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RESUMO

Esta dissertacdo tem o objetivo de demonstrar o processo e os resultados da criagcdo de uma
performance de dancga teatro, inspirada nos rituais sagrados do Candomblé, assim como investigar as
possiveis relagbes estéticas entre as dancas dos rituais do Candomblé e as artes cénicas, com
enfoque especifico na dancga teatro. A pesquisa coreografica foi inspirada na danga contemporanea,
na danca moderna, no contact improvisation, na improvisacdo com 0s nove pontos do sistema de
Laban e a Evolutionary Theory, Alexander Technique, danca afrobrasileira, danca dos Orixas, Butho e
textos dramatizados. O projeto realizou a apresentacdo de uma performance multimidia e interativa
de danca teatro, um trabalho de criacdo coletiva. Uma das principais metas desse projeto foi o
trabalho integrado com a diretora artistica Suzana Martins, os artistas colaboradores Victor Almeida
de Souza, Inés Gomes, Tereza Fabido, Luisa Boca, Tony da Silva e Leonardo Luz, a dancarina
convidada Norma Suely Santos, a atriz/dancarina Cristiane Pinho, os musicos Marion Von Tilzer e
Bira Reis, além da participacdo do publico. A performance foi gravada em forma digital. Os resultados
do projeto da performance foram obtidos por meio da pesquisa bibliografica e da pesquisa de campo.
A pesquisa bibliografica focalizou as festividades ritualisticas dos religiosos do Candomblé, os
estudos de cultura, ritual, performance, etnicidade, cultura afrobrasileira e afroamericana, e o
fendmeno de globalizagdo. A pesquisa de campo tomou forma a partir da participacdo em festas
publicas do Candomblé e da vida cotidiana dos religiosos, especialmente, focalizando no terreiro de
lIé Axé Jagun, e nas apresentagdes artisticoculturais na cidade de Salvador, Bahia, Brasil. O enfoque
principal da criagcdo da performance foi inspirado no arquétipo do Orixa Oxala. Durante o periodo de
dois meses, de maio até o final de junho de 2008, realizamos os ensaios e workshops de
sensibilizacédo, e apresentamos a performance Metamorfoses durante quatro fins de semana em julho
de 2008, no teatro do Instituto Cultural Brasil Alemanha (ICBA), em Salvador, Bahia.

Palavras-chave: Danca Contemporanea e Teatro, Candomblé, Orixa Oxala, Ritual.



RESUMEE

Ziel der vorliegenden Dissertation war es, eine Choreographie zu erarbeiten, die auf den sakralen
Riten des Candomblé basiert, sowie Parallelen zum Bereich der zeitgendssischen Darstellenden
Kinste herzustellen. Die Untersuchung konzentrierte sich auf folgende Tanz- und Theaterformen:
Afro-brasilianischer Tanz mit Schwerpunkt auf den sakralen Té&nzen der Orixas, moderner und
zeitgendssischer Tanz mit Schwerpunkt auf Kontaktimprovisation und den Improvisationen von
Rudolph Laban, der Alexander-Technik, der Atemtechnik des Re-birthing, dem von William Forsythe
weiterentwickelten nine point system und dem Butoh-Tanz. Die Entwicklung und Dramatisierung von
Texten war kunstlerischer Bestandteil der Choreographie. Die wahrend des kreativen Prozesses
selektierten Materialien (Szenen) waren der Ausgangspunkt fiir die interaktive, multimediale Tanz- und
Theaterperformance, Metamorfoses, die ich in Zusammenarbeit mit einem kinstlerischen Team
entwickelt habe. Ein kollektiver work in progress, in dem die kiinstlerische Ratgeberin Suzana Martins,
die Schauspielerin/Ténzerin Cristiane Pinho, die Kollaborateure Victor Aimeida de Souza, Inés Gomes,
Tereza Fabido, Luisa Boca, Tony da Silva und Leonardo Luz, die Musiker/-innen Marion von Tilzer
und Bira Reis, die Klnstler/-innen, das technische Team sowie das Publikum einbezogen wurden.
Sowohl der kinstlerische Entstehungsprozess als auch seine Ergebnisse wurden digitalisiert. Das
Projekt basierte auf einer theoretischen Untersuchung Uber die Zusammenhénge zwischen Kultur,
Ritual, Performance in der globalisierten brasilianischen und afro-amerikanischen Kultur auf der einen
Seite — sowie auf einer praktischen Feldforschung Uber die sakralen Feste des Cambomblé auf der
anderen Seite. Hier habe ich mich hauptsachlich auf die Riten von Candomblé-Gemeinschaften in
Salvador da Bahia (Brasilien), insbesondere auf die Glaubensgemeinschaft des Ilé Axé Jagun
konzentriert und den Alltag der Glaubigen in Bezug auf ihre Religionsstéatte (terreiro) untersucht. Die
Urform des Orixas Oxala diente zur Entwicklung meines Solos Metamorfoses und prasentierten den
teatralen Mittelpunkt der Performance, inspiriert durch die Aufgaben: Kreiere dein eigenes Ritual und
kreiere deine eigenen Gotter.Die Proben und Workshops zur Performance Metamorfoses
(Metamorphosen) im Goethe Institut von Salvador da Bahia, begannen Ende Mai 2008 und verliefen
bis Ende Juni 2008. Die Vorstellungen wurden an vier Wochenenden im Juli im Theater des Goethe-

Institutes prasentiert.

Schliisselworte: Zeitgendssischer Tanz und Theater, Candomblé, Orixa Oxala, Ritual.
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APRESENTACAO

Em 1994, visitei o Brasil (Salvador) pela primeira vez, convidado pelo ex
bailarino do Teatro Castro Alves (TCA) Giovanni Luquini, um colega de Amsterda.
Ele me apresentou a Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e a
Professora Doutora Suzana Martins.

Nos 14 anos seguintes, tive a oportunidade de retornar ao Brasil em periodos
frequentes, podendo vivenciar a cultura afrobrasileira, participando de diferentes
eventos e festividades locais, como a Festa de Yemanja, a Lavagem do Nosso
Senhor do Bonfim, o carnaval, e outros eventos locais, instituicbes e, em particular,
as cerimbnias dos rituais do Candomblé, na Casa Branca, entre outros.

Meu primeiro contato pessoal com os religiosos do Candomblé aconteceu no
ano de 2001. A professora Suzana Martins convidou-me para visitar o terreiro de //é
Axé Jagun, a casa de Mae Nini, lider religiosa da comunidade, também conhecida
como lyalorixa’ (Figura 1). Esse terreiro esta localizado em Alto de Coutos, na regido
suburbana de Salvador.

Martins criou para mim uma ponte, com a qual pude transpor a barreira cultural,
apresentando a cultura afrobrasileira como uma professora, cientista, colega e
amiga. Seu conhecimento apurado e respeitoso para com a cultura afrobrasileira
possibilitou a minha imersdo em uma cultura diferente, ndo como um estranho que
se sente alienado e distante, mas como um aluno observador. A extraordinaria
experiéncia de ver os religiosos entrarem em transe e tornarem-se veiculos das
dancas dos Orixas, por horas interminaveis, em expressao intensa de suas crengas
causaram um forte impacto em minha vida. Pareceu-me que um desejo do fundo de
meu ser havia aflorado, como um sonho, ha anos esquecido, que se torna realidade.
O inexplicavel revelou-se para mim e eu senti meu escudo de protegao intelectual e
de critica ser despedacado.

Naquele momento, lembrei-me de que, quando crianca, encontrei-me, muitas
vezes, dancando em exaustdo absoluta com um intenso sentimento de satisfacao
mergulhado no ch&o e coberto de suor aos finais das sessdes, estando contente por
ninguém ter me visto agir naquele estado louco, quase insano, de autoexpressao.

Reconheci, também, que eu sempre tive afinidade com um mundo espiritual,

! Ver Glossario localizado ao final desta dissertagao.
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invisivel, e que isso guiou minha vida, tanto no ambito pessoal quanto no
artisticoprofissional.

"'-. 1 tl-r-"'.-""

e A =g
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Figura 1 — lIyalorixa Mae Nini e Professora Doutora Suzana Martins, terreiro de /lé Axé
Jagun. Fotografia: Frank Handeler (2006).

O conceito de liminalidade de Victor Turner (1985) explica de certa forma esse
mundo invisivel a que me refiro e ao qual tive a oportunidade de sentir, extasiado,
naquelas ceriménias do Candomblé:

As palavras e os escritos de profetas e grandes artistas sdo a criagao de
uma moral aberta que tem em si a expressao do élan vital, ou forga vital.
Profetas e artistas tendem a ser liminares, séo pessoas mdgicas, que lutam
com sinceridade apaixonada para liberarem-se dos clichés associados a
incumbéncia de status e jogos de poder e buscam entrar em relagdes vitais
com outros homens, de fato ou pela imaginagéo.2

% The words and writings of prophets and great artists are the creation of an open ‘morality’ which has
itself the expression of the élan vital, or life force. Prophets and artists tend to be liminal and magical
people “edgemen” who strive with a passionate sincerity to ride themselves of the clichés associated
with status incumbency and role playing and enter into vital relations with other men in fact or
imagination.
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Foi assim que percebi que as festas publicas tinham provocado em mim o
desejo de conhecer e investigar os procedimentos religiosos, o fenémeno do transe
e 0s aspectos estéticos do Candomblé, de um ponto de vista artistico, para a criacao
de uma peca de danca cénica.

Gosto de me denominar como um artista global com um foco principal em
danca teatro, focado na corporalidade, espiritualidade e intelectualidade no mundo
da arte. Sou bailarino e coredgrafo ha 30 anos. Minha formagédo educacional em
danca comecou em Wuppertal, na Alemanha, na escola de bailarinos de Pina
Bausch em 1978. Depois, fui estudar nos Estados Unidos, com os professores do
Chicago Ballet School of Performing Arts, Maria Tall Chief e Susan Farrell, dentre
outros. A primeira vez que pisei em um palco foi com o American Ballet Theater, sob
a direcao de Michael Baryshinikov.

Tenho experiéncia em danca moderna (técnicas de Jose Limon, Martha
Graham e Merce Cunningham), em balé classico, em contact improvisation, Butoh,
jazz, capoeira, dancga africana, danca popular afrobrasileira, salsa, samba, dancas
de Orixas e tango. Estudei também o sistema Laban e o sistema de nove pontos de
Forsythe. Tive também a oportunidade de participar de intensivos workshops e
trabalhei com Kazu Ohno (dangarino, coredgrafo Japonés), Lloyd Newson
(coreografo do grupo DV8, Londres, Inglaterra), Michael Schumacher e Elisabeth
Corbett, do Frankfurt Balé (Frankfurt, Alemanha), Robert Wilson (diretor de épera,
Estados Unidos), Philip Glass (compositor de musica minimalista, Estados Unidos),
Heinz Samm (dangarino e coredgrafo do grupo da Pina Bausch em Wuppertal
Alemanha), Ed Wubbe (diretor do balé Scapino), Jaqueline Knoops (coredgrafa do
grupo Nieuwe Dansgroep, Amsterda, Holanda), Ron Bunzl (diretor de dancga teatro
Cloud Chamber, Amsterda, Holanda), Shusaku Takaeuchi (coredgrafo do grupo
Dormu Dancetheatre, Amsterda, Holanda), dentre outros artistas conhecidos.

Olhando assim para tras, percebo o quanto em minha experiéncia artistica o
contato com diferentes técnicas provindas de diferentes culturas proporcionou-me
uma formacdo ampla, ou, uma conformacao hibrida, que se reflete em minha
consciéncia de ser no mundo e, portanto, no estilo de minha criagdo artistica. Em
meu desenvolvimento artistico como coredgrafo, nos ultimos dez anos, criei, em
parceria com a dancarina/coreégrafa holandesa Diane Elshout, trinta coreografias,
entre duetos e coreografias de grupo, apresentados em teatros e em locagdes

diversas. Nesse periodo, ganhamos cinco prémios internacionais em competi¢cdes
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coreogréficas, na Holanda, Alemanha, Jap&o e na Polénia. Sempre empenhamo-nos
em conceber a montagem da coreografia, em conjunto com os dangarinos, a equipe
técnica e a equipe de criagdo. Trabalhamos com a integracédo de textos com temas
politicos estimulados e aproveitamos os talentos teatrais e musicais de nossa
equipe.

Ainda, muitas de nossas performances possuem um carater ritualistico,
mantendo contato com os conteudos tradicionais, como foi o caso de Boca — make
your own ritual, uma performance ritual moderna, acompanhado pela Professora
Doutora Suzana Martins, apresentada em 2000, em Amsterda, Holanda. Essa longa
jornada de intensos e estimulantes trabalhos no campo da criagdo tem me dado a
chance de viajar pelo mundo, encontrar e colaborar com artistas valiosos e, também,
assimilar outras culturas.

Para concluir esta apresentacéo, incluo a seguir o texto, apresentado durante a
atividade de Pesquisa em Andamento — SPA, em 2007, o mesmo define de forma
poética alguns aspectos de minha identidade:

Eu sou Ser Humano
Eu sou Aleméo
Eu sou Holandés
Eu sou Europeu
Eu sou Estrangeiro
Eu sou Nativo
Eu nao sou Colonizador
Eu sou Bailarino
Eu sou Dancarino
Eu sou Coredgrafo
Eu sou Artista
Eu sou o Estudante
Eu sou Professor
Eu sou Homem
Eu sou Mulher
Eu sou Homossexual
Eu nao sou Veado
Eu sou Feminista
Eu sou Sociodemocrata
Eu sou Candomblé simpatizante
Eu ndo sou ignorante
Eu sou eu
E eu estou aqui agora com vocés
Chamo-me Frank.



INTRODUCAO

O objeto de estudo desta pesquisa teve como foco principal a observagéao dos
procedimentos existentes nos rituais sagrados do Candomblé, especialmente, nas
festas publicas, nos rituais de limpeza do corpo e da alma e nas oferendas para os
Orixas, como inspiracao para a criacao da performance Metamorfoses.

Diferentemente de uma pesquisa de natureza puramente tedrica, nesta
pesquisa debrucei-me sobre os costumes da vida no terreiro de llé Axé Jagun,
vivenciando o dia a dia daquela comunidade religiosa, com seus rituais sagrados,
corporificando aquela cultura. Meu interesse principal ndo foi apenas uma analise
tedrica, mas, uma pesquisa pratica para criacdo de uma encenagao artistica. Por
esse motivo, o resultado deste trabalho, como um todo, conforma-se de uma
encenacao de uma peca de danca teatro e de uma dissertacao tedrica. Esta inclui
uma descricdo analitica do processo de criagdo e do produto artistico final, que foi
realizado no teatro do Instituto Cultural Brasil Alemanha (ICBA), em julho de 2008,
assim como um registro audiovisual em formato Digital Video Disc (DVD) da referida
encenacao. Inclui também um relato de minha experiéncia durante a pesquisa de
campo no terreiro llé Axeé Jagun e reflexdo sobre minhas impressdées quanto aos
aspectos sociais, politicos e religiosos que permeiam a realidade da cultura baiana e
da cultura do Candomblé.

Minha principal curiosidade, no inicio desse processo de pesquisa, foi a
investigacdo sobre os rituais sagrados em paralelo aos rituais artisticos, os quais
vivenciei em minha vida profissional. Podem estar esses diferentes tipos de rituais
correlacionados? Quais sdao as semelhancgas e diferencas entre eles quanto aos
procedimentos e fungdes? Como eu poderia transformar e transpor minhas
observacgdes e resultados da pesquisa de campo e da pesquisa tedrica em uma
criagdo artistica? A performance Metamorfoses nao transportou para o palco os
rituais religiosos do Candomblé propriamente ditos, mas, partiu do ponto de vista de
um observador acerca dos elementos estéticos que compdem os rituais religiosos,
especificamente, nas festas publicas em homenagem ao Orixa Oxala. A escolha
feita em relagdo a esse Orixa deu-se em funcdo das experiéncias religiosas
vivenciadas no Candomblé, durante a pesquisa de campo. Em Metamorfoses, o
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arquétipo® e os elementos simbdlicos do Orixd Oxal4d apresentam-se como
personagem central dessa criagao.

O conteudo desta dissertacdo sobre a performance Metamorfoses esta
disposto em trés capitulos: o primeiro traz algumas reflexbes teoricas sobre o
Candomblé e sua contextualizacao cultural e religiosa, abordando conceitos
antropolégicos sobre rituais, crengas e tradicées. Traz também relatos sobre minha
experiéncia na pesquisa de campo como observador participante. Finalizando, eu
procedo a uma analise comparativa entre os rituais no Candomblé e os rituais nas
artes cénicas. O segundo capitulo conforma-se em uma analise da performance
Metamorfoses quanto as suas principais caracteristicas estéticas, buscando uma
definicao dos elementos que compdem sua dramaturgia. No terceiro capitulo, séo
descritas e analisadas as fases do processo de criagdo da performance
Metamorfoses, assim como o produto artistico final. Buscando reconectar as
questdes iniciais da pesquisa com o produto artistico, demonstro como estabeleci
relacdes entre os rituais sagrados do Candomblé e rituais artisticos para a criagéo
dessa peca de danca teatro.

Além disso, chego a Conclusdo, indicando as Referéncias das obras
consultadas e, por fim, apresento um Glossario e a Ficha Técnica da performance
Metamorfoses.

% “Arquétipos sdo imagens de sonhos e fantasias que podem ser manifestarem através de agdes
dramaticas do self, associados a animais, reis, rainhas, nimeros, nascimento ou morte” (MENDELL,
1982 apud SUZANA MARTINS, 2001, p.51).



1 RELATOS E REFLEXOES SOBRE UMA EXPERIENCIA NO CANDOMBLE
1.1 O CANDOMBLE: UMA COMUNIDADE RELIGIOSA E CULTURAL

O que significa a cultura e a identidade religiosa do Candomblé foi uma das
questbes que me impulsionou no inicio da pesquisa de campo no terreiro llé Axé
Jagun.

Os conceitos de liminalidade e communitas, do antropdlogo Victor Turner
(1982), foram aplicados no trabalho de pesquisa de campo para a andlise e
entendimento das estruturas sociais da comunidade do Candomblé e seus
procedimentos ritualisticos sagrados. Turner foi um dos primeiros antropdlogos que
pesquisou as relacdes existentes entre as areas da antropologia e das artes cénicas.
Em seu livro FROM RITUAL TO THEATRE, Turner (1982) define os conceitos de
Communitas (comunidades), de Estrutura e Antiestrutura, de Elan Vital e expde sua
teoria sobre liminalidade, no que se refere ao drama social. Sobre communitas,
Turner (1974, p.71) explica que:

“Communitas” significa ser espontaneo, imediato, concreto, ndo é moldado
através de normas e nado € abstrato. Na histéria humana, vejo tenséo
continua entre estrutura e “communitas”, na escala de todos os niveis de
complexidade. Estrutura ou tudo aquilo que mantém as pessoas separadas,
define suas diferencas e constata suas acdes, € uma fundacdo de um
campo minado, para o qual é oposto a “communitas”, ou anti-estrutura,
representando o desejo total na relagdo direta entre a pessoa e a outra
pessoa, uma relacdo, na qual ndo submerge a pessoa a outra, mas protege
a sua singularidade, no mesmo ato de perceber as suas similaridades.

E mais adiante, sua no¢ao de liminalidade fica clara quando ele descreve que:

Pessoas ou sociedades, em fase liminal, sdo uma espécie de capsula
institucional ou de bolso que contém o germe do desenvolvimento social
futuro, de mudanca social. Em um estado de liminial, communitas ou a
libertagdo das capacidades humanas (de cognicdo, afeto, violagéo,
criatividade, etc.) para além dos limites do normativo, [...] Pessoas de todos
os niveis da sociedade e estilos de vida podem criar lacos forte, livres da
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estrutura que normalmente os separa. Nao s6 pode um estado de
liminalidade liberar pessoas ou comunidades dos limites de um papel
predestinado como pode também conter as sementes do futuro.” (TURNER,
1974, p.23)

Turner juntamente com o diretor de teatro e professor de Performance Studies,
Richard Schechner (Tisch School of the Arts, New York University), foram os
fundadores da primeira conferéncia mundial sobre performance e ritual — WORLD
CONFERENCE ON RITUAL AND PERFORMANCE (1981-82), em Nova York, EUA.
No mundo ocidental, esses autores, dentre outros, criaram os fundamentos dos
estudos da performance, relacionando o fendbmeno do ritual com seu contexto
sociocultural. Eles revelaram a importancia da relacéo entre os rituais sagrados e os
contemporaneos. O fenbmeno da performance, enquanto ritual, combina e inclui os
aspectos performaticos do ser humano, ndo somente as atividades das artes
cénicas, mas, também as apresentacdes étnicas e os rituais cotidianos. Na
complexidade das inter-relacées dos elementos que constituem a nocao de cultura,
a arte, enquanto fenbmeno cultural, inclui todas as atividades humanas em seus
multiplos aspectos performaticos.

Encontrei, também, na obra do diretor de teatro Peter Brook consonéancia com
meu objeto de estudo. Em seu livro THE EMPTY SPACE, Brook (1968) revela
conceitos radicais e inovadores sobre a relacdo do mundo ocidental com a
espiritualidade, discorrendo sobre a importancia da revalorizagdo do sagrado e das
forcas invisiveis ou liminares nas comunidades pds-modernas. Ele critica a
desconexao dos homens com o mundo sagrado e fala sobre a pobreza espiritual no
seio das sociedades pds-modernas, onde o consumismo e a globalizacdo estao
substituindo a espiritualidade. Em seu trabalho artistico como teatrélogo e cineasta,
Brook segue a corrente de Antonin Artaud e seu Teatro da Crueldade. As
confrontacbes das situagdes artisticas, sociais e politicas das sociedades poés-
modernas sao seus temas criticos, o que serviu de fonte inspiradora para a criacao
da performance Metamorfoses, como também, para o desenvolvimento da pesquisa

teodrica.

* People or societies in a liminal phase are a kind of institutional capsule or pocket, which contains the
germ of future social development or social change. In a state of liminality, communitas or the
liberation of human capacities of cognition, affect, violation, creativity, etc from the normative
constrains incumbent upon occupying a sequence of social statues may occur. People from all levels
of societies and walks of live may form strong bounds; free of the structure that normally separates
them. Not only can a state of liminality free one from the confines of once designated role, it can
contain the seeds of the future.
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Turner, Schechner e Brooks reconhecem que, sem o conhecimento proprio, a
experiéncia e a pratica dos rituais sagrados, em geral, nas sociedades poés-
modernas, se distanciaram da sabedoria essencial. Suas posi¢cdes agraciam minha
sensibilidade, pois, respaldam minha intuicdo quanto a existéncia de uma conexao
entre meus processos de criagdo artistica e meu mundo espiritual. Também, o
conceito de communitas alimenta minha utopia de um mundo mais justo, onde o0s
valores da vida se expandem para além dos valores materiais e de sobrevivéncia.

Segundo a antropbloga Erika Bourguignon (1976, p.24), a analise das
comunidades tradicionais das religibes da diaspora africana envolve questdes
relacionadas a um sistema de crencas, o qual define uma identidade singular. As
questbes concernentes a complexidade do transe de possessdo estdo ligadas a
esse sistema de crencas, o qual é responsavel pela forma com a qual essas
comunidades mantém as tradigbes e definem seus modos de comportamento. O
enfoque antropoldgico ndo se interessa em investigar a veracidade da existéncia de
forcas sobrenaturais, mas, sim em observar o comportamento social, as crengas, 0s
habitos e costumes de uma dada comunidade. A investigagdo de Bourguignon
(1976), suas percepgcdes sobre os rituais sagrados e o fenbmeno do transe na
didaspora africana — os quais ela aborda a partir de um ponto de vista ocidental —,
suas experiéncias e conclusdes antropoldgicas revelam a importancia da pesquisa
de campo como pratica imprescindivel para o entendimento do fendmeno do transe,
a partir da perspectiva da comunidade religiosa.

A comunidade do Candomblé, inscrita em um contexto atual como cultura
religiosa que sobrevive entre a tradicdo e a contemporaneidade, pode ser vista em
estreita relacdo com os conceitos de liminalidade e communitas. Ao contrario de
outros antropblogos, Turner (1974) aplicou os conceitos de communitas e
liminalidade nas sociedades modernas. Seu trabalho partiu dos estudos tribais em
direcdo a analise das sociedades industriais complexas. Observando que
communitas e liminalidade, no mundo moderno, sao diferentes da fase liminal nos
rituais da tribo africana de Ndembu (onde ele iniciou seus estudos sobre o tema),
Turner (1974) introduziu o termo liminoide para se referir ao carater quase liminar
das performances culturais (pegcas de teatro, concertos musicais, exibicdes
artisticas) e das atividades de lazer em sociedades complexas.

O liminoide diverge do liminal de varias formas (TURNER, 1974, p.84-86). Os

fenbmenos liminais s&o, predominantemente, restritos a sociedades tribais
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primitivas; esses fendmenos sdo nessas sociedades experimentados coletivamente
como resultado de uma crise no processo social (rituais de iniciacdo), ou
sincronizados com um padréo biolégico ou a um calendério (rituais de passagem).
Os fenbmenos liminais sao, também, integrados dentro da totalidade do mundo
social, e eles reativam, geralmente por inversdo, os principios basicos da ordem
social. Ja os fendbmenos liminoides, por outro lado, tomam lugar no complexo mundo
industrial; eles sdo produtos de esforcos de individuos ou grupos particulares e séo
gerados continuamente.

O liminoide origina-se fora das fronteiras dos processos estruturais,
econémicos e politicos, e suas manifestacdes, geralmente, desafiam a estrutura
social vigente por promover uma critica social dirigida a um reordenamento da
ordem social oficial em vigor.

Reginaldo Prandi (1995), antropdlogo e Babalorixa, em seu artigo DEUSES
AFRICANOS NO BRASIL CONTEMPORANEO: INTRODUGCAO SOCIOLOGICA AO
CANDOMBLE DE HOJE, discorrendo sobre os aspectos sociais, politicos e
religiosos da cultura afrobrasileira, em consonancia com o pensamento de Turner
sobre communitas, aponta uma visdo positiva sobre o valor das comunidades
alternativas e que elas podem significar o futuro das sociedades existentes. Ao
abordar as referéncias sociais das religides afrobrasileiras, Prandi (1995, p.67)
afirma que:

O candomblé encontrou condigées sociais, econdmicas e culturais muito
favoraveis para o seu renascimento num novo territério, em que a presenca
de instituicbes de origem negra até entdo pouco contavam. Nos novos
terreiros de Orixads que foram se criando entdo, entretanto, podiam ser
encontrados pobres de todas as origens étnicas e raciais. Eles se
interessaram pelo Candomblé e os terreiros cresceram as centenas. O
Candomblé, a partir do Sudeste, foi transformando-se também em religido
universal, isto &, religido para todos.

Além de templo religioso, com suas ceriménias e rituais sagrados, o terreiro de
Candomblé conforma-se, também, como um espaco social, onde uma comunidade
alternativa convive com seus rituais cotidianos, funcionando de acordo com regras
internas proéprias, determinadas pelos ditames de uma hierarquia religiosa.

Suzana Martins (2008, p.50) assim define a organizacdo e hierarquia do
Candomblé:

Cada casa de candomblé tem sua organizagdo prépria, uma ordem
hierarquica e tem as fungdes baseadas na tradicdo estipulada pelos valores
socioculturais. Essas fungbes espirituais, litirgicas, ritualisticas e
administrativas sdo responsabilidades da lyalorixa ou do Baba-lorixa. Os
0gas sao selecionados e escolhidos pelos Orixas, e recebem esse titulo de



19

honra através de um ritual especial denominado de Deka pela casa de
Candomblé. Os ogas séo, em sua maioria, homens da comunidade que tém
relacionamento préximo com a casa do Candomblé e também séo
personalidades influentes da sociedade civil; artistas, intelectuais e politicos
que se destacam nessas areas.

A importancia da manutencdo desse sistema hierarquico e da tradicao do
Candomblé pode ser vista como uma forma de resisténcia dos valores ancestrais da
cultura negra, uma estratégia para a sobrevivéncia desses valores através dos
tempos.

Na visdo de Suzana Martins (2008), ao lado da oralidade, existe também a
tradicdo da corporalidade. O fenémeno da incorporacao, ou, como Martins o intitula,
a corporificacao, principia quando o(a)s filho(a)s de santo recebem energias
sobrenaturais dos Orixas externando-as por intermédio de suas dancas, musicas e
cangdes sagradas. Eles praticam essa tradicdo desde a antiguidade até os dias
atuais, preservando a relacao religiosa e espiritual entre o corpo e o conhecimento
ancestral.

Inspirado, principalmente, pelo trabalho dos autores citados e interpretados
neste primeiro capitulo da dissertacdo, dediquei-me a criagdo da performance
Metamorfoses, expondo de forma artistica minhas impressdes sobre o Candomblé,
enquanto comunidade alternativa, com o intuito de levantar reflexbes sobre a

importancia dos rituais sagrados e da espiritualidade nas sociedades modernas.

1.2 METODOLOGIA APLICADA NA PESQUISA DE CAMPO

Este projeto de pesquisa foi desenvolvido por meio de uma abordagem

qualitativa e praticocriativa, a qual envolveu os seguintes procedimentos:

A. observacdo e participacdo nos rituais sagrados do Candomblé,
especificamente aqueles relacionados ao Orixa Oxala, como observador
participante;

B. pesquisa bibliografica de titulos relativos a rituais, performance e
procedimentos da religido do Candomblé;

C. analise dos dados obtidos na pesquisa de campo;

D. identificacdo de possiveis relagcdes existentes entre os rituais do
Candomblé e meus rituais no processo de criacdo artistica;

E. laboratérios criativos, a partir dos dados obtidos na pesquisa de campo e
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na pesquisa bibliografica. Utilizacdo de recursos técnicos como, por
exemplo, improvisagcdo de movimentos, textos, musicas, figurinos e
objetos cénicos;

F. composicao coreogréfica, usando elementos tecnicocriativos da danca e

do teatro, e

G. escrita da dissertagao.

A pesquisa de campo foi realizada por meio do método de coleta de dados na
forma de entrevistas e de observacao participante. As entrevistas com os devotos do
Candomblé do terreiro de llé Axé Jagun foram feitas na forma de entrevista aberta,
semiestruturada, as vezes individuais, por outras em grupo, obtendo informacgdes a
cerca da histéria do Candomblé e da vida dos devotos. O beneficio da entrevista
aberta é que oferece luz a respeito dos sentimentos, emocdes e pensamentos do(s)
entrevistado(s), fornecendo, assim, ao pesquisador dados subjetivos fundamentais
para uma analise qualitativa. Segundo Jahoda (1987 apud MINAYO, 1992, p. 108), a
entrevista aberta promove “os fatos; ideias, crencas, maneira de pensar; opinides,
sentimentos, maneiras de sentir, maneiras de atuar; formas de conduta ou
comportamento presente ou futuro; razdes conscientes ou inconscientes de
determinadas crengas, sentimentos, maneira de atuar ou comportamentos”. Na
pesquisa qualitativa, a interacdo entre o pesquisador e os sujeitos pesquisados é
essencial.

As primeiras impressdes, como observador na pesquisa de campo do terreiro
de llé Axe Jagun, foram obtidas em 2006, com a coleta de dados por intermédio de
entrevistas ao vivo e gravadas. Tive a oportunidade, em varias ocasiées durante
minhas frequentes visitas, de entrevistar Mae Nini sobre sua dedicacdo aos rituais
sagrados e a comunidade, como também sobre sua vida pessoal. Entrevistei,
também, outros membros da comunidade. As informacbes coletadas nesses
coléquios, juntamente com a pesquisa bibliografica e as experiéncias que vivenciei
no Candomblé permeiam o corpo deste primeiro capitulo como um todo.

Essa pesquisa de campo foi um intercambio significativo em varios aspectos,
proporcionando a oportunidade de entrar, observar e experimentar a vida da
comunidade no terreiro llé Axé Jagun. Tive a chance também de participar da vida
cotidiana dos religiosos da casa, como, por exemplo, observar a preparacao das
obrigacdes, que constam de comida, plantas e ervas, como também, realizar

oferendas aos Orixas. Fiz uma série de obriga¢des (Figura 2) para os Orixas (Oxala,
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Omolu, Oxaguian, entre outros), e também realizei limpezas para a alma e para o
corpo, além de participar de outros rituais particulares, como, por exemplo, festas de
aniversarios e de Natal. Consultei, também, o jogo de buzios com Mae Nini. Minha
obrigagao foi na area do registro etnografico por meio de filmagens, fotografias e
entrevistas gravadas nas festas publicas e na vida cotidiana dos religiosos.

Figura 2 — Frank Handeler durante, a realizagdo uma oferenda no terreiro de /lé Axé Jagun.
Fotografia: Joedson Santos (2006).

Por intermédio dessa tarefa, eu pude coletar material para o desenvolvimento
da pesquisa e também oferecer um registro etnografico, por meio de fotografias, a
comunidade do terreiro. Além disso, observei festas publicas em outros terreiros de
Candomblé, como, por exemplo, o terreiro do Cobre, Casa Branca e /lé Axé Opd
Afonja.
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1.3 A IYALORIXA MAE NINI DO TERREIRO DE ILE AXE JAGUN

A lyalorixa Mae Nini (Figuras 3, 4 € 5) nasceu em 23 de dezembro de 1944, em
Salvador e com a idade de sete anos passou a ser religiosa do Candomblé. Sua
mae, Dacia Maria do Nascimento, frequentava o Candomblé. Seu pai era chamado
de Pequeno Joao Veludinho, originario de outro terreiro denominado Casa Branca,
também localizado na cidade de Salvador, Bahia.

Figura 3 — A lyalorixa Mae Nini, terreiro de llé Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler (2007).

O principal Orix4, o qual M&e Nini corporifica, € chamado de Obaluaié ou
Omolu e é conhecido como o rei ou dono da terra. Sua roupa tradicional € feita de
palha da costa para ser capaz de esconder os segredos da vida e da morte (Figura
4). Os religiosos do Candomblé descrevem Obaluaié como sendo uma divindade
que cura doencas de pele.

A vida de Mae Nini é totalmente dedicada as obrigacdes religiosas, as quais ela
tem que cumprir como lider religiosa da comunidade. Seu respeito e sua humildade
para com os Orixas fazem dela uma importante personalidade do Candomblé, na
cidade de Salvador.

Exprimindo-se a cerca da lyalorixa, Suzana Martins (2008, p.50) observa que:

A Mae de santo Nini, além dessas responsabilidades, zela também pelo
comportamento social e moral da casa. No Candomblé /lé Axé Jagun, no
ritual da festa, Mae Nini guia a cerimbnia com autoridade e presencga
marcante, sacudindo o adja e acenando para a orquestra. Mae Nini,
aparentemente, tem uns sessenta anos de idade, e nao teve filhos naturais.
Durante a festa, ocasionalmente, ela passa o comando do ritual para lya
Dinha, sua substituta eventual, que se mantém sempre atenta e observando
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os procedimentos da festa. Na hierarquia da casa de Mae Ninii, ndo ha a
segunda posi¢ao, a de Mae Pequena, também conhecida por lyakekeré,
portanto, as tarefas séo transferidas para sua irma, a egbomin lya Dinha,
que possui também profundo conhecimento sobre os fundamentos
religiosos dos ritos, da danga e da musica, e tem autorizagdo para usar o
adja.

Figura 4 — A lyalorixa Mae Nini, terreiro llé Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler (2007).

Mae Nini € uma pessoa com determinacao, forca fisica e espiritual, combinado
a isso, possui um bom senso de humor e muita disposicdo. Foi sempre
surpreendente para mim, a observacao da intensidade com que os devotos dangam
continuamente por horas a fio durante as festas publicas. O estado transcendente
promove aos religiosos, a despeito de suas idades, uma forga fisica descomunal. A
lyalorixa Mae Nini, atualmente com seus 64 anos, lidera as cerimdnias noite adentro,
as vezes até o amanhecer, com extrema vitalidade, em uma forma incomum para
uma pessoa de sua idade.
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Figura 5 — A Iyalorixa Mae Nini, terreiro //é Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler (2007).

Méae Nini € comunicativa e esta sempre interessada na vida das pessoas e em
outras culturas. Para obter a impressdao sobre uma pessoa, ela focaliza
completamente sua atengédo, dando énfase ao conhecimento de seus problemas,
suas diversdes e seus desejos. Minha posicdo como estrangeiro foi privilegiada,
pois, a mesma dedicou muito tempo para mim durante as visitas ao terreiro. Para
Mae Nini, sdo bem-vindas todas as pessoas interessadas em conhecer 0
Candomblé e que estdo procurando paz espiritual. Ela ndo discrimina as pessoas
por suas origens étnicas, suas preferéncias sexuais ou suas crencas religiosas. Mae
Nini possui sabedoria e simplicidade ao lidar com os seres humanos de maneira
simpatica, amorosa e analitica.
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1.4 O ASPECTO FiSICO DO TERREIRO ILE AXE JAGUN

O terreiro Ilé Axé Jagun fica localizado em Alto de Coutos, regido densamente
povoada, na area suburbana ao sul da cidade de Salvador. O trajeto do centro de
Salvador ao terreiro pode ser feito em uma hora de viagem de 6nibus, seguido de
dez minutos de caminhada dentro do bairro de Alto de Coutos. O terreno do terreiro
ocupa uma area de aproximadamente quatro mil metros quadrados e é rodeado por
outras propriedades, tendo um muro alto no lado onde fica situada sua entrada
principal. Visitantes entram no terreiro através de um grande portdo de ferro,
passando obrigatoriamente pelo barracdo do Orix4d Exu, que fica situado no lado
direito da escada de acesso, para chegar a casa principal, que fica no topo do
terreno. Na parte frontal do barracdo de Exu encontra-se a escultura desse Orixa,
cujas dimensdes sao proporcionais as de uma figura humana, e a parede interna do

barracéo ostenta uma escultura da cabega do referido Orixa (Figura 6).

Figura 6 — Representagao simbdlica do Orixa Exu, terreiro /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank
Héandeler (2006).
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O barracdo possui duas portas. Apds passar por essa pequena construgao,
desce-se por uma escada de concreto (Figura 7) que da acesso a casa principal,
proporcionando ao visitante uma sensacdo de estar em meio a natureza, em

contraste com o superpovoado bairro de Alto de Coutos.

Figura 7 — Entrada do terreiro /lé Axé Jagun. Fotografias: Frank Handeler (2007).

Continuando a descida, logo se vé a casa principal e as pequenas casas em
seu entorno. A casa localiza-se no sopé de uma montanha, ao lado de um pequeno
riacho e cercada por arvores e plantas de menor porte. Esse ambiente natural
proporciona uma atmosfera de paz. O terreiro pode, também, ser descrito como um
sitio bem arborizado, onde galinhas e patos correm livremente para la e para ca. A
escada, com sua forma arquitetbnica curva, guia o visitante diretamente a entrada
da casa principal, na qual estd o barracdo, onde acontecem as festas publicas

(Figuras 7 e 8).
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Essa casa principal consiste de cinco comodos, 0s quais sdo quartos privados
de Mée Nini e de sua comunidade. Além da casa principal, o terreno abriga também
oito casinhas, das quais quatro sdo dedicados aos Orixas, onde Mae Nini e seus
assistentes sdo os Unicos a possuirem permissao para entrar de modo a prestar

oferendas aos Orixas.

Figura 8 — O barracéo e a entrada do terreiro /lé Axé Jagun. Fotografias: Frank Handeler
(2007).

Dos outros quatro, tem-se um que € dedicado aos donos da terra, as forcas
naturais ancestrais indigenas, e os outros trés nao tém funcao diretamente religiosa,
servindo como depdsito ou cozinhas improvisadas por ocasido das festas publicas.
O terreiro consiste em um complexo de casas, as quais provém os membros da
comunidade do /lé Axé Jagun moradia e espaco para suas atividades e obrigacdes

religiosas.
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1.5 CRENCAS, NO MUNDO ESPIRITUAL DO CANDOMBLE

O sistema de crencas do Candomblé pode ser descrito como o ato de fazer
contato com seres sobrenaturais. Por meio desse contato, os religiosos buscam a
interacdo com o mundo espiritual. A pratica dos rituais sagrados de incorporacao
dos Orixas, os quais representam divindades da Natureza, tem como objetivo,
portanto, além de adoracdo e reveréncia, promover a interacdo com o mundo
espiritual. Ori (loruba), literalmente, significa cabec¢a, ou seja, quando o Orixa se
origina da dimensao sobrenatural, da dimensao atemporal da vida transitéria. Pode
ser denominado como uma espécie de forca vital (axé — a energia que impulsiona a
vida) do individuo, a qual esta relacionada aos Eguns ou ancestrais. Conceigéao
(2002, p.5) explica que:

Conforme a tradi¢do loruba, o Axé é a energia vital, que estd em todos os
lugares, no interior de todos os seres e de toda natureza. A forga gerada no
momento inicial de toda existéncia, € forca de propagacédo e contragao.
Essa concepcdo de como € gerado o Axé é analoga a algumas teses
acerca da origem do universo que supde a atuacédo de forgas de expansao
e atracdo. O Axé é o principio e poder de realizacdo que assegura a
dinamismo do processo vital, possibilitando todo o acontecer — o ser e 0
devir. Sendo energia e forga, o Axé é transmitido por meios materiais e
espirituais, por objetos ou por seres humanos. Na origem etimolégica Nagé,
Axé se refere a forga invisivel magico-sagrada de toda divindade, de todo
ser animado e de toda coisa.

O Candomblé € uma manifestacdo espiritual de rituais religiosos, e pode ser
considerado equivalente a Santaria cubana e ao Vodu haitiano. No Brasil, os
equivalentes ao Candomblé s&o: Tambor de Mina, de Séao Luis, no Maranhéo, e
Xangbé, no estado de Pernambuco. O Candomblé, basicamente, constitui a
reorganizacao das tradicoes religiosas, de varias etnias negras, entre essas esta a
loruba da Nigéria, em concordancia com sua organizacdo social do sistema de
crengas e com o ritual tradicional.

Assim, Epega (1997 apud SUZANA MARTINS, 2008, p.15) descreve que:

Na Bahia, conhece-se a “nagao nagd” oriunda de terra yoruba, da Nigéria,
que fala a lingua yoruba e cultua os Orixas e os Egunguns (referem-se aos
espiritos de divindades ancestrais), a nacdo Angola, vinda da tradicdo
Bantu, que culta Inkisse e fala inUmeras linguas, como Kimbundo e Ki
longo. A nagédo Gege é originaria do Benin (antigo Dahomey e Togo), fala a
lingua Ewe-fon e cultua Vodun.

Outros termos similares ao Candomblé também foram introduzidos por
diversos grupos, a exemplo de Xangd em Trinidad ou Xangé no Brasil e ou Vodu no

Haiti. Porém, juntamente aos termos, existem muitos elementos do ritual, da danga,
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da musica, do simbolismo e da crenga, 0os quais nos demonstram a proximidade
entre os afroamericanos e os africanos, particularmente, os africanos ocidentais e
seus primos.

Da mesma forma que existe um acordo geral em relacdo a algumas crencas
basicas, ha também uma grande liberdade de inovacdao e muita diversidade nas
praticas, tal como ocorre no Haiti, no Brasil e em outros lugares do Caribe, devido a
separacdo da Africa, e ao dispersar dos negros africanos na diaspora, como também
devido as muitas fusdes com as crencas e praticas de outras fontes. Tal fato pode
ser interpretado por um lado, pela multipla diversidade local, e por outro, pela
inovagdo. Em explicacdo a isso, € dito que novos espiritos podem se revelar em
sonhos ou em um estado de incorporacao, isto €, durante o ritual de possesséo, no
caso do Vodu.

A preservagao dos rituais sagrados do Candomblé no Brasil da-se em varias
regides do pais. No nordeste, nos estados da Bahia e Pernambuco, encontram-se
comunidades afrodescendentes que preservaram suas tradicbes com grande
fidelidade e ortodoxia. Algumas delas resguardam a tradicdo de Dahomean,
enquanto outras mantiveram a tradicdo do loruba da Nigéria. Elas mantém detalhes
significativos em seus rituais e estdo fortemente atentos as suas antigas matrizes
religiosas negroafricanas.

A maior parte dos rituais sagrados do Candomblé consiste em danca e musica
usadas para honrar os Orixas. A danca é marcada pelo som dos atabaques, e, em
adicao, outros instrumentos percussivos sdo usados, tais como, as maracas e 0s
agogos, entre outros. Os ritmos séo frequentemente complexos e as percussdes tém
uma insistente irresistivel qualidade de direcao que, indubitavelmente, contribui para
a inducao da possessao do transe. Também, no curso de uma longa festa religiosa,
uma dada pessoa pode ser possuida por varias energias sobrenaturais. Mulheres
podem ser possuidas por energias masculinas e os homens por energias femininas

e vice-versa (Figuras 9 e 10).
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Figura 9 — Filha de santo de Nana, terreiro de llé Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler
(2008).

As religides da diaspora africana envolvem um movimento de contratempo ao
redor de um poste central. Cerca de duas dulzias das chamadas dancas ritualisticas
sdo conhecidas, algumas estao associadas apenas a um Orixa em particular. Alguns
religiosos executam determinados movimentos de ombros ou de quadris que
envolvem muita habilidade. As dancas e alguns outros aspectos do comportamento
nesse estado de possessdo de transe sao frutos de aprendizagem e,
frequentemente, também, de consideravel controle e orientagdo da realidade. Até
mesmo o tempo exige, geralmente, muita agédo individual no comportamento de cada

religioso.
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Figura 10 — Filho de santo de lansa, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler
(2008).

Algumas doengas ou outras perturbagdes podem ser interpretadas pelo lider da
religido (o Babalorixa ou a lyalorixa) como uma indicacdo da necessidade para o
desenvolvimento de suas capacidades mediunicas. Somente em ocasides muito
especiais, ocorre nesse encontro publico secdes de aconselhamento, cura ou
iniciacdo ritualistica. A maioria das atividades mencionadas € realizada em rituais
privados, nos quais somente algumas pessoas estao presentes.

Para os devotos do Candomblé, a fungao principal dos rituais é possibilitar a
seus membros religiosos a entrada em contato com a realidade tangivel das forcas
ancestrais, como também, reafirmar e fortalecer a religiao de modo a perceber em
seu proprio corpo uma manifestacao concreta do mundo sobrenatural.
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1.6 O FENOMENO DO TRANSE, A PARTIR DE DIFERENTES PERSPECTIVAS

A antropologa Bourguignon (1976, p.24), em sua pesquisa sobre as religides
da diaspora africana, com um enfoque principal na religido do Vodu, do Haiti,
discorre sobre o fendmeno da possessdao e dos rituais sagrados, trazendo uma
analise do transe, a partir da perspectiva de diferentes areas de conhecimento,
como psicologia, antropologia e religido oferecendo, assim, uma visdo panoramica
desse fenébmenao.

Bourguignon (1976) explica que, na visdo ocidental, por meio da possesséo,
uma forga ou poder estranho (strange power) causa uma transformac¢ao no espirito
ou nas fungdes cerebrais das pessoas. Na cultura ocidental, dado a influéncia da
mitologia crista, possessao é associada aos poderes demoniacos.

O exorcismo, na Igreja Catdlica, tinha como funcao expulsar esses espiritos
demoniacos do corpo das pessoas possuidas. Em uma famosa passagem do novo
testamento, Jesus expulsa os demoénios do corpo das pessoas, curando-as. Na
religido crista a possessao é, até hoje, considerada como algo involuntario, rejeitavel
e prejudicial. Pela grande influéncia da religiao cristd na cultura ocidental, no senso
comum, a repercussdo do conceito de possessdo € traduzida em aversdo e
preconceito contra outras crencgas religiosas, como o Candomblé, no qual esse
fendbmeno faz parte de seus rituais sagrados.

Na definicado do psicélogo Oesterreich (1966, p.45), o organismo do paciente
em estado de possesséo parece ser invadido por uma nova personalidade (Figuras
11 e 12). A possessao é manifestada por intermédio da alteracao da fisionomia e da
voz, como também pelo aparecimento de uma identidade diferente. Ele diferencia as
formas de possessdo entre espontanea (que € involuntaria) e voluntaria (que é
induzida).

Ja Guthrie (1973), psicologo com experiéncia em estudos multiculturais, afirma
que o estado de possessao esta entre um dos tipos mais comuns de desordem de
comportamento discutido na literatura da antropologia.

Segundo Guthrie (1973), possessao € uma crenga, uma crenga cultural, uma
crenca difundida e ndo uma crenca idiossincratica. Como, também, é um
comportamento que envolve acdes de uma personalidade, na qual ela acredita,
levando as expectativas, o que significa que possessdao nao pode existir em
sociedades onde tais crencas estdo ausentes.
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Figura 11 — Filha de santo de Oxossi, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografias: Frank Handeler
(2007).

De acordo com Bourguignon (1976), possessao é uma ideia, um conceito, uma
crenca, a qual serve para interpretar um comportamento. O antrop6logo que esta
interessado nas crencas e nos comportamentos dos grupos humanos, apenas pode
falar sobre possessao quando ele encontra tal crenca entre as pessoas que ele esta
estudando.

Por influéncia dos estudos e da pesquisa de antropdloga Bourguignon (1976)
entre outros, formulei, inicialmente, minhas préprias interpretacdes e conceitos sobre
a questao das religides da diaspora africana, o que me trouxe um vasto campo de
conhecimentos para entender o fendmeno do transe.

Analisar o fenbmeno do transe, a partir de uma perspectiva antropolégica, foi
importante para eu compreender esse fenbmeno complexo sob diferentes angulos
de pontos de vista. Dada minha educagdo norte-europeia, eu desconhecia o
fenbmeno do transe. Em busca de encontrar uma abordagem racional sobre essa
manifestacao, eu recorri aos estudos da antropologia. No decorrer da investigacéo,
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no entanto, descobri que o enfoque antropoldgico inclui, também, um ponto de vista
teoldgico, desde que o transe apenas se manifesta em individuos que compartilham
um determinado sistema de crencgas religiosas, as quais lhes induzem a tal

experiéncia.

Figura 12 — Filha de santo de Oxum, terreiro de llé Axé Jagun. Fotografias: Frank Handeler
(2007).

Por meio dessa investigagao tedrica preliminar, eu ultrapassei os preconceitos
que eu carregava, dada minha formagao cultural, funcionando, assim, como uma
preparacao para a pesquisa de campo, um guia para minha entrada no terreiro com
uma nocao de que tipo de experiéncia eu estava prestes a me submeter. Eu optei
pela adogao dos parametros antropolégicos a cerca da comunidade do Candomblé,
a qual guiou minha pesquisa etnografica no terreiro de llé Axé Jagun.

Por intermédio dos trabalhos de Bourguignon, compreendi que a percepcao
intuitiva exerce uma importante funcdo especifica na filosofia das religides da
diaspora africana. Tal descoberta me levou a adentrar a pesquisa de campo como
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observador participante, para realizar uma abordagem antropoldgica de dentro da
comunidade, evidenciando o carater do transe, a partir da perspectiva de quem o
experimenta, ou seja, de como o religioso vivencia o transe, e ndo a partir de uma

visdo analitica distanciada.

1.7 OBORI: UMA VIVENCIA DE UM RITUAL SAGRADO

Neste subitem procedo a descricdo da oferenda sagrada denominada Obori,
vivida como uma experiéncia pessoal de um ritual religioso especifico no terreiro de
llé Axé Jagun, que aconteceu no dia sete de novembro de 2006, em Alto de Coutos.

O ritual foi realizado em frente a casa do terreiro llé Axé Jagun, em uma noite
de lua cheia. As datas para as oferendas sdo sempre relacionadas ao calendario
lunar, e 0 mesmo ocorreu com esse ritual.

Carol (Figura 13) e Joedson (Figura 14) sdo ajudantes e assistentes de Mae
Nini nas obrigacdes dos rituais religiosos e também contribuem nas tarefas caseiras
diarias, tais como, cozinhar, limpar e fazer compras. Ambos moram juntos com Mae
Nini no terreiro, como também Pedro, um garoto de cinco anos de idade, filho de
Branca, irma da Mée Nini.

A comida que foi preparada para esse ritual em particular, foi em quantidade
maior do que eu havia experimentado anteriormente, e, também, havia um galo vivo,
como parte das oferendas.

A segquir, eu listo os nomes das comidas cruas que foram usadas nos rituais
dessa oferenda: pipoca, feijao fradinho branco, ecuru oberem, ovos, farinha, arroz
branco, milho branco, inhame, acasa, verduras, quiabo, vagem, couve, chuchu,
batata doce, abobrinha, aipim, repolho, maxixe, azeite de oliva, carne de boi e de
frango.

A comida foi, parcialmente, cozida e, parcialmente, deixada crua. A lyalorixa
Mae Nini organizou e decorou os pratos, e, auxiliada por Carol e Joedson, carregou
as iguarias para fora da casa, colocando-as sobre um pano branco. Para dar inicio
ao ritual Obori, eu fui orientado a ficar de pé, com os pés descalgos, em frente aos
pratos (oferendas), sobre outro pano branco, chamado Tapete de Oxala.
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Figura 13 — Filha de santo de Xangd Aganju, Carol Teresina, terreiro de /lé Axé Jagun.
Fotografia: Frank Handeler (2007).

Entoando dizeres, cantos e rezas em loruba, uma lingua de origem africana,
M&ae Nini pegou os pratos com as verduras, um a um, com ambas as maos e
pressionou as oferendas, inicialmente, em partes especificas de meu corpo (nas
partes anterior e posterior de minha cabega). Isso € uma agado simbdlica, que
significa o passado e o futuro. Com gestos e movimentos semelhantes a uma
danca, Mae Nini lavou e chicoteou o resto de meu corpo, inclusive meus bracos,
pernas e pés, com as comidas usando suas maos, enquanto Carol e Joedson
entregavam os pratos pedidos por ela, em uma determinada ordem rigidamente
cumprida, e constantemente, supervisionada pela mesma. Com pedacos de bife de
vaca, ela repetiu as mesmas agdes ritualisticas, mas dessa vez ela bateu em meu

COorpo com a carne crua.
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Figura 14 — Joedson, ajudante da lyalorixa Mae Nini, terreiro de llé Axé Jagun. Fotografia:
Frank Handeler (2007).

Durante essa ceriménia, M&e Nini estava em um estado de profunda
concentragao, e reagia extremamente irritada, quando alguma de suas ordens ou
pedidos ndo eram atendidos imediatamente, ou estavam em ordem equivocada, ou
ainda, caso houvesse lentiddo no acolhimento de suas solicitagées. Apds o término
da lavagem de meu corpo com toda a comida preparada para aquele ritual, ela
pegou uma travessa maior e depositou a comida usada, em uma maneira
decorativa. Toda essa atividade ritualistica seguiu um ritmo e uma rotina especificos,
que, em algumas vezes, foi interrompido por conversas e em outros momentos por
sons altos, mais especificamente, quando eu estava de joelhos para que Mae Nini
pudesse tocar minha cabeca. Ela me fitou de modo intenso e focado, e comegou a
rir acompanhada por Carol. Durante toda a ocorréncia do ritual, M&e Nini e seus
ajudantes olhavam em sua volta, como se percebessem uma presenca sobrenatural

no terreiro.
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Também como parte das oferendas, aconteceu o sacrificio do galo, que foi
pego, por Mae Nini e Carol, pelas penas, entre as asas e 0 pesco¢o. Mae Nini cortou
0 pescoco do animal, no local onde as asas se abrem em articulacao, através de
suas penas, de maneira que o sangue do galo jorrasse devagar na grande travessa
cheia de verduras e carnes. O sacrificio de sangrar a ave foi preparado e executado
com extremo cuidado e precisdo, de modo que o animal n&o tivesse que passar por
sofrimentos mais dolorosos do que o necessario. Depois de ter seu sangue
escorrido, o galo, ainda vivo e tremendo, foi colocado por Mae Nini sobre o prato de
oferendas e foi adicionada uma pequena porcdo de azeite doce de olivas. Carol
pegou o pano branco, cobriu o galo e todas as oferendas, e juntamente com Mae
Nini fizeram de tudo um grande pacote, como se fosse um grande saco e deram um
nd, unindo todas essas oferendas utilizadas no ritual. Joedson pegou o pacote e o
levou embora, depois de limpar todo o chdo e os restos dos ingredientes caidos
foram adicionados aquela trouxa de comida. Durante o ritual de oferenda, Mae Nini
me pediu para visualizar e concentrar em meus ancestrais para lhes enviar energia
positiva, simplesmente, por meio do pensamento. Essa oferenda, dedicada a meus
antepassados, foi levada a um cemitério.

Quando a parte principal do ritual terminou, Carol pediu para eu tomar um
banho com folhas e ervas especialmente preparado para finalizar a limpeza de meu
corpo e de minha alma (Figura 15).

1
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Figura 15 — Carol Teresina preparando as folhas, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank

Héandeler (2007).
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Depois dessa limpeza com ervas, que ocorreu no chuveiro da casa principal,
eu fui orientado a sentar-me em uma grande cadeira na sala de estar para poder ter
uma pausa, € para que Mae Nini também pudesse continuar com a ultima parte do
ritual, algo que ela nunca havia feito comigo antes. Ela fez marcas em alguns pontos
especificos em meu corpo com a pemba (marcagdo dos pontos com um pd da
Africa). Isto é feito, como ela explicou, antes de continuar sua acgdo, para abrir
caminhos de modo que a energia cdsmica entre e circule em meu corpo e alma.
Mae Nini colocou o pé primeiro em minha testa, na parte posterior de minha cabeca,
e, depois em meus pulsos, em meus ombros, em meus pés, e para finalizar,
embaixo de minha lingua. A duracado desse ritual de oferenda durou mais ou menos
uma hora.

Normalmente, quando eu entro o terreiro de llé Axé Jagun, comeco a sentir
sensacao de tontura, especialmente, apds a assimilacao das energias do terreiro, o
que significa que eu relaxo e me acalmo e, entdo, sinto e aproveito o que me
envolve, e reconheco a atmosfera agradavel criada pelos seguidores devotos.
Durante o processo dos rituais, minha tontura aumenta de intensidade, e, algumas
vezes, sinto que perco o sentido do equilibrio, como em um estado de embriaguez.
Durante esse ritual, eu comecei a sentir minha cabeca pesada, como se fosse maior,
e como se alguém ou alguma coisa estivesse puxando ou pressionando meu
pescoco para baixo.

Especialmente, depois de tomar o banho de ervas e depois de Mae Nini
terminar com a marcagdo de pontos como a pemba, eu experimentei a sensagao
extrema de um grande vazio, como se meu corpo estivesse perdendo toda sua
energia. Uma sensacao estranha com se eu estivesse muito mais pesado, ou seja,
meu corpo parecia com ter um peso excessivamente maior que o normal, o que
quase impossibilitou de me mexer. Todas as partes de meu corpo pareciam estar
vazias e pesadas, densas como pedras. Senti a tontura aumentar gradualmente, e
uma sensacao de cansaco invadiu meu ser, como se estivesse sonhando acordado,
em um estado de percepgao alternada entre realidade e imaginacao. Naquele
momento, Mae Nini e Carol ajudaram-me a levantar da cadeira e ir ao quarto, onde
eu cai em sono profundo e dormi até a manha seguinte. Entretanto, segui todos os
procedimentos exigidos pelo ritual.

As obrigacoes ou oferendas sao destinadas a servir os Orixas e sdo as mais
proeminentes atividades em todas as casas de santo. As obrigacdes elaboram e
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articulam diversos objetos e atividades simbolicas (tais como, comida, cangdes,
dancas, objetos, vestimentas, ervas, invocagdes, dentre outros), moldadas em
sequéncias complexas de atos ritualisticos. As obrigacbes, de fato, revelam a
interdependéncia entre execucéao e significado. O ritual é uma oferenda de alimento
para a cabeca, um sacrificio destinado a fortalecer a pessoa, preparando-a para a
incorporagao de seu Orixa.

Minha experiéncia e participacdao no terreiro llé Axé Jagun, deu-me a
oportunidade de entrar no mundo dos rituais sagrados e também na rotina diaria dos
membros da comunidade, ndo apenas como um observador e pesquisador, mas,
também, como participante.

Eu tive a oportunidade, assim, de vivenciar a comunidade e suas praticas
religiosas, e incorporar minha experiéncia, a partir de uma posi¢do de pesquisador.
Lentamente, passo a passo, eu entrei em uma fase, na qual o pesquisador se tornou
0 sujeito e objeto da pesquisa, pois, tornei-me membro integrante daquela
comunidade, parte da familia, como Mae Nini costuma dizer. As visitas regulares a
casa de Mae Nini, auxiliaram-me a criar a relacdo pessoal com ela e com os outros
membros da comunidade, o que estabeleceu uma base de entendimento e
confianca mutua a despeito de diferencas pessoais, e ultrapassando distancias
culturais.

Posso dizer que a profunda experiéncia de tornar-me membro temporario da
comunidade do Candomblé fortaleceu minha sensitividade e consciéncia,

estimulando-me cada vez mais para a criagao de Metamorfoses.
1.8 O ORIXA OXALA

Esta subparte é uma coleta de informacdes que realizei por meio de entrevistas
com Mae Nini, leituras de revistas e livros sobre a mitologia do Candomblé, e sobre
as caracteristicas do Orixa Oxala. As informacbes recolhidas estimularam meu
processo criativo para a composicao dos solos sobre Oxala, o qual se tornou o
personagem central da performance Metamorfoses.

Consultando o jogo de buzios com Mae Nini, ela me revelou que Oxala é o
Orixa que guia minha vida e minha cabeca. Essa informacao foi a razao pessoal de
minha escolha pelo Orixa Oxala, como minha principal fonte de inspiracao.

Oxala é o Orixa Supremo, considerado o Pai de todos os Orixas. E o Orixa que
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representa o equilibrio, a fraternidade, a unido, o Senhor da Pureza. E um Orix4 ao
qual pedimos protegdo, forgca, harmonia e paz. Oxala possui dois aspectos
diferentes: Oxala velho (Oxalufan) e Oxala jovem (Oxaguian). A epistemologia da
palavra Oxala significa O(ri)xald (o grande Orixa). Ele possui um carater bissexual e
simboliza as energias produtivas da natureza.

O dia da semana dedicado a Oxala é a sexta-feira e o dia do ano € 25 de
dezembro. Sua indumentaria € de cor branca. O diamante é a pedra relacionada
esse Orixa. Seus atributos simbdlicos sao feitos de metal branco, como ouro branco,
prata e niquel. Seu simbolo principal esta representado pelo opaxoré, que é uma
espécie de cajado com adornos e uma pomba branca no topo. Lirios, rosas brancas,
palmas brancas, narciso e camélia sao suas flores e, portanto, sdo essas que 0s
religiosos o presenteiam quando fazem suas oferendas. Frutas e velas brancas sao,
também, partes das oferendas, junto a suas comidas preferidas, que sdo doces,
como, por exemplo: merengue (suspiro), cocada, doce de coco e munguza, e
também arroz branco cozido, com ou sem mel, canjica (tipo milho) branca cozida
com mel e algodao por cima. Sua comida € sem sal e sem azeite de dendé. Suas
bebidas prediletas sdo agua e mel puro. Os locais escolhidos para oferendas a
Oxala sdo os campos, os topos de morros, lugares com sombra, perto da agua,
matos que tém sombra e rios. As ervas boldo, manjericao, tapete de Oxala e cidreira
sdo usadas pelos religiosos para as limpezas do corpo e da alma.

Segundo lendas populares sobre a mitologia do Candomblé, Oxala é
considerado o Deus da criagdo e governa os elementos primordiais: 0 ar, a 4gua e a
terra. Nele, se associa a ideia da massa de ar primitivo, de onde tudo se originou; da
unidade fecundante, que nasceu do sopro dessa massa de ar; da abdbada celeste,
“metade superior da cabec¢a que figura a matriz cosmica representada por Obatala”
(LIMA, 2005), e, também, a ideia da terra e das aguas que cobriam no comego da
criacdo do mundo, representadas pelos Orixds Oduduwa e Obatala. E o proprio
principio masculino, associado ao conceito de fecundacdo, de sopro, do poder
criador do verbo. Oduduwa é o principio feminino, associado a concep¢ao de
gestagcdo, ao mar e a terra. Como essas duas divindades africanas sao no Brasil
qualidades de Oxald, esse ultimo €, as vezes, definido como hermafrodita; outros
dizem que ele € do género feminino, durante seis meses e do masculino nos demais
meses do ano.

Foi Oxala na qualidade de Obatala quem moldou na argila o ser humano, Ihe
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deu um nariz para respirar, olhos para ver, uma boca, ouvidos, enfim, um rosto e
uma personalidade. A cor branca, na qual estdo contidas todas as outras, exprime o
entendimento do ser indiferenciado e imével, e é representada pelo sufixo ala, o
grande pano branco que esconde o mistério da vida e da morte, que cobre Oxala e o
corpo das iyads durante a iniciacdo. Como Deus da criacdo, Oxala é onipresente. O
branco de Oxala esta presente em todos os rituais, em toda comida de santo, que
deve incluir, invariavelmente, o egbé de milho de Oxala. Oxala é concebido como
muito velho, a idade avancada exprimindo sua posicdo no Candomblé. O(A)s
filho(a)s de santo de Oxald movem-se de maneira lenta, com muita dificuldade e
associam-se a essas caracteristicas a ideia de repouso, de imobilidade. Ele danca
curvado, com o tronco céncavo, apoiando-se em seu opaxord, e treme de frio e de
velhice. Em sua danca, o corpo toma posicao dobrada para frente, com os joelhos
flexionados. Os ritmos Ketu usados para Oxalda sao toques de um guerreiro
conhecido pelo nome de ajagun, que serve também para Oxaguian. Oxala danca
também sob o ritmo jjexa.

Ele possui uma relacdo com arvores consideradas sagradas e que estao
associadas a origem da vida, em particular o iroko, o akoko, a palmeira, cujos
troncos majestosos unem nosso mundo ao além. Oxala € o dono da palavra do
homem, e sua prépria palavra é tdo poderosa que se torna imediatamente realidade.
A criacao do mundo procede do verbo, e do mundo provém o verbo, e a palavra
humana adquire poder porque € a reproducdo da palavra primordial. Ela é o
instrumento de comunicacao, € atuante e desencadeia forgas, carrega o axé, a forga
que anima O universo e permite a existéncia das coisas, esta, portanto,
estreitamente relacionada a vida e a fecundidade.

Devido a isso, Oxala esta associado ao siléncio; a palavra deve ser controlada.
Durante o circulo xiré, nas festas de Oxald, ndo se deve falar, pois, a procissao das
aguas de Oxala deve se realizar em siléncio. Segundo o povo do Candomblé, Oxala
gosta de tranquilidade e de siléncio, assim os religiosos dizem que Oxala detesta
violéncia, disputas e brigas. E dito, ainda, que ele seja uma divindade fria, e evita
tudo o que é excitante. O numero que o representa € dezesseis, 0 numero dos
fundamentos, que exprime o principio da dualidade, do equilibrio. Oxala gosta
também de ordem, de limpeza, de pureza. E uma divindade muito delicada, esta
sempre com frio, e qualquer sujeira o incomoda. Sua importancia se exprime no

ritual por uma inversdo da ordem da genealogia mitica. E o mais velho e o mais



43

poderoso dos Orixas.

Durante o ritual do circulo — xiré®, ndo é saudado, somente no final da festa,
enquanto que Exu, o mais novo, € invocado antes de todos os outros Orixas. O reino
dos metais, como a prata, e de outras substancias brancas é pertencente a Oxala, e
0 giz é utilizado, em particular, nos ritos de iniciagao.

Do reino vegetal, o algodao, o ori, 0 adin pertencem, essencialmente, a Oxala.
De origem animal, o marfim também é pertencente a Oxala. Além do caracol e da
pomba branca, outros animais lhe sdo consagrados: o conquém (galinha da india), o
qual o Orixa Nana pintou com suas proprias maos para compensa-lo por sua boa
educacao e o dedicou a Oxala, e €, frequentemente, utilizado nos sacrificios, porém
nao nos rituais de Oxala. O pato, que Xangd ofereceu a Oxala, € um animal que
carrega muito axé. Nem Oxala e nem seus filhos devem tomar vinho, cachaca ou
qualquer outra bebida que contenha alcool, pois, segundo a mitologia, Obatala,
conhecido como, grande beberrao, violentou a predi¢cao da proibicdo, dormiu, € ndo
conseguiu cumprir a missdao que Olorum havia confiado a ele, ou seja, a criacdo do
mundo. Os devotos e seguidores da religido do Candomblé tém em comum as
tendéncias e os comportamentos similares a seus Orixas. Iniciados de um
determinado Orix4 possuem tragos comuns a ele, tanto no bi6tipo, quanto nas
caracteristicas psicologicas. Eles carregam em seus corpos 0 arquétipo daquele
Orixa.

Verger (1980, p.255) explica sobre o arquétipo de personalidade dos devotos

de Oxala:

O arquétipo da personalidade dos devotos de Oxala é aquele das pessoas
calmas e dignas de confianca; das pessoas respeitaveis e reservadas,
dotadas de forca de vontade inquebrantavel a qual nada pode influenciar.
Em nenhuma circunstancia modificam seus planos e seus projetos, mesmo
a despeito das opinides contrarias, racionais, que as alertam para as
possiveis consequéncias desagradaveis dos seus atos. Tais pessoas, no
entanto, sabem aceitar, sem reclamar, os resultados amargos, dai
decorrentes.

® Quando o ritual de uma festa publica dos Orixas se inicia no Candomblé, os(as) filhos(as) de santo
dancam o xiré ou “danca do roda”, chamando os orixds pelos toques dos atabaques. Nessa danca
inicial, podemos reconhecer essa unidade dinamica, que vamos batizar de passo base do ijexa.
(SUZANA MARTINS, 2008, p.43).
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1.8.1 Descricao da Vestimenta do Orixa Oxala
Os atributos simbdlicos da vestimenta do Orixa Oxala sao:

e um cajado — opaxord;

e um escudo de protecao — couraca;

e nos bragos — conta de buzios (brancos) e braceletes brancos;

e No pescogo — colares de buzios conhecidos por guias brancas, e

e na cabecga, o(a)s filho(a)s de santo usam uma espécie de coroa,
conhecida por adé e pendurada a ela um véu de contas transparentes,
conhecido por fila.

Na vestimenta, o(a)s filho(a)s de santo usam uma calga de algodao branco por
cima de uma saia volumosa e duas anaguas que sao amarradas na cintura e bem
engomadas; uma blusa de algoddo conhecida por camizu; dois oja (espécie de
faixa retangular), que sado colocadas dos ombros até a cintura, dando um lago
(Figuras 16 e 17).

Figura 16 — Vestimentas liturgicas de Oxala, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank
Handeler (2007).
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Figura 17 — Vestimentas litdrgicas de Oxala, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank
Handeler (2007).



2 O RITUAL

Ao lado das dimensbes sagradas de adoracdo e de reveréncia, os rituais
podem ter uma funcdo social béasica para expressar e reforcar valores
compartilhados de uma determinada sociedade. Os rituais podem também ajudar a
criar sentido de identidade a um determinado grupo social. Os seres humanos
sempre usaram rituais para criar ligagdes sociais e nutrir relacionamentos
interpessoais. O entendimento socioldgico do ritual religioso se encontra no coragcao
da maioria das pessoas, tanto que, para Schechner (2006, p.29):

Os rituais sdo mais que estruturas e fungdes; eles sdo também um conjunto
das mais poderosas experiéncias de vida que se pode oferecer, visto que
em um estado de liminal, as pessoas estédo livres das demandas da vida
diaria. Eles sentem-se em unidade com seus companheiros; diferencas
pessoais e sociais sdo postas a parte/ colocadas de lado. As pessoas
podem alcancar um estagio superior, de mudanca e até chegar ao transe
através dos rituais. (traducéo: Evandro Araujo)

No entanto, Suzana Martins (2007) em aula expositiva explicou que:

Um ritual € um jogo de agdes, executado principalmente pelo seu valor
simbdlico, que é prescrito por uma religido ou pelas tradicdbes de uma
determinada comunidade. Um ritual pode ser executado em intervalos
regulares ou em ocasides especificas, ou ainda por individuos ou
comunidades. Pode ser executado por um Unico individuo, por um grupo de
pessoas ou pela comunidade inteira; em lugares arbitrarios ou em lugares
reservados especialmente para esse fim; em publico ou mesmo de maneira
confidencial. Um ritual pode ser restrito a um subconjunto de diversas ac¢des
da comunidade e pode também permitir a passagem entre estados
religiosos, sociais, culturais e artisticos. (Laboratérios de Criacao
Coreogréfica, no curso de Licenciatura em Dancga, durante o Estagio
Docente Orientado, 2007)

Continuando, ainda, com o pensamento de Suzana Martins (2007):

As finalidades dos rituais sdo variadas, incluem a conformidade com
obrigagdes ou ideais religiosos, satisfagdo das necessidades espirituais ou
emocionais dos praticantes, fortalecendo ligagdes sociais; demonstracao de
respeito e submissdo, indicando afiliacdo, obtendo a aceitacdo ou a
aprovagdo social de algum evento ou, as vezes, pelo simples prazer do
ritual propriamente dito. (Laboratérios de Criagdo Coreografica, no curso de
Licenciatura em Danga, durante o Estagio Docente Orientado, 2007)
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A partir desses autores, pude perceber que existem varios tipos de rituais e
esses possuem as mesmas caracteristicas em quase todas as sociedades, tanto
antigas quanto contemporaneas, incluindo varios ritos de adoracao, de sagracéo de
religibes e cultos organizados, e, também, ritos de passagem em determinadas
sociedades como, por exemplo, juramentos de fidelidade, inauguracdes, unides,
funerais, traicoes, graduacdes presidenciais e escolares, reunides de clube, eventos
de esportes, partidos politicos, paradas, iniciacédo religiosa, shoppings e muito mais.
O ritual pode ser praticado em muitas atividades, que sao executadas com
finalidades concretas, tais como, experimentacoes artisticas, julgamentos, execucao
de criminosos, congressos cientificos, dentre outros.

Os rituais sdo carregados de agdes, puramente, simbdlicas e prescritas por
regulamentos ou por tradicdes, mesmo as agées mais comuns e triviais, como o
aperto de mao e o dizer alé podem ser considerados como rituais.

Uma caracteristica essencial do ritual é que as ag¢des e seu simbolismo néo
sao escolhidos arbitrariamente pelos performers, nem séao ditados pela Iégica ou
pela necessidade, mas, determinadas, anteriormente, por alguma fonte externa, e
que veio a se constituir, por intermédio da repeticdo, em uma forma normalizada.
Devido a sua natureza simbodlica, ndo existem limites quanto ao tipo das agdes que
podem ser incorporadas em um ritual.

Os ritos das sociedades antigas ou contemporaneas envolvem tipicamente
gestos, palavras recitadas, textos, muasica, dancas, procissées, manipulacées de
determinados objetos, uso de vestuarios especificos, consumo de alimentos,
bebidas ou drogas. Alguns rituais religiosos podem incluir também o sacrifico de
animais, como, por exemplo, no Candomblé.

Artistas podem recorrer aos procedimentos prescritos de um determinado ritual
na criacdo de uma determinada obra artistica. Assim como na religido, no cotidiano
das pessoas e na organizacao de uma sociedade, artistas também prescrevem seus
ritos ou procedimentos simbdlicos, a partir do uso de determinados objetos,
materiais, musicas, cancgdes, figurinos, dancas, palavras, dentre outros®. Na criacdo
de Metamorfoses, eu concebi meu proprio ritual artistico, a partir de varios estimulos
e acoes inspirados em ritos sagrados do Candomblé.

® Laboratérios de Criacdo Coreografica, no Curso de Licenciatura em Danga, durante o Estagio
Docente Orientado, 2007.
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2.1 SIMILARIDADES E DIFERENCAS ENTRE OS RITUAIS SAGRADOS DO
CANDOMBLE E DA DANCA CENICA

Os rituais sagrados e as festas publicas do Candomblé tém varios aspectos
semelhantes aos encontrados em rituais performaticos modernos em geral. Existem,
contudo, performances artisticas modernas, nas quais esses aspectos estdo mais
presentes do que em outras. Esses aspectos ou paralelos sdo, por exemplo, 0 uso
do espaco, do tempo, da musica, dos objetos performaticos e simbdlicos, assim
como o figurino, as cancodes, a teatralidade, a espetacularidade, a participacdo do
publico e a dedicacao dos atuantes/performers. As performances dos rituais
sagrados e as performances modernas diferem em sua funcdo. Enquanto os ritos
sagrados tém como fungao principal o contato com o divino, os rituais modernos tém
uma fungéo social de contato com a sensibilidade humana, ndo necessariamente
associada ao divino. Essa é uma das diferengas significativas, pois, incita a um
guestionamento sobre a origem da arte e da religido. No desenvolvimento da cultura
humana, até hoje é dificil separar arte e religido ou definir a origem dessas formas
de conhecimento, ou ainda, especificar quando e como houve a separacdo entre
elas. Uma questao que metaforicamente pode ser traduzida na expressao popular:
qual foi o primeiro, o ovo ou a galinha?

Eu gostaria de fazer uma comparacao entre a percepcao de memoria corporal
do(a)s filho(a)s de santo com a de dancarinos da danga moderna em relacdo a
essas tradicbes artisticas e religiosas. As dancas sagradas do Candomblé sao
ensinadas aos devotos pelos membros mais velhos da comunidade, com o objetivo
de manter as tradi¢des religiosas. Em comparacao com a educacéo do dancarino da
danca moderna ou classica, o processo de incorporacao de determinadas formacdes
em danca é similar, com a diferenca que no lugar da manutencdo da tradicao
religiosa, na danga moderna ou classica trata-se da conservagdo do conhecimento
cultural artistico, o qual € transferido por meio do ensino para a geragao seguinte.

Nas sociedades ocidentais modernas, a énfase do ensino e da apresentacao
de danca focaliza, principalmente, os aspectos técnicos, na maioria das vezes,
desconectados de qualquer significado religioso. Em contraste, as dancas sagradas
do Candomblé sdo, totalmente, devotadas aos valores religiosos. Ambos, devotos e
dancarinos, apresentam suas dancas aprendidas para um publico especializado,
com devocao e dedicagao.
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Eu vejo outro paralelo entre os devotos do Candomblé e os dangarinos
modernos em relacdo ao estado alterado de percepcao que experimentam durante
as apresentacdes publicas. Isso se deve ao fato de escolherem ou serem escolhidos
a se dedicarem a uma profissdo ou a uma vocacao, em direcdo a um caminho
religioso ou artistico. Esse fenbmeno, eu gostaria de explicar usando a palavra
alema berufung, com minha experiéncia pessoal no palco e como eu me tornei
dancarino/artista.

A palavra alema berufung (vocacao em portugués), aplica-se para explicar o
fenbmeno de alguém sentir-se chamado por uma forga superior a desempenhar
determinada atividade ou fungdo. Quando um artista é passionalmente dedicado ao
seu trabalho, sua atividade artistica ndo é vista apenas como um oficio, mas,
também, como berufung. A dancga, para mim, foi mais do que uma profissao, foi,
como se diz na Alemanha, uma vocagao (berufung). Eu fui dirigido a me tornar
dancarino dado a uma necessidade interior, um chamado, ao qual eu ndo pude
resistir. Em outras palavras, intuitivamente, senti-me apaixonado e atraido a abracar
a carreira artistica da danca, a despeito de todas as criticas por parte de minha
familia e de meu meio social que tive que enfrentar.

Atuar no palco sempre foi para mim um ritual, o qual me permitia uma
experiéncia em estado alterado de percepcéao. Eu tinha minha rotina de preparacao
para as performances, fazendo aquecimentos corporais e treinamentos diarios, mas,
também estava me preparando, emocionalmente, realizando exercicios de
respiracao e concentragdo, e, até mesmo, rezando antes de entrar no palco para
iniciar uma performance. Durante uma performance, minha consciéncia alterava-se e
o foco mudava significantemente. Eu ganhava consciéncia profunda de meus
sentidos e minha emocionalidade se tornava intensivamente forte. Minha percepcao
corporal era fortalecida, e, por muitas vezes, eu sentia como se dancasse sob a
influéncia de uma forca superior desconhecida.

O(A)s filho(a)s de santo do Candomblé sdo escolhido(a)s pelos Orixas, e,
quando ele(a)s sao escolhido(a)s, ele(a)s sado obrigado(a)s a cumprir suas
obrigacdes religiosas, as quais podem ser comparadas, em certo parametro, com o
termo, anteriormente utilizado, berufung (vocacao). Esse fenbmeno pode ser uma
das razdes pelas quais eu me senti fortemente atraido pelos rituais sagrados do
Candomblé, devido a um reconhecimento intuitivo de um fenémeno comparavel.

Mesmo sendo os valores e o0 contexto das dancas dos rituais do Candomblé
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diferentes dos valores e contexto da danga moderna, eles ainda assim tem em
comum o anseio de servir a um objetivo. Por intermédio das dancgas sagradas do
Candomblé, os devotos agradecem e celebram suas herancas ancestrais, os Orixas,
assim como os artistas de artes cénicas celebram seus valores esteticoculturais por
meio de um produto artistico.

A comunidade do Candomblé vé o fenbémeno do transe como um
acontecimento altamente desejavel. O(A)s filho(a)s de santo sado escolhido(a)s pelos
Orixas em funcao de qualidades espirituais especiais, que Ilhes ddao uma posicao
diferenciada na hierarquia da comunidade. Esse fenébmeno, em um contexto
religioso, é comparavel ao talento especial, do artista, também chamado being gifted
(agraciado).

Improvisacdo também faz parte de ambos os rituais. No Candomblé, por
exemplo, especialmente, ao final das festividades, quando os Orixas ja estao
incorporados, em transe de possessdo, a interacdo entre eles acontece de forma
livre e espontdnea. Nesse momento, portanto, a rigidez das regras de estruturacéo
do ritual cede lugar a improvisacao. Algumas vezes, também, pessoas do publico
recebem o santo, entrando em transe, o que é contornado pelos ekedes’, que se
encarregam de cuidar delas, levando-as a quartos privados, até que voltem ao
estado normal e possam voltar a ceriménia. Todos esses aspectos demonstram o
carater improvisativo e interativo que os rituais do Candomblé possuem.

Enquanto isso, na danca, a improvisacdo, em geral, exerce importancia
fundamental no processo de criagdo. Muitos coredgrafos modernos utilizam
laboratérios de improvisagdo como estratégia para levantar material para a
composicdo. A improvisacao em danca faz parte da sensibilizacdo do corpo, por
meio de estimulos ritmicos, tematicos ou abstratos e tem como objetivo acessar uma
parte da consciéncia que pode ser comparavel a um estado de transe. Apesar de
manter um controle motor, o artista o dissocia da racionalidade, enquanto sao
preestabelecidos cédigos de movimento e sdo conectados com a cultura ocidental
quanto aos aspectos da inteligéncia, tais como intuicdo, sensibilidade, emocao e
consciéncia corporal.

Por meio de um paralelo entre as festividades publicas do Candomblé, as
apresentacdes performaticas das Operas minimalistas do diretor de teatro Robert

’ Cargo honorifico circunscrito as mulheres que servem aos Orixas sem, entretanto, serem por eles
possuidos. E o equivalente feminino de oga. (OLIVEIRA, Guia de Candomblé na Internet).
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Wilson (1937) e a performance Metamorfoses, proponho uma comparag¢ao entre 0os
conceitos, percepcoes e uso do tempo e do espaco nos ritos sagrados e nos rituais
artisticos da modernidade. Eu adicionei as 6peras minimalistas de Robert Wilson a
essa comparacao, por observar em sua criacdo, uma qualidade ritualistica
extremamente explorada. As festas publicas no terreiro de /lé Axé Jagun (Figura 18),
em geral, acontecem por periodos longos, por cerca de oito horas de duracao,
havendo ainda festas que perduram por varios dias. As Operas de Wilson, com
musica minimalista de Philip Glass (1937), também tém duracéo longa, podendo se
expandir por varios dias. A musica minimalista tem como caracteristica principal a
repeticdo, assim como a musica percussiva do Candomblé, o que promove aos
performers e ao publico a possibilidade de experimentar a percepcdo de tempo
suspenso. Por meio dessa experiéncia de em uma atmosfera construida, a partir da
reproducao de sons intensos, que crescem em uma dindmica ritmica continuada,
eles experimentam um tipo de estado que pode ser comparado ao transe, um
estado alterado de percepcéo.

Figura 18 — Festa publica, terreiro de /lé Axé Jagun. Fotografia: Frank Handeler (2007).

Na performance Metamorfoses durante a cena trés, a combinagdo de musica
ao vivo, com movimentos repetitivos criou esse tempo suspenso, conduzindo os
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performers a um estado transcendental, similar aquele experimentado pelos devotos
das dancas sagradas do Candomblé.

Por exemplo, os movimentos repetitivos e ritmicos da danca dos Orixas,
durante o circulo do xiré, criam junto com a musica e as cangdes uma determinada
atmosfera para que os Orixds sejam evocados, levando os devotos a uma
experiéncia transcendental. O(A)s filho(a)s de santo entram nesse estado
transcendental por muitas horas, dangando e girando no sentido anti-horario, o que
significa ir em direcdo ao passado (SUZANA MARTINS, 2008), contra o tempo, para
incorporar as forcas sobrenaturais ancestrais.

A esse respeito, Suzana Martins (2008, p. 6) informa que:

Os movimentos repetitivos no circulo do xiré podem ser cansativos para os
olhos nao acostumados do espectador eventual. Porém, a repeticao
intensifica as sequéncias dos movimentos e ritmos e ndo se apresenta de
forma estatica, ao contrario, a repeticao se estende por um periodo de
tempo, compelindo o corpo a transportar-se do nivel fisico para o nivel
transcendental nesse rito de passagem. A repeticdo faz com que o corpo da
filha de santo de Yermanja Ogunté alcance a euforia, a satisfagdo da uniao
com o seu Orixa a corporificacao e a satisfacao de seus proprios sentidos.

Na performance Metamorfoses, eu busquei alcancar esse estado
transcendental por meio da repeticdo de uma mesma sequéncia de movimento, de
forma persistente, especialmente, no primeiro e no terceiro solo. Isso intensificou
também minha percepcao corporal, espacial e temporal. No caso desses dois solos,
a percepcao da consciéncia corporal alternava-se e me permitia a incorporagcao
fortalecida, criada por intermédio da execucdo da musica ao vivo, dos efeitos de
iluminacdo e da movimentacdo. Enfim, toda a atmosfera criada para a performance
provocou em mim esse estado transcendental e alterado de minha consciéncia.

Ainda falando de meu processo criativo, no solo trés, eu apliquei as
caracteristicas abstratas do arquétipo do Orixa Oxala, caracterizado por sua
sequéncia de movimentos repetitivos em um ritmo lento, com o corpo curvado para
frente, expressando um homem idoso, o qual me permitiu incorporar e abstrair a
arquétipo do referido Orixa.

Ja na cena trés, tanto os performers quanto o publico vivenciaram esse estado
de percepcdo alterado, durante as apresentacdes. Eu acredito que eles se
transportaram de uma realidade cotidiana para um espaco de fantasia no qual suas
vidas pudessem ser transformadas em realidade artistica, relacionada a diferentes
estagios de percepcao: emocional, sensorial e visual.

Na parte seguinte, eu proponho uma comparacdo entre as percepcdes do
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tempo na visdo do Candomblé e nas sociedades industrializadas modernas. Os
autores os quais eu cito, a seguir, expressam suas ideias sobre o tempo espiral e a
abordagem holistica de tempo e espaco dos devotos do Candomblé.

Leda Martins explica o tempo espiral dos africanos da cultura ioruba da

seqguinte forma:

Na cosmovisdo da cultura iorubd, a forma e o conteldo se configuram a
partir da concepgdo do espago e compartiham os elementos naturais e
transcendentais, o passado e o presente, 0s vivos e 0s mortos, cujo elo de
re-ligacdo € a representacdo do universo mitoldgico numa evolugdo em
"tempo espiral” (LEDA MARTINS, 2000, p.125).

No entanto, Suzana Martins (2008, 125) afirma que o tempo espiral no
Candomblé nao se relaciona apenas ao conceito filoséfico de memoéria e com a
concepgao ancestral, mas, esté inserido também em todo processo coreografico das
dancas dos Orixas.

Ja Conceicao (2002, p.11) elucida a relacdo da abordagem holistica do tempo
e do espaco no Candomblé afirmando que:

Candomblé é arte. Arte, na tradi¢céo yoruba, é a propagacao e investigacdo
da sabedoria. Nesse sentido, pode-se dizer que a arte esta na esséncia do
Candomblé. No Culto aos Orixas, arte e religido séo indissociaveis. Alguns
estudos histéricos mostram que na tradigdo dos antigos povos africanos, 1a
no tempo antigo, antes de serem arrancados de sua terra, os conceitos de
beleza, elegancia, riqueza, grandeza interior, eram indiscerniveis dos
principios religiosos. Nos rituais do Candomblé a forga artistica e a forga da
espiritualidade se confundem. Esses principios artisticos e religiosos
integram o sistema de valores das comunidades do Candomblé e
configuram a cosmo visdo africana dos terreiros. Eles comandam a vida dos
centros comunitarios e de seus componentes.

A percepcao do tempo e do espaco na cosmovisao dos devotos do Candomblé
pode ser descrita como uma percepcao holistica. Vida e morte sdo vistas como
ciclos, dentro dos quais, entre outros aspectos, religido e arte ndo devem ser
separadas uma da outra. No Candomblé, sociedade, religido, economia, leis, politica
e outros dominios culturais sdo essencialmente inter-relacionados. Nas sociedades
industriais, por outro lado, as diversas instituicoes tém se tornado independentes
umas das outras, cada uma delas lidando com certas necessidades e questbes da
sociedade, o que pode ser descrito como percepcao linear do tempo de uma
sociedade fragmentada.

Essa fragmentacao pode causar dilemas, como, por exemplo, ocorreu comigo,
morando e praticando minha profissdo artistica no norte da Europa. Eu senti uma
forte necessidade interior de combinar arte com espiritualidade, o que,

eventualmente trouxe-me ao Brasil. Através da criagdo da performance
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Metamorfoses, eu tive a chance de relacionar aspectos da arte e da religido de uma
forma n&o fragmentaria, podendo conectar diretamente varios aspectos das festas
sagradas do Candomblé com a danca cénica.

2.2 AS CARACTERISTICAS PRINCIPAIS DA PERFORMANCE METAMORFOSES
COMO DANGCA TEATRO

A danca teatro tem como principais caracteristicas a quebra de regras
tradicionais, 0 questionamento de padrbes estéticos existentes dentro de uma
determinada sociedade. Geralmente, tratam de necessidades e diferengas sociais,
étnicas ou culturais, apresentando certo senso de realismo. O humor é também
outra caracteristica marcante da danca teatro, como estratégia para abrir a
possibilidade de tocar em aspectos controversos da realidade, fazendo do riso uma
expiracao ou inspiracao de liberagédo profunda.

Minha criacdo artistica ndo se conforma como um formato convencional de
entretenimento. Sempre busquei servir a outro propésito do que o ditado pelo
mercado cultural. Minha posicdo como artista anarquista me impde a tarefa de
denunciar realidades, que a mim se apresentam confrontantes, e que desperta em
meu universo interior a urgéncia de expressao. De fato, a danca teatro, tem a
possibilidade de revelar aspectos significativos educativos, sociais, politicos e
espirituais.

A performance Metamorfoses foi criada a partir da exploracao de dois aspectos
principais que definem suas principais caracteristicas estéticas. O primeiro aspecto
explorado foi a busca de uma abordagem artistica inspirada nos rituais do
Candomblé, o que deu a performance um carater ritualistico. O segundo aspecto
explorado foi a reflexdo sobre os rituais do Candomblé, a partir de meu olhar
estrangeiro, 0 que produziu uma abordagem transcultural a performance. A seguir,
procedo a uma analise dos aspectos ritualisticos e transculturais da performance

Metamorfoses.

2.3 O ASPECTO RITUALISTICO

O teatro ritualistico ou do invisivel feito visivel, expressdo usada por Peter
Brook (1968) para se referir a categoria de teatro ritualistico, serve como ilustragéo
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para me referir ao aspecto ritualistico da performance Metamorfoses. Segundo
Brook (1968), além da ancestralidade do sagrado e dos celebrados rituais religiosos,
o palco é o lugar onde o invisivel também pode se manifestar. Performances que
adotam uma caracteristica ritualistica tentam estabelecer uma relagédo Unica com o
mistério do universo interior. Os artistas que atuam nesse tipo de performance
experimentam uma transformagdo para entrar em um estado de entre paralelos,
desprendidos das restricdes normais, possibilitando revelar a sabedoria ou verdade
interior, a partir de seus corpos.

De acordo com Welsh-Asante (1985 apud SUZANA MARTINS, 2008), a
espiritualidade é uma forma de manifestacdo da memdria épica que nao deve ser
definida somente como religido, mas, que envolve também a performance e o ritual,
tanto de maneira consciente quanto inconsciente, para serem evocados 0s
ancestrais.

Na concepcao da performance Metamorfoses, eu tive a oportunidade de
adentrar no campo do imaginario, em um ritual artistico, diretamente baseado em
minhas experiéncias pessoais dos rituais sagrados do Candomblé. Isso me permitiu
entrar no processo de criacao, a partir de uma perspectiva puramente racional, mas,
também, a partir de percepgéo intuitiva, encenando a técnica criativa. Durante a
pesquisa pratica, minha memdéria corporal foi nutrida e estimulada com informacgdes
que eu nao poderia ter apreendido por meio de uma investigacao puramente tedrica.
Especialmente, durante a performance eu pude sentir que meu corpo encontrava
solugdes e interpretacdes que eu ndo havia planejado de maneira racional com
antecedéncia. Portanto, a intuicdo, a sensibilidade e a percepcdo sempre foram
fundamentais nesse processo de Metamorfoses.

A criacdo dos solos dois e trés foi diretamente relacionada com aspectos
especificos do arquétipo de Orixa Oxala. O fazer o invisivel visivel, foi uma
expressdo que se tornou tema central, durante o processo de criagdo da
performance. Por exemplo, na primeira cena, quando uma parte selecionada do
publico foi guiada de olhos vedados através do espacgo do teatro, enquanto isso eu
realizava o primeiro solo. As pessoas vendadas do publico ndo podiam ver, mas,
percebiam o que estava acontecendo a seu redor, ou seja, apenas sentiam a
sensacao do vazio no espaco. Por intermédio dessa cena particular, eu intencionei
mostrar ao publico que, mesmo sem visualizar o que estava acontecendo, eles

podiam, ainda assim, sentir que algo estava acontecendo. Minha intencdo foi
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estimular e a guiar a percepgéao do publico e também confundi-los para que fossem
capazes de perceber a si mesmos e seu redor de forma diferente. Com meu terceiro
solo (Figura 19), eu acredito ter conseguido combinar, de certo modo, elementos da

danca do Orixa Oxala de forma artistica e ritualistica.

Figura 19 — Foto colagem, Frank Handeler, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof
Rybicki (2008).

2.4 ASPECTOS TRANSCULTURAIS

Desde a escolha do elenco, aos temas e estéticas artisticas empregadas, esse
trabalho passou por um tratamento pluralistico, o qual promoveu a equipe de artistas
e colaboradores um entre-espacos de articulacao de possibilidades criativas.

Minha conformacao cultural hibrida e pluralistica como dangarino, se insere no
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conceito de Royona Mitra (2005) sobre o dancarino transcultural®. Baseado no
modelo proposto por Mitra (2005), eu tracei a jornada de meu proprio corpo
transcultural, a partir do inicio de meu treinamento técnico, nos padrdes das dancgas
classica e contemporédnea e na pratica da danca cénica. Por exemplo, meus
primeiros contatos corporais, com um idioma especifico de performance em outra
cultura, foram com as performances e workshops de Kasu Ohno.

Como um dangarino treinado em balé cldssico e em danca moderna, meu
corpo funcionou dentro de rigidos limites impingidos pela educacao norte-europeia,
quanto aos padrées de comportamento impostos ao género masculino. Como
resultado, meu corpo se tornou quase assexuado. Eu iniciei os treinamentos nas
técnicas de contact improvisation, que sao as bases do treinamento do teatro fisico.
Essas praticas demandam precisdo, intenso trabalho fisico e uma atitude aberta
para o contacto com o corpo de outros dancarinos, em um grau de proximidade
fisica muito intima. Nesse novo contexto, era esperado que meu corpo assexuado
expressasse camadas profundas de possibilidades fisicas e também minha
sensualidade e sexualidade. Por intermédio da pratica com a dancga afrobrasileira,
com as dancas dos Orixas e também com a danca popular brasileira, como samba,
forr6, lambada e arrocha, eu me expus a outra dimensdo de fisicalidade e
expressividade sexual, o que me permitiu, gradualmente, ir liberando meu corpo das
rigidas experiéncias aprisionadoras no passado.

Na tentativa de reunir essas experiéncias e analisa-las, interessei-me em
investigar como eu teria que recondicionar o meu corpo a se mover livremente,
usando métodos de treinamento que ndo apenas demandassem destreza de
técnicas fisicas tao diferentes, mas, também, necessitaria de outro tipo de
condicionamento social e cultural de meu self, sexualmente incorporado.

Ao longo da histéria da danga, os corpos dos dancarinos tém sido estudados,
apenas, em seus proprios contextos culturais. Essa abordagem tem sido limitante
para dancarinos que nao podem ser identificados dentro de um quadro cultural
singular. Nos ultimos anos, na pratica da danga, h4 um numero significativo de
profissionais que esta usando seus corpos para refletir a transi¢cdo da diaspora entre
suas culturas e as disciplinas que surgem fora delas, o que é chamado por Royona
Mitra, Peter Brook e Susan Foster de corpo transcultural.

8 O conceito de corpo transcultural proposto por Royona Mitra sera tratado em detalhes mais adiante
neste estudo.
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Mitra (2005, p.3), em CEREBRALITY: REWRITING CORPOREALITY OF A
TRANSCULTURAL DANCER, discorrendo sobre os recentes estudos culturais e
suas abordagens em relagdo a nocao de corpo, afirma que o corpo, a despeito de
sua especificidade cultural (com suas experiéncias culturais, firmemente, controladas
e codificadas), tornou-se o principal tema de discurso dos estudos culturais nos
ultimos anos.

Mitra (2005) se utiliza da nocéo de corporalidade de Suzan Foster (2005) para
explicar esse fenébmeno: "[...] O estudo dos corpos através de uma analise da
realidade fisica, ndo como um corpo natural ou absoluto, mas como uma categoria
concreta e substancial da experiéncia cultural [...]” Desde o inicio, o corpo & capaz
de ser escrito. Nessa escrita, os movimentos do corpo se tornam a fonte de
interpretacdes e julgamentos.

Por intermédio de minha experiéncia incorporada de dancga, a partir de
diferentes origens culturais e estilos, especialmente, por meio da intensa exposi¢cao
e pratica da dangcas dos Orixas, dancas afrobrasileiras e dancas brasileiras
populares de ruas, em combinacdo com minha formacao moderna e classica, eu fui
estimulado a criacdo de movimentos, durante o0 processo composicao de
Metamorfoses. Isso me permitiu integrar as influéncias que recebi da cultura da
danca brasileira com minha formacao europeia e ocidental.

Bhabha (1996 apud MEREDITH, 1998) teoriza e fortalece a realidade hibrida
de corpos transculturais como certo tipo de forma liminal ou entre-espacos,
onde “ocorre a vanguarda da traducéo e da negocia¢ao". Bhabha (1994, p.6) chama
essa realidade liminar de terceiro espaco, o que ele considera como um sitio
dindmico "que engendra novas possibilidades". Por meio de minhas intensas
experiéncias, com as dangas brasileiras desenvolvi outras habilidades técnicas e
criativas, que possibilitaram a integracdo desses novos elementos, de maneira
consciente e inconsciente na criacdo dos solos.

Além disso, adotando o termo de Pavis Pratrice (1996, p.6) dancarinos
transculturais, que incorporam essa realidade transcultural, sao aquelas
entidades que operam além de especificidades culturais, em busca de encontrar
universalidade de expresséo fisica. Trabalhando além de especificidades de culturas
singulares, esses dancarinos transculturais estdo sempre negociando fronteiras
culturais, identidades sociais e suas realidades encarnadas em movimento. Eles
trabalham no terceiro espaco, liminar de Bhabha (1994), o qual "exige um encontro
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com a novidade".
Fernandes (2009), em CULTURAS E RITMOS DO CORPO, avalia os efeitos

que o aspecto transcultural de uma performance pode causar no publico, ou seja:

Em cena, o efeito de convivéncia de culturas distintas pode realcar as
diferengas e valoriza-las, questionando no publico a questao do familiar e
estranho, transformando-as em inter-agentes ao invés de entidades
opostas.

Na performance Metamorfoses, eu tive a possibilidade de transformar varios
elementos estéticos dos rituais sagrados do Candomblé em um trabalho artistico,
por intermédio da incorporagdo de diversas combinacdes de estéticas teatrais,
resultando em uma estética hibrida (Figura 20).

Figura 20 — Frank Handeler, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Eu tive, assim, a oportunidade de incorporar uma escala de diferentes formas
de expressdo, movimentos, sentimentos e imaginacdo na tentativa de romper a
barreira entre o familiar e o estranho. Assim sendo, meu corpo e meu self
experimentaram essa realidade transcultural de maneira intensa em todo o periodo
que vivi na cidade de Salvador e na criacdo da performance Metamorfoses. No
proximo capitulo, descrevo o processo criativo da performance Metamorfoses,
explicando acerca de minhas escolhas coreograficas o uso das tecnologias e outros
aspectos significativos que envolveram o trabalho colaborativo da equipe.



3 O PROCESSO E O PRODUTO CRIATIVO DA PERFORMANCE
METAMORFOSES

3.1 UM PROCESSO CRIATIVO COLABORATIVO

A performance de dancga teatro Metamorfoses, inspirada nos rituais sagrados
do Candomblé, foi uma criacdo coletiva de uma equipe de artistas baianos e
internacionais, provenientes da Argentina, de Portugal, da Polénia, da Holanda e da
Alemanha®. Assumi o papel de coredgrafo, intérprete e organizador, assim como fui
responsavel, em conjunto com a diretora artistica Suzana Martins, pelo roteiro e
conceituacdo da performance. Martins e eu trabalhamos varios meses antes do
inicio do periodo dos ensaios. Por duas semanas de encontros intensos,
investigamos as possibilidades de abordagem do tema dos rituais do Candomblé em
um contexto artistico, levantando questdes referentes ao conceito dramaturgico e
estético, o que deu suporte para a criacdo da estrutura dramatica da performance.
Essa estrutura guiou a definicao do roteiro, os objetivos intencionados em cada cena
e 0 uso do cenario durante o processo da criacdo. O processo criativo da
performance Metamorfoses foi dividido em trés fases. A primeira fase foi dedicada a
criagdo do roteiro. A segunda foi consagrada aos ensaios, € a terceira aos
workshops de sensibilizagdo. Participaram comigo da fase de ensaios, os musicos
Marion von Tilzer e Bira Reis e a atriz/dancarina Cristiane Pinho. A fase dos
workshops de sensibilizacao foi destinada a preparacao dos artistas colaboradores e
a artista convidada Norma Suely Santos.

® Ver ficha técnica no Apéndice A deste trabalho.
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3.2 ALGUNS ELEMENTOS DE DANCAS BRASILEIRAS E ESTRANGEIRAS
USADOS EM METAMORFOSES

Em Metamorfoses, coloquei em pratica minhas experiéncias artisticas,
utiizando elementos que compdéem tanto as dancgas brasileiras quanto as
estrangeiras. Por exemplo, empreguei o relaxamento dos quadris, inspirado no
requebra do samba de roda, usei o circulo das dancas do Candomblé, como
inspiracdo e com o objetivo de entrar em outra dimensao fisicopsiquica, fiz uso da
técnica da danca oriental do Butoh, como elementos na movimentacdo e a
improvisagdo, e ainda outros elementos da danga contemporanea foram
incorporados nessa performance.

Inspirei-me, também, na danca dos Orixas. Cada Orixa possui suas préprias
dancas, musicas e cancoes, para cada movimento ou gesto ha um toque e uma
cantiga especifica para ele ou para ela. Por meio do ritual, os devotos tém o
privilégio de corporificar o Orixa, e eles sabem o quanto de mitologia esse Orixa
mostra durante a festa publica. O Orixa expressa, por intermédio de sua prépria e
caracteristica movimentacao, sua histéria mitolégica para o publico, redistribuindo a
energia vital — o axé, assim, trazendo de volta o mundo ancestral para o cotidiano.
Por horas a fio, os devotos dancam e cantam, sem demonstrarem cansaco
aparente, o que me impressionou como um observador participante atendo a todos
0s momentos desse ritual.

Existem dois tipos de dancgas sagradas do Candomblé: a primeira comeca
longo no inicio da festa — o xiré (literalmente significa brincar), na qual os devotos
cantam para todos os Orixas, com no minimo trés cantigas, acompanhadas por suas
dancas especificas. Cada Orixa possui cantigas e gestualidades particulares, e seus
pertencentes poderiam ser equiparados a ele. Essas dangas séo previsiveis, porque
sado executadas ainda em estado consciente e seguem um padrao fixo, a depender
do Orixa dono da festa. Sdo dancas de invocacao e de preparacdo, podendo ser
comparada a uma meditacdo dindmica. Os movimentos sdao de pequena amplitude,
e é denominado dancar pequenino. Essas dancas servem para concentrar as
energias dos devotos em circulo para invocar os Orixas.

Um segundo tipo, sdo dancas realizadas durante o transe; é o proprio Orixa

que dancga nesse momento, seguindo o ritmo sagrado da percussao.
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Na segunda parte do ritual, 0 andamento da festa ndo é fixo, porque apesar de
existir certo padrao de realizagdo nos ritos, nessa parte ndo se pode precisar,
exatamente, a duragdo de tempo das coreografias dos Orixas corporificados.

Entre as técnicas estrangeiras usadas na performance estda o Butoh, que
nasceu durante o periodo do pés-guerra, em 1959, no Japdo. Essa expressao
retomou tradicdes antigas do Japao e, acima de tudo, a ideia quase esquecida de
gue o dancgarino ndo dancga para si, mas, para reviver algo além de seu fisico.

A danca contemporanea néo se define em técnicas ou movimentos especificos,
pois, o intérprete/bailarino ganha autonomia para construir suas préprias partituras
coreograficas, a partir de métodos e procedimentos de pesquisa como:
improvisacao, contatoimprovisacao, método Laban, técnica de release, Body Mind
Centering (BMC), Alvin Nikolai, entre outros. Esses métodos trazem instrumentos
para que o intérprete crie suas composicées a partir de temas relacionados com
questdes politicas, sociais, culturais, autobiogréaficas, comportamentais e cotidianas,
como também, a fisiologia e a anatomia do corpo. Mais que uma técnica especifica,
a danca contemporanea € uma colegdo de sistemas e métodos desenvolvidos, a
partir da dangca moderna e pds-moderna. O progresso da danca contemporanea foi
paralelo, mas, separado do desenvolvimento da New Dance, na Inglaterra.
Distingbes podem ser feitas entre a danga contemporanea norteamericana,
canadense e europeia.

Outra técnica de origem estrangeira foi a Evolutionary Technique, na qual o
dancarino tem a chance de sensibilizar seu proprio corpo, pelo relaxamento, pela
respiracdo e pela redescoberta das funcdées das articulagbes. A Evolutionairy
Technique é uma reconstrucao do corpo, que se inicia a partir da posicao deitada no
chdo, sem movimento, até se estender de pé. Por meio de impulsos, o corpo é
colocado em movimento, passando por diferentes fases, comparavel ao processo
pelo qual a crianca passa ao aprender a andar.

Alguns elementos de danca flamenca foram também usados em
Metamorfoses. Flamenco é um estilo musical e um tipo de danca influenciados pela
cultura cigana, mas, tém raizes profundas na cultura musical mourisca, influéncia de
arabes e judeus. A cultura do flamenco é associada, principalmente, a Andaluzia na
Espanha e tornou-se um dos icones da musica espanhola, e, até mesmo, da cultura
espanhola, em geral.
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Contact improvisation € uma técnica também estrangeira, na qual o contato
entre partes do corpo de dois dangarinos provém o ponto de partida para exploragéao
de movimentos por meio da improvisacdo. E uma forma de improvisagdo em danca
e uma das mais conhecidas formas de danca pds-moderna.

A improvisacao em danca, em geral, possui funcao fundamental no inicio de
um processo de criagdo. Muitos coredgrafos modernos utilizam laboratérios de
improvisacdo como estratégia para levantar material para a composicdo. A
improvisagdo em danca artistica parte da sensibilizacdo do corpo, por intermédio de
estimulos ritmicos, tematicos ou abstratos, e tem como objetivo acessar uma parte
da consciéncia que pode ser comparavel a um estado de liminar, pois, apesar de
manter um controle motor o dissocia da racionalidade, enquanto preestabelecidos
cédigos de movimento.

Por fim, posso atestar que a performance Metamorfoses se caracteriza como
danca teatro por ser uma manifestagdo cénica, que envolve elementos da danga e
do teatro, colocados em intersec¢do uns com os outros. Metamorfoses passeia entre
os limites do teatro e da danca, combinando textos poéticos e/ou dramaticos a
composicao coreografica.

Segundo a teatrdloga e pesquisadora alema Inge Baxmann (1990, p.12):

Danca-teatro tem se desenvolvido como uma arqueologia dos modos de
vida. Mimica (gestos), movimento e espago séo elementos de uma estética
de fronteiras que se entrecruzam, buscando desenvolver uma nova forma
de percepcdo em oposicdo aos mundos de imagens pré-concebidas,
tampadas (alteradas) por nossas maneiras-de-ver.

O conceito de danca teatro vem sendo desenvolvido e modificado, a partir das
inUmeras experiéncias desenvolvidas por Rudolf Laban e Pina Bausch, que se
tornaram os representantes das primeiras iniciativas de categorizar uma expressao
cénica, que nao conseguia se restringir nem a categoria exclusivamente da danca,
nem tampouco a do teatro. Apesar de muitos ainda tentarem transformar o conceito
de danca teatro ou teatro danga em um cédigo de movimentos ou de expressao fixa,
e passarem a reproduzir mimeticamente os resultados da pesquisa de Pina Bausch,
por exemplo, a danca teatro pode ser encontrada nos mais diversos codigos de

expressao cénica.
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3.3 OS ENSAIOS

No inicio do periodo de ensaios, concentrei-me na criagdo de meus solos. Nos
trés solos que criei, procurei enfatizar tdpicos diferentes, que estavam relacionados
aos rituais do Candomblé, usando técnicas estrangeiras na evolucao coreografico da
movimentacao.

Eu aproveitei o espaco vazio do teatro do Instituto Cultural Brasil Alemanha
(ICBA) para entrar em processo criativo, relacionando-me com as ideias provindas
da combinacgao entre as pesquisas de campo e tedrica e com minha interpretacao ou
traducao artistica desse material para composicdo de frases e sequéncias de
movimento.

A maioria dessas sequéncias foi inspirada na danca contemporanea, nos
movimentos abstraidos das dancas dos Orixas, e na improvisacao, da Evolutionary
Technique e do Butoh.

Por um periodo de dois meses (maio e junho de 2008), eu fui diariamente ao
espaco de ensaio do teatro para realizar os aquecimentos especificos, usando
gravacdo de sons das ondas do mar para estimular minha criatividade corporal e
imaginativa. Os resultados foram mostrados nos trés solos que criei, cada um deles
focalizado em um diferente tdpico:

e Solo um - ritual dancante inspirado em minhas observac¢des das atividades
dos religiosos do Candomblé no inicio das festas publicas, quando professam
a saudacao a terra, aos Orixas, aos musicos e também homenageiam o Orixa
Exu. Esse solo foi criado combinando movimentos das dancas
contemporanea e afrobrasileira com movimentos abstraidos das dancas dos

Orixas.

e Solo dois — sequéncia dos movimentos inspirada e criada usando a técnica
Evolutionary Theory. Por meio dessa técnica, eu tive a chance de redescobrir
meu proprio corpo, pelo relaxamento, pela respiragao, e pelo reconhecimento
das fungdes das articulagdes. As técnicas que foram usadas para a criagao
do vocabulario de movimentos para a composicao coreografica foram: danca
contemporanea, improvisacao e Evolutionary Theory.
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e Solo trés — sequéncia inspirada nos movimentos simbdlicas do Orixa Oxala.
Em minha interpretacdo, os movimentos da dangca Butoh, como sua
expressividade e teatralidade se relacionam de maneira significante com a
danca do Orixa Oxala (Figuras 19 e 20). Eu abstrai e relacionei o gestual do
Orixa Oxald com a danca do Butoh. Criei uma sequéncia de deslocamentos,
em que contei com elementos estéticos de ambas as expressdes, tanto do

Butoh, quanto da danca do Orixa Oxala.

3.4 A CRIACAO DO PERSONAGEM PARA A ATRIZ/DANGARINA CRISTIANE
PINHO

Essa criacao foi realizada dentro de um método utilizado em composi¢des de
danca teatro, que se baseia em textos para criacdo de personagens. No caso de
Pinho, trabalhamos com textos dos seguintes livros: O LOBO DA ESTEPE, de
Hermann Hesse (1968); METAMORFOSES DA CULTURA CONTEMPORANEA, de
Fernando Schuler e Juremir Machado da Silva (2006), e RACISMO E SOCIEDADE,
de Carlos Moore (2007).

Outros textos, que criamos juntos durante os ensaios, foram também usados.
Pinho, com seu talento especial, tanto como atriz quanto como dancarina, assimilou,
com habilidade, a tarefa de combinar os textos falados com movimentos para criar
seu personagem principal: uma aeromoca. Ao final da performance, ela se

transformou em uma deusa com caracteristicas do Orixa Yemanja (Figura 21).

Figura 21 — Cristiane Pinho, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).
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Esse solo foi uma combinagdo de elementos estéticos da danca do ventre,
Ausdruckstanz, imagens arquetipicas do Orixd Yemanja, e foi criado em parceria
entre mim e a atriz/dancarina Cristiane Pinho, durante o periodo dos ensaios.

3.5 A COMPOSIGAO MUSICAL

A composicao musical ficou a cargo da pianista e compositora Marion von
Tilzer e do compositor e percussionista Bira Reis (Figura 22). Juntos, eles
transpuseram, para o instrumental e para o piano, as variedades infindaveis de
elementos sonoros que existem na Bahia: ritmos, melodias, harmonias, temas e
outros sons da prépria vivéncia dos musicos. Como acontece nas dancgas

afrobrasileiras, a intencao foi unir a composi¢cao musical a coreografica.

Figura 22 — Marion von Tilzer e Bira Reis, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof
Rybicki (2008).

A cocriacao musical da pianista Tilzer, com sua formacao classica e incursées
no jazz, e o artista percussionista Bira Reis, com sua vasta experiéncia em
improvisacao, teve éxito. Tilzer havia, anteriormente, criado uma peg¢a chamada
Night-fly, a qual ela integrou na composicao para a performance. Reis interagiu
durante os ensaios e a performance dos impulsos que ele teve, a partir do que
estava acontecendo em cena e com relagdo a pianista. Juntos, eles criaram uma

composi¢ao musical semifixa e flexivel a improvisagédo. Tilzer chegou ao Brasil um
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més antes da estreia da performance e aléem de suas praticas diarias ao piano, ela
frequentou o teatro diariamente para trabalhar nessa composicdo. Tilzer e eu
estavamos em contato, trocando informacdes durante os ensaios com o objetivo de
integrar os elementos da cultura afrobrasileiro na composicado musical, justamente
com Bira Reis. A colaboracdo de Reis (Figura 23) foi imprescindivel nessa

concep¢gao, pois, sua criatividade musical casou perfeitamente com a de Tilzer.

Figura 23 — Bira Reis, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

3.6 OS WORKSHOPS DE SENSIBILIZACAO

Duas semanas antes da apresentacao da performance, iniciei os workshops de
sensibilizagao (Figura 24), com o intuito de preparar os artistas colaboradores e a
atriz/dangarina Cristiane Pinho para isso. Em um ritmo intensivo, esses workshops
foram realizados por quatro dias por semana, cada dia por um periodo de quatro
horas. Trabalhei com eles um método de sensibilizacdo denominado, neste estudo,
como técnica dos olhos fechados, a técnica de Alexander, o método de contact
improvisation e exercicios de danca moderna e alongamento, enfocando o0 uso

consciente da respiracao, durante todos os exercicios.
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Figura 24 — Os artistas colaboradores Inés Gomes e Tony da Silva experimentando com o
exercicio dos olhos fechados. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Em CULTURAS E RITMO DO CORPO, Fernandes (2009, p.4) explica o
seguinte sobre a técnica dos olhos fechados:

Neste método, que tenho traduzido para Movimento Genuino, o grupo
divide-se em duplas, nas quais os papéis de “observador”’ e de “realizador”
€ revezado durante as trés horas de atividade. O realizador move-se de
olhos fechados, escutando e seguindo os impulsos de seu corpo, muitas
vezes imprevisiveis ou mesmo estranhos ao préprio realizador. O
observador acompanha e protege o colega, porém sem interrompé-lo nem
julga-lo. Apdés mover-se, o realizador e seu observador trocam ideias,
desenhos, poesias, etc., sobre a experiéncia. O processo entdo é repetido,
mas com papéis revezados. Ao final da sessao, as duplas se juntam em um
grande grupo para trocar ideias ou outras formas de expressdo sobre as
experiéncias.

Ao anular a influéncia de imagens visuais do ambiente exterior, essa técnica
permite aos participantes tangerem suas percepgbes por meio de visualizagao
imaginativa, criando um sentimento de liberacdo que faz com que entrem em um
contato proximo com os demais sentidos (olfato, audi¢do e tato), revelando impulsos
e imagens interiores.

Fernandes (2009, p.5) esclarece, ainda, sobre a relacao corpo e mente na

experiéncia interativa da técnica dos olhos fechados, ou Movimento Genuino, que:

E interessante observar que, através do Movimento Genuino, diversas
imagens vao sendo suscitadas tanto no realizador quanto no observador,
durante as sessbes. Nao se tratam de imagens criadas pela mente e
seguidas pelo corpo em movimento, mas justamente o inverso: imagens
geradas pelo movimento, tanto no realizador quanto no observador, tomam



69

conta de nossas percepgbes € prosseguimos improvisando, ou seja,
continuamos com o foco no movimento em si. Ao longo do processo
criativo, esbogca-se um mapa imagético-corpéreo que gradualmente se
organiza coreograficamente.

Por meio da técnica dos olhos fechados, os artistas colaboradores aprenderam
a guiar outra pessoa com cuidado, evitando riscos, sob uma forma estimulante e
inspiradora. O treinamento nessa técnica teve como objetivo sua aplicacao junto ao
publico, durante a performance, o que sera exposto em detalhes mais adiante, na
descricao da cena um.

A técnica de Alexander tem por objetivo proporcionar ao corpo a
conscientizacdo e relaxamento de suas partes e do corpo como um todo, dando a
possibilidade de se expressar por meio do movimento e de a¢des corporais. Um dos
procedimentos béasicos dessa técnica € o trabalho em dupla de sensibilizacao por
intermédio de toques sutis. Tal como na técnica dos olhos fechados, um participante
tem o papel de conduzir e o outro de ser conduzido. Eventualmente, a dupla troca de
papéis. O objetivo desse procedimento € a reorganizacao da percepgao corporal.

Eu desenvolvi esse método misto, combinando a técnica de Alexander com a
dos olhos fechados, no decorrer de minha carreira artistica como principal fonte de
pesquisa do vocabulario de movimento e levantamento de material coreografico,
como também, como forma de sensibilizacdo do corpo do dangarino. Por intermédio
dessa técnica mista, o dancgarino € estimulado a internalizar o movimento por meio
da respiracdo consciente e da introprojecdo de imagens, o0 que revela suas
caracteristicas e qualidades de movimento originais. Isso foi praticado, tanto durante
0s workshops quanto nas apresentag¢des da performance.

Durante o periodo dos workshops tivemos a possibilidade de nos conhecer e
criar um ambiente de intimidade e entendimento corporal. Os artistas colaboradores
entenderam e assimilaram rapidamente suas tarefas. A performance ganhou forga
por meio da interagdo da equipe em varias categorias (pessoal, artistica, social,
entre outras). O espirito de equipe foi construido de forma que todos davam o
melhor de si para fazer com que a performance acontecesse com sucesso. A equipe
envolvida nesse processo de criacdo, do periodo dos workshops até o final das
apresentacdes da performance, estabeleceu um vinculo social, formando uma
comunidade alternativa artistica temporaria, similar a definicdo de Turner sobre
communitas. Por aquele delimitado periodo, essa equipe conviveu com suas

préprias regras, sem os limites normativos da sociedade, formando conexdes livres
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de estrutura, que normalmente os separariam, sendo eles provindos de diferentes
classes sociais, origens étnicas e nacionalidades, assim como, diversas faixas
etarias, e formacdes educacionais e profissionais. Nesse caso, portanto, a arte foi o
veiculo de aproximacdo dessa equipe, que, por meio da estimulacdo das

capacidades criativas, conformou-se em uma comunidade em estado /liminal.

3.7 ASPECTOS VISUAIS DA PERFORMANCE

Por intermédio das projecbes de imagens foram criadas mudltiplas
possibilidades de interacées entre os performers e 0 uso da tecnologia avangada,
sombras, imagens de slides, filmagens e acdes teatrais criaram uma atmosfera
magica (Figura 25). Eu escolhi aquelas determinadas imagens, filmagens e slides de
meus registros etnograficos das festas publicas do terreiro de llé Axé Jagun, para
criar uma relagédo direta entre rituais sagrados e rituais artisticos, e, também, para
criar uma atmosfera de religiosidade e reforcar o aspecto ritualistico da

performance.

Figura 25 — Os artistas colaboradores, Norma Suely Santos, Cristiane Pinho, performance
Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Desde a abertura da performance até o final, o técnico filmava todas as cenas

que foram mostradas, posteriormente, no corredor da entrada do teatro, no momento
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da saida do publico. O objetivo era dar a oportunidade, em particular para aquelas
pessoas que estavam de olhos fechados experimentando a primeira cena (Figura
25), apreciarem o que havia acontecido nessa cena um.

A projecao de um video do oceano, durante toda a performance criava uma
atmosfera de relaxamento e paz para o elenco e também para o publico,
simbolizando um processo continuo de purificagdo. Imagens de arvores cobertas de
neve foram também projetadas, sendo a cor branca uma alusdo ao Orixa Oxala e
para mostrar o fendmeno natural do inverno europeu — uma referéncia a minha

origem étnica.

3.8 OBJETOS EM CENA

O chéo foi coberto por bolinhas de isopor, do corredor do teatro até a entrada
do palco. As paredes e a entrada do teatro foram cobertas por tecidos brancos, com
a intencao de ampliar o efeito da pureza e da fragilidade, relacionados e dedicados
ao Orixa Oxala — um ambiente totalmente branco.

Foi montado no cendario um altar com incensos com cheiros variados, objetos
diversos (quartinhas, defumadores, bonecas de pano, vasos de ceramica, dentre
outros) adquiridos na Feira de Sao Joaquim, onde os religiosos do Candomblé
fazem suas compras para os rituais sagrados. Além disso, outros objetos como
tapetes, flores e equipamentos tecnolégicos diversos funcionaram, também, como
objetos cénicos.

Foi criado um altar ao fundo do lado direito do palco (Figura 26). Uma
instalacdo feita com objetos simbodlicos do Candomblé, artefatos de ceramica,
quartinhas, pratos, vasilhas e miniatura de ferramentas dos Orixas, criada pelo
artista plastico Sandro Pimentel.

No teto desse altar, foi colocada uma espiral feita de metal com tiras feitas de
papel de seda branco. Essa estrutura foi posta no lugar onde as projecdes foram
mostradas. Uma instalacdo suspensa, representando os objetos da cultura
afrobrasileira, ampliando o efeito mitico desses artefatos.
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Figura 26 — Bira Reis em frente ao altar. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

3.9 OUTROS ASPECTOS

A ideia de dividir o publico em grupos baseados nos géneros masculino e
feminino foi inspirada pela divisdo do publico nos terreiros do Candomblé, onde os
homens se colocam de um lado da sala e as mulheres do outro. Nés adicionamos
aos dois géneros uma terceira categoria, as pessoas que nao possuem uma
identidade sexual definida, para quebrar com posicionamentos tradicionais do
publico e, também, para confrontar o estere6tipo de uma sociedade heterossexual.
Além disso, para adicionar um elemento artistico a tradicional divisdo dos géneros
na sociedade do Candomblé.

Um fato curioso e imprevisivel foi a participacdo de um menino, chamado
Felipe, filho de uma senhora que vendia churrasco em frente ao Instituto Goethe.
Felipe tem seis anos e, espontaneamente, ajudava, tanto durante os ensaios quanto
durante as performances. Para mim e também para a equipe da performance, ele foi
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um presente. De certa forma, ele controlava e estimulava a equipe, lembrando a
todos suas obrigacdes e também se comunicava com as pessoas do publico. Todas
as noites, ele colocava meus objetos cénicos nos lugares certos e instigava a equipe
a comecar a performance na hora certa.

Outro aspecto especial a ser considerado foi a participagdo espontédnea da
dancarina Norma Suely Santos (Figura 27) com seu solo, em quatro noites de

apresentacoes de Metamorfoses, o que foi muito gratificante para mim.

Figura 27 — Norma Suely Santos, performance Metamorfoses. Fotografia: Cryztof Rybickie
(2008).

3.10 DESCRIGCAO DAS CENAS DA PERFORMANCE

A cena de abertura iniciou-se na entrada do teatro, logo apdés a compra do
ingresso. Na bilheteria do teatro, o publico era convidado a retirar os sapatos e
entregar seus pertences: chaves, celulares, carteiras, dentre outros, colocando-os
em um saco plastico que ficava guardado até o final da performance.

A cena um comecgava com os artistas colaboradores apresentando uma frase
de movimentos abstraidos dos de uma aeromoca (gestos convencionais das
comissarias de bordo), paralelamente, seguida de movimentos simbdlicos abstraidos
das dancas dos Orixas, fora do palco e na entrada do teatro. Simultaneamente, o
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percussionista Bira Reis, dentro do teatro, tocava a saudacdo ao Orixa Exu,
iniciando os atabaques, em volume baixo e aumentando até chegar ao volume mais
alto. Imediatamente apés o final dessa saudacgéo, entrava a atriz/dancarina Cristiane
Pinho, assumindo atitudes tipicas de uma aeromoca, para dar instrucées ao publico
sobre o que iria acontecer durante a performance e, a0 mesmo tempo, interpretando
o texto boas-vindas, que foi inspirado no livro STEPPENWOLF ou, traduzido para o
portugués, O LOBO DA ESTEPE de Hermann Hesse (1968). Esse texto, que passo

a transcrever abaixo foi escrito por mim e Cristiane:

Boa noite Senhoras e Senhores! Gostariamos de convidar vocés para uma
viagem através dos seus préprios sentidos. Vocés estdo convidados
especialmente para guardar a sua mais preciosa personalidade no guarda
roupa, onde vocés poderdo pega-la, a qualquer hora, no momento o que
vocé desejar. Esta noite n6s precisamos da sua prépria percepcdo. Temos
uma razdo para criar uma quimica especial e fenomenal. H4! Ha!l Ha! ... Nao
se preocupem, os assistentes estardo guiando vocés e respondendo todas
as suas questdes. Em caso de despressurizardo da sua cabine interior de
vOCé, consigo mesmo e com todas as suas questdes pessoais vocé nao
precisa ficar se nervoso, apenas ouga o0 que 0 seu guia ira te dizer. Respire
e relaxe... Respire e relaxe... Respire e relaxe... N6s desejamos que a sua
viagem seja muito prazerosa, dentro do seu proprio interior, na sua prépria
percepcgédo. Isso pode ser um territrio desconhecido para vocés, mas nao
se preocupem vocés estdo em um lugar seguro. Hal Ha! Hal Se vocés
tiverem algumas questdes, falem comigo ou com 0s meus assistentes. Mas
Nao se preocupem, conosco vocés estardo seguros. Em caso de incertezas,
saida de emergéncia para a direita, em caso de dlvida sobre o paradoxo da
sua prépria realidade, saida de emergéncia para a esquerda
(METAMORFOSES, 2009).

Pessoas do publico foram escolhidas pelos artistas colaboradores durante a
cena um para serem guiados mediante a técnica dos olhos fechados. O objetivo foi
tentar quebrar o limite que separa o artista do publico, além disso, agucar os outros
sentidos, tais como a audicdo e o tato, tdo usados na cultura e nos rituais do
Candomblé. As pessoas selecionadas do publico pelos artistas colaboradores
recebiam uma venda para cobrir os olhos. O objetivo foi estimular os outros
sentidos: audicao, tato, paladar e olfato; criando assim, uma desorientacdo do
espaco convencional do teatro em relacdo ao sentido da visdo. Elas eram, em
seguida, guiadas para dentro do teatro do Instituto Goethe. Outra parte do publico,
sem vendas, era conduzida pela atriz/dancgarina, sendo acomodada nas cadeiras.
Ela os orientava, dizendo as seguintes palavras: “As pessoas do sexo feminino
sentam do lado esquerdo do palco, do sexo masculino do lado direito, e aquelas
pessoas que, aparentemente, ndo apresentam sexo definido, sentem em qualquer
lugar ai, gente” (foram se colocando entre as mulheres e o0s homens)
(METAMORFOSES, 2009).
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Dentro do teatro eram mostrados, por meio da projecéo de slides, imagens da
lyalorixa Mae Nini, do terreiro llé Axé Jagun e dos religiosos integrantes desse
terreiro e, também, imagens do inverno da Europa, como arvores e flores cobertas
de neve, dentre outras imagens, projetadas em uma das paredes do teatro.
Simultaneamente, em outra parede eram projetadas imagens de ondas do mar. Em
seguida e ao mesmo tempo, o publico experimentava, ainda com os olhos vendados,
a sensacao do toque, sendo guiado pelos artistas colaboradores ao palco.

Esse exercicio, a interagdo entre as aristas colaboradoras e algumas pessoas
do publico, remeteu-me a funcdo das equedés, que protegem e cuidam do(a)s
filho(a)s de santo, durante as festas publicas do Candomblé. Elas reorganizam as
vestimentas dos religiosos, limpam seus rostos de suor e, também, cuidam deles
quando entram em acgdes incontroladas do corpo, durante o fendmeno de
corporificacao (SUZANA MARTINS, 2008).

Paralelamente a essa cena, eu comecava o solo um, com movimentos dos
joelhos, rolando no chao e, também, distribuindo a pemba (giz) pelo espaco do
teatro, depois no chado, e em seguida na testa e na nuca. Esse gesto, no
Candomblé, é usado como uma saudacao a terra, de onde vem o alimento do
homem. A testa significa o futuro e a nuca o passado (SUZANA MARTINS, 2008).

A primeira parte do solo um comegava quando eu andava em circulo em
sentido anti-horario, com um pedacgo de pano branco em minhas maos, observando
e saudando o publico para sentir e perceber a atmosfera e a energia dentro do
espaco do teatro. Depois, eu dangcava uma sequéncia de movimentos repetitivos,
circulando pelo lado esquerdo, novamente nem sentido anti-horario. Essa sequéncia
de movimentos durava, aproximadamente, vinte minutos interruptamente, em uma
intensidade progressiva com o acompanhamento da mdsica ao vivo. No
desenvolvimento desse solo, eu fazia referéncia aos musicos em sinal de
agradecimento, como os religiosos do Candomblé fazem nas festas publicas.

Durante esse primeiro solo, eu sai do palco varias vezes através das portas
destinadas, com o objetivo de quebrar com a tradicdo do teatro convencional, onde
as portas estao sempre fechadas e o publico fica isolado sem contato ou interacao
com o artista. O contrario acontece durante as festas publicas do Candomblé, onde
as portas estdo sempre abertas, para os visitantes entrarem e sairem durante a
festa. O corredor é também usado pelo(a)s filho(a)s de santo, como espaco para

dancar e convidar os Orixas a incorporam em seus corpos.
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Durante toda a performance, as portas do teatro ficavam também abertas. Essa
primeira cena da performance foi uma alusado aos rituais sagrados do Candomblé
destinados a agradecer ao Orixa Exu, no qual os devotos solicitam-no a abrir os
caminhos. O Orixa Exu tem a funcao de intermediar a comunicagao entre os Orixas
e 0s homens. Sem sua permissao, o ritual sagrado nao acontece.

Ainda nessa cena, usando movimentos parecidos com os da saudacao que
o(a)s filho(a)s de santo fazem no comeco e durante as festas publicas, eu fazia
contato com o0s musicos, os iluminadores, os técnicos do teatro, a atriz’dancarina,
como também com os artistas colaboradores e o publico, em agradecimento pela
participacao deles.

Em seguida, eu realizava uma sequéncia de giros, quedas, rolamentos e
recuperacgOes, indo ao chdo e levantando-me continuamente, sem interromper o
fluxo do movimento, descrevendo um circulo grande no espaco. Gradualmente, o
ritmo intensificava-se e o circulo ia se tornando cada vez menor, até que eu chegava
ao centro, girando sobre meu préprio eixo. Uma sequéncia coreografica inspirada na
danca do xiré.

Enquanto isso, imagens de ondas do mar e uma sequéncia das dangas
sagradas dos Orixas, eram projetadas nas paredes do teatro de arena. Essas
imagens apresentavam o ritual do xiré, que tem uma formacao espacial parecida
com a roda do samba, uma formacao, onde os religiosos dancam em circulo, em
camera lenta. Eu terminava esse primeiro solo com uma sequéncia de movimentos
circulares, girando o pano branco com meus bracos estendidos para cima e para
baixo, descrevendo no espag¢o uma forma como um signo do infinito (Figura 28).

A depender da noite, a dancarina convidada participava da performance,
apresentando um solo, usando uma grande saia rodada branca, soltava seus
cabelos e dangcava com movimentos criados, a partir da danca afrobrasileira, das
dancas dos Orixas e da danga contemporanea. Paralelamente, eu era guiado pela
atriz/dancarina para fora do palco. Meu corpo, nesse momento, tomava uma posi¢cao
cbncava e era coberto com um pano branco. Essa imagem esta relacionada com o
ritual final da festa publica do Candomblé, quando o(a) filho(a) de santo de Oxala é
coberto com o Ala, o pano branco, concluindo a festa e saindo acompanhados por
outros religiosos do barracao.
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Figura 28 — Frank Handeler, Norma Suely Santos e os artistas colaboradores, performance
Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Na cena dois, o técnico projetava imagens de bocas da atriz/dancarina,
interpretando o tempo, a cultura contemporédnea, a situacdo do mundo atual na
percepcao da filosofia. Um dos textos apresentando foi retirado do livro
METAMORFOSES DA CULTURA CONTEMPORANEA, de Schuler e Machado da
Silva (2006, p.19), e projetado em uma das paredes do teatro:

Onde estamos de fato? Na neo-modernidade habermasiana de Sérgio
Paulo Rouanet? Na po6s-modernidade de Michel Maffesoli ou Gianni
Vattimo? Na hiper-modernidade de Gilles Lipovestky? Na hiper-realidade de
Jean Baudrillard? Na crise da modernidade de Donaldo Schuler e Carlos
Roberto Cirne Lima? Na possibilidade de “utopia pés-moderna” de Renato
Janine Ribeiro? Na “modernidade liquida” de Zygmunt Bauman? Qual o
nosso fim? Estar alguém e além do moderno. Incapacidade de ver o
mundo? Lentes deformando a realidade? Seria a nogéo de ruptura a medida
de todos os saltos, de todos os avancos e de todos os sonhos? Pode-se
romper com a ideia de ruptura sem provocar um abalo sismico? Perguntas.
Velhas perguntas. Sempre. E o mundo atual? Esta em ebulicdo; guerras,
conflitos, catastrofes naturais, racismo, xenofobia, fanatismo religioso e
intolerancia convivem com mudangas comportamentais, novas regras e
valores morais, descobertas cientificas, uma nova ordem econémica, a crise
das utopias classicas de esquerda, uma sociedade de abundancia, e,
paralelamente, um oceano de exclusdo social e de pobreza

Em seguida, outro texto criado por Cristiane Pinho e por mim foi também

projetado com as imagens das bocas:

Onde nds estamos agora neste momento? Boa pergunta, né? Estamos
perto da linha do Equador, temos 23 graus com um vento suave do
Nordeste, que nos da uma maresia constante de cheiro de dendé. Mas néo
S€ preocupem conosco, vocés estdo seguros. Em caso de incerteza da sua
propria sexualidade, saida de emergéncia para direita, em caso de divida
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sobre o paradoxo da sua prépria realidade, ou em caso de mudancga de
sexo saida emergéncia pela esquerda. Desde a antiguidade até esse
mundo moderno, o ser humano estd dividido em diversas religides,
buscando explicar o inexplicavel. E agora, esta tudo explicado? E entao?
Precisamos mesmo da religidao? E a espiritualidade faz parte da
modernidade? E a tecnologia avangada esta substituindo nossos deuses? O
espirito pés-moderno é iluminado? A hiper-modernidade irda criar novos
deuses? Crie seu préprio deus. Crie seu proprio deus... (METAMORFOSES,
2009)

Essas cenas foram inspiradas na peca teatral de Samuel Beckett NOT I e
também na tradicdo oral do Candomblé. O conteudo dessas frases foi colocado em
off, referindo-se ao ritual, a histéria do Candomblé e a situacao atual do Candomblé
como religido oficial da Bahia.

Paralelamente, eu entrava no palco, acompanhado pelos artistas
colaboradores. Eles colocavam sobre meu corpo um tecido branco e eu andava
agachado, bem devagar, em circulo, chegando ao centro do palco, onde eu parava
em uma posicao congelada no chao. Eles colocavam o tecido branco no chao, em
minha frente, e um deles pegava uma bacia de aluminio, cheia de argila e colocava
sobre o tecido branco.

Enquanto isso, os artistas colaboradores preparavam seus proprios rituais de
saudacao e se dirigiam para o altar. Os outros artistas colaboradores levavam ervas
(alfazema, folhas de Oxala e manjericao) e agua para o altar. Em uma bacia,
adicionaram a argila, as ervas e a agua, e passaram essa mistura em meu corpo
(Figura 29), como um ritual sobre a criagdo do mundo e do homem, segundo a
mitologia do Candomblé.

O Orixa Oxala criou os seres humanos, com suas proprias maos. Ele usou a
argila e o sangue do Orixa Oxum, para finalizar sua obra. Enquanto isso, dentro da
bacia com &gua, eu iniciava uma evolu¢gdo de movimentos impulsionados, pelos
toques dos artistas colaboradores em diversas partes de meu corpo. Reagindo aos
impulsos desses toques, meu corpo vivenciava intensa quantidade e qualidade de
contato corporal, estimulando-me com prazer, excitacao e ansiedade. No final dessa
sequéncia de contato e improvisacdo, meu corpo respondia a esses estimulos,
tremendo. Com essa sensacao de vibracéo incorporada, eu comegava outra frase
de movimentos, descobrindo o espaco com acgdes dancantes alteradas,
transformando os movimentos, como se fosse uma serpente em vibracao, rolando
no chao em alta velocidade, até parar de novo no centro do palco, como um lugar

simbdlico.
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Figura 29 — Frank Handeler e os artistas colaboradores, performance Metamorfoses.
Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Paralelamente, em off, outros textos sobre a religido do Candomblé e os rituais
eram projetados de modo a criar outras agbes no palco e projetando mensagens
para o publico, sobre os varios assuntos acerca dos rituais sagrados do Candomblé
e os ritos, em geral. Do ponto de vista da antropologia, as primeiras fontes sobre a
origem dos seres humanos foram descobertas na Africa, o que significa outra visdo
sobre os primeiros seres humanos, a despeito da histéria da Biblia sobre Adéo e
Eva. Com a cena dois, tive a intengdo de mostrar, esclarecer e levar informacdes
sobre a antiguidade das religides, em particular, da diaspora africana. Busquei
mostrar a criagdo ou nascimento do primeiro ser humano, inspirada na Historia
Mitica do Orixa Oxala. Ele representa a terra, 0 mar e o ar, e € “responsavel pela
criacdo dos homens” (OLIVEIRA, 2007, p.120).

Os textos apresentados abaixo foram projetados em off, em um teldo, nas
paredes ao palco. Esses textos sdo uma espécie de brain storming, uma selecao de
diferentes escritores em relagdo a diferentes aspectos da espiritualidade e,
explicitamente, sobre aspectos educacionais, sociais e religiosos do Candomblé,
com o intuito de estimular o publico a refletir sobre a acdo que se apresentava no
palco (Figura 30):
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E o processo-ritual direto, imediato e total confrontagdo das identidades
humanas? (PETER BROOK, 1968)

O espirito p6s-moderno € iluminado? (CRISTIANE PINHO -
METAMORFOSES, 2008)

A Bahia sempre foi um centro de encontro de povos, agregador das
diferencas e semelhancas de ritos e costumes, abragando calorosamente
as mais variadas manifestacdes populares e artisticas, sem, contudo,
perder sua marcante identidade africana, presente no baiano, inclusive
naqueles de ascendéncia europeia. (SUZANA MARTINS, 2000)

Através do estudo das dancgas afro-brasileiras € civil trabalhar a questéao
racial no Brasil, o preconceito e a constru¢éo de identidade negra? (AMELIA
CONRADO, 2009)

Sem o préprio conhecimento, a experiéncia e a pratica dos rituais sagrados
em geral, n6s perdemos, a sabedoria essencial, a qual é de relevante
importancia para as artes cénicas e, também, para 0 nosso
desenvolvimento espiritual. (FRANK HANDELER - METAMORFOSES,
2008)

Essas dangas tém como fundamento, preservar tradicdes de seus
antepassados, crengas, filosofias, particularidades, segredos, levando, as
atuais geracgdes [...] (AMELIA CONRADOQO, 2009)

O corpo e a percepcdo dos sentidos no Candomblé formam uma
“epistemologia” dos sentidos, promovendo, assim, uma consciéncia corporal
do ator "para o mundo” e “do mundo”, na medida em que o cotidiano é
orientando por um senso corporificado da situagdo em que a atengdo nao é
apenas uma atividade intelectual, mas um fenémeno de engajamento
sensorial do mundo. (FABIO LIMA, 2005)

Os ritos sdo a propria histéria dos homens, traduzidos de uma forma
simbdlica [...] Eles tém a finalidade que refletem a sua prépria natureza
social [...] (NADIR NOBREGA OLIVEIRA, 2007)

O Candomblé é o encontro das condi¢des sociais, econémicas e culturais
muito favoraveis para o seu renascimento num novo territério, em que a
presenca de instituicbes de origem negra, até entdo pouco contavam.
(REGINALDO PRANDI, 1995)

[...] africanizagdo do Candomblé, em que o retorno deliberado a tradigéo
significa o reaprendizado da lingua, dos ritos e mitos que foram deturpados
e perdidos na adversidade da diaspora. (REGINALDO PRANDI, 2004)

O conceito conserva a aplicabilidade dentro de um contexto de
questionamento sobre o significado de sagrado ou isso ja é ultrapassado
dentro do ambiente global de hiper-consumismo e avangos tecnol6gicos?
(REGINALDO PRANDI, 2004)

O Brasil, atualmente, sinaliza aos olhos do mundo possibilidades de
transformagbes importantes. De natureza inédita neste hemisfério, a Lei
10.639/ 2003, potencialmente, transformadora, torna obrigatério o ensino da
histéria e da cultura afro-brasileira. (CARLOS MOORE, 2007)

Mas nao se preocupe, conosco vocé esta seguro. Em caso de incertezas,
saida de emergéncia para a direita, em caso de duvida sobre o paradoxo de
sua propria realidade, saida emergéncia para a esquerda. (C. PINHO E F.
HANDELER — METAMORFOSES, 2008)

Respire e relaxe... Respire e relaxe... Respire e relaxe...
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Figura 30 — Frank Hé&ndeler durante solo trés, performance Metamorfoses. Fotografia:
Kryztof Rybicki (2008).

Na cena trés, eu continuava minhas atividades por meio de movimentos no
espaco simbdlico no centro do palco, com o corpo todo coberto por argila na cor
castanha (Figura 19). Por intermédio de meus movimentos de rolar, no final do solo,
meu corpo transformava-se e ficava quase todo branco. Esse efeito era provocado
pelas bolhinhas de isopor, que estavam no chao, e aderiam a minha pele. Entédo, eu
permanecia imével em posicdo agachada por alguns instantes. Depois que eu
descongelava, comecava, entdo, a executar movimentos lentos, relacionados e
inspirados nos movimentos caracteristicos da danga de Oxala (Figura 20) e do get-
down, que é um tipo de movimento, realizado em camera lenta (Figuras 31 e 32) e
caracteristico da dancas de origem africana.

E para esclarecer esse tipo de movimento, trago a explicacdo de Suzana
Martins (2008, p.130-131):

O get-down caracteriza-se, principalmente, pela forma com a qual o corpo
transfere o seu peso com precisdo nos movimentos, seja levantando-se ou
abaixando-se. Thompson (1974:14) cita exemplos africanos sobre o uso do
get-down no corpo: "O nigeriano ioruba flexiona todo o corpo para baixo
para finalizar a danca" e, "se o atabaque tocar forte, o corpo todo se
flexiona, curvando-se para baixo".
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Figura 31 — Frank Handeler, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Figura 32 — Frank Handeler, performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Simultaneamente, a saia branca (que era um paraquedas) que ficava
pendurada no teto, colocada desde o comec¢o da performance, ia descendo gradual
e lentamente por intermédio de cordas que eram puxadas pelos artistas
colaboradores nas laterais do palco. Quando finalmente a saia chegava ao solo e
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fixada em meus quadris, descia do teto pelo mesmo sistema um mdbile feito com
bonecas brancas de pano, que foi colocado sobre minha cabecga. Essas bonecas
representavam os filhos e filhas do Orixa Oxala.

Quando eu, enfim, ficava de pé, uma coroa de cristal ia descendo do teto sobre
minha cabeca. Eu, entdo, continuava a dancar meu solo inspirado nos movimentos
simbélicos do Orixa Oxald. De maneira lenta, com o corpo em uma postura céncava
e com expressdao de sofrimento, devido as dificuldades de movimentacao
relacionadas a idade do velho Orixa, quase com total imobilidade, tremendo de frio e
de fraqueza, girando quase imdvel, caia no chao e saia do palco com movimentos
rastejantes, juntamente com os artistas colaboradores, ao mesmo tempo, eles
levavam os corddes, do paraquedas de uma forma dramatizada, se movimentando
como se fossem pescadores, saindo do mar, em um ritual de pescaria.

No background dessa cena (Figura 22), o percussionista e a pianista
comegavam a executar a composicao de Nachtfalter (borboleta da noite),
especialmente, criada para essa cena, em saudacao a Oxala. Continuavam tocando
até o final, chegando ao mais alto e intenso volume. Ao mesmo tempo, o técnico
projetava imagens do mar nas paredes laterais do palco para estimular a fantasia do
publico e finalizar o visual.

ApG6s um black-out (Figura 21), entrava a atriz/dancarina nos ombros de um dos
artistas colaboradores, vestindo uma saia azul (também um paraquedas), e
acompanhada por outros artistas colaboradores, que seguravam as pontas da saia.
A atriz/dangarina comegava um solo, combinando um gestual relacionado ao Orixa
Yemanja, com movimentos da danca do ventre (Figura 33). Com esse solo, ela
apresentava varios ritmos dangcantes de uma estética feminina, vinculada ao
arquétipo da mulher sedutora. Na mitologia do Candomblé, Yemanja € uma das
esposas de Oxala. Ela é o Orixa das aguas salgadas do oceano. Na performance, o
personagem de aeromoca da atriz/dancarina se transformava na deusa do mar.
Essa transformacdo esta relacionada com o tema Metamorfoses, que também
significa a transformacao de um carater em outro.

Em seguida, enquanto se desfazia da enorme saia, ela convidava um dos
artistas colaboradores para tomar seu lugar. Ele apresentava, entdo, um solo
inspirado nos movimentos da danga flamenca, combinando elementos dessa técnica
a danga popular afrobrasileira. Depois disso, dependendo da noite, os outros artistas
colaboradores ocupavam a saia e apresentavam seus proprios solos (Figura 34).
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Figura 33 — Atriz/dancarina Cristiane Pinho e artista colaborador Victor Almeida,
performance Metamorfoses. Fotografia: Kryztof Rybicki (2008).

Figura 34 — Artista colaborador Leonardo Luz, performance Metamorfoses. Fotografia:
Kryztof Rybicki (2008).

A maioria das dancas foi criada a partir dos movimentos ou gestos das dangas

dos Orixas, juntamente com sequéncias de movimentos das dangcas moderna e
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afrobrasileira, realizados por meio da técnica da improvisacdo. Todos os artistas
colaboradores comegavam seus solos ao entrar na saia azul por intermédio da fenda
central. Minha intencdo nessa cena era expressar a fertilidade de Yemanja, o que
significa que a aparicdo dos artistas colaboradores simboliza as criancas de
Yemanij4, representando as diferentes qualidades de movimento.

A cada noite, eles apresentavam sequéncias diferentes de movimento e,
também, géneros masculino e feminino e a mistura de etnias diferentes. Por
exemplo: um homem dangando com outro homem, mulheres com mulheres, homens
com mulheres, brancos com negros, negros com negros, € brancos com brancos, o
que ampliou o carater transcultural da performance.

No final dessa cena, eu também entrava na saia, tendo nas maos flores de cor
branca, chamadas Angélicas, para agradecer a equipe, ao publico e aos Orixas.
Esse ato também representava um presente para Oxala. Minha presenca no final
dessa cena era relacionada ao fato de que nas ceriménias do Candomblé Oxala e
sempre o responsavel por finalizar a mesma.

Apdés os aplausos da cena final, a atriz/dangarina estimulou as pessoas a
baterem palmas e se movimentarem, e juntando-se a eles, com o apoio dos artistas
colaboradores, convidando a todos a entrarem debaixo da saia em cortejo, saindo
do palco.

Naquele momento, a muasica recomecou, tocando uma saudacao para Oxala,
inspirada no ritual, intitulado AS AGUAS DE OXALA, e todos sairam do espaco do
palco em cortejo, em direcdo ao exterior do teatro. La fora, a diretora artistica serviu
mugunza, uma oferenda a Oxalda. Todas as noites celebramos o final da
performance, como se faz também no final de uma festa publica do Candomblé. A
lyalorixa Mae Nini foi nossa convidada especial e compareceu na noite de estréia
(Figura 35). Ela aprovou minha abordagem dos rituais do Candomblé, como fonte de
inspiracdo para a criacao da performance, e apreciou-a como obra artistica, o que

me fez sentir muito honrado.
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Figura 35 — A lyalorixa Mae Nini e Frank Handeler, performance Metamorfoses. Fotografia:
Kryztof Rybicki (2008).



CONCLUSAO

A criacdo da performance Metamorfoses e o desenvolvimento dessa
dissertacao foram fundamentados em dados etnograficos levantados, durante minha
pesquisa de campo no terreiro de llé Axé Jagun e da investigagdo tedrica sobre a
religido e a cultura do Candomblé.

Eu estava interessado em descobrir como um ritual funciona e como as
pessoas lidam com simbolos durante as performances rituais. O objetivo deste
estudo foi averiguar as possiveis diferencas e semelhancas estéticas entre os rituais
das dancas sagradas do Candomblé e as artes cénicas, para a criacao de uma obra
artistica de danca teatro e finalizar com uma dissertacao sobre o0 processo criativo e
resultados da pesquisa.

A performance Metamorfoses, resultado pratico deste trabalho, ndo foi uma
imitacdo das festas publicas do Candomblé ou uma obra folclérica, mas, um produto
artistico no qual foram abstraidos e interpretados conteldos e comportamentos da
cultura do Candomblé em um ritual artistico. Ao periodo de quase trés anos do
mestrado somaram-se a essa pesquisa 0s quatro anos anteriores, de 2003 a 2007,
nos quais visitei a cidade de Salvador em uma base frequente, participando de
festas e eventos populares, e, também, das festas publicas, rituais e obrigacdes
religiosas no terreiro de /lé Axé Jagun, no Alto de Coutos, na capital da Bahia.

Uma das razdes pelas quais estudei a cultura do Candomblé, como inspiracao
para a criacdo da performance Metamorfoses, foi para mostrar o valor social e
cultural da religiao do Candomblé e apresentar informacdes a seu favor.

Os conceitos de Turner sobre comunidades alternativas, por ele explicadas
como communitas e o estado de in-between-ness ou be-twixed-ness, definido como
o estado de liminalidade (em comunidades tribais) ou liminoide (em sociedades
modernas), clarificaram para mim a inter-relagdo entre o fenébmeno do transe nos
rituais religiosos do Candomblé e experiéncias transcendentais, ou estados de
percepcao de artistas da sociedade moderna. Embora esses dois tipos de estados
alterados se apresentem como liminares de percepc¢ao, eles se diferem em suas
funcdes, sendo uma espiritual e outra artistica.

Em ambos rituais existe um propdsito superior e apresentam caracteristicas
similares quanto as suas composicdes e procedimentos, o que algumas vezes torna

dificil definir claramente uma linha limitrofe entre eles, embora ndo se possam
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esquecer as diferengas entre eles quanto as suas fungdes: a religiosa, de entrar em
contato com os deuses, € a artistica, de celebrar valores esteticoculturais.

O trabalho de Turner foi influenciado pelo trabalho do antropdlogo Arnold van
Gennep, um dos pioneiros da antropologia do inicio do século XX. OS RITOS DE
PASSAGEM, principal trabalho de van Gennep (1909), divide, sistematicamente, os
rituais de passagem em trés fases: separacgao, transicao e incorporagao.

O titulo Metamorfoses esta diretamente ligado a essa sequéncia tripartite do
conceito dos ritos de passagem de Gennep e ao conceito de liminalidade de Turner.
A performance Metamorfoses descreve, por um lado, minha experiéncia pessoal
como artista estrangeiro, separado de minha cultura, por outro lado, revela a
transformacao pessoal que atravessei ao me ver confrontado com uma sociedade
com valores sociais, culturais e religiosos diferentes.

Esse processo de criacao foi fruto da incorporacao hibrida de uma mistura ou
combinacao entre minha memoria cultural original com a incorporagdo do novo,
internalizada na experiéncia de estar exposto a diferentes influéncias culturais.
Durante a performance, eu e a equipe apresentamo-nos como corpos transculturais,
originarios da mistura de diferentes estilos de danca e teatro, originados de diversas
culturas.

Meu tempo na universidade e a vivéncia na sociedade baiana marcaram um
periodo de meu préprio modo de perceber e conhecer as artes cénicas. Gostaria de
continuar nessa mesma linha para aprofundar, praticar e pesquisar temas dessas
matrizes esteticoculturais.

No futuro eu gostaria de continuar minha pesquisa, considerando o conceito de
inter-relacdo entre o corpo religioso e o corpo artistico e as sociedades que eles
representam. E minha intencdo, também, continuar montando a apresentagdo da
performance Metamorfoses, em projetos de arte, em comunidades. Especialmente,
contar com colaboracédo de artistas provindos de diferentes formacdes culturais e
religiosas tem sido para mim uma experiéncia significativa, revelando novas areas

de interesse entre os campos da antropologia cultural e da arte.
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GLOSSARIO

Adé — coroa.

Ala — Pano branco usado ritualmente como
palio para dignificar os orisa (vd.)
primordiais. Geralmente feito de morim.

Alexander Technique — E uma disciplina
educacional praticada como prevengéo ao
declinio fisico dado a habitos de postura.
Essa técnica consiste em um treinamento
para auxilio na recomposicao do equilibrio
corporal, por intermédio de estimulagédo
sensorial, conscientizagdo corporal e
desenvolvimento das capacidades motoras
de movimento.

Atabaques — Trio de instrumentos de
percussao semelhantes a tambores que
orquestram os ritos de candomblé.
Apresentam-se em registro grave, médio e
agudo, sendo chamados respectivamente
Rum, Rumpi e Lé (ou Runlé). Nos
candomblés angola sdo chamados de
Angombas. Sua utilizagdo no ambito das
cerimbénias cabe aos especialistas rituais
(vd. Alabé e Oga).

Ausdruckstanz — Danca expressionista da
Alemanha, New Artistic Dance, originada
no inicio do século XX como reacdo ao
balé classico. Nao tem como objetivo o
entretenimento, como € o caso das dangas
de saldo, mas, servir a um proposito
artistico.

Axé ou Ase — Termo de mudltiplas
acepcoes no universo dos cultos: designa
principalmente o poder e a forga vital. Além
disso, refere-se tanto ao local sagrado da
fundacdo do  terreiro, quanto a
determinadas porcbes dos animais
sacrificais, bem como ao lugar de
recolhimento dos nedfitos (vd. Runko). E
usado, ainda, para designar em sua
totalidade a casa de santo e sua linhagem.

Babalorixa — Sacerdote nagoqueto.
Banhos — vd. Agbo. vd. Amacis.

Barracao — Salao de festas.

Butoh — Do Japao e foi criada durante, os

anos 1930, na época da danga
expressionista.
Buzios — Tipos de conchas de uso

recorrente  na vida cerimonial dos
candomblés. Especialmente servem as
praticas do dilogun — sistema divinatorio
onde sdo empregados geralmente
dezesseis buzios.

Candomblé — Designacao genérica dos
cultos afrobrasileiros. Costumam, no
entanto, distinguir-se por suas designacoes
regionais: candomblés (nordeste
meridional, especialmente Bahia), xangbs
(nordeste oriental, especialmente
Pernambuco), tambores (nordeste
ocidental, especialmente S&o Luis do
Maranh&o), candomblés de caboclo (faixa
litordnea, da Bahia ao Maranhao),
catimb6s (nordeste), batuques ou paras
(regido sul — Rio Grande do Sul, Santa
Catarina e Parana), batuques e babacués
(regido norte — Amazonas e Pard, e
Maranh&o), macumba (Rio de Janeiro e
Sao Paulo).

Dendé - Fruto da palmeira africana
aclimatada no Brasil, denominada
dendezeiro (Elaeis guineensis; Jacq.) de
ampla utilizaggo na liturgia  dos
candomblés. O dleo obtido desse fruto
(azeite de dendé ou 6leo de palma) é
considerado  indispensavel para a
elaboracdo de grande parte das comidas
de santo. As folhas da palmeira servem
para guarnecer entradas e saidas das
casas de santo (vd. mariwo).

Dijina — Nome iniciatico dos filhos de santo
dos candomblés de nagado angola.

Ebo6 — Termo que designa, genericamente,
oferendas e sacrificios, Usa-se também
trabalho, despacho e, as vezes, feitico.

Equéde — Cargo honorifico circunscrito as
mulheres que servem aos Orisa sem,
entretanto, serem por eles possuidos. E o
equivalente feminino de oga.



Eré — Termo que caracteriza um estagio de
transe atribuido a um espirito crianga.

Exu ou Esu — Primogénito da criacéo.
Também conhecido como Elégbara (jeje) é
popularmente referido como compadre ou
homem da rua. Suscetivel, irritadico,
violento, malicioso, vaidoso e grosseiro.
Dizem que provoca as calamidades
publicas e privadas, os desentendimentos
e as brigas. Mensageiro dos oOrisas e
portador das oferendas. Guardido dos
mercados, templos, casas e cidades.
Ensinou aos homens a arte divinatéria.
Costuma-se sincretizd-lo com o diabo.
Ocorre  tanto em representacoes
masculinas como femininas. Nas casas
angola € Bombogira; nas casas angola
congo € (Exulond). Na umbanda tem
multiplas  personagens, entre elas,
Pombagira. Suas cores sdo o vermelho e 0
preto. Saudagao — Laro ye!

Filho de santo — Diz-se de todo aquele
que é afiliado ao candomblé. (vd. Povo de
santo).

Fon — Etnia ou dialeto africano. (vd. Jeje.
vd. Nacéo).

lansa — Divindade feminina do candomblé,
ela é uma guerreira por vocagao, sabe ir a
luta e defender o que € seu, a batalha do
dia a dia é sua felicidade. Ela sabe
conquistar, seja no fervor das guerras, seja
na arte do amor. Mostra seu amor e sua
alegria contagiantes na mesma proporcao
que exterioriza sua raiva, seu odio.

Saudacgao — Eparrei!

Ikéodide — Pena vermelha do papagaio da
costa (Psittacus eritacus, sp.). Simboliza o
nascimento do novo filho de santo e, de
um modo geral, a fecundidade.

llé — vd. Casa de santo.

loruba — Etnia predominante na regido da
Nigéria.

Iroko ou Tempo — Como também é
conhecido, é um Orixa muito antigo. Iroko
foi a primeira arvore plantada e pela qual
todos os restantes Orixas desceram a
Terra. Iroko é a prépria representagdo da
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dimenséo tempo.
lya — mae.
lyalorixa — Sacerdotisa nagéqueto.

Jagun — Guerreiro; uma das qualidades de
Omulu.

Jeje — Etnia predominante no ex Daomé; o
mesmo que ewe-fon. (vd. Nagéo. vd. Fén.)

Kétu — vd. Nacao.

Ketu — Cidade da Nigéria, de onde veio
grande contingente de negros para a
Bahia.

Lavagens — Termo genérico pelo qual s&o
designados os ritos lustrais dos
candomblés. Esses ritos purificatérios
podem ser exercitados sobre os colares
cerimoniais, as pedras (0ta) consagradas
aos orisa, e nos templos. A mais
tradicional manifestacdo publica dessa
cerimdnia é realizada na Igreja de Nosso
Senhor do Bonfim, na Bahia.

Mae de santo — vd. lyal Orixa.

Mae pequena ou Ilya kékéré. Titulo
honorifico feminino que corresponde a
segunda pessoa na ordem hierarquica de
uma casa de santo. Também ocorre a
forma  ia—kekeré. Seu equivalente
masculino € pai pequeno. Diz-se, também,
mae ou pai pequeno daquele que, ao lado
da mae ou pai de santo, encarrega-se da
formagéo da ia (vd. Filho pequeno).

Nacao — Designa, no Brasil, os grupos que
cultuam divindades provenientes da
mesma etnia africana, ou do mesmo
subgrupo étnico. Como exemplo do
primeiro caso tem-se as nhagdes congo,
angola, jeje, ao passo que o segundo caso
€ ilustrado por Kkétu, ijesa e 0yo,
correspondentes aos subgrupos da etnia
nag6. Trata-se, na verdade, de categorias
abrangentes as quais se reduziram as
multiplas etnias que o trafico negreiro fez
representadas no pais. O termo tem
servido para circunscrever o0s tragos
diacriticos por meio dos quais se revela um
mundo caracterizado por um notavel



conjunto de elementos comuns. Tem
servido, além disso, para hierarquizar esse
universo em termos da maior ou menor
pureza atribuida a cada nagao em virtude
de uma suposta fidelidade e autenticidade
liturgicas.

Omulu ou Obaltwaiyé ou Obaluayé — E a
forma jovem de Soponnédn, do qual Omolu
€ a forma velha. Divindade da variola e
das moléstias infectocontagiosas e
epidémicas. Consta como filho de Nan4,
criado por Yemoja, e, portanto, irmao de
Osumaré. Veste-se todo de palha, com a
qual cobre suas ulceragdes. Sua saudagao
— Atotd! — significa Calmal, exigida a um
deus tao poderoso e temivel. Sua insignia
€ 0 sasara — feixe de nervuras das folhas
do dendezeiro, amarrado com tiras de
couro, em vermelho e preto (ou em branco
e preto), incrustadas de buzios. E
sincretizado, no Brasil, com Sdo Roque, as
vezes, com Sao Lazaro e ainda com Sao
Sebastiao, em Recife.

Obrigacao — (vd. Ebo.) A de sete anos é
uma das obrigacées mais importantes da
carreira iniciatica. Equivale a um auténtico
rito de investidura, a partir do qual,
tornando-se ebémin, o filho de santo pode
proceder a iniciagdo de outros.

Ogan ou Oga - Titulo honorifico conferido,
seja pelo chefe do terreiro, seja por um
orisa incorporado, aos beneméritos da
casa de santo, que contribuam com sua
riqueza, prestigio e poder, para a protecao
e o0 brilho do ase (vd.). Esse tipo de
titulatura  admite uma  série de
especificacbes que abrangem, desde
cargos administrativos, até fungdes rituais.
A iniciagcdo dos ogas é mais breve e se
distingue daquela das iads (vd.), por excluir
a catulagem, a raspagem e alguns outros
rituais. Tal como as equédes (vd.) 0s ogas
nao sao passiveis de transe.

Olorun ou OIlé6run — Deus em yorub3,
entidade suprema, forca maior, que esta
acima de todos os Orixas. Divindade
suprema yoruba, criador do céu e da terra.
Deus do firmamento. E o Eléeda, senhor
das criaturas vivas; o elééémi dono da
vida; que criou o homem e a mulher a
partir do barro, encarregando seu filho,
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Obatala, de molda-los e anima-los com o
sopro vivificante. De carater inamovivel, é
0 numinoso que permanece fora do
alcance dos homens que n&o podem
render culto a ele. Nao tem insignias. Sua
cor € o branco absoluto. E também
chamado de Olédu mare.

Ori ou Oléri — Termo que designa o dono
da cabeca, isto €, o0 Orisa pessoal de cada
iniciado.

Oxala ou Oosaala — Nome pelo qual se
conhece, no Brasil, Obatala (o Senhor do
Pano Branco) e significa o grande orisa.
Filho de Ol6orun (vd.) foi encarregado por
ele de criar o mundo e os homens. Nessa
ultima condigcdo € portador dos titulos de
Ajala, Ajalamo e Ala moreré. Apresenta-se
ora como um jovem guerreiro, simbolizado
pelo arrebol — Osoginydn, ora como um
velho, curvado ao peso dos anos,
simbolizado pelo sol poente — Osolufon.
Suas insignias, em prata lavrada, sao, em
consequéncia, ora a espada e o pilao, ora
0 Opasord0 — um bastdo com aros
superpostos, adornados por pingentes,
encimados por um passado (em geral uma
pomba) — simbolo do poder. Costuma-se
sincretiza-lo com Nosso Senhor do Bonfim.
Sua cor heraldica é o branco e seu dia a
sexta-feira. A ele se dedica a grande festa
popular da lavagem do Bonfim (vd.
Lavagem). Saudacdo - Eépaa baba!
Eépaa eé!

Orisanla — E um titulo de Obatala, a partir
do qual se formou, no Brasil, o nome
Oxala.

Orixa — Qualquer divindade yoruba com
excegdo de Oléorun  (vd.). Seus
equivalentes fon (vd.) s&o voduns. A
designacéo das divindades do culto angola
congo a que correspondem ¢é inkice.
Divindades da religido iorubana,
intermediarias entre os devotos e a
suprema divindade (Olorun). Simbolizam
forgas da natureza.

Oxaguia — (Osagiyan em yoruba) Uma
qualidade de Oxala relacionado com o
inhame novo.

Oxalufa — (Osalufan em yoruba) Uma



qualidade de Oxala, Oxala velho.

Oxossi — Filho de Yemoja, irméo de Ogun
(vd.), companheiro de Est e Osényin, esse
orisa, considerado rei de Kétu, tem o titulo
de ode (o Cacador). No Brasil é
sincretizado seja com Sao Jorge (na
Bahia), seja com Sao Sebastido (no Rio de
Janeiro e Porto Alegre). Seu simbolo € o
ofa (vd.). O colar votivo é de contas em

azul de Viena (azul esverdeado).
Saudacao — Oke aro.
Oxum - Divindade das &guas, em

particular do rio Osun, na Nigéria. E a
segunda esposa de Songo, mas foi casada
também com Ogtin e Oséosi. Desse Ultimo
casamento nasceu Logun — ede (vd.).
Seus simbolos s&o o leque dourado e a
espada. E, pois, uma iaba que se
caracteriza pela coqueteria, gostando de
enfeites e joias de ouro (ou cobre
amarelo). Tem o titulo de lalodé — chefe
das mulheres do mercado, sendo
sincretizada no Brasil com diversas Nossas
Senhoras (da Gléria, da Conceicdo, do
Carmo, das Candeias, da Candelaria) e
com Santa Luzia. Além disso, € a Rainha
de Osogbo e Oyéb. Seus colares sao de
contas amarelodouradas translicidas.
Saudacdo — Rora yeyé o! Seu dia é o
sabado.

Pai de santo — vd. Babalorix4. Pai
pequeno — vd. Mae pequena.

Palha da costa - Tipo de palha
proveniente da Costa da Africa, com que
se designa a regido sudanesa da Africa
Ocidental (Golfo da Guiné). Usa-se
trangada em diferentes artefatos liturgicos.

Salsa — Danca e musica popular do caribe.
Samba - Danca e musica popular

brasileira de compasso bindrio e
acompanhamento sincopado.
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Santo — vd. Orixa.
Tambores — de mina — vd. Candomblés.

Técnica dos nove pontos — movimento
gerado a partir do sistema do cubo de
Rudolf van Laban. E baseado na
visualizagdo de um cubo, com nove pontos
em cada plano, e com linhas retas e
diagonais que conectam os nove pontos a
um nucleo central. A visualizacao desse
cubo proporciona um ponto de partida para
uma sistematizacdo de direcbes do corpo
no espago.

Terreiros — vd. Candomblé.

Vodun — divindades do Jeje; 0 mesmo que
os Orixas entre os nagés.

Xang6 ou Songé — Divindade iorubana do
raio e do trovao. Descendente do fundador
mitico da cidade de Oyo0 e seu quarto rei.
Seu simbolo € o machado duplo,
notabilizando-se ainda como o dono da
pedra do raio, indispensavel aos seus
assentamentos. E viril, como atestam suas
varias esposas (Osun, Oba, Oya), violento
e guerreiro, distinguindo-se, sobretudo, por
seu senso de justica, aspecto mais
desenvolvido de sua representagdo no
Brasil, e que o liga a Sao Jerénimo, com
quem € sincretizado. Suas cores sdo o
vermelho e o branco. Seu dia é quarta-
feira. Saudagao — Ka wooo, ka biye si!

Xiré — Conjunto de dancas cerimoniais
onde ocorrem distintos ritmos, canticos e
estilos coreograficos caracteristicos do
desempenho de cada Orisa.

Yemanja — Yemoja — Orixa das aguas e
méae de todos os Orixds e esposa de
Oxala, orixa da criacao e pai de todos os
Orixas.

Yoruba — vd. loruba.
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