda Maria Martins, a autora ao postular o conceito de tempo espiralar,
afirma uma perspectiva decolonial, onde as culturas africanas e afro-diasporicas oferecem
modos alternativos de existéncia e de relacdo com o mundo, desafiando as estruturas da
ordem social e econdmica vigente.

O conceito de tempo espiralar, além de refletir sobre a temporalidade nas culturas
afro-brasileiras, tensiona a no¢do de linearidade tipica do tempo ocidental, e propde uma
forma ciclica e continua de pensar e experienciar o tempo, que incorpora passado, presente €
futuro como dimensdes interligadas e coexistentes, em praticas que nao seguem
necessariamente uma cronologia rigida, mas sim uma dinamica em que eventos passados sdo
constantemente atualizados no presente e projetados para o futuro, como na reelaboraciao dos
itans ¢ orikis encenados pelo Abanja em ORIXAS NA AFRICA (1996). Leda Maria Martins
aplica o conceito de tempo espiralar ao estudar expressdes como o congado, tradi¢do
afro-religiosa enraizada na cultura banto, porém o conceito ¢ amplo e experienciado em
outras partes do continente africano como os povos iorubas.

Na perspectiva do tempo espiralar, Martins valoriza a memoria ancestral como fonte
de resisténcia e de renovagdo, destacando a riqueza das temporalidades presentes nas culturas
afro-diasporicas. Podemos destacar alguns elementos fundamentais no tempo espiralar para
expressar a no¢do de tempo presente estado de presenga como a circularidade e a repeti¢ao
onde diferente do tempo linear, que avanga de forma continua, o tempo espiralar se adequa a
ideia de ciclos, em que acontecimentos se repetem, mas com novas reelaboragdes, destacando
nuances e significados que caracterizam outras subjetividades. Isso ¢ evidente, por exemplo,
no espetaculo do Abanja, ORIXAS NA AFRICA (1996), onde o passado ¢ recriado de forma
viva e contemporanea no instante do acontecimento performatico. Outro elemento em
destaque sdo as conexao entre temporalidades, ou seja, no tempo espiralar, o passado ndo esta
atras, mas se manifesta no presente e influencia o futuro.

Essa interacdo se reflete em narrativas orais, performances e expressoes culturais que
carregam a ancestralidade como um elemento ativo, em ORIXAS NA AFRICA (1996), isso se
evidencia, como veremos, na propria estrutura do espetadculo. Corpo-voz e o gesto
performativo tornam-se formas de reinscri¢ao histdrica, que se tornam mais efetivas quando
executados numa perspectiva de “tempo presente e estado de presenga”.

Sobre a estrutura do espetaculo, a partir das entrevistas e de conversas posteriores na
obtencdo de dados, podemos fazer a seguinte descrigdo:

“Q exti abria o espetaculo e fechava” (CARLOS SERGIO, ANEXO I, p. 90). A partir

da abertura do espéculo onde a narradora, Zezé de Xangd, narra em off o itan de determinado



72

orixd, na sequéncia os dangarinos entram em cena performando os itans e orikis. a sequéncia
de entradas em cena esta disposta na Figura 02. dessa dissertagao.

Na area da nossa pesquisa, na esteira de Leda Maria Martins, penso o “tempo
presente” como a temporalidade que conecta passado e futuro simultaneamente no instante do
acontecimento artistico, onde o corpo fisico pode ser entendido como um elo entre passado e
futuro porque ele carrega em si as marcas de nossa historia e, a0 mesmo tempo, serve como
um instrumento para moldar aquilo que vira. Outro aspecto fundamental ¢ o tempo presente ¢
a conexao direta com a realidade, onde a pessoa esta conectada ao que esta acontecendo aqui
e agora, sem a tentar controlar a mente tentando interpretar, julgar ou planejar.
Tecnicamente, trazer atengdo a sua respiracao ¢ uma das formas mais simples de retornar ao
momento presente ¢ uma forma de alcancar o estado de presenga no ato da apresentagao.
Perceber o ar entrando e saindo ajuda a ancorar a mente no agora. A observacao dos sentidos,
onde a pessoa vai se ater ao que vocé estd vendo, ouvindo, tocando ou sentindo no instante
presente. Estar presente €, em esséncia, um retorno a vida como ela ¢, momento a momento.
E o coragio de muitas praticas espirituais e filosoficas, sendo valorizado como um caminho
para a paz ¢ a liberdade interior. J4 o tempo presente ¢ o0 momento que esta acontecendo
agora, o Unico instante em que realmente vivemos. Diferentemente do passado, que ja foi, e
do futuro, que ainda ndo chegou, o presente ¢ o Unico tempo que podemos experimentar
diretamente. E no presente que o “eu” se manifesta, que sentimos, agimos e¢ tomamos
decisdes. o “agora”: O instante atual, este momento em que se 1€ ou respira, onde a pessoa ou
coletivo pode atuar tornando o presente inescapavel, ndo importa o quanto pensamos no
passado ou no futuro, s6 podemos viver no presente, que estd em constante movimento e
onde cada segundo vivido j& se torna passado, e o futuro se torna presente. e onde pensar
demais no passado ou no futuro pode nos desconectar da realidade. O presente ¢ um ponto
entre o passado (que influencia, ndo determina quem somos) € o futuro (que ¢ gerado por
nossas ag¢des agora). E uma ponte entre o que ja foi e o que esta por vir. Para alguns
filosofos, o tempo presente ¢ o Unico “real”. O passado ¢ uma memoria ¢ o futuro ¢ uma
projecdo. Viver no presente significa experimentar a realidade sem os filtros de “ontem” ou
“amanhd”. E o Ginico momento que existe realmente, ou seja, o passado esta na memdria, € 0
futuro ¢ uma ideia. Agora ¢ onde a vida acontece. Estar no “tempo presente” nos ajuda a
perceber a vida com mais clareza, sem distragdes. Pensar na respiracdo como uma ancora
natural para o presente. Observar o ar entrando e saindo pode ser um exercicio simples. O
tempo presente ¢ a vida em sua forma mais pura. Quanto mais nos conectamos com ele, mais

plenamente vivemos.
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J& o estado de presenca, esta relacionado com estar completamente consciente e
imerso no momento presente, sem se deixar levar por pensamentos sobre o passado ou
preocupacoes com o futuro. Significa um estado de atencao plena, de prontidao absoluta, em
que vocé estd conectado consigo e com o entorno no ato do acontecimento, com suas
sensacdes, e com tudo o que estd acontecendo no “agora”. Esse estado pode ser caracterizado
pela prontidao, onde sua atencao estd focada no momento atual, sem distragcdes. No caso do
espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), essa caracteristica foi vital, pois os dancarinos
acompanham a narra¢cdo que ocorria ao vivo em off, ou seja, a narradora estava somente com
sua voz em cena. A auséncia de reatividade emocional, ou seja, ndo ha excesso de
identificacdo com pensamentos ou emogdes externas ao ato performatico em si € outra
caracteristica importante, este aspecto estd ligado a / farabalé, que como vimos nas palavras
de Abiodun, significa “acalmar ou controlar o corpo”, “deixar a razdo em vez da emogao
controlar o homem”, ou “ndo perder a compostura”, preocupagdes ou raiva podem surgir,
ainda mais porque podem “disparar gatilhos de racismo religioso, mas a pessoa nao se perde
nisso. E como se vocé fosse um espectador consciente das suas proprias experiéncias no
momento da agao.

Em ORIXAS NA AFRICA (1996), o corpo no tempo presente e em estado de presenca,
adota o aspecto de elo entre as narrativas poéticas dos povos iorubas e as criagdes artisticas
afro maranhenses no final do séc. XX, todo esse universo ¢ reelaborado pelas estéticas da
ancestralidade e traduzidos pelas praticas das oralituras. As estéticas da ancestralidade nesse
sentido, expressam na corporeidade e na performatividade todo um plano de existéncia nao
visivel, ou ja vivido pelos ancestrais, e que no caso do espetaculo do Abanja, pela pratica das
oralituras, presentificado no movimento em danca, narrado pelos itans e orikis, evidencia
aspectos poéticos, técnicos e retdricos, ¢ todo um universo simbolico-pedagogico

protagonizadas pelo elemento estético.

3.2 O papel estético dos itans no processo de elaboragao artistica e construciao
dramatiirgica no espeticulo ORIXAS NA AFRICA (1996), Abanja e como metodologia

de pesquisa.

O estudo dos itans e orikis iorubds ¢é essencial para compreender a tradigdo cultural do
povo ioruba. Ambos os elementos sdo partes fundamentais da heranca deste povo,
contribuindo para a preservagdo de suas historias, valores, filosofia e praticas religiosas e sua

natureza narrativa, simbdlica e profundamente enraizada na oralidade e no imaginario
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coletivo dao aos itans e orikis, caracteristicas para servir de base dramatirgica e
metodoldgica, como no caso desta pesquisa. Esses relatos oferecem material para criar
historias dramaticas que exploram temas universais como o conflito, o destino, a moralidade

e a conexao entre o mundo fisico e espiritual.

Os itans sdo narrativas que contam historias mitologicas, historicas e filosoficas
relacionadas aos orixds (divindades iorubds), ancestrais, e aos ensinamentos morais da cultura
ioruba. Esses relatos possuem multiplas fungdes, passando pela religiosa, onde os ifans sao
centrais para os rituais e praticas do sistema religioso iorubd e suas vertentes, como o
candomblé no Brasil, por exemplo. Nesse caso essas narrativas podem explicar a origem do
mundo, dos orixds, e a relagdo dos humanos com o sagrado, a fun¢do histérica, pois
preservam a histéria do povo iorubd, incluindo reis, herois e eventos importantes, fungao
educativa, onde transmitem li¢cdes éticas e morais, além de ensinamentos sobre condutas
adequadas na vida cotidiana e funcdo ético filosofica contendo metaforas e simbologias
profundas que refletem conceitos como destino, equilibrio e justica. Na iorubalandia, os itans
sdo tradicionalmente transmitidos por meio de grids, sacerdotes ou lideres espirituais como os
babalorixds e ialorixas. Eles muitas vezes integram os versos do sistema de adivinhagado Ifa,

recitados por babalads.

Como base dramaturgica, os itans contém histérias que lidam com arquétipos
universais (herois, sabios, protetores), como as sagas de orixds como xango0, oxum, ogum €
oxossi. Esses arquétipos podem ser adaptados a diferentes contextos culturais e narrativos.
No caso do Abanja (1996), os orikis serviram, ndo somente como base dramatirgica, pois
eram narrados por Zezé de Xango e traduzidos em movimento pelos dancarinos do Abanja,
mas também como metodologia no sentido do gesto a ser executado pelo dancarinos. Em
ORIXAS NA AFRICA (1996),, os itans narrados em contexto artistico, reforcam o elemento
estético performatico. A integracdo entre toques e movimento em danga cria uma experiéncia
cénica pedagogica e emancipadora a partir de imagens poéticas. Os ifans oferecem
oportunidades para o uso de metaforas visuais e linguisticas na dramaturgia, pois elementos
como a agua oxum, o fogo xangd, e o ferro ogum, sdo carregados de simbolismos que podem
ser traduzidos em cenografia, e figurino. Esse recurso foi utilizado pela diregdo do
espetaculo ORIXAS NA AFRICA (1996), ao associar os movimentos do espeticulo ao
universo do orixa, por exemplo, “Nand ela rege na lama, qual ¢ o movimento dela? Como

quem ta pisando, mexendo na lama com os pés. lansa ¢ quando ela vai com vento, ou entdao
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quando ela esta espantando os eguns. Entdo eu me baseei muito nisso” (CARLOS SERGIO,
2024, p. 93). As adaptacdes dos itans respeitaram sua esséncia original, criando uma obra que
celebra diretamente a cultura iorubd, refor¢gando pautas contra racismo religioso advindas do

territorio de origem do Abanja.

Como base metodoldgica, os ifans, formam um corpus de narrativas que combinam
mitologia, filosofia e valores culturais, oferecendo um método de organizagdo, interpretacio e
transmissao de saberes que pode ser adaptado para criar metodologias ricas e interculturais.
Os itans sdo transmitidos oralmente, o que permite uma abordagem metodolégica baseada no
uso da narrativa e da escuta ativa como formas de ensino e aprendizado, na realidade o
Abanja (1996), com seu espetaculo, aborda os elementos simbolicos dos itans para promover
0 pensamento critico e reflexivo, através de exemplos que transmitem valores €ticos, culturais
e historicos, no intuito de valorizar narrativas africanas e desconstruir modelos eurocéntricos
na produ¢do de conhecimento. Como ferramenta metodoldgica, essa abordagem nao apenas
preserva a heranga cultural ioruba, mas também oferece uma maneira criativa e intercultural

de engajar pessoas em processos de aprendizado e criagdo.

Os orikis sao expressdes poéticas de louvor que exaltam divindades, pessoas, cidades

ou ancestrais. Eles sdo compostos por versos que destacam as caracteristicas, feitos e

atributos de quem ou o que estd sendo celebrado. Os Orikis podem ser vistos como uma

forma de “identidade poética” e estdo profundamente enraizados na cultura ioruba. Podemos
perceber a importancia dos orikis para os povos iorubas nas palavras de Oyeronke Olajubu:

A identidade do individuo em todas as suas ramificagdes estd codificada nas

tradicdes orais. A histéria e os mitos da familia e/ou linhagens devem ser

localizados neles, tanto que uma familia pode perder tudo, exceto seu oriki, um

género da literatura oral. (OLAJUBU, 2003. p, 35 Apud (EUGENIO, CAMARGO,
2022, p. 224).

Na sua estrutura poética, podemos observar que os orikis geralmente utilizam
metaforas, repetigdes e imagens poéticas para transmitir a mensagem, também tem seu
aspecto espiritual onde muitos orikis sdo usados em rituais e cultos aos orixas para atrair
béngaos ou estabelecer uma conexao espiritual. Também servem para honrar ndo apenas os
orixas, mas homenagear individuos importantes ou localidades, além de servir como memoria

cultural auxiliando a preservar a histéria e as tradi¢des locais.

Em A estética ioruba nos itans e orikis de Esu e sua relacdo de coexisténcia entre ser

humano e divino(2022), Naiara Eugenio ¢ Kim Camargo, buscam analisar e entender alguns
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itans e orikis de Esu, esse artigo nos ajuda a entender como a itanlogia pode ser uma
importante ferramenta dramaturgica e metodoldgica, se utilizado na area das artes cénicas e
também auxilia na compreensao do estudo sobre as estéticas da ancestralidade proposta nesta

dissertacao.

Para introduzirmos alguns conceitos e significados quanto as oralidades abordadas
neste artigo, ¢ importante saber que Itan ¢ uma palavra ioruba que pode ser
traduzida como “histéria” (BENISTE, 2011) e Oriki é o poema ou a declamagio
que narra as realizagdes individuais ou coletivas, as virtudes, caracteristicas e
fraquezas sobre as divindades e dos seres humanos ali homenageados (SALAMI,
2011). Acrescentando as funcionalidades dos Orikis, sdo os poemas de elogios,
como nos introduz Oyeronke Olajubu (2003), Professora Sénior de Religido
Comparada na Universidade de Ilorin...O saber sobre as técnicas ancestrais de
conhecimento e reconhecimento, ou o mistério intrinsecos nelas e delas, fazem a
manuten¢do e preservacdo das historias milenares preservadas na memoria, no
cabeca interna chamada de ori ini6 (BENISTE, 2011). Assim, esse conhecimento
se dissemina através do poder da fala (axé) daqueles que entendem a importancia
dessas historias para os seus descendentes, que absorvem os conhecimentos € os
replicam, preservando suas tradi¢cdes. (EUGENIO, CAMARGO, 2022, p. 224).

< oruba Essas historias e poemas representam a aspectos fundamentais de todo universo
ioruba:

Em forma de poemas, evocagdes, contos, mitos € memorias, os relatos traduzidos
pela oralidade contextualizam e, de certa forma, materializam as historias culturais
sociais de uma populagdo e suas crencas nas divindades. Essas oralidades
constroem dindmicas que influenciam o comportamento das pessoas em relagdo as
suas divindades. Os elementos representativos da cultura ioruba ndo funcionam
apenas como um simples registro de eventos, mas como ferramenta que possibilita o
entendimento do dinamismo dos acontecimentos do mundo ¢ de tudo que nele
reside. Assim, como decodificam comportamentos, revelam conhecimentos sobre a
origem das coisas, inclusive o proprio mundo, reorganizam as memorias ao longo
do tempo removendo as barreiras do imaginario, e assim, possibilitando mais que
um entretenimento cultural ou manifestagdo religiosa. Essa voz ancestral gera a
manutencdo das estruturas sociais, a dignidade das subjetividades dos seres
humanos, e sobretudo, a longevidade da cultura ioruba. (EUGENIO, CAMARGO,
2022, p. 224).

O estudo dos itans e orikis € essencial para preservar a cultura ioruba no contexto
global. No Brasil, o impacto dos itans e orikis € notavel nas praticas religiosas
afro-brasileiras, como o Candombl¢ e a Umbanda, onde eles sdo reinterpretados e

preservados como parte da heranga africana.

3.2.1 Orisa Didd Ayé: Obatdld cria o corpo humano como obra de arte.

E importante sublinhar o papel dos itans neste estudo, pois toda base dramatirgica de
movimento corporal do espetaculo “ ORIXAS NA AFRICA (1996),” vem da narrativa dos

orixas encontrada nesses itans. Esse corpus literario ¢ base fundante da civilizagdo ioruba.
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Os ensaios de Abiodun (1994; 2022), utilizados como fonte de pesquisa nessa
dissertacdo, abordam a partir das esculturas, os conceitos de iwa, axé e ancestralidade, .
Porém os mesmos conceitos foram tratados aqui teoérico-metodologicamente, no campo das
artes cénicas, se mostrando relevantes para estudos estéticos de um espetaculo de danga em
questdo, ampliando as possibilidades de elaboracdo e andlises estéticas no ambito das artes
cénicas.

Prof* Dr* Naiara Eugenio, em seu artigo intitulada Apresentagdo: filosofia estética
como modo de existéncia (2022), articula a ideia de existéncia Estética com a propria
existéncia humana, uma vez que para os iorubds o ser humano ¢ criado como obra de arte
dotado de beleza e capaz de criar e recriar tal ato.

Em um dos itans da criagdo iorubd, podemos compreender a constatacdo da
proposic¢ao filoséfica de Eugenio (2022), quando o orixa Obatala, ¢ determinado para ser o
criador da terra. Em um estudo sobre o poema Orisa Didd Ayé (MARINS, 2012), onde o
pesquisador independente da religido dos Orixas e da afro-brasileira, iniciado no rito do
Batuque do Rio Grande do Sul em 1979, Luiz Marins descreve como Obatdla, a partir de
uma consulta a /fa e apds cumprir devidos rituais, recebe o ase de Olodumare e se torna o
criador do mundo e dos seres humanos, nos traz a dimensao do destaque de Obatald como
um orixa, criador, artesdo, mas de igual importancia ¢ o papel desempenhado por /wd como
nos traz Abiodun, ou seja, o protagonismo na criagdo do mundo ndo ¢ generificado como no
ocidente, para os povos iorubas na criagdo da mundo estd baseada no equilibrio entre
elemento masculino e feminino. Outro destaque ¢ podemos acreditar que estamos diante de
um dos narrativas da criagdo mais antigas da africa subsaariana, e que os outros ifans se
originam a partir desta narrativa primeva, que no contexto da nossa pesquisa (os itans) € parte
do material poético dramatirgico onde o Abanja fundamenta a criacdo do seu espetaculo
“Orixas os deuses africanos no Brasil”. Na mesma direcdo, a professora Naiara Eugenio nas
suas pesquisas sobre estética iorubd, traz a seguinte questdo: qual a origem da obra de arte
para os povos iorubas?

No itan da criacdo humana, onde Obatdld o deus artista, a partir da argila cria a obra
de arte que a ¢ pessoa humana, em seguida chama ogun para esculpir os detalhes, para na
sequéncia terem o eémi e o eémi sobrado pelo proprio Olodumare, ou seja, para 0s povos
iorubds, nos enquanto pessoa humana fomos e ainda somos criados e animados, por Obatdld
e Olddumare respectivamente. Marins acrescenta que “Ode Oreluéré foi encarregado de

trazer e chefiar os primeiros habitantes do orun para o ayé.” (Marins, 2012, pg. 114)
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Esse itan nos leva a refletir sobre a origem de conceitos como corporeidade e
performatividade, que a partir do sopro de Olodumare, seu eémi, no corpo da pessoa
humana, pela via do movimento em danca, esteticamente expressam saberes dos mais
diversos para diversas fungdes. Além de nos mostrar pela 6tica da ancestralidade comum a
todos, na perspectiva ioruba, o principio da criagdo como uma obra coletiva, onde Obatala
cria e molda os seres humanos, Ogun se encarrega dos detalhes e Odé Oreluéré transporta e
orienta os primeiros habitantes ja animados no ayé.

A performatividade na construcdo estética do Abanja ganha lugar funcional de
continuidade da obra do artista primevo. E a obra de arte criada por Obatald, que carregada
de asé, compartilha seus saberes de matriz africana e afro diaspdrica enquanto politicamente
reivindica seu espago de direito na sociedade.

Uma pratica racista da branquitude no ambito da pesquisa académica ¢ eleger a escrita
formal como canone e unica fonte fidedigna de pesquisa, pois ¢ uma forma de registro que o
eurocentrismo adota ¢ domina, e dai advém parte de seu controle em distorcer
acontecimentos de forma que os favorecam e protagonizar o registro da histéria ao longo dos
séculos. O receio das oralituras para a branquitude pode estar relacionado, penso eu, com o
fato de ndo terem controle sobre as afrografias, as narrativas pretas, com seus codigos
proprios, ou seja, se ndo compreendem, ndo controlam, talvez por isso a insistencia e o rigor
ao canone da escrita convencional. O fundamento estético da ancestralidade se da na ética
que terd seus padrdes estabelecidos pelos itans, e que se desdobra numa proposicao
poético-metodoldgica na criagdo do espeticulo em si. Com ORIXAS NA AFRICA (1996),
(1996), o Abanja se torna um guardido da tradicdo oral, garantindo sua preservacio e
renovacao.

Apresento trechos da compilagdo de Marins, para que através da itanlogia, possamos
compreender o corpo na dimensdo artistica da pesquisa em artes cénicas através da

perspectiva ioruba:

Ejiogbe
ORISA DIDA AYE

1 Itan atow6dowo, itan atenudenu

2 Histodria de mao-para-mao, histéria de boca-para-boca
3 Oniiwaadi atinda itan Isédalé

4 Oniiwaadi recriou a histéria da cria¢do da terra .

5 Jogo para Obatala

6 Orisa-Nl4 Igba Akoko

7 “O Grande Orisa do inicio dos tempos”

8 Akobi Olérun “O primeiro filho de Olérun”
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10 ibikeji Olodumare

11 “A segunda pessoa de Olodumare”

12 No dia que cle estava vindo para criar o ayé
13 No tempo que a existéncia comegou

14 Olédumare era, uma massa infinita de ar

15 Comegou a mover-se lentamente, a respirar.
16 O ar transformou-se em massa de agua

17 Dessa agua nasceu Orisa-nl4

18 O grande Orisa-Funfun, o Orisa da cor branca.
19 O que ¢ agora a nossa terra

20 Era um pantano desolado

21 Em cima estava o orun

22 Onde também moravam os Orisa

23 Tudo que eles precisavam estava no orun

24 Nos pés da arvore baoba

25 Todos os orisa estavam contentes ali

26 Menos Obatala,

27 Ele queria usar seu poder de criagdo

28 Ele olhava para baixo

29 Onde estavam as aguas de Olokun

30 Ele pensava: “nesse lugar s6 existe agua”.

31 Ele pensava: “eu poderia criar algo ali”.

32 Ele ficava assim muito tempo, pensando,

33 Ele foi para Olédumare,

34 Ele disse: aqui no orun

35 Ele disse: nds temos tudo o que precisamos
36 Ele disse: nds temos poderes

37 Ele disse: mas nunca usamos estes poderes
38 Ele disse: embaixo ha somente dgua

39 Ele disse: se existisse algo firme sobre as dguas
40 Ele disse: poderiamos criar um mundo

41 Ele disse: com seres humanos para viverem nele
42 Ele disse: se eles precisarem de ajuda

43 Ele disse: usaremos nossos poderes

44 Olodumare disse: Esta bem!

45 Ele disse: Prepare-se.

46 Obatéla foi ver Oranmila

47 Ele foi consultar Ifa

48 Oranmila concordou,

49 Ele jogou Ifa para Obatala

50 Ejiogbé foi o odu que apareceu naquele dia
51 Ifa disse que se ele Obatala desejasse ter sucesso
52 Ifa disse que ele ia precisar:

53 Uma éwon (corrente)

54 Um Igbin (caracol)

55 Uma Kor6 opefa (semente da palmeira)

56 I1¢ orun (terra do orun)

57 Gbogbo koré orun (todas as sementes do orun)
58 Ele ouviu, ele fez ebo.

59 Olédumaré mandou chama-lo,

60 Obatala disse que ja estava pronto

87 Obatala foi para o portdo do orun

88 La ele encontrou Esu Ogiin trouxe a corrente
90 Quando eles chegaram do lado de fora,

91 Ogan a amarrou bem

92 Obatala comegou a descer pela corrente

93 Ele desceu, desceu, desceu.

155 Obatala desceu através da palmeira

156 Ele foi o primeiro Orisa a pisar na terra

157 No lugar em que ele pisou,



158 Ele disse: il¢ nfe (a terra esta larga)

159 Obatala viu que a terra ja havia se espalhado
160 Ele pegou as sementes no apo-dida

161 Ele comegou caminhar sobre a terra

162 Ele ia caminhando e espalhando as sementes
163 Obatala plantou todas as plantas que existem no mundo
164 Quando as arvores e as plantas cresceram

165 Elas formaram Igbo (mato, floresta).

166 Ifé Odyelagbo veio a ser o nome desse lugar
167 E por isso que Obétala é chamado Baba Igbo
168 Ele parou para descansar debaixo da palmeira
169 Olédumare enviou Ode Oréluéré, o cagador
170 O chefe das pessoas preparadas antes

171 Ele trouxe-as para baixo, para o ayé

172 Estas pessoas foram os primeiros habitantes do mundo
173 Ode Or¢luéré foi enviado para chefiar estas pessoas
174 Ele era aquele que todos respeitavam

175 No tempo que a existéncia comegou,

176 Era com obi que eles recebiam as bengdos de Orisa
177 Naquele tempo Orun e ayé eram muito perto um do outro
178 Obatala era o orisa que eles cultuavam,

179 Obatala fincou-o 0pasoro6 no chdo

180 Olédumare mandou 0j0 (chuva)

181 Quando a chuva parou

182 Obatala comegou a criar 0s corpos

183 Ele procurou uma lagoa

184 Ele escolheu varios tipos de amo (barro)

185 De todos os tipos, de varias cores.

186 E por isso que ele é chamado alamorere

187 Ele comegou a modelar ara (corpo)

188 Ele fez ara okunrin (corpo do homem)

189 Ele fez ara obinrin (corpo da mulher)

190 Ele fez ori (cabeca)

191 Ele fez apa (bragos)

192 Ele fez es¢ (pernas)

193 Ele juntava tudo para formar um corpo

194 Quando ele fazia dezesseis corpos

195 Ele dizia: mérindinlogin

196 Ele os colocava para secar debaixo do 6orun
197 Ooru e iménl¢ desciam para secar 0s corpos
198 Depois que eles secavam,

199 Ele os colocava num lugar escuro e fechado
200 De dezesseis em dezesseis

201 Era assim que ele fazia

202 Para cada ser humano que ele criava

203 Ele criava também uma arvore

204 Ele trabalhou, trabalhou, trabalhou

205 Até que ele ficou cansado

206 As sementes que ele plantou ja haviam nascido
207 Todas as arvores ja haviam crescido

208 As palmeiras também haviam crescido

209 Obatala estava com sede

210 Ele pegou o 0pasorod

211 Ele furou o tronco da palmeira

212 A seiva da palmeira comegou a escorrer

213 Logo ela transformou-se emu (vinho de palma)
214 Quando Obatala viu isso

215 Ele comegou a beber,

216 Ele bebeu, bebeu, bebeu,

217 Até ficar completamente embriagado
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218 Quando ele estava saciado,

219 Ele voltou para fazer mais corpos

220 Agora ele ndo sabia mais o que estava fazendo
221 Ele fez abuké (corcunda)

222 Ele fez afin (albino)

223 Ele fez corpos deficientes

224 E por isso que até hoje,

225 Quando uma mulher esté gravida,

226 As pessoas costumam dizer:

227 “Ki Orisa ya’na’re ko ni 0”

228 (que Orisa faga um bom trabalho de arte)
229 Olédumare mandou agemo novamente

230 Ele reencontrou Obatala

231 Obatala disse: “Os corpos estdo prontos”
232 Ele disse: “Mas eles ndo tém vida”

233 Ele disse: “Falta alguma coisa neles”

234 Agemo voltou, ele contou tudo o que ouvira
235 Ele havia instruido Obatala

236 Para que colocasse os corpos

237 Em um lugar fechado

238 E quando estivesse pronto,

239 Ele deveria sair desse lugar

240 Mas Obatala quis saber

241 Como Olodumare daria a eles um emi

242 Ele ficou escondido em um canto

243 Olodumare veio, Ele viu Obatala escondido,
244 Ele fez Obatala dormir profundamente

245 Enquanto Obatald dormia

246 Olédumare deu €émi para os corpos

247 E por isso que Ele é chamado de Eléémi
248 E insuflou neles o Seu éémi

249 E ¢ por isso que Ele é chamado de Elééémi
250 Quando Obatala acordou,

251 Ele viu que os corpos agora tinham vida.
252 Quando ele viu os seres humanos andando
253 Ele pode ver o que fez quando bebeu emu
254 Ele viu que fez muitos corpos deficientes
255 Ele ficou arrependido

256 Ele disse que sempre protegeria estas pessoas
257 E que nunca mais beberia emu

258 Que isso para sempre seria um tabu para cle
259 E por isso que até hoje,

260 Aqueles que cultuam Obatala

388 No dia em que ele estava vindo para criar o ayé
389 Ifa disse que ele deveria ouvir suas orientacdes
390 Para que ele pudesse ter sucesso

391 Ele ouviu, cumpriu as prescri¢des de Ifa.
392 Obatala recebeu de Olodumare

393 O ase para criar o ayé

394 Ele veio, ele criou o ayé.

395 Ele criou os corpos,

396 Olodumare deu a eles o émi,

397 E insuflou-lhes o Seu ¢émi

398 Eles estavam felizes, eles estavam dangando,
399 Eles estavam louvando Orisa

400 Ifa diz assim.

401 Ejiogbe ¢ isso
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A ideia africana ioruba de entender o ser humano como obra de arte, esta intimamente
ligada a cosmovisdo ioruba, que valoriza profundamente a estética, a criatividade e a
espiritualidade como partes essenciais da experiéncia humana, ou seja, a criacdo do corpo
humano ¢ vista como um ato artistico e espiritual. Para os iorubds, o corpo ¢ uma
manifestagdo da obra divina no plano manifestado. Nesse sentido o conceito de iwa (carater),
central na cultura ioruba, se relaciona com a propria noc¢ao de beleza do ser humano, sabendo
que esta esta longe do aspecto pejorativo das frivolidades, e que também nao reside apenas na
aparéncia fisica, mas também na sua moralidade, carater ¢ comportamento. Assim, o corpo €
visto como uma “escultura viva”, enquanto o0 modo como a pessoa vive a sua vida ¢ parte da
obra de arte continua, a pessoa se torna um artista ativo em sua vida, moldando

continuamente seu carater e suas agoes como parte de uma expressao estética e espiritual.

3.3 A percepcao da coexisténcia entre o visivel e o ndo visivel no Ambito relacional
mediado pelo axé na concepcio do espeticulo ORIXAS NA AFRICA (1996), (1996) do
grupo Abanja.

Buscar compreender a nog¢do de ancestralidade, implica em uma visdo integrada da
realidade, onde o tangivel e o intangivel, o material e o espiritual, se influenciam
mutuamente, formando uma teia relacional dindmica e sagrada, para os iorubas essa cosmo
percepgao norteia o seu cotidiano.

Muitos feitos cantados nos orikis, como vimos, podem ter como temadtica as vivéncias
de ancestrais que foram divinizados, ou seja, seus grandes feitos no ayé, mas muitas historias
se passam no orun, um plano ndo visivel mas em constante relacio com plano manifestado,
residéncia dos orixas e dos ancestrais, lugar onde, segundo a compilagdo de Marins(2012), os
primeiros humanos foram criados como obra de arte antes de serem trazidos a terra,
“Olodumare enviou Ode Oreluéré, o cacador. O chefe das pessoas preparadas antes. Ele
trouxe-as para baixo, para o ayé. Estas pessoas foram os primeiros habitantes do mundo.”
(MARINS, 2012, p. 114-115). No Brasil, essa percepcao ioruba do mundo pode ser vista nos

terreiros de candomblé.

A coexisténcia entre o visivel e o ndo visivel no ambito relacional mediado pelo axé
reflete uma cosmovisao holistica e profundamente interligada. Essa percepcao desafia as
dicotomias ocidentais entre matéria e espirito, razdo e intui¢do, corpo ¢ alma. Sob essa

perspectiva, o axé ¢ a forca que sustenta a unidade dessas dimensdes, permitindo que o
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humano, o natural e o divino convivam em harmonia. Se considerarmos um espetaculo de
danca em exaltagdo aos orixds, no contexto de um pais racista, podemos afirmar que o
Abanja (1966) reforca a existéncia dessa conexdo com a ancestralidade ao reconhecer e

cultivar essa coexisténcia, entre visivel e ndo visivel.

Como uma categoria capaz de dialogar com a experiéncia africana em solo
brasileiro, a ancestralidade esta, de certa forma, no centro do espeticulo ORIXAS NA
AFRICA (1996), pois a sua base dramatlrgica e metodologica, esteticamente estd assentada
nessa traducao cultural da experiéncia humana. Para Olivera:

Aqui, Ancestralidade ¢, entdo, mais que um conceito ou categoria do
pensamento. Ela se traduz numa experiéncia de forma cultural que, por ser
experiéncia, ¢ ja uma €tica, uma vez que confere sentido as atitudes que se
desdobram de seu utero cosmico até tornarem-se criaturas nascidas no ventre-terra
deste continente metaférico que produziu sua experiéncia historica, e desse
continente histoérico que produziu suas metonimias em territorios de além-mar, sem
duplicar, mas mantendo uma relacdo trans-histérica e trans-simbolica com os
territorios para onde a sorte espalhou seus filhos. Para além do conceito da

ancestralidade, ela tornou-se uma categoria capaz de dialogar com a
experiéncia africana em solo brasileiro. (OLIVEIRA, 2012, pg. 39-40).

Nesse sentido, por ser uma ¢ética em si, e aliada as proposicdes estéticas de Abimbola,
podemos entender que a relagdo com a ancestralidade no espetaculo do Abanja denominado
ORIXAS NA AFRICA (1996), propde uma elaboragio estética enraizada nas nogdes de iwa

rere € iwa pele.

A relagdo entre o visivel ¢ o ndo visivel, no contexto da criacdo artistica, atravessa
dimensdes multiplas da percep¢do humana, envolvendo nao apenas o olhar fisico, mas
também a capacidade intuitiva, espiritual e energética de apreensdo do mundo. Quando esse
dialogo ocorre em um campo mediado pelo axé, um conceito central nas religides
afro-brasileiras, como o Candomblé, a coexisténcia entre o visivel € o ndo visivel se
intensifica, adquirindo uma dimensdo simbolica e ontoldgica que reverbera na pratica

artistica.

Em muitas tradi¢cOes afro-brasileiras, o axé ¢ entendido como uma forga vital, como
vimos anteriormente, ¢ um poder espiritual que permeia tudo e todos, conectando o divino e o
humano, o mundo material e o espiritual. E uma energia que ndo se limita ao visivel, mas que

se manifesta também nos planos sutis, nos gestos, nas palavras, nas dangas € nas expressoes
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artisticas. O ax¢é ndo pode ser visto de forma direta, mas pode ser sentido, percebido e

acionado de diversas maneiras, tanto no plano do simbdlico quanto no do concreto.

Numa estética da ancestralidade, o visivel € o ndo visivel sdo entendidos como
dimensdes complementares, sendo que o visivel pode se referir a forma, a matéria, ao espago
fisico em que a obra se apresenta, enquanto o ndo visivel diz respeito ao que transcende esse
plano sensorial, acessando outras camadas de realidade, como o espiritual, o inconsciente e o
simbolico. Isso fica evidente na construcdo do Abanja (1996), onde as corporeidades e as
performatividades pela pratica das oralituras, corporifica e presentifica itans e orikis. A
criacdo artistica, portanto, pode ser vista como um espago de mediacdo entre essas duas

dimensoes.

O campo artistico mediado pelo axé também pode ser visto como um canal de
comunicagdo entre o visivel e o ndo visivel. Nesse sentido, a cria¢do artistica nao ¢ apenas
uma representacdo do mundo visivel, mas uma forma de dialogar com as forgas espirituais,
um veiculo de comunicagdo com entidades divinas ou ancestrais. Artistas que se reconhecem
em tradi¢cdes afro-brasileiras, por exemplo, muitas vezes utilizam a arte como uma forma de
canalizar o ax¢é e, a0 mesmo tempo, criar um espago de troca energética entre o mundo
humano e o mundo espiritual. Nesse sentido, 0 movimento em dan¢a afro se torna uma
linguagem poderosa que transcende as fronteiras da percepg¢ao sensorial comum e abre canais
para o entendimento de dimensdes espirituais. Nesse processo, o artista, ao se entregar ao rito
criativo, também se coloca em uma posicao de intermediario entre o visivel e o ndo visivel,
tornando-se o veiculo através do qual o axé se manifesta. Cada gesto, cada movimento, cada
nota musical, cada cor ou forma na pintura, sdo impregnados de significados que falam

diretamente ao inconsciente coletivo, a alma dos que participam do processo artistico.

A partir do exposto, podemos afirmar que, no espeticulo ORIXAS NA AFRICA, do
grupo Abanjd,as imagens criadas a partir das corporeidades, das performatividades, no tempo
presente e em estado de presenca, ndo sdo apenas “representacdes” ou “simbolos”, mas sim
manifestagdes de uma realidade espiritual que, embora invisivel ao olho humano, se faz
presente através da forma material. Assim, o ato artistico, quando mediado pelo ax¢, ¢ muitas
vezes uma busca pela representacdo ou pelo transbordamento de forcas invisiveis. Isso pode
ser observado nas pinturas, onde o artista tenta capturar a esséncia de algo espiritual, ou na
musica, que visa tocar as emogdes mais profundas, conectando o ouvinte a uma realidade que

nao se pode tocar fisicamente, mas que se sente de maneira visceral.
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A coexisténcia entre o visivel e o ndo visivel na criagdo artistica mediada pelo axé nao
¢ uma simples oposicao entre duas dimensdes. Trata-se de uma interdependéncia entre estas,
onde o visivel ndo ¢ apenas um reflexo do ndo visivel, mas um meio pelo qual este se
expressa e se torna acessivel a percepcao humana. O artista, ao criar, estabelece uma relagao
energética com o invisivel e, a0 mesmo tempo, traduz essa energia para o mundo material.
Essa relagdo cria uma espécie de “campo de for¢a” que transcende a simples materialidade da
obra de arte. A arte, portanto, ndo ¢ apenas uma representacao estética, mas também um
campo vibratério, que ao ser contemplado, executado ou experimentado, pode ativar aspectos
espirituais, energéticos ou emocionais nas pessoas que se relacionam com ela. O axé, nesse
sentido, age como uma ponte que conecta a obra de arte com os planos mais sutis da

existéncia.

A criagado artistica, quando mediada pelo axé, transcende as fronteiras do visivel e do
ndo visivel, criando um espaco onde essas dimensdes coexistem, se comunicam € se
entrelagam. O artista, nesse processo, torna-se um intermedidrio que ndo apenas representa o
mundo, mas também ativa e transmite forcas espirituais invisiveis, tornando o ndo visivel
acessivel aos sentidos e a percepcdo. A arte, portanto, se configura como um campo onde o
visivel e o ndo visivel ndo se opdem, mas se complementam, dando origem a novas formas

de compreensdo do mundo e da experiéncia humana.
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CONCLUSAO

A danga afro e a estética da ancestralidade representam muito mais do que expressoes
artisticas, elas sao manifestagdes culturais que conectam o presente as raizes historicas e
espirituais de um povo. Por meio dos movimentos corporais, ritmos e simbolos, a danga afro
resgata historias, valores e saberes que foram transmitidos de geragdo em geragdo, muitas

vezes desafiando contextos de opressao e invisibilidade cultural.

A estética da ancestralidade, presente nas dangas afro, vai além do visual e celebra a
identidade, a resisténcia e o legado de comunidades africanas e afrodescendentes. Ela
valoriza a conexao com a terra, os orixas, os elementos naturais e a coletividade, reforcando o

papel fundamental da cultura na formagao da identidade e no fortalecimento de lagos sociais.

Portanto, a danga afro e a estética da ancestralidade nao apenas mantém vivas
tradigdes importantes, mas também atuam como instrumentos de empoderamento, celebragao
e renovacao cultural. Elas lembram a todos sobre a for¢a e a beleza de uma heranca que

continua a inspirar, educar e transformar individuos e comunidades em todo o mundo.

Grupos como o Abanja, “parido e criado” dentro de um territorio afroreferenciado
como CCN-MA, e que utilizam a danga para contar historias, resgatar memorias € promover
a diversidade cultural, sdo vitais num processo de democratizagdo de um pais. Pois
desempenham um papel fundamental na educagdo cultural, no fortalecimento da identidade
negra e na conscientizacao sobre a importancia das raizes africanas na formacgao da sociedade

brasileira.
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ANEXO 1
DIA: 01/07/2023
LOCAL: Sao Luis - MA

ENTREVISTADOR - Primeiro eu queria que tu falasse teu nome, e qual sua relagdo com

Abanja desde a fundacao do grupo?

CARLOS SERGIO - “Rapaz”.Quando eu comecei no Abanja, ja tinha o qué? Eu ndo me

recordo muito...Mas, quando eu comecei no Abanja, meus filhos...Ja t4 gravando ja?

ENTREVISTADOR - Haha, mas nao tem problema por puxar a memoria.

CARLOS SERGIO - Ah ta. Meu nome ¢é Carlos Sérgio, sou assistente social, mas também
sou militante do movimento negro a mais de trinta de anos, ¢ a minha relacdo com a danga,
especificamente a danga afro, tem essa mesma idade, desde quando comegou minha
militancia. No comego foi s6 por afei¢do e depois eu comecei a dangar no Abanja. Que em
dialeto ioruba significa “Na luta agora ja!” E o primeiro grupo de danga afro do Maranhdo. E
com o passar dos tempos, nos tinhamos o grupo de dancga afro e tinhamos o grupo de danga
popular que ¢ o “Bumba Crioulo”, que ¢ o espetdculo que o Abanja apresenta no periodo
Junino. Nao me falhe.. (a memoria) no ano de 86, ou 96, eu propus o tema, em relacdo a
religido, pra gente fortalecer a religido de matriz africana. E meu tema foi “Orixds e os
Deuses africanos no Brasil”. E como no Centro de Cultura Negra a gente trabalha o tema o
ano todo, eu tive a ideia e a proposta foi langada pra coordenagdao de nos levarmos esse
espetaculo para o teatro. Entdo p carnaval foi em fevereiro...né, eu ndo me recordo qual foi o
més que noés levamos esse espetaculo para o Artur Azevedo. Foi “Orixas e os Deuses

africanos no Brasil”...
ENTREVISTADOR - Entdo esse ¢ o nome? “Orixds e os Deuses africanos no Brasil”.
CARLOS SERGIO - E. E 0 mesmo nome do tema. Entdo para que isso acontecesse , nos

nos aprofundamos mais, nos ja tinhamos nos aprofundado um pouco no carnaval (sobre o

tema proposto), e para esse espetdculo, era uma coisa muito mais especifica né, que nés nao
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famos dancar uma coreografia marcada. Nos tinhamos que saber a teoria e também a pratica,

que ¢ uma “coisa que bato muito”

ENTREVISTADOR - Essa era uma pergunta que quero te fazer. Por exemplo. Vocés
pegaram os movimentos idénticos dos orixads de dentro do terreiro e transportavam para

o'palco ou teve algum tipo de estilizacdo? modificaram alguma coisa?

CARLOS SERGIO - Nao. O que acontece. Como nos estavamos representando o orixa, a
gente estiliza o movimento. N6s comecamos a ver videos, teve estudar né, pra que nds
conseguissemos incutir esses movimentos, € mostrar né, tanto o movimento do orixa como o

toque especifico.

ENTREVISTADOR - Estudaram alguma coisa dentro do terreiro?

CARLOS SERGIO - Nio, nio, nés nio achamos necessario ndo. E também nos ja tinhamos
uma base nisso ai né. Porque quando noés levamos pro carnaval né, ja tinha isso. Entao foi um
espetaculo que teve um cendrio muito legal. Primeiro os orixds dan¢avam individuais ,depois
pra fechar dangava o coletivo. O ext abria o espetaculo e fechava. E na minha visdo, o que ¢
a danga dos orixas? Eu acho que a danca dos orixas ¢ definida de acordo com os movimentos
que ele faz, de onde ele rein... da onde ele €...como € que eu posso te dizer...De onde ele
rege. Nani ela rege na lama. Qual é o movimento dela né? Como quem ta pisando, mexendo
na lama com os pés. Oxossi, ¢ quando ele pega o ofd (simbolo de odé orixa, orixas
cacadores), quando ele vai com arco e flecha, lansa ¢ quando ela vai com vento, ou entao
quando ela estd espanado os eguns, Ogun ¢ na guerra, Obaluaé, quando ele sente as
contracdes da dor. Entdo eu me baseei muito nisso né. Primeiro a gente procurou ler, nds
lemos aquele livro de Verger, eu tive o trabalho de resumir, que nos pudéssemos levar esse

trabalho para o teatro né.

ENTREVISTADOR - Entdo tu que estava na dire¢do do espetaculo?
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CARLOS SERGIO - E, eu dirigi o espetaculo. Mas nés tivemos alguns apoios. De Zezé de
Xangd6", nds tivemos também o apoio do pessoal da... O Abdomail com a Ilma deram uma

forga pra gente.

ENTREVISTADOR - I[lma? Mae [lma?

CARLOS SERGIO - N#o. A Ilma, esposa de Abdomail, . Foram pessoas que assim que
chegaram, nos deram apoio. E foi teatro Arthur Azevedo. Recebemos criticas? Sim, mas
geralmente quem critica “sdo o pessoal” do movimento negro. Porque o “branco”, ele ndo
odeia o negro, ele se encomoda. Mas eu aprendi uma coisa com Mundinha: “capaz de odiar o

negro, s6 outro negro”. E ¢ isso ai, eu ndo sou muito de ir em terreiro. ..

ENTREVISTADOR - Apesar que ¢ tu que cuida das coisas do Exu 14 no CCN?

CARLOS SERGIO - Nio, ndo cuido mais.

ENTREVISTADOR - Mas na época que eu cheguei ali durante muitos anos era tu né?
CARLOS SERGIO - E, durante muito tempo fui eu.

ENTREVISTADOR - E como ¢ que tu entende a relacdo do Abanja com o CCN?

CARLOS SERGIO - Olha. A gente ndo pode desligar uma coisa da outra, porque o Abanja
¢ um instrumento politico cultural, e 0 Abanja passa a mensagem politica do CCN através da
danga. Entdo vocé vé, cada tema vai ter uma dancga especifica. Assim como vocé nao pode
trabalhar a banda Akomabu, ou a bateria Akomabu sem falar em CCN. O CCN tem aquele

leque: Abanja, Banda, a Bateria, entendeu?

ENTREVISTADOR - Carla falou, uma coisa interessante: “O Abanja ¢ um bragco do CCN,

ele tem sua autonomia, mas € um bragco do CCN”

" Ekedi da Casa Fanti, no espetaculo atuou como narradora.
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CARLOS SERGIO - E porque é assim, as vezes a gente fica dependendo de coordenagio, e
chega num ponto de definir uma coisa e nao da, porque ndo tem um coordenador na casa, ¢

complicado.

ENTREVISTADOR - As outras perguntas perguntas que ia fazer tu meio que ja falou. Por
exemplo. Se houve alguma manifestagcdo de critica nas apresentagdes. Por exemplo na €poca
que eu dangava no Abanja, quando a gente fazia o “Bumba Crioulo”, o pessoal assistia, mas
quando chegava na Mina, algumas pessoas saiam da praca. Teve algum tipo de manifestacao

hostil nesse sentido?

CARLOS SERGIO - Nio, teve a questio assim. Tudo que o CCN faz, em tudo que o CCN
inova incomoda né. E assim nés somos o primeiro bloco afro a levar esse tema pras ruas.
Tem coisas que eu dizer “ eu bato no meu peito e digo Eu fui pioneiro”. Tanto ¢ que quando
eu lancei esse tema, Magno, ficou muito incomodado, porque ele ndo era muito da religido
de matriz africana, mas assim politicamente (sinal de positivo), mas depois ele deu o suor
dele pra defender que o tema fosse pra frente entendeu? Ai uma vez teve um seminario na
Casa Fanti né...ai tem um... eu ndo me lembro o nome dele, hoje em dia ele ¢ assim comigo
(movimento de aproximagao), mas eu sou assim com ele (movimento de distanciamento). Ai
ele falou assim” que atualmente os blocos afros andavam levando os nomes dos orixas
aleatoriamente nas ruas”. Assim € como se ele tivesse metido o dedo no meu ct, ai eu
levantei o braco, deixei cle terminar de falar e disse “Olha! se essa colocacao ¢ diretamente
ao CCN, eu quero lhe afirmar que toda e qualquer atividade que leva o nome dos orixas ou de
qualquer setor das religides de matriz africana, a primeira pessoa que eu consulto ¢ o Pai
Euclides. Se eu tiver mentindo ele pode se pronunciar”. Tanto ¢ que ele avaliou: letra de
musica, avaliou as fantasias, inclusive ele tava 14, quando o bloco tava preparado pra sair.
Que o que foi que errei? Parace um trago de Nana aqui (aponta para o rosto), que fiz assim, e

assim, eu nao sei se era pra cima ou se era pra baixo, mas o resto nao. Todo mundo aplaudiu.

ENTREVISTADOR - Ah, entdo, de certa forma o Pai Euclides ele supervisionou de certa

forma?

CARLOS SERGIO - Sim, inclusive, eu fui 1a uma vez e ele falou assim: “ Rapaz, s6 pode
andar com os orixds na tua cabeca”. Eu disse assim: “E porque eu gosto de fazer as coisas

bem, feitas”. Ele disse:”’Olha eu vou te dizer uma coisa, veio uma pessoa do CCN aqui e
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falou tanto mal de ti”. Eu disse: “Quem foi?” Ele disse: “Nao, ndo te preocupa ndo, que quem

foi, se tiver vergonha nunca mais volta porque o que ele ouviu...”

ENTREVISTADOR - Interessante saber que ele (Pai Euclides) fez parte dessa supervisao.

CARLOS SERGIO - Claro, ele foi quem fez o assentamento, olha. foi ele quem jogou os
buzios. Entdo, a historia do CCN com os orixas, nao foi, ndo tu que inventaste, aquilo ali tem

toda uma historia.

ENTREVISTADOR - Bom, tem um Exu e um Oxossi assentados ali dentro.

CARLOS SERGIO - Mas porque? Porque quando os negros chegaram ali, eles ja levaram o
Odé (Oxossi). Ai o que acontece, o CCN tinha muita briga, entdo pedimos pra ele (Pai
Euclides) jogar o buzio, e ele falou que aquela casa ¢ de Oxossi. Eu ndo vou entrar na tua
casa sem pedir licenga pra mim entrar. Entdo o que aconteceu...Ele jogou o buzio e quando
ele fez “tudo aquilo ali”, o CCN comegou a caminhar pra frente, os projetos comegaram a

fortalecer.

ENTREVISTADOR - E o fato de o Abanja ser regido por Exu e lansa vem dessa mesma

necessidade?

CARLOS SERGIO - Eu creio que sim, eu creio que sim. Porque o Abanja desde quando
nasceu, sO assim, agora que pensaram em saber quem sdo os orixds regentes, mas se ele (o

Abanjd), ¢ dali de dentro né, ele tem um pouco do Oxossi.

ENTREVISTADOR - E porque a estreia foi no terreiro de Dona Mariazinha no Monte
Castelo, assim Carla estava relembrando, com a ajuda de Edson Katendé e Tia Silvia

Cantanhede que apadrinharam.

CARLOS SERGIO - Eu nio sei, nio estava.

ENTREVISTADOR - Mas essas informacdes que tu me trazes me ajudam muito. Mas tu

tens alguma coisa de imagens? fotos?
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CARLOS SERGIO - Rapaz, tinha DVD, uma fita eu emprestei nunca mais me trouxeram.

Talvez tu encontre...Eu ndo sei se ainda tem os albuns no CCN.

ENTREVISTADOR - Na sede?

CARLOS SERGIO - 14 na sede. ou com Jorrimar;

ENTREVISTADOR - E tu lembra quantos orixas que fizeram?

CARLOS SERGIO - Sonia de Nan3, eu era Exu, Carla Oxum, Célia Iansi...(procura por
imagens em seus arquivos pessoais), Esses (mostra as fotos) sdao do carnaval. Do espetaculo

eu ndo tenho nenhuma.

ENTREVISTADOR - Sabe porque eu sei que tem? Porque quando eu chego em Sao Luis
em 2004, lembra que tinha a lojinha do CCN ali no centro, ai Marcia trabalhava naquela
lojinha. Eu chego no CCN por conta desse espetaculo. Eu vi os manequins com as roupas €
tinha uma exposi¢do pequena, entdo vi Carla dangando (nas fotos em exposi¢ao), entdo eu me
interesso e entro e pergunto, entdo Marcia me conta a histéria da sede, e assim que eu vou

parar 1a no CCN, entdo em algum lugar deve estar essas fotos.

CARLOS SERGIO - Sei.

ENTREVISTADOR - Nossa obrigado, essas informagdes me ajudardo bastante. Ah!..E os

lugares onde vocés se apresentaram?

CARLOS SERGIO - N6s s6 nos apresentamos no Arthur Azevedo....

ENTREVISTADOR - Na UFMA? A Carla...

CARLOS SERGIO - Nio. E no... Jodo do Vale. Inclusive no Arthur Azevedo chegaram a
dizer que ndo tinha mais ingresso pra vender, quando tinham. Assim eu escutei o comentario

na época.

ENTREVISTADOR - Mas deu casa cheia?



CARLOS SERGIO - Nio deu casa cheia, mas tinha bastante gente.
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ANEXO II
DIA: 19/06/2023
LOCAL: Sao Luis - MA
JOANA CARLA - Entdo ele foi dirigido, por...A gente fez uma pesquisa, teve estudos na
época né, de cada orixa, e que cada pessoa que estava representando seu orixa, teve que fazer
um estudo. E ai na época ele foi dirigido por Zez¢ e por Carlos Sérgio, e ai a gente apresentou
inclusive no teatro Arthur Azevedo.
ENTREVISTADOR - Teve rua também, ou nio?
JOANA CARLA - Nio, a gente apresentou...ai nessa €poca... ndo, a gente apresentou ali no
Arthur Azevedo, a gente apresentou no Jodo do Vale, nos apresentamos na Universidade, eu
me lembro que na UFMA a gente apresentou, a gente fez varias apresentagdes da danga dos
orixas. Mas ele foi dirigido por Zez¢ e Carlos Sérgio, se ndo me engano foi em 2006
ENTREVISTADOR - Tu estas desde a fundacao?
JOANA CARLA - E, eu estou desde 85.
ENTREVISTADOR - Desde 85 que ¢ que ¢ o ano da fundagao?
JOANA CARLA - Sim, 16 de Abril.

ENTREVISTADOR - E as funcdes que exerceu dentro do Abanja?

JOANA CARLA - Té. Eu sempre fui dangarina.... Na verdade eu sempre fui dangarina do

Abanja, né. Ai o Abanja passou pela coordenacdo de Sonia, de Heloisa, de Raimundinho?

ENTREVISTADOR - Raimundinho, Mundiquinho?

JOANA CARLA - Tia Silvia primeiro, que ela que era a cabeca do Abanja.

ENTREVISTADOR - Ela era danga né?
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JOANA CARLA - Tia Silvia, era ela quem montava as coreografias, entdo a primeira pessoa
que foi, que estava na frente do Abanja, assim, que montava as coreografias era tia Silvia.
Silvia Cantanhede. Ai depois que a tia Silvia saiu, que eu sei que foi Heloisa, foi
Raimundinho, foi Sonia. Passou a ser, na verdade eu nunca fui coordenadora s6. Entdo o que
foi que a gente fez: se juntou eu, Gisele, Henrique e Gilmar...e bora segurar aqui o Abanja.
Ai a gente formou esse grupo para coordenar o Abanjd, sendo que cada um ficava
responsavel por uma coisa. Eu era responséavel s6 pela coreografia, Henrique pelos projetos
do Abanja, meu “cumpadi” Gilmar pela percussdo e Gisele era as apresentacdes. As
apresentacoes, figurinos, producdes, essa parte ai era dela. Entendeu? Porque mesmo a gente
pensando, por exemplo, hoje o Abanja, ndo da pra ti trabalhar a coreografia. Apesar de a
gente fazer isso! Trabalhar coreografia, trabalhar produgdo, correr atrds de figurino, sei qué,

sei qué, sei o qué. Se torna muito cansativo.

ENTREVISTADOR - Pra uma pessoa s6 deve ser mesmo.

JOANA CARLA - Entendeu. Entdo a gente vem trabalhando muitos anos assim.

ENTREVISTADOR - E a relacao do Abanja com o CCN? Como vocé vé essa relagao?

JOANA CARLA - Na verdade o Abanja ¢ um grupo que foi parido dentro do Centro de
Cultura Negra. Ele ¢ um grupo do Centro de Cultura Negra, foi parido e criado 14. O Abanja
surgiu a partir de uma...Ta! Quando depois do Carnaval a gente ainda ficou né... formamos
esse grupo, passou o carnaval 84, ai ficamos nesse negocio de apresentacdes, o pessoal
chamava. E ai, nds sempre estdvamos chamando as pessoas para darem oficina, sendo que
uma das primeiras pessoas que chamamos para dar oficina foi Edson Katendé, quando Edson
Katendé veio dar essa oficina, foi nesse ano, ele deu a oficina e isso gerou tanto que ele € o
padrinho do Abanja, ele que sugeriu esse nome. Abanjd significa “na luta agora ja!”, e ai
ficou. O batizado deste grupo foi 14 na casa de dona Mariinha, 14 na Raimundo Corréa, como

¢ na Paulo Fontim. Eu tenho até foto.

ENTREVISTADOR - Ahhh! Que importante.
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JOANA CARLA - O nosso batizado foi 14. Que € justamente 14 na casa da parenta de

Escrete.

ENTREVISTADOR - E o que eu ia te perguntar agora. A relacdo do Abanja com as
religides de matriz africana, o batizado ja foi ali né. Eu costumo pensar que o Abanja, é como
se colocasse de uma forma artistica as pautas do CCN defende no discurso. Nao sei se vocé

concorda com isso.

JOANA CARLA - E tipo assim, o Abanja é uma das pontas que trabalha a questio do povo
preto atraves danga, da musica, da poesia, a gente leva a mensagem. Ele ¢ uma das pontas,
assim como o PVN, assim como Até Iré que trabalhou a questdo da religido, o Sonho dos
Erés que trabalhou com criancas e adolescentes. Entdo eu sempre coloco que nés somos uma
das pontas que trabalha a formagdo do povo preto. Entdo quando eu canto “gaiola ndo ¢
prissdo pra negro...” ndo ¢ a musica pela musica. A musica, ela vem dizendo, quando eu
trabalho com meus alunos, “gaiola nao € prissdo pra negro...” o que a musica ta dizendo?
Entdo ndo ¢ a musica pela musica, quando eu trabalho e a gente canta a musica de Paulinho
“Deixa de tanto passar talco, entregar o palco pro poder essa historia de submissdo, historia

de enganacdo, ja chega”, o que o cara ta dizendo?

ENTREVISTADOR - Vamos tomar o protagonismo.

JOANA CARLA - Tu nio ta conseguindo entender o que o cara ta dizendo?

ENTREVISTADOR - Extremamente politica (a letra) né?

JOANA CARLA - Entdo...eu posso ir mais além com meus alunos, pra eles poderem

entender, e olha 14, porque nao posso subestimar eles né.

ENTREVISTADOR - Sim, nunca se pode subestimar aluno.

JOANA CARLA - Mas eu pergunto se eles estdo entendendo, muitos ndo entenderam entao
eu vou explicando o passo-a-passo. Tu entendeu? Entdo, esse ¢ o nosso papel aqui como

centro cultural.



99

ENTREVISTADOR - Ele (0 Abanjd) ¢ um braco do CCN?

JOANA CARLA - Ele ¢ um brago, entendeu? Que trabalha através da musica, da danca,

entendeu? Dessa danca, entendeu? O movimento, essa dan¢a como resisténcia

ENTREVISTADOR - E no espeticulo “A danca dos Orixas" como ¢ que foi a tua

participagao? Tu coreografou também? Nessa época, como ¢ que era?

JOANA CARLA - Nio. ndo. Quem dirigiu o espetaculo foi Zezé e Carlos Sérgio

ENTREVISTADOR - Zez¢ de Xangd?

JOANA CARLA - Zez¢ de Xangd e Carlos Sérgio. Entdo eles vinham, a gente passava os

movimentos, por exemplo, eu sempre de Oxum.

ENTREVISTADOR - Eu lembro da foto.

JOANA CARLA - De todas as pessoas, eu nunca troquei, eu sempre dancei de Oxum. Mas
na primeira formagao, eu dancei de Oxum, Cé¢lia, 14 da Liberdade dangou de lansa, Joaima

dangou de...de Iemanj4, Sonia de Nana, ¢... Flavia de Oxumaré.

ENTREVISTADOR - Flavia Jorgiliana?

JOANA CARLA - Flavia (aceno positivo com a cabega) ¢ Marcia de Oba, Henrique de

Oxala, é...Carlos Sergio de Exu, de Xang6?...deixa eu ver...Pig foi de Oxumaré, eu tenho

esse papel com todos, t6 s6 me lembrando aqui, entendeu? E ai depois... né...

ENTREVISTADOR - A formag¢do do grupo foi mudando?

JOANA CARLA - Sim, a formacgao foi mudando, mas eu sempre dancei de Oxum.

ENTREVISTADOR - E me diz uma coisa. Os movimentos? Os mesmos movimentos que os

orixas fazem dentro do terreiro, sdo os movimentos do Abanja?
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JOANA CARLA - Ta. noés dangamos com as roupas que “eles” consideram da mata, ndo

teve aquela paramentagao toda.

ENTREVISTADOR - Nao foi a paramenta de orixd? E os movimentos eram idénticos aos

que os orixas faziam, ou estilizou-se?

JOANA CARLA - Um pouco, mas mostrando a proposta, eram por exemplo, amarrados...

Omolu que era até Pig, entdo ela (Zez¢é de Xangd), trouxe mesmo a raiz.

ENTREVISTADOR - Porque eu me lembro da época que eu era do Abanja, que tu falava

muito assim: “Olha a gente faz as coisas estilizadas, ninguém vai copiar idéntico ao orixa”

JOANA CARLA - Sim, embora eu lembro muito bem, que uma vez a gente apresentamos

aqui no Jodo do Vale, e Cubila...

ENTREVISTADOR - Ex-marido de Gisele, pai de Joao?

JOANA CARLA - Ele achava que todos nds estamos “incorporados”, tu entendeu? Ai eu

digo ““cara imagina se eles olhar o pessoal 1a de Salvador como eles fazem.

ENTREVISTADOR - Ah, o Bal¢ Folcldrico veio pra c4, eles davam até o il né. Teve gente

que gritou e tudo dizendo “Eles ndo deviam dar o ila”.

JOANA CARLA - Pois é. Entdo imagine, mas a gente nunca incorporamos. Porque também

vem da seriedade com que vocé vai passar né, a coisa.

ENTREVISTADOR - E como vocé se coloca né?

JOANA CARLA - Isso.

ENTREVISTADOR - Eu me lembro que quando eu era do Abanja, quando a gente dangava
o Bumba-Crioulo, houve algumas situa¢des assim, ndo foram muitas, mas eu lembro que a
gente apresentou mas quando chegava na hora da Mina algumas pessoas saiam da praga.

Com a Danga dos Orixas tem algum registro que te lembra de alguma coisa semelhante?
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JOANA CARLA - Nao, ndo. Até mesmo porque colocar a Mina dentro do Bumba nao foi
uma coisa desde o inicio, ja foi colocado como uma manifestagdo mesmo da nossa religido. A
gente traz também a questao artistica, que tem peso. Tanto tem peso, que teve uma vez que a
gente foi apresentar numa igreja e o padre disse que nds ndo iamos apresentar e eu disse:
“Pois a gente vai apresentar!”. Eu ndo sei...parece que foi no Bequimao...s6 sei que quando
chegou na hora, peguei o microfone e disse “A igreja nos deve, se voces ndo sabem a igreja
contribuiu com a escraviddo, ela marcava o negro como se marca boi!!!”, falei mesmo, o

padre ficou com 6dio de mim (risos).

ENTREVISTADOR - (risos) Ta bom. Obrigado.
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