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RITORNELOS

Performances do tempo espiralar, poéticas do corpo-tela revisita e expande
reflexdes sobre o tempo como espirais que venho elaborando desde meados
dos anos 90 do século XX, enoveladas agora em novas dic¢Oes, como
ritornelos. As composicoes, como se fossem células-sintese das ideias
ressurgentes, podem ser lidas em uma sintaxe consecutiva ou como
condensacOes cumulativas e acumulativas complementares que, como nos
responsos, mantém o tema, mas com ele também improvisam, como o
proprio tempo espiralar que as inspira.

Muito agradeco a Editora Cobogo6 por integrar este livro as suas colecoes,
em particular a Isabel Diegues, Zé Fernando e Aicha Barat, pelo estimulo e
afeto. Agradeco também a todos que, no Brasil e no exterior, tém
compartilhado essas ruminacdes e aos que contribuiram para esta
publicacdo. E reverencio sua preciosa leitura.

Escrever é para mim uma dadiva. Que este livro também o seja.



COMPOSICAO I

Teosofias, tempos e teorias

0Olé, angoma

Essa gunga vai gird
Essa gunga vai gird
Corré mundo

O, corré mar

Cantico de Reinad



Instancias

No corpo o tempo bailarina. E em seus movimentos funda o ser no tempo,
inscrevendo-o como temporalidade. Dos gestos primevos é que respira a
voz, inspirando nos seres o sopro divino, o halito originario que circunscreve
em torno de si e em si mesmo o sagrado. Antes de uma cronologia, o tempo
é uma ontologia, uma paisagem habitada pelas infancias do corpo, uma
andanca anterior a progressao, um modo de predispor os seres no cosmos. O
tempo inaugura os seres no proprio tempo e 0s inscreve em suas ritmicas
cinesias.

Todas as manifestacdes culturais e artisticas exprimem, de algum modo, a
visdo de mundo que matiza as sociedades e, nestas, os sujeitos que ali se
constituem. Nos conhecimentos culturais incorporados, saberes de varias
ordens se manifestam, sejam eles de natureza filosofica, estética, técnica,
entre outros; quer nos mais notaveis eventos socioculturais, quer nas
minimas e invisiveis acoes do cotidiano. Em tudo que fazemos, expressamos
0 que somos, 0 que nos pulsiona, o que nos forma, o que nos torna agregados
a um grupo, conjunto, comunidade, cultura e sociedade. Nossos minimos
gestos e olhares, as eleicOes de nossos paladar e olfato, nossa auscultacao e
resposta aos sons, nossa vibracdo corporal, nossos torneios de linguagem,
nossos siléncios e arrepios, nossos modos e meios de experimentar e
interrogar o cosmos, nossa sensibilidade; enfim, em tudo que somos, e nos
modos como somos, respondemos a cosmopercepcoes que nos constituem.
Respondemos também a concepcoes de tempo e de temporalidades, tanto em
nossos rituais do cotidiano quanto nas producOes culturais que as
manifestam.

Este livro explora as inter-relagdes entre corpo, tempo, performance,
memoria e producdo de saberes, principalmente os que se instituem por vias
das corporeidades. A ideia aqui é que a experiéncia e a compreensao
filosofica do tempo também podem ser expressas por uma inscricdo nao
necessariamente discursiva e mesmo nao narrativa, mas nao por isso menos
significativa e eficaz: a linguagem constituida pelo corpo em performance,
pelo corpo vivo que, em si mesmo, estabelece e apresenta uma nocao
cosmica, ontologica, tedrica e também rotineira da apreensao e da
compreensao temporais.

Em ultima instancia, proponho como possibilidade epistemol6gica a ideia
de que o tempo, em determinadas culturas, é local de inscricdo de um



conhecimento que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia, na
superficie da pele, assim como nos ritmos e timbres da vocalidade,
conhecimentos esses emoldurados por uma certa cosmopercepcao e
filosofia. Almejo investigar que concepcdo ou concepcoes do tempo
informavam e constituiam as culturas e sociedades africanas de onde
provinham os africanos trazidos para as Américas e de que modos e por
quais meios essas concepcoes se transcriaram e se infiltraram como signos
da formacao cultural em todas as Américas.

Se considerarmos que os africanos, em sua maioria, vinham de sociedades
que ndo tinham a letra manuscrita ou impressa como meio primordial de
inscricdo e disseminacdo de seus multiplos saberes, podemos afirmar que
toda uma pléiade de conhecimentos, dos mais concretos aos mais abstratos,
foi restituida e repassada por outras vias que nao as figuradas pela escritura,
dentre elas as inscricOes oral e corporal, grafias performadas pelo corpo e
pela voz na dinamica do movimento. O que no corpo e na voz se repete €
também uma episteme.

A ancestralidade, em muitas culturas, é um conceito fundador, espargido e
imbuido em todas as praticas sociais, exprimindo uma apreensao do sujeito e
do cosmos, em todos os seus ambitos, desde as relacoes familiares mais
intimas até as praticas e expressoes sociais e comunais mais amplas e mais
diversificadas. De que modos, entdo, essa sofisticada vivéncia da
ancestralidade e a presenca imanente do ancestre na vida cotidiana dos
sujeitos também inscrevem uma singular compreensdo e experiéncia da
temporalidade, como uma sophya? De que forma os tempos e intervalos dos
calendarios também marcam e dilatam a concepcdo de um tempo que se
curva para a frente e para tras, simultaneamente, sempre em processo de
prospeccao e de retrospeccdo, de rememoracao e de devir simultaneos?

Espiralar ¢ o que, no meu entendimento, melhor ilustra essa percepcao,
concepgao e experiéncia. As composicoes que se seguem visam contribuir
para a ideia de que o tempo pode ser ontologicamente experimentado como
movimentos de reversibilidade, dilatacdo e contencdo, ndo linearidade,
descontinuidade, contracdo e descontracdo, simultaneidade das instancias
presente, passado e futuro, como experiéncias ontoldgica e cosmologica que
tem como principio basico do corpo ndo o repouso, como em Aristoteles,
mas, sim, o movimento. Nas temporalidades curvas, tempo e memoria sao
imagens que se refletem.



Da tirania de Chronos

Reflexdes sobre o tempo e a experiéncia da temporalidade sempre
constituiram objeto privilegiado da filosofia, assim como da fisica, da
antropologia, da literatura e de multiplas areas e campos de conhecimento.
Todas as culturas expressam, em seu cotidiano mais banal e concreto, assim
como nas mais diversas especulacoes e abstracoes tedricas, retéricas e rituais
de seus sabios e mestres, nocoes e experiéncias de temporalidades as mais
diversas.

Na mitologia ocidental, em particular na grega, o esboco de uma
cronosofia impregna os textos fundacionais das narrativas miticas que
inauguram as cronologias. Nelas se instalam tanto o império do tempo
indistinto ndo partido do caos oOntico, o tempo sem tempo da criacdo e
infancia do cosmos, do qual as divindades emergem, quanto sua subsequente
ruptura e particdo nas quais predominam as cronologias e todas as suas
flexdes.

Na narracdo da formacdo césmica e teogonica de Hesiodo, por exemplo,
emergem os estagios de formacdo da nocdo ocidental da temporalidade. De
um caos-tempo indeterminado, ndo medivel ou capturavel em qualquer
sequéncia, ordem ou linearidade, emerge Chronos, instituindo uma geracao
ordenada, consecutiva, mensuravel e progressiva, de certa maneira
identificavel em uma forma caleidoscopica do simbolico, instituido como
convencdo por um calendario de sucessdes das divindades, ja agora
organizadas em uma forma sequencial determinada, protegida das
atemporais formas e formacoes do caos.

Chronos, no Ocidente, inaugura assim uma certa ideia de temporalidade-
calendario ao sobrepor-se a seu pai, instituindo uma linearidade e uma
linhagem progressiva de substituicoes e de poder que se instalam e se
instituem simultaneamente com a fixacdo mesma das ideias de passado,
presente e futuro. Contrario de seu pai, Urano, tempo sem temporalidade,
sem distincdo de antes e depois, Chronos, na mitologia grega é o tempo da
particdo, o tempo que se divide em agora e antes, em hoje e amanha, em
instantes e devires, abrindo caminho para a ascensao de Zeus, seu sucessor-
usurpador, seu amanhd, mas que continua a ser também seu passado ontico.
Zeus, assim como o futuro, substitui o hoje, o presente temporario e
provisorio, inaugurado por seu pai, Chronos, o pai dos tempos, impondo sua
tirania no Ocidente. Hesiodo em suas Teogonias* grafa a concepc¢ao grega da



experiéncia da formacdo da temporalidade numa narrativa mitopoética que
antecipa toda a sedutora especulacao filosofica que lhe é posterior.

A nocao de um tempo que se expressa pela sucessividade, pela
substituicdo, por uma direcao cujo horizonte é o futuro marca as teorias
ocidentais sobre o tempo e a propria ideia de progresso e de razao da
modernidade, ainda que a vivéncia e a experiéncia individual da
temporalidade sejam problematizadas e arguidas por muitos filésofos do
proprio Ocidente. Segundo Reis, “a historia da filosofia sempre o tematizou:
desde Parmeénides, Platdo, Aristoteles, Plotino, Santo Agostinho, Sao Tomas,
Leibniz, Kant, Hegel, Marx, até Husserl, Heidegger, Bergson, Bachelard,
para citarmos somente os discursos sobre o tempo mais classicos™.?

Ha, na verdade, uma legido de pensadores, em varias areas do
conhecimento, que discursam sobre o tempo, em fecundas e instigantes
elaboracbes. Um paradigma e premissa basicos dessas especulacoes
repousam no pressuposto de que o tempo, fundamentalmente, é constituido
por uma passagem cronologica que o divide e recorta em passado, presente e
futuro, ordenados na légica de sucessdo, seja do instante, dos dias, dos
ciclos, eventos e acontecimentos. A propria ideia de durée, como em
Bergson,? nao escaparia totalmente dessa logica linear consecutiva, mesmo
em seus pulsos de duracdo, pois esta ndo subverte a l6gica, mas a captura em
momentos de imersao abismatica do sujeito em si mesmo. Ainda segundo
Reis, quando “se vive o tempo, essa experiéncia pressupOe ja uma
representacao anterior de uma ‘linha do tempo’ — circular, linear,
ramificada ou uma combinacdo delas”.

Nas imagens que designam o tempo, a mais comum, graficamente, é a da
seta que se dirige para a inexorabilidade do fim e da origem e, mesmo
quando aponta para duas direcOes, desenha um modo de designacao e de
percepcao do tempo.* Assim também a imagem do rio cuja contemplacao e
acesso nao poderia repetir-se, pois o rio fluiria sempre em uma mesma e
sequencial direcdao, sem a possibilidade do retrocesso, pois o rio nao seria o
mesmo assim COmo mesma ndo seria a pessoa, No instante ja que se arrasta
para o futuro, em um continuo fluxo acelerado, ndao acumulativo e
irreversivel. Al o devir esta sempre alhures e o presente ¢ uma ilusao. O
léxico que alude a essas imagens € vasto e inclui expressoes como “antes,
depois, durante, presente, passado, futuro, instante, agora, ontem, hoje, devir,
duracdo, repeticdo, evento, sucessao, simultaneidade, eternidade,
consciéncia, natureza” que, em sua teia de significacOes, expressam



‘relacbes’ ou ‘atribuicOes’ temporais, isto €, relacoes de anterioridade,
posteridade e simultaneidade ou a sucessao de eventos passados, presentes e
futuros”.t Nessa configuracdo, Bosi assinala que cada “momento que
sobrevém é o atestado de o6bito do que se foi”, s6 restando “a imediacdo do
corpo lutando por sua sobrevivéncia”.?

Nesse vocabulédrio, o tempo também é configurado como numeracao,
como atribuicdo temporal sequencial, império por exceléncia de Chronos,
como bem sintetiza Bosi:

Para o olhar sequencial, tudo quanto sucede traz a chancela de um ntimero disposto em uma
série; logo, o momento passado, o0 momento anterior, ja passou e, matematicamente, ndo volta
mais. [...] Entramos assim a falar do tempo histérico em uma linguagem de irreversibilidade.
Pertencem a essa concepcdo de tempo as ideias — sO na aparéncia contrastantes — de
passamento de cada instante e de prossecucao. Cada minuto da Histéria dura até apagar-se, isto
é, esvai-se, mas para ser substituido por outro, e assim sucessivamente. Este tempo, quando
esquematizado, é o que dele disseram, na era classica, Hobbes e Descartes, a fisica de Newton e
a filosofia que vai de Leibniz a Kant. E o antes-e-o-depois do movimento (Hobbes). E o ntimero
do movimento (Descartes). E a medida externa do movimento (Newton). E a ordem das
sucessoes (Leibniz). E a condigdo de existéncia da ordem causal (Kant). E, quando tomado em
abstrato, o tempo mensuravel da ciéncia newtoniana: t, t’, t”... O tempo que figura nas equagdes
da Mecanica, portanto um nimero dentro de uma série. [...] Esta visdo sintdtica do tempo da
suporte a duas opostas filosofias: uma, que é cumulativa e finalista; a outra, que é pontual, e,
com licenca do neologismo, contingencial. Em ambas estd presente o modelo do tempo como
serialidade, sucessdo, cadeia de antes-e-depois.?

No pensamento ocidental a propria palavra tempo torna-se uma aporia.

Na filosofia africana, raramente citada pelos tedricos ocidentais, varias
nocoes de tempo sdao também arguidas e fundantes do pensamento filosofico,
e nelas se encontram argumentos sobre o tempo, como especulacao tedrica e
como experiéncia cultural, muito diversas das concepcOes e fabulacoes
ocidentais. Algumas ja sao longevas e classicas, como as de Mbidi, Kagame,
Aguessy, Thiong’o, entre tantas.?

Outros pensadores em Africa e no Brasil também nos oferecem insumos
muito relevantes sobre o vasto e complexo assunto, pois 0 tempo e suas
experiéncias sao também ali motivos de reflexdes. Sao também aporias. Nos
os visitaremos um pouco adiante. Em especial, farei inimeras referéncias ao
sabio e filosofo congolés Bunseki Fu-Kiau, refinado mestre, irradiador da
histéria, da cultura e do pensamento dos Banto, povos cujos dominios
territorial, linguistico e de cosmopercepcao sao muito extensos e de vasto
alcance, tanto em Africa quanto no Brasil.



Evento-corpo e evento-palavra

Na filosofia ocidental, é mantido que o tempo, no ambito da linguagem, se
exprime pela palavra, assim como é pela palavra, principalmente a escrita,
que se postulam suas aporias. O tempo seria assim capturado pela palavra,
em sua expressao discursiva. Ou seja, 0 tempo se inscreveria como escritura,
seja nas fabulas, seja no discurso que sobre ele especula, como realca
Ricoeur, ao afirmar que “as coisas ditas sao as que se inserem em Ssuas
escrituras”.® Em suas reflexdes sobre a narrativa e o tempo, esse filosofo
recorrera ao pensamento grego, via Aristoteles, aliando-o a metafisica
agostiniana, em ambos recolhendo nao apenas as nogoes teleoldgicas que
informam e diferenciam os dois pensadores. De Agostinho, Ricoeur recupera
a propria ideia da primazia do presente na aporia ocidental, como tentativa
va de apreensao do instante; ja em AristOteles interessa-lhe a forma de
reverberacdo da especulacdo, a fabula, ou seja, a estrutura que reveste a
narracao do tempo, a forma, enfim, de expressiao da experiéncia temporal
como raciocinio argumentativo, discursivo.*

O tempo seria assim capturado pela palavra, em sua expressao discursiva.
Na Introducdo a antologia As culturas e o tempo, Ricoeur afirma que todas
as culturas inscrevem sua concepcao de tempo por meio de uma palavra,
sendo que nessa coletanea, em particular, todos os autores “insistem na
aderencia da concepcdao do tempo e da histéria as configuracdes da
linguagem”.2 Por esse viés, a percepcdo empirica do tempo, segundo
Ricoeur, seria inseparavel de sua traducdo discursiva, mesmo que se
apresente em um hino, “em seu modo hinico”.2 E reitera:

A diversidade das culturas provém das diversidades das linguagens num sentido mais amplo,
mas talvez mais profundo do que a simples diversidade dos vocabulos e das sintaxes, e mesmo
do que a diversidade — mais literaria — das formas de discurso (hino, cronica, epopeia, poesia
didatica, tragédia e lirismo). Varias das culturas consideradas na presente coletanea tém suas
concepcles implicitas ou explicitas do tempo ligadas a um surgimento de Palavra — ou de
Escritura — que cria, em beneficio de um evento de discurso fundador, o conjunto das

experiéncias, dos comportamentos e das interpretacées que, por sua vez, constituem o vivido
singular caracteristico dessa cultura.**

Nessa via de raciocinio, a escrita, como lugar de memoria, é um dos
instrumentos de expressao mais enaltecidos e habita os lugares de memoria
privilegiados no Ocidente, pois, conforme também Merleau-Ponty, “o que
designamos ideias trazidas a existéncia, trazidas ao mundo por seus
instrumentos de expressao, [sdo] os livros, os museus, as partituras, o0s



escritos”.2 Sdo essas as plataformas e os dispositivos privilegiados pelo
Ocidente para resguardo da memoria. Ainda que o ligue explicitamente ao
que denomina “evento palavra”, ao afirmar que “entdo a diversidade da
inteligéncia exegética é o corolario imperioso do evento palavra”, Ricoeur
ira reconhecer a poténcia do rito na percepcao do tempo, pois, segundo ele, o
“tempo ndo é sé interpretado, mas também significado pelo rito” .

Esse modo de se pensar sobre o tempo como uma instancia narrativa,
subordinada a uma funcdo da narracdo, habita muitas das formulacGes de um
sem numero de varios outros pensadores, que as destacam em variados
generos e formas das mais diversas culturas e sociedades, pelas quais se
narra pela palavra escrita o tempo, a sua nocao heuristica e holistica, a sua
compreensao empirica, a sua vivéncia ontolégica, a sua representacao
cosmica, funcional e cotidiana, a sua figuratizacdo em reldgios e
calendarios.”

Entretanto, no seio mesmo das sociedades ocidentais, sobrevivem outros
modos de conceber, experimentar e vivenciar o tempo e, também, de
expressa-lo como linguagem. No proprio ambito da experiéncia estética da
palavra, o tempo ritma uma das mais belas formas de expressao do humano e
de transgressio da concepcdo do tempo como linearidade absoluta, a
linguagem poética, seja a da poesia, seja a dos mitos.

Poesia é tempo. Tempo como ritornelo, disperso em uma espacialidade
ritmica. Como melhor nos ensina Bosi, o discurso poético pressupoe
recorréncias, ressonancias, voltas, regimes de ciclos, procedimentos de
retornos, simultaneidade de varios tempos e sua reversibilidade. O discurso
poético, dira Bosi, “enquanto tecido de sons, vive um regime de ciclos”, um
ir e vir que se processa como ritmo, subsistema fonético, entoacao, timbre,
duracao, andamentos. Com esses modos de ritornelos, o tempo poético
interrompe e quebra a linha sequencial absoluta, enovelando curvas e
espirais e assim, pelo “ciclo que se fecha e pelas ondas que vao e vém, o
poema abrevia e arredonda a linha temporal, sucessiva do discurso”.2 E
acrescenta: “Rima e ritmo sdao procedimentos de retorno, de encurvamento,
de reversibilidade interna, estrutura.”®

Ainda segundo Bosi, “o tempo em que se dizem 0s mitos e 0 tempo em
que se cultuam os mortos também se caracterizam por ser uma (com)posi¢ao
de recorréncias e analogias. A sua nota principal é a reversibilidade.
Reversibilidade que é estrutural, pois abraca retornos internos”.2 O que
também rompe a logica da economia produtiva, na qual nao se pode perder



tempo, pois se “a economia procede mediante um jogo que alinha os
mecanismos da producdo, da oferta e da demanda, dispondo-os em séries,
logo medindo-os (pois o tempo ‘vale’ producdao que, por sua vez, vale
dinheiro), isto ndo significa que esta l6gica seja a tnica regra interativa que
aproxime estavelmente os homens em sociedade”.*

Na mesma coletdnea em que reafirma que em todas as sociedades a
experiéncia temporal se expressa pela palavra escrita, Ricoeur, ainda que
com alguma perplexidade, apresenta varios teoricos que discorrem sobre
algumas concepcoes de temporalidade absolutamente singulares em relacao
as perspectivas ocidentais, entre elas a hindu, a chinesa e a africana, que
processam noc¢oes muito diversas e opostas as ideias de um tempo que se
expressa pela sucessividade, pela substituicao, por uma origem definida de
direcdo e sentidos progressivos, cujo horizonte é um fim inexoravel, muitas
vezes apocaliptico, como na tradi¢do judaico-crista.

Nas inumeras especulacoes sobre o tempo, a palavra ocupa um lugar
singular. Nem tudo, no entanto, parece ser expresso apenas pelas palavras,
em seu estatuto de escrituras. As concepcoes africanas do tempo, por
exemplo, potencializam a palavra proferida como locus de expressdo da
experiéncia temporal, mas a incluem em um amplo prisma de elaboracao
fonica e sonora das linguagens que se processam pelo corpo, alinhadas e
compostas por outras percepcoes que no e pelo corpo as traduzem.

A filosofia africana leva em conta toda a gama de conhecimentos da
performance oral como significativa para a inscricdo das experiéncias de
temporalidade e para sua elaboracdo epistémica. A palavra oraliturizada se
inscreve no corpo e em suas escansoes. E produz conhecimento. Ao
contrario do pensamento preconceituoso europeu que desqualificava Africa
como continente pensante. Esse tipo de raciocinio excludente deve-se em
muito a falsa dicotomia entre a oralidade e a escrita, enfatizada pelo
Ocidente, que prioriza a linguagem discursiva escrita como modo exclusivo
e privilegiado de postulacdo e expansdao do conhecimento. Esse modo se
institui pela primazia da concepcao linear e progressiva do tempo e se
realiza, como pensamento, pelo quase absoluto dominio da escrita alfabética
como plataforma de grafias de fixacdo de sua narratologia e de suas
escrituras, ignorando ou preterindo outros modos de fixacdo dos saberes,
dentre eles os que se perfazem pela voz em suas ressonancias nas
corporeidades. Como também afirma Finnegan:



E dai decorre que quando nos confrontamos com qualquer arte na qual as palavras
desempenham o minimo papel que seja, nds prontamente nos voltamos para suas qualidades
textuais escritas. [...] Ademais, é a linguagem, sobretudo em sua forma escrita, que é concebida
como veiculo de modernidade, racionalidade e como valor do intelecto. Nessa ideologia, ainda
tdo evidentemente predominante, a linguagem escrita (especialmente na forma alfabética)
representa o grau maximo de humanidade.?

A escrita traduziria, na légica da razdo ocidental, um dos modos de
reconhecimento do sujeito histérico e da historicidade, como observa
Pomian:

Durante todo o século XIX, tanto os filésofos da histéria como os historiadores profissionais
conceberam o tempo como meramente linear. [...] O tempo linear, cumulativo e irreversivel é
identificado com o tempo da histéria a tal ponto que os povos nos quais ndo se consegue
encontra-lo sdo simplesmente povos sem historia, Naturvolker. No plano ideolégico, a
identificacdo do tempo da histéria com o tempo linear [..] é uma componente do
eurocentrismo. [...] as vezes, mesmo no ambito europeu, ela justifica a divisdo entre os povos

que tém uma histéria e os que dela sdo privados; justifica o sentimento de superioridade que
temos quando nos voltamos para o passado e 0 comparamos com o presente [...].=

Esse pensamento hegemonico esta presente como desvalorizacao do
continente africano, nas ideias de Hegel sobre Africa: “A Africa ndo é parte
historica do mundo. Nao tem movimento, progressos a mostrar, movimentos
historicos proprios dela. [...] espirito a-historico, espirito ndao desenvolvido,
ainda envolto em condicOes de natural [...] como no limiar da histéria do
mundo.”*

No sistema colonial, a énfase na escritura prolonga essa iluséria dicotomia
entre o oral e o escrito, este, sim, tornado instrumento das praticas de
dominacdo e das desiguais relacoes de poder e das estratégias de exclusao
dos povos que privilegiavam as performances corporais como formas de
criacdo, fixacdo e expansao de conhecimento.

Africa sempre teve textualidade escrita e textualidade oral, mas sem
hierarquia dos modos de inscricdo, mesmo nas mais antigas escritas de
palavras, como a egipcia, que, com a sumeéria e a chinesa, é uma das mais
antigas, além de outras centenarias, como “a escrita bamun, de Camaroes, a
escrita vai, de Serra Leoa, as basa e mende, da mesma Serra Leoa e da
Libéria, a nsidibi, da Nigéria oriental”, além das provenientes, na Idade
Média, do Isla, nos informa Aguessy. Segundo esse autor, “como hoje em
dia se reconhece, toda sociedade humana dispoe de um meio de fixacdo
especifico que lhe permite uma certa apropriacio do tempo” e, em Africa,
foi “por meio de aquisicdo e transmissdo orais que os valores culturais se
perpetuaram”. E conclui:



Portanto, quando falamos de oralidade como caracteristica do campo cultural africano,
pensamos numa dominante e ndo numa exclusividade. Neste sentido, a oralidade numa cultura
permite privilegiar o aspecto oral na aquisicao e transmissdao dos conhecimentos e dos valores,
dispondo de um meio de fixagdo especifico.®

A primazia do letramento, e o consequente privilégio da escrita,
introduzido, quer em Africa, quer nas Américas pelos colonizadores
europeus, nao apenas substituiu um modo de inscricao por outro. O dominio
da escrita foi instrumental na tentativa de apagamento dos saberes
considerados hereges e indesejaveis pelos europeus. Tornando exclusiva a
escrita letrada como fonte de conhecimento, seu dominio se superpunha,
negligenciava e tentava abolir outros sistemas e conteudos, nao considerados
pelo colonizador saberes qualitativos, ou sequer um saber. Dominio de
poucos, excluia, marginalizava, tornava alheio o que era antes familiar.
Desconcertava a sociedade dos colonizados, invertendo as relagdes de poder
entre os povos subjugados. A escrita alfabética se instalava como veiculo
instrumental de ostracismo, segregava, estigmatizava. Nao era uma adicao
ou um suplemento, mas, sim, uma imposicdao, um recurso exclusivo de
difusdo, assim como os valores que disseminava, fossem eles sociais,
religiosos, comportamentais e de visao de mundo. A civilizacdo da escrita,
do livro, se impunha, como se fora tnica, verdadeira e universal em seu
desejo de dominacdo e de hegemonia, refrataria a qualquer diferenca. E
visava ao desaparecimento simbdlico ou literal do outro, o seu apagamento.
Taylor observa que “o que mudou com a conquista ndao foi que a escrita
deslocou a pratica incorporada (precisamos apenas nos lembrar de que os
jesuitas trouxeram suas proprias praticas incorporadas), mas o grau de
legitimacdo da escrita em relacio a outros sistemas epistémicos e
mnemonicos” .

Apesar de toda a repressao, o que a histéria nos ostenta é que, por mais
que as praticas performaticas dos povos indigenas e dos africanos fossem
proibidas, demonizadas, coagidas e excluidas, essas mesmas praticas, por
varios processos de restauracao e resisténcia, garantiram a sobrevivéncia de
uma corpora de conhecimento que resistiu as tentativas de seu total
apagamento, seja por sua camuflagem, por sua transformacdo, seja por
inumeros modos de recriacdo que matizaram todo o processo de formacao
das hibridas culturas americanas.

E essas praticas, paralelas ao exercicio da escrita, privilégio de poucos,
formataram as novas culturas e sociedades das Ameéricas, em um processo de
mutua influéncia. Assim como os saberes dos europeus adentraram oS



universos dos africanos e dos povos indigenas, a via se deu por mao dupla:
também os saberes europeus foram afetados por esses, ainda que, na ordem
dos poderes, nem sempre tenham gozado — ou gozem — da mesma
legitimidade, reconhecimento ou primazia. Conforme Roach, “os ecos nos
0ssos referem-se ndo apenas a historia do esquecimento, mas a estratégias de
empoderamento dos vivos por meio da performance da memodria”,? pois,
“apesar da autoconsciéncia centralizadora europeia”, a Africa “deixa seus
tragos historicos entre os apagamentos incompletos, sob as superinscri¢oes, e
em camadas de palimpsestos”.®

As culturas africanas transladadas para as Ameéricas encontravam na
oralidade seu modo privilegiado, ainda que nao exclusivo, de producao de
conhecimento. Assim como para os povos das florestas, a producado,
inscricao e disseminacdo do conhecimento se davam, primordialmente, pelas
performances corporais, por meio de ritos, cantos, dancas, cerimoOnias
sinestésicas e cinéticas. Por meio delas, uma pletora de conhecimentos se
retransmitia através do corpo em movimento e por sua vocalidade, desde
comportamentos mais simples, expressoes praticas e habitos do cotidiano até
as mais sofisticadas técnicas, formas, processos cognitivos, pensares mais
abstratos e sofisticados, entre eles a cosmopercepcao ou filosofia.

Grafar o saber nao era, entdao, sinonimo de dominio de um idioma escrito
alfabeticamente. Grafar o saber era, sim, sindnimo de uma experiéncia
corporificada, de um saber encorpado, que encontrava nesse COrpo em
performance seu lugar e ambiente de inscricao. Dangava-se a palavra,
cantava-se o0 gesto, em todo movimento ressoava uma coreografia da voz,
uma partitura da dic¢dao, uma pigmentacao grafitada da pele, uma sonoridade
de cores.

Do corpo advinha um saber auratico, uma caligrafia ritmica, corpora de
conhecimento. Em um dos mais antigos registros da sabedoria Tolteca, a
instalacdo de uma nova cidade se iniciava ndo com a finalizacdao das
habitacOes, das ruas, dos templos, mas, sim, e tdo somente, quando os cantos
e as musicas se faziam ouvir e os tambores rufavam. Cantar, dancar.
Fundava-se, assim, o lugar e a civilizacdo. Como afirma Leo6n-Portilla,
“belamente se afirma no texto indigena que todas essas cidades
[Teotihuacan, Azcapotzalco, Culhuacan, Chalco, Xochimilco, entre muitas
outras] comecavam a existir quando nelas se estabelecia a musica”.2 E,
assim, poeticamente, nos contaram cantando:

Se establecio el canto



se fijaran los tambores, se dijo que asi
principiaban las ciudades:
existia en ellas la musica.®

Um dos cantares dos congadeiros, em Minas Gerais, nos lembra essa
mesma relacdo plurissignificativa dos povos negros com o0s cantares, sua
primazia:

Cheguei na casa do rei
O meu destino é cantar
Sa rainha me falou

Pisa neste chao devagar
(Cantico de Reinado)

Nzilas cruzadas, performances e oralituras

As inscricoes do conhecimento por via das corporeidades sao perquiridas em
varias areas do conhecimento por meio de epistemologias e reflexdes
alternas e alternativas. Muitos estudiosos se debrucam sobre possiveis outros
meios de abordagem dos saberes incorporados, propondo aportes tedricos
diferenciados para sua fruicdo e apreensdao intelectual. Os estudos das
performances, por exemplo, como campo multidisciplinar, rompem a estéril
dicotomia entre as oralidades e as escrituras, nos fornecendo instrumentais
metodoldgicos instigantes para a investigacao das praticas performaticas.

Performances, para Schechner sdo “comportamentos marcados,
emoldurados ou acentuados, separados do simples viver — ou
comportamentos restaurados restaurados”. Como tal, o denominado twice
behavior behaved pode ser “restaurado em acoes marcadas por convencoes
estéticas, como em teatro, danca e musica”,2 em habitos e convencoes
sociais, em praticas culturais as mais diversas, seja no ambito do sagrado ou
do profano em ritos, cerimonias e outras praticas, sejam elas consideradas
estéticas ou ndo. Ainda segundo Schechner, o comportamento restaurado
“pode ser aprimorado, guardado e resgatado, usado por puro divertimento,
transmutado em outro, transmitido e transformado”,2 sempre por meio de
uma moldura simbdlica e reflexiva, cujos “significados tém que ser
decodificados por aqueles que possuem conhecimento para tanto”,2 ou seja,
comportamentos duplamente repetidos, o que alude a reiteracdao da acao
performada, sua repeticao no tempo e como tempo e duracdo, assim como
sua simultanea efemeridade.



Essa definicao de performance, sempre in progress em inimeros textos do
autor, alude a alguns pressupostos basicos para sua compreensao, a saber:
“uma performance (mesmo quando partindo de uma pintura ou de um
romance) ocorre apenas em acao, interacao e relacao”.® “Os habitos, rituais e
rotinas da vida sao comportamentos restaurados” e, como tal, sdo vivos,
podendo ser recriados e rearranjados. “E podem ser longevos e estaveis
como os rituais, ou efémeros como um gesto de adeus.”® Simbolico e
reflexivo, seu universo de significacdao exige o conhecimento dos codigos,
também culturais, que os informam.

O conceito de performance como “comportamento restaurado” implica a
ideia de uma repeticdio permanente, mas efémera e que nunca se da a
conhecer ou se repete da mesma maneira. Efémeras e duraveis, as
performances, segundo Roach ndo sdo “anteriores a linguagem, mas
constitutivas da mesma”.* Podemos assinalar, com esses pensadores, que as
performances em si, assim como os estudos das mesmas, nos permitem
deslocar o focus do escrito para o amplo e significante repertério dos saberes
corporificados.z

Para Taylor, performances “em um nivel, constitui o objeto de analise dos
Estudos da Performance — incluindo diversas praticas e acontecimentos
como danca, teatro, rituais, manifestacoes politicas, funerais, etc., que
implicam comportamentos teatrais, predeterminados ou relativos a categoria
de evento”. Como tal, o termo performance € inclusivo e abriga uma ampla
gama de acOes e de eventos que requerem a presenca viva do sujeito para sua
realizacdo e ou fruicdao, funcionando como atos de transferéncia, pois em
certo plano “as performances funcionam como atos vitais de transferéncia,
transmitindo saber social, memoria e sentido de identidade através de acOes
reiteradas”. Em outro nivel de apreensdo, “a performance também constitui
uma lente metodologica”,® o que nos permite analisar certos eventos como
se fossem performances, pois o0 termo, teoricamente, “conota
simultaneamente um processo, uma pratica, uma episteme, um modo de
transmissao e um meio de intervencao no mundo”. Ou seja, as performances
sdo e constroem epistemologias.®

No ambito das teorias de linhagem francesa, Paul Zumthor também nos
oferece uma série de contribuicdes que nos ajudam a pensar as performances
da oralidade, com inflexGes substantivas para sua percepcdo, analise e
recepcao. Seus aportes sobre as poéticas da voz, o corpo, 0s gestos
performaticos e a recepcao das récitas da transmissao oral, o fazem realcar,



entre outros sentidos, a performance como um “saber ser”, um “saber que
implica e comanda uma presenca e uma conduta, um dasein comportando
coordenadas espacotemporais e fisiopsiquicas concretas, uma ordem de
valores encarnada em um corpo vivo”.2

Connerton utiliza-se de uma série de exemplos por meio dos quais
podemos vislumbrar varias atividades socioculturais que tipificam a
memoria social, das mais ingénuas e aparentemente bucolicas e ludicas as
que em seu seio mantém conceitos e saberes filosoficos, por meio de praticas
convencionais, que se repetem em eventos coletivos de maior ou menor
porte, no ambito publico-oficial ou particular, em comunidades urbanas e
rurais, em ritos festivos, celebratorios, encantatorios, e mesmo nos figurinos
que conformam o corpo. Segundo ele, “no que concerne a memoria social,
devemos notar que imagens do passado comumente legitimam a ordem
social do presente”.* Assim podemos dizer que nossa experiéncia do
presente depende de nosso conhecimento do passado.”? Ele acrescenta que
“habitos sociais sdao essencialmente performances legitimadoras. E se o
habito-memoria é intrinsecamente performativo, entdo o habito-memoria
deve ser distintivamente socialmente performativo”.£# Cerimonias
comemorativas, por exemplo, “provam ser comemorativas apenas e tdao
somente se sdo performativas, isto é saber performatizado”.

Nessa perspectiva, como também nos alerta Pierre Nora,® a memoria do
conhecimento ndo se resguarda apenas nos lugares de memoria (lieux de
mémoire), bibliotecas, museus, arquivos, monumentos oficiais, parques
tematicos etc., mas constantemente se recria e é transmitido pelos ambientes
de memoéria (milieux de mémoire), ou seja, pelos repertorios orais e
corporais, gestos, habitos, cujas técnicas e cujos procedimentos de
transmissao sao meios de criacao, passagem, reproducao e de preservacao
dos saberes.

No Brasil, muitos pensadores sao seminais para a analise e compreensao
de nossos saberes incorporados. Varios deles serdo referidos e auscultados
ao longo destas paginas. No meu caso, se me permitem, desde 1997, tenho
buscado matizar também o termo “oralitura” para aludir a alguns modos e
meios pelos quais, no ambito das praticas performaticas, o gesto e a voz
modulam no corpo a grafia dos saberes de varia ordem e de naturezas as
mais diversas, incluindo-se ai um saber filosofico, em particular uma
concepcao alterna e alternativa do tempo, de suas reverberacdes e de suas



impressoes e grafias em nosso modo de ser, de proceder, de atuar, de fabular,
de pensar e de desejar, enfim.

Conceitual e metodologicamente, oralitura designa a complexa textura das
performances orais e corporais, seu funcionamento, 0s processos,
procedimentos, meios e sistemas de inscricio dos saberes fundados e
fundantes das epistemes corporais, destacando neles o transito da memoria,
da historia, das cosmovisoes que pelas corporeidades se processam. E alude
também a grafia desses saberes, como inscri¢coes performaticas e rasura da
dicotomia entre a oralidade e a escrita. A oralitura é do ambito da
performance, seu agenciamento, e nos permite abordar, tedrica e
metodologicamente, os protocolos, codigos e sistemas proprios da
performance, assim como o modus operandi de sua realizacdo, de sua
recepcdo e afetacOes, assim como suas técnicas e convencoes culturais,
como inscricdo e grafia de saberes.

No ambito da oralitura gravitam ndo apenas os rituais, mas uma variedade
imensa de formulacdes e convencdes que instalam, fixam, revisam e se
disseminam por inumeros meios de cognicdo de natureza performatica,
grafando, pelo corpo imantado por sonoridades, vocalidades, gestos,
coreografias, aderecos, desenhos e grafites, tracos e cores, saberes e sabores,
valores de varias ordens e magnitudes, o logos e as gnoses afroinspirados,
assim como diversas possibilidades de rasura dos protocolos e sistemas de
fixacdo excludentes e discricionarios.®

Todos esses autores, com maior ou menor énfase, aludem ao fato de que
todas as sociedades e todas as culturas tém seus modos e meios de lembrar
seus conhecimentos, de rememorar suas praticas, de desenvolver processos
de manutencao de seus acervos cognitivos e mesmo de questiona-los, revisar
e de os modificar. Essas praticas por certo habitam o ambito mais intimo das
relacOes sociais e das subjetividades dos individuos que as formam e as
praticam, em todos os espacos e contextos das inter-relaces em torno das
quais gravitam conhecimentos e valores de multipla natureza, de multipla
grandeza, entre eles uma concepcao de tempo e de temporalidades, o tempo
espiralar.

No contexto do pensamento que tranca as diversas e diferentes culturas
africanas com as culturas da diaspora, movimentos de retroacdo e de avancos
simultaneos s6 podem ser mensurados e arguidos no ambito mesmo de uma
visdo de mundo, de uma concepcao da vivéncia do tempo e das
temporalidades, fundadas por um pensamento matriz, o da ancestralidade,



principio mater que inter-relaciona tudo o que no cosmos existe, transmissor
da energia vital que garante a existéncia ao mesmo tempo comum e
diferenciada de todos os seres e de tudo no cosmos, extensdao das
temporalidades curvilineas, regente da consecucao das praticas culturais,
habitadas por um tempo ndo partido e ndo comensurado pelo modelo
ocidental da evolucdo linear e progressiva. Um tempo que ndo elide a
cronologia, mas que a subverte. Um tempo curvo, reversivel, transverso,
longevo e simultaneamente inaugural, uma sophya e uma cronosofia em
espirais.
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COMPOSICAO II

Os tempos curvos da memoria

Diadi nza-Kongo kandongila: Mono i kadi kia dingo-dingo (kwénda-vutukisa) kinzungidila ye didi dia ngolo zanzingila. Ngiena, kadi yateka kala ye kalulula ye ngina
vutuka kala ye ka-lulula. Eis o que a Cosmologia Kongo me ensinou: Eu estou indo-e-voltando sendo em torno do centro das forgas vitais. Eu sou porque fui e re-fui antes,
de tal modo que eu serei e re-serei novamente.

Bunseki Fu-Kiau



Africas

Africa, em toda a sua diversidade, imprime seus arabescos e estilos nas
culturas americanas, inscrevendo-se nos palimpsestos que, por inumeros
processos de cognicao, assercdo e metamorfose, formal e conceitual,
transcriam e performam sua presenca nas Ameéricas. As artes e 0s
constructos culturais matizados pelos saberes africanos e dos povos
indigenas ostensivamente nos revelam engenhosos e arduos meios de
sobrevivéncia dessa heranca, durante os séculos de sistematica repressao
social e cultural da memoria africana transladada para os territorios
americanos por via da diaspora circum-atlantica e por outras rotas e contatos
transculturais e transnacionais.

Por meio de seus multiplos e rizomaticos palimpsestos, Africa engravida
as Américas, pois, como afirma o Velho Portugués, um dos narradores de A
varanda do frangipani, de Mia Couto, “Africa rouba-nos o ser. E nos vaza
de maneira inversa: enchendo-nos de alma”.# Nas Américas muitos dos
principios basilares da gnose negra, suas epistemes e todo um complexo
acervo de conhecimentos e de valores foram reterritorializados,
reimplantados, refundados, reciclados, reinventados, reinterpretados, nas
inumeras encruzilhadas historicas derivadas dessas travessias.

A cultura negra nas Américas é de dupla face, de dupla voz, e expressa,
nos seus modos constitutivos fundacionais, a disjuncdo entre o que o sistema
social pressupunha que os sujeitos deviam dizer e fazer e o que, por
inimeras praticas, realmente diziam e faziam. Nessa operacdo de equilibrio
assimétrico, o deslocamento, a metamorfose e o recobrimento sao alguns dos
principios e taticas basicos operadores da formacdo cultural em todas as
Américas.

Sdo muitos esses processos de readequacdo, entre eles a substituicao de
matérias-primas tipicas de Africa por materiais similares regionais, pela
fabricacdo de instrumentos com restos reciclados, pela producdo de
pigmentos com as plantas naturais, para tingir panos e aderecos, também
esses produzidos com os materiais e plantas nativos. Nos Estados Unidos,
por exemplo, “onde o uso do tambor africano era severamente proibido”, sua
reinvencdo foi exemplar. Ali,

outros dispositivos de percussdo tiveram de ser encontrados, como os tambores de 0leo vazios,
que levaram ao aparecimento das orquestras de tambores de aco das Indias Ocidentais, ou como

a bacia de metal, destinada a lavar mdos e rosto, que é virada de borco e assim flutua dentro de
outra bacia, e que emite o som de um tronco oco, que serve de tambor aos africanos, quando



percutida. O que cabia ao negro, nesta parte do mundo ocidental, era a adaptacdo e a
reinterpretacao. O banjo (palavra africana) é instrumento africano, e o xilofone, utilizado hoje
por todas as orquestras de concerto no Ocidente, também foi trazido pelos africanos.®

Assim também ocorreu em outras regioes das Américas, como no Brasil e
no Caribe, onde os negros escravizados, desafiando as interdicoes e
superando em certa medida o inospito da paisagem ainda alheia e adversa,
produziam seus tambores sagrados com troncos, folhas e cipos, e utilizavam
as contas-de-lagrimas e os materiais disponiveis na geografia das Américas,
no lugar dos opelés e de outros aderecos. Com instrumentais e sofisticadas
técnicas, esses modos de adequacao, substituicao, producdo, e invencao,
recuperam tracos estilistico-culturais, ressignificam o ambiente e reinvestem
de poder a pessoa.

Contrapondo-se a imaginada primazia da escrita e do discurso verbal,
Roach afirma que a performance revela aquilo que, muitas vezes, o0s textos
silenciam.? Neste viés, as performances rituais, cerimonias e festejos, por
exemplo, sdo férteis ambientes de memoria dos vastos repertorios de
reservas mnemonicas, acoes cinéticas, padroes, técnicas e procedimentos
culturais recriados, restituidos e expressos no e pelo corpo. Nessa
perspectiva o ato performatico ritual ndo apenas nos remete ao universo
semantico e simbolico da dupla repeticio de uma acdo re-apresentada, mas
constitui, em si mesmo, a propria acao.

As cerimoOnias rituais ocupam lugar impar e privilegiado na formacao das
culturas negras, pois, como territorios e ambientes de memoria, recriam e
transmitem, pelos repertérios orais e corporais, gestos, habitos, formas e
técnicas de criacdo e de transmissao. Sao registros e meios de construcao
identitaria, transcriacdo e resguardo de conhecimentos. Como forma
pensamento, 0s ritos sao férteis acervos de reservas mnemonicas, agoes
cinéticas, padroes, procedimentos culturais residuais recriados, restituidos e
expressos no e pelo corpo. Os ritos transmitem e instituem saberes estéticos,
filosoficos e metafisicos, entre outros, quer em sua moldura simbdlica, quer
nos modos de enunciacdo, nos aparatos e convencdes que esculpem sua
performance. Julio Tavares afirma:

mesmo que se reconheca a impossibilidade de se falar de um padrdo universal, essencial,
congelado e estrutural em toda a extensdo e repeticdo destas formas de vida, com certeza
acredita-se que podemos falar em “familias de semelhancas”. Isto significa reiterar a existéncia
de regularidades pontuais, nas quais o “ritual” é o que se aproxima como o elemento constante,
0 elemento comunicacional e repetitivo na dindmica do processo, o elemento marcante na

atividade cotidiana do fazer o movimento, o gesto, a voz, o ritmo e a elaboracdo de um idioma
do corpo em seus modos de produzir presenca e locomover. E na intersecdo e na articulacao



destes elementos no fazer do ato ritual que a unidade de linguagem, estética, ética, pensamento
e sentido é operada. O corpo aparece como potente manifesto de multiplos cenérios e figura-
fundo de toda a construcdo do processo para o qual ele atua de maneira consistente a evocar o
estado de ser, a condigdo do estar e a manifestagdo do pensar.®

Toda a memoéria do conhecimento é instituida na e pela performance ritual
por meio de técnicas e procedimentos performaticos veiculados pelo corpo.
No ambito dos ritos as performances, em seu aparato — cantos, dancas,
figurinos, aderecos, objetos cerimoniais, cenarios, cortejos e festejos —, e
em sua cosmopercepcao filosofica e religiosa, reorganizam-se os repertorios
textuais, histéricos, sensoriais, organicos e conceituais da longinqua Africa,
as partituras dos seus saberes e conhecimentos, o corpo alterno das
identidades recriadas, as lembrancas e as reminiscéncias, o corpus, enfim, da
memoria que cliva e atravessa os vazios e hiatos resultantes das diasporas.
Os ritos cumprem, assim, uma funcdo pedagogica paradigmatica exemplar,
como modelo e indice de mudanca e deslocamento, pois, segundo Turner,
“como um ‘modelo para’ o ritual pode antecipar, e até mesmo gerar,
mudanca; como um ‘modelo de’ pode inscrever ordem nas mentes, coracoes
e vontade dos participantes™.*

Muitos pensadores africanos acentuam a constituinte interacao das
pessoas com o meio ambiente, os anelos entre as dimensdes fisica, material e
a espiritual, a ideia de que ha vida e existéncia significativa em estado
mineral, na fauna, na flora, nos gases e nas aguas em seus varios estados, em
todos os seres, entre eles os humanos. Essa complexa rede de pensamentos
sobre o cosmos, esse acervo de saberes, constitutivos fundamentais na
cosmopercepcao de mundo africana, atravessaram o mar-oceano. Segundo
Honorat Aguessy, para pensar “um proprium africanum deve-se ter em conta
os diferentes aspectos da cultura motivados por essas trés espécies de
variaveis: fisicas, socioeconomicas e historicas”.2 O movimento histérico
desses saberes é fundamental quando refletimos sobre o continuum africano
nas Américas das tradi¢cOes daquele continente. Aqui os sentidos do transito
inter e transcultural, da cinesia, das transformacOes e permanéncias sao
chaves para sua apreensdo. Aguessy afirma:

a tradicdo, contrariamente a idéia fixista que se tem dela, ndo poderia ser a repeticdo das
mesmas sequéncias; ndo poderia traduzir um estado imével da cultura que se transmite de uma
geracdo para outra. A actividade e a mudanga estdo na base do conceito de tradicdo. [...] As
“sociedades” africanas movem-se num quadro dindmico, onde a migragdo dos grupos constitui
simultaneamente uma metafora e uma metonimia significativas. Ao longo dessas mudancas e

movimentos, sindnimos de enriquecimento dialéctico, o individuo nunca deixou de estar ligado
a colectividade.®



A tradicdo, segundo ainda Aguessy, “ndao é um periodo volvido” nem
“uma forca de inércia”. Pelo contrario. “A tradicdo e o proprium africanum
manifestam-se nos comportamentos mais actuais como nos gestos mais
antigos, nas actividades manuais reflexas e reflectidas, nas actividades
puramente intelectuais, nas relacdes com os outros, nas atitudes individuais,
etc.”* Assim também nos ensina o sabio Mestre Didi:

Quando falo de Tradicdo ndo me refiro a algo congelado, estitico, que aponta apenas a
anterioridade ou antiguidade, mas aos principios miticos inaugurais constitutivos e condutores
de identidade, de memoria, capazes de transmitir de geracdo a geracdo continuidade essencial e,

ao mesmo tempo, reelaborar-se nas diversas circunstancias historicas, incorporando
informacdes estéticas que permitem renovar a experiéncia, fortalecendo seus proprios valores.

Os riscos das encruzilhadas

Os povos negros se constituem nas encruzilhadas desses multiplos e
polissémicos saberes. O tecido cultural brasileiro funda-se por processos de
cruzamentos transnacionais, multiétnicos e multilinguisticos, dos quais
variadas formacoOes vernaculares emergem, algumas vestindo novas faces,
outras mimetizando, com sutis diferencas, antigos estilos. Na tentativa de
melhor apreender a variedade dinamica desses processos de transito signico,
interacOes e intersecoes, a nocao de “encruzilhada” é por mim utilizada,
desde 1991, como conceito e como operacdo semidtica que nos permite
clivar as formas que dai emergem.*

Na concepcdo filosofica de muitas culturas africanas e afro-brasileiras,
assim como nas religioes ali referenciadas, a encruzilhada é o lugar sagrado
das intermediacOes entre sistemas e instancias de conhecimento diversos,
sendo frequentemente traduzida por um cosmograma que aponta para O
movimento circular do cosmos e do espirito humano que gravitam na
circunferéncia de suas linhas de intersecdo. E assim, como pensamento e
acao, locus de desafios e reviravoltas; compressao e dispersao; espacialidade
iconica que cartografa os inimeros e diversos movimentos de recriacao,
improviso e assentamento das manifestagdes culturais e sociais, entre elas as
estéticas e também as politicas, em seu sentido e espectro amplos.

Base de pensamento e de acdo, a encruzilhada, agente tradutério e
operador de principios estruturantes do pensamento negro, € cartografia
basilar para a constituicdo epistemologica balizada pelos saberes africanos e
afrodiasporicos. E nos oferece a possibilidade de interpretacdo do transito



sistemico e epistemico que emerge dos processos inter e transculturais, nos
quais se confrontam e se entrecruzam — nem Sempre amistosamente —
praticas performaticas, concepcoes e cosmovisoes, principios filoséficos e
metafisicos, saberes diversos, enfim.

Da esfera do rito e, portanto, da performance, a encruzilhada é lugar radial
de centramento e descentramento, intersecoes e desvios, texto e traducoes,
confluéncias e alteracdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas,
multiplicidade e convergéncia, unidade e pluralidade, origem e
disseminacdo. Operadora de linguagens performaticas e também discursivas,
a encruzilhada, como um lugar terceiro, é geratriz de producao signica
diversificada e, portanto, de sentidos plurais. Nessa concepcdo de
encruzilhada destaca-se, ainda, a natureza cinética e deslizante dessa
instancia enunciativa e performativa dos saberes ali instituidos.Z

A cultura negra é uma cultura das encruzilhadas. Nas elaboracoes
discursivas e filoséficas africanas e nos registros culturais delas também
derivados, a nocao de encruzilhada ¢ um ponto nodal que encontra no
sistema filosofico-religioso de origem Ioruba uma complexa formulagao.
Lugar de intersecOes, ali reina o senhor das encruzilhadas, portas e
fronteiras, ESu Elegbara, principio dinamico mediador de todos os atos de
criacdo e interpretacdo do conhecimento. Como mediador, ESii é o canal de
comunicacgdo que interpreta a vontade dos deuses e que a eles leva os desejos
humanos. Nas narrativas mitologicas, mais do que um simples personagem,
Est figura como veiculo instaurador da prépria narracdo. Juana Elbein dos
Santos destaca as funcdes comunicativa e mobilizadora de ESu Bara,
principios dinamicos do saber filos6fico Nagd, no Brasil:

De fato, ESu ndo s estd relacionado com os ancestrais femininos e masculinos e com suas
representagoes coletivas, mas ele também é um elemento constitutivo, na realidade o elemento
dindmico, ndo sé de todos os seres sobrenaturais, como também de tudo o que existe. Nesse

sentido, como Olérun, a entidade suprema, protomatéria do universo, ESl ndo pode ser isolado
ou classificado em nenhuma categoria. E um principio e, como o ase que ele representa e
transporta, participa forcosamente de tudo. Principio dindmico e de expansado de tudo o que
existe, sem ele todos os elementos do sistema e seu devir ficariam imobilizados, a vida nédo se

desenvolveria. [...] Assim como Olérun representa o principio da existéncia genérica, ESu é o
principio da existéncia diferenciada em consequéncia de sua fungdo de elemento dindmico que
o leva a propulsionar, a desenvolver, a mobilizar, a crescer, a transformar, a comunicar.®

Como agenciador de todo processo de semiose, e, portanto, de producao e
comunicacao de sentido, ESu Ojise é também conhecido como “intérprete e
linguista do sistema”,” aquele que porta o aS€, o logos, segundo Gates,®



com o0 qual Olodumaré criou o universo. Seus varios nomes traduzem sua
multiplicidade em espiral e sua natureza de principio motriz. Henry Louis
Gates assinala, ainda, que, na sintaxe do sistema de interpretacdo signica
Iorub4, regido pela divindade Ifa, Esu funciona como o principio do qual
emergem as possibilidades de criacdo e traducdao dos saberes. Na estrutura
retorica do processo interpretativo de Ifa, ESu “conecta a verdade e o
entendimento, o sagrado e o profano, o texto e sua interpretacdo, a palavra
(como uma forma do verbo ser) que liga o sujeito e o seu predicado, ligando
a sintaxe da adivinhacdo as suas estruturas retoricas”.%

ESu é o que apresenta e que assenta a ontologia do tempo na cosmogonia
Ioruba, pois é, em si mesmo, a propria ontologia, tempo que
simultaneamente curva-se para a frente e para tras, o que é, como nos ensina
Sodré, o seu proprio “poente e seu nascente”.

Isso quer dizer que o acontecimento manifesta-se inaugurando algo novo no presente, mas
numa dindmica de retrospeccdo (o passado que se modifica) e de prospeccdo, que se da no
“tornar possivel”. Em outras palavras, esse acontecimento ndo é em si mesmo temporal, isto é,
ndo estd num horizonte determinado, mas é temporalizante, funda o tempo, o que implica ja
trazer consigo o seu poente e o seu nascente. Diferentemente da temporalidade ocidental
psicanalitica do sujeito que faz do tempo a condigdo de aparecer do acontecimento, com Exu a
temporalidade ndo é constituida, mas constituinte, isto é, uma dimensdo da experiéncia que
inventa o tempo por meio da articulacdo dos eventos regidos pela origem, isto é, por um
protoacontecimento que engendra um destino comum a todos e faz aparecer até mesmo o
inexistente. Nessa dimensdo, o individuo estd ao mesmo tempo atras e adiante de si mesmo. [...]
O acontecimento inaugurado por Exu ndo é algo que se possa inserir como peripécia numa
histéria com passado, presente e futuro ja dados, pois é ele mesmo que faz a histéria de seu

grupo, logo, constréi o seu tempo [...] que é o da reversibilidade. Em termos mais claros, a agao
de Exu ndo esta dentro do tempo, ela o inventa.*

Nessa concepcao religiosa e filoséfica da génese e da producdo espiralada
do conhecimento, a encruzilhada é um principio de construcdao teorica e
metafisica, um operador semantico pulsionado de significancia,
ostensivamente disseminado nas manifestacOes culturais e religiosas
brasileiras de predominancia Nago e naquelas matizadas pelos saberes
Banto. Nos Reinados, por exemplo, os grupos de Congos atravessam as
encruzilhadas com movimentos de avancos e de recuos, retracoes e
expansoes, em coreografias de meias-luas. Ja os Mocambiques passam pelas
encruzilhadas de costas, intensificando os significados das giras anti-horario
em respeito aos mestres e divindades das portas, porteiras e cruzamentos,
cartografias e cosmogramas do sagrado.

Essas encruzilhadas de saberes e a producao de conhecimentos que dai
derivam nos revelam e ensinam os complexos, sofisticados e refinados



meios de formulacao pelos quais a memoria se reinscreve, imanta e repoe
valores culturais de variada abrangéncia, significacio e expansoes
rizomaticas.

Ancestralidades, a sacralidade da existéncia

A sacralidade dos seres reveste todo o pensamento instituido pelos sistemas
cognitivos que imantam a cosmopercepcao da ancestralidade. Segundo Fu-
Kiau, “nés somos ‘sagrados’ porque nosso mundo natural é sagrado. Nossas
moradias e nossos pertences sao sagrados, porque sdo feitos de matérias-
primas tiradas do mundo natural, do mundo sagrado”. Nessa percepcao, o
mundo natural é um reflexo “da grandeza de Kalunga”, aquele que é a
“energia superior de vida, aquele que ¢ inteiramente completo (lunga) por si
proprio”.2
“Aos olhos do povo Africano, especialmente aqueles em contato com os ensinamentos das
antigas escolas Africanas, a Terra, nosso planeta, é futu dia n’kisi diakdnga Kaliinga mu didmbu
dia méyo — um sachet (pacote) — de esséncias/remédios amarrados por Kallinga com intencao
de vida na Terra. Esse futu ou funda contém cada coisa que a vida precisa para sua
sobrevivéncia: esséncias/remédios (n’kisi/ bilongo), comida (madia), bebida (ndwinu)”. O
mundo natural para o povo Bantu é a totalidade de totalidades amarradas acima como um
pacote (futu) por Kaliinga, a energia superior e mais completa, dentro e em volta de cada coisa
no interior do universo (luyalungunu). [...] Assim, quando um Mintu (ser humano) vé um
mindsculo cristal (ngéngele) ele/ela vé nele, ndo sé sua sacralidade, mas também a presenca
divina de Kalunga. Além da atencdo e admiracdo dadas a montanhas, vales, ao vento, ao céu e
as mudancas do ciclo natural, o Miintu da especial atencdao ao mundo da floresta porque, como

se diz, “Mfinda Kasuka tufukidi” — no6s perecemos se as florestas sdo extintas. Por causa dessa
visdo popular entre os Bantu, o proprio ato de entrar na floresta torna-se um ritual sagrado.*

Os povos das diasporas africanas herdam essa percepcao de que o mundo
contém a sacralidade da existéncia e dos seres diversos que o compoem, pois
em tudo vibra a energia vital e a forca do axé. A tradicdo Nago-loruba
também professa um pensamento similar, como cosmopercep¢do. Segundo
Eduardo Oliveira, essa percepcao preside toda a concepcdo das religioes
afrorreferenciadas, marcadas “por uma sacralidade profunda e por uma
habilidade secular exemplares. Todo o universo esta inserido dentro de uma
dinamica religiosa. Ela abarca todos os dominios da vida-producao, cultura,
vida privada, vida publica, etc. [...] e seu objetivo é manter o bem-estar da
comunidade. £ a vida para a religido e a religido para a continuidade da
vida.”®



Nas ricas sophyas que tém o pensamento dos povos africanos como
suporte, as nocoes de pessoa, coletividade, mundo, natureza, cosmos e suas
trancas no universo composito da ancestralidade e da sacralidade sdo
elementos essenciais para sua compreensao. Nas linguas Banto, a raiz ntu se
dissemina em um vocabulario rico e evocativo de uma consciéncia pensante,
ligada as divindades criadoras, aos ancestres, a toda a natureza e a
sacralidade que a tudo imanta. O termo muntu designa a pessoa, consciéncia
de pensamento criativo. Segundo Fu-Kiau, o muntu, “pessoa”, é “um sistema
de sistemas, o padrao dos padrdes em ser”.® Bantu, plural de muntu, nomeia
a coletividade plural, suas relacbes com a pessoa. Pelo muntu e pelo bantu
circula a experiéncia temporal, determinante de todas as articulagcdes e acoes
com o seu entorno. O muntu, “pessoa”, é a cabeca-cabaca, como o é o ori, na
perspectiva Nago-lorub4, sistema de vibracOes, ressonante da energia vital.
O pensamento Banto interliga o muntu, “pessoa”, a terra, nsi (n’toto), a tudo
e a todos que nela habitam e nela existem e ao universo (nza), postulando a
primazia do acolhimento a diversidade dos seres, como realca este belo
provérbio: “Uma floresta de um tnico tipo de arvore ndo é uma floresta, é
um ‘n’dima’ (pomar), nao importa quao extensa seja, porque uma floresta é
sempre um conjunto na diversidade.”®

Henrique Cunha Janior muito bem sintetiza esta sofisticada e complexa
sophya. Segundo ele,

NTU, o principio da existéncia de tudo. Na raiz filoséfica africana denominada de Bantu, o
termo NTU designa a parte essencial de tudo que existe e tudo que nos é dado a conhecer a
existéncia. O Muntu é a pessoa, constituida pelo corpo, mente, cultura e principalmente, pela
palavra. A palavra com um fio condutor da sua prépria histéria, do seu préprio conhecimento
da existéncia. A populacdo, a comunidade é expressa pela palavra Bantu. [...] No Ubuntu,
temos a existéncia definida pela existéncia de outras existéncias. Eu, nés, existimos porque
vocé e 0s outros existem; tem um sentido colaborativo da existéncia humana coletiva. [...] A
organizacdo das linguas Bantu reflete a organizacdo de uma filosofia do ser humano, da
coletividade humana e da relacdo desses seres com a natureza e o universo [...]. O
conhecimento da realidade e a imaginacdo reflexiva sobre as compreensdes das consequéncias
das relacGes instituidas entre os seres da natureza, animados e inanimados (nas sociedades
africanas tudo tem vida), constitui parte das filosofias africanas vindas das sociedades ligadas as
questdes da ancestralidade, da identidade territorial, da transmissdo dos conhecimentos pelas

palavras faladas pelos seres humanos e pelos tambores. [...] Sdo formas filoséficas de refletir e
ensinar e aprender sobre as relages dos seres da natureza, do cosmo e da existéncia humana.®

A concepcao espiralada do tempo funda-se no lugar de privilégio do
ancestral que preside, como Presenca, as espirais do tempo, habitando a
temporalidade transiente, o ilimitado passado, per si composto de presente,
passado e futuro acumulados, o pote Kalunga, nicleo da energia vital em



movimento. No Brasil, Kalunga também é identificado como o Mar-Oceano,
lugar do sagrado, espelhando a divindade, na qual habita o poder da vida, da
morte e das travessias. Nessas interfaces e aliangas entre a pessoa (muntu), a
coletividade (bantu) e os ancestres, tudo pulsa como elos indissociaveis e
complementares de uma mesma cadeia significativa, clivada de
ancestralidade, principio base, ordenador, motor, estrutura e rede de todo o
pensamento. Agéncia da sophya, a ancestralidade funda a cinese, em todos
os seus ambitos e competéncias, a filosofia, a concepcdo e experiéncia das
temporalidades curvilineas, gerenciando todos os processos de producdo das
praticas culturais.

A ancestralidade define de modo estruturante a cosmopercepcao negro-
africana, dispersa pelas suas intimeras e diversas culturas. Como sintetiza
Oliveira, desde “a complementariedade dos géneros até o carater coletivo
dos rituais africanos, o culto aos ancestrais preserva e atualiza, da melhor
maneira possivel, a originalidade e a genuinidade dos elementos
estruturantes da cosmovisao africana” que contempla “a concepcdao de
universo, de poder, de pessoa [...]”.2

Esse principio magno ordena as relagoes sociais, as dimensoes religiosas,
metafisicas e seculares, as dinamicas de producdo, os valores éticos e
estéticos, as medidas e intercambios, interlocuctes e interdependéncia entre
todos os entes e seres e dos seres no cosmos, as interlocucbes com as
divindades, a acoplagem dos principios de existéncia genérica e individual, a
alianca necessaria entre vida e morte, a distribuicdo da energia vital; tudo,
enfim, se ordena e se estrutura no seio da concepc¢ao ancestral, fundante dos
frisos civilizatorios.

Porque contemplam em si os principios masculino, feminino e coletivo
em relacdio complementar; porque restituem a forca vital aos seus
descendentes, tanto aos anelados por vinculos consanguineos quanto aos
constituidos e agregados por relacoes familiares de escopo mais amplo,
agrupados por imaginarias e simbolicas redes de pertencimento; porque
balizam a vivéncia espiralar das temporalidades e do espaco; o principio
filoso6fico da ancestralidade é motriz do corpo individualizado, do corpo
coletivo e do corpus cultural, de todo o pensamento sobre a condicao
humana, de toda a plumagem ética e estética, de toda a producdo de
conhecimento, em todos os ambitos em que a mesma acontece, dos mais
técnicos aos mais transcendentais ou rotineiros.



Importa assinalar as transformacoes desse principio fundacional a partir
de uma experiéncia originariamente vivenciada e concebida no ambito
familiar, de forma concreta e materialmente figurada, para sua transcriacao e
abrangéncia transfamiliar nas Américas, em particular no Brasil, como um
modo de readequacdo seja do principio em si, seja dos sujeitos nele
circunscritos e a ele relacionados. A expansao consequente do conceito de
familia e dos vinculos de parentesco e de pertencimento nas Ameéricas, no
ambito da coletividade afro, quer no passado, quer no presente, como uma
forma de restituicdo e de reconfiguracdao do principio da ancestralidade,
agora apreendido e vivido, durante e apos a escravidao, pelo engendramento
de novos vinculos, dos quais deriva a constituicdo de uma linhagem familiar
mais ampla, afetiva e simbolicamente, que passa a congregar o africano e
seus descendentes em comunidades de pertencimento e de ajuda mutua,
performada no ambito das Casas, dos terreiros de Candomblé e nos festejos
dos Reinados, por exemplo, e nos inumeros outros modos de recomposicao
da heranga e da memoria africanas transcriadas nos territorios americanos.

A ancestralidade tanto pode ser concebida como um principio filoséfico
do pensamento civilizador africano quanto pode ser vislumbrada como um
canal, um meio pelo qual se esparge, por todo o cosmos, a forca vital,
dinamo e repositorio da energia movente, a cinesia originaria sagrada,
constantemente em processo de expansdao e de catalisacdo. Para muitos
pensadores, entre eles Thompson e Fu-Kiau, a ideia de uma forca vital
institui a sophya Banto e, como reitera Aguessy, em Africa, diversos “niveis
de existéncia e diferentes seres encontram-se unidos pela ‘forca vital’”.
Esses seres sao “o Ser supremo e 0s seres sobrenaturais, 0s ancestrais, o
universo material, que inclui os homens vivos, os vegetais, 0s minerais e 0s
animais; e o universo magico”.2

Segundo Fabio Leite, a forca vital que se irradia da criacdao constitui um
principio de universalidade que “estabelece individualizacbes que se
hierarquizam segundo as espécies e faz a natureza povoar-se de forcas
ligadas aos seus mais variados dominios”, desdobrando-se, multiplicando-se,
dando “vitalidade a todos os seres do universo” nela contidos, que mantém
entre si e com ela relacdes de intercambio, positivas ou negativas.”? Como
principio do sagrado que habita toda a criacdo, a energia vital, segundo ainda
Leite, “é tanto uma categoria abstrata que se magnifica em tudo o que existe,
assim como uma poténcia que se materializa nas mais ordinarias relagdes do
cotidiano, nas organizagOes politico-sociais, assim como “no interior das



praticas historicas e da explicacdo da realidade”.2 Oliveira afirma que para
“os bantos a realidade dltima das coisas é a ‘forca vital’ que anima a vida.
Ela é a prépria vida. Por isso o critério primevo e o valor supremo € a ‘forca
vital’. Assim, o imperativo fundamental da filosofia Banto é a afirmacao
categorica de que ‘todo ser é forca’”.2
Segundo Laura Padilha, a forca vital
constitui a esséncia de uma visdo que os teéricos das culturas africanas chamam de visdo negro-
africana do mundo. Tal forca faz com que os vivos, os mortos, o natural e o sobrenatural, 0s
elementos césmicos e os sociais interajam, formando os elos de uma mesma e indissoltvel
cadeia significativa [...]. Intermediando o vivo e o morto, bem como as forcas naturais e as do

sagrado, estdo os ancestrais, ou seja, os antepassados. [...] Eles estdo, assim, ao mesmo tempo
préximos dos homens, dos deuses e do ser supremo, cujas linguagens dominam.”

Segundo Luz, a absorcao e transmissao da forca e energia vitais, o axé, na
perspectiva loruba, fundam o éthos e a arkhé africana, manifestos nas
religioes e sistemas derivados dessas matrizes.

A arkhé, todavia, ndo se restringe a um principio inaugural historico-social e cultural, mas
engloba a energia mistica constituinte da ancestralidade e das forgas cosmicas que regem o

universo na interacdo dinamica de restituicao de axé do aiyé e do orun, deste mundo e do além e
vice-versa ao contrario.

Se o ritual caracteriza um éthos, isto é, o aspecto da linguagem, estilo ou
forma de comunicacdo e expressao de valores estéticos e éticos e conteudos
de saber ou de ndo saber, porém o que ele realiza e dinamiza sobretudo € a
restituicdo e transmissao de axeé.
O éthos que esta presente nas relacdes estabelecidas com as matérias, substancias, e formas
significantes dos preparos de folhas, dos liquidos para banhos e bebidas, da culinaria, dos ileke,
colar de contas, cores, cintos, vestuario, gestos, musica, danga, palavra poética, cabeca e corpos
viventes, constituidos em cddigos semanticos, linguagem; se caracteriza por expressar e

comunicar a mobilizacdo de uma forga latente, um “eidos”, presente no conceito de axé, poder
de realizacdo.”

Como sintetiza o0 mesmo autor, a arkhé negra “se refere aos principios
inaugurais™, aquilo que traduz e imprime sentido, forca e poder de realizacado
ao sujeito e a sua coletividade. A arkhé é também assim “o que se da a
conhecer”.” Segundo Sodré, para o povo Banto, o muntu, “pessoa”, também
é “a forca de conhecer”, “‘udi na Buninga bwa kuyuka’, em lingua Kiluba”.
Tanto os povos Banto quanto os povos lorubd manifestam em suas
cosmologias que “o conhecimento efetivo” depende da absorcdo da “forca
vital” e do axé, respectivamente.”

A ancestralidade é o principio base e o fundamento maior que estrutura
toda a circulacdo da energia vital. Os ritos de ascendéncia africana,



religiosos e seculares, reterritorializam a ancestralidade e a forca vital como
principios motores e agentes que imantam a cultura brasileira e, em
particular, as praticas artistico-culturais afro. Quer nos saberes medicinais
curativos, na fabricacdo de tecidos e utensilios, nas formas arquitetonicas,
nas texturas narrativas e poéticas, nas dancas, na musica, na escultura e na
arte das mascaras, nos jogos corporais, nas dancas do Maracatu, do Jongo,
do Samba, na Capoeira, nos sistemas religiosos, nos modelos de organizacao
social, nos modos de relacionamento entre os sujeitos e entre 0 humano e o
cosmos e, em particular, na concepcao do tempo espiralar.

Cronosofias em espirais

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultaneos de retroacdo, prospeccdo e reversibilidades,
dilatacdo, expansdo e contencdo, contracdo e descontracao, sincronia de
instancias compostas de presente, passado e futuro. E através da
ancestralidade que se alastra a forca vital, dinamo do universo, uma de suas
dadivas. Segundo Oliveira:
O tempo africano é impregnado de Forca Vital. E um tempo sagrado (zamani) que envolve o
tempo vivido (sasa). O passado é privilegiado, pois esse é o tempo dos antepassados. O
passado, no entanto, nao é fossilizado. Ele é potencialmente transformador, tal como a tradicao-
acimulo de tempo transcorrido. O tempo africano, tal como o universo africano, esta prenhe de
ancestralidade. Assim como o visivel ndo se separa do invisivel [...] assim também o tempo dos
mortos nao se encontra separado do tempo dos vivos. [...] Esse universo e esse tempo ndo sao
vazios. Além de habitados pela Forca Vital (atributo do sagrado) e pela harmonizadora presenca

dos antepassados (que vivem numa dimensdo transcendente), o universo e o tempo acolhem em
suas entranhas a pessoa.”

A pessoa é a materialidade do que prevalece na temporalidade agora,
habitada de passado, de presente e de um provavel futuro, um em ser e um
sistema no qual incide a ontologia ancestral. Essa complexidade ontol6gica,
na qual o tempo gira para a frente e para tras, constituindo o presente, é
também postulada pelo filosofo queniano John S. Mibit. Para ele as
dimensoes temporais sao derivacoes de uma ontologia. Para evitar as
associacOes mentais com as palavras presente, passado e futuro, Mibit utiliza
duas palavras do idioma suaili, Sasa e Zamani, termos por ele interpretados



como tradutores, constitutivos e constituintes da concepg¢ao e percepcao das

temporalidades:
Sasa tem o sentido de imediatismo, proximidade e de agora; e é o periodo de imediata atencao
para as pessoas, na medida em que é quando e onde existem. [...] é a dimensdo temporal na qual
as pessoas estdo conscientes de sua existéncia e na qual se projetam tanto para o futuro préximo
quanto principalmente para o passado (Zamani). Sasa é em si mesmo uma completa dimensao
temporal, com seu préprio futuro curto, um presente dinamico e um passado experimentado.
Podemos chamé-lo de Tempo Micro (Tempo Pequeno). [...] Zamani nao é limitado pelo que em
Inglés é denominado o passado. Ele também possui seu préprio ‘passado’, ‘presente’ e ‘futuro’,
mas em uma escala mais ampla. Podemos chaméa-lo de Macro Tempo (Tempo Grande). Sasa
alimenta ou desaparece em Zamani. Mas antes que os eventos sejam incorporados em Zamani,
eles devem ser realizados ou atualizados na dimensao Sasa. Depois que isto acontece Zamani e
Sasa se justapdem e ambos tornam-se inseparaveis. S6 depois que isto aconteceu é que entao os
eventos ‘movem’-se para tras, de Sasa a Zamani [...], o celeiro definitivo para todos os
fendmenos e eventos, 0 oceano do tempo no qual tudo se torna absorvido em uma realidade que
ndo é nem antes nem depois. Sasa em geral une os individuos ao seu imediato ambiente. E o
periodo da consciéncia vivente. Por outro lado, Zamani é o periodo do mito, provendo ao
periodo Sasa um senso de fundacgdo e de seguranca; e unindo todas as criaturas, de modo que
tudo seja abragado dentro do Macro Tempo.?

Canal da forca vital, a ontologia na concepcao ancestral africana inclui, no
mesmo circuito fenomenologico, as divindades, a natureza cosmica, a fauna,
a flora, os elementos fisicos, os mortos, os vivos e 0s que ainda vao nascer,
concebidos como anelos de uma complementaridade necessaria, em
continuo processo de transformacdo e de devir. Essa percepcao cosmica e
filosofica entrelaca, no mesmo circuito de significancia, o tempo, a
ancestralidade e a morte. Por isso se ressaltam em importancia os rituais
fanebres no universo afrodescendente. Roach,® por exemplo, reserva
particular atencao aos funerais dos negros em Nova Orleans. No Brasil, seja
no ambito das religides de matriz Jeje e Nago, seja nas de matriz Banto,
como os Reinados, o rito finebre é emblematico como retracdo e expansao
da forca motriz e como ambiente de exercicio da ancestralidade.

Como a palavra, a morte € um evento, um ato necessario na dinamica de
transformacao e de renovacao de tudo o que existe, permitindo o0 movimento
continuo do cosmos e sua permanente renovacao e revitalizacdo. Se, no
plano familiar, a morte significa a perda do individuo, no plano coletivo ela
traduz o seu enriquecimento. Assim, a importancia dos ritos funerarios, que
atuam como forcas de restauracao do equilibrio momentaneamente sofrido e
rompido, um modo de dominio sobre a morte, as lacunas e os vazios,
equilibrio este restituido pelas performances dos cerimoniais funebres, que,
“se em parte podem ser considerados como ritos de passagem, de outra se
constituem em ritos de permaneéncia, pois deles nascem os ancestrais”.*



Segundo Julio Braga, “ é o ritual funerario que dignifica o morto enquanto
elemento indissociavel da estrutura religiosa e do proprio sentido da
permanéncia e elaboracdo do sistema de transferéncia do poder para a nova
lideranga que se instala na direcdo do grupo religioso”.2 O rito flinebre
torna-se, pois, uma das vias mais fecundas de transferéncia de energia e de
forca vital do sujeito para a coletividade, enovelando vida e morte nas
mesmas espirais cinéticas de concentracao e distribuicdo, de permanéncia e
efemeridade.

Uma das mais pungentes, belas e importantes cerimonias funebres nos
Reinados é a que se denomina Descoroacdo, uma liturgia para as majestades
e os grandes mestres, um rito de passagem, uma das etapas de transformacao
da pessoa em ancestral celebrado e reverenciado, cuja energia se distribui
pelos viventes, fertilizando a existéncia com as energias das forcas vitais. O
ancestre €, assim, ondas e radiacOes, acervos de memoria, acimulo de
temporalidades. Os antepassados sao

tesouros biolégicos, materiais, intelectuais e espirituais acumulados em rolos [ku mpémbal, o
passado, o eterno banco das forgas geradoras/motrizes da vida. Ndo existe fim no processo do
dingo-dingo, o perpétuo ir-e-voltar da vida, tal como no mwela-ngindu do Miintu. A vida é um

continuo por meio de muitos estagios. Para os Banto, ndo existe morte nem ressurreicao: a vida
é um permanente processo de mudanca.®

Nessa ciranda, ha lacunas intervalares, ha momentos de prantear ou de
sorrir, mas nao um horizonte ultimo e final, ou o climax de um devir
encontrado, um pretérito perfeito apartado do presente, pois, nesse sistema
de pensamento, ndao ha o fim absoluto como fim dos tempos, assim como
“ndo ha uma clausura estatica do sujeito, preso nas repeticoes dos retornos
ciclicos mecanicos, ou estagnados”.# A morte, a boa morte, integra a
possibilidade da vida, um seu continuo. Nele, “o processo de viver (ser,
aparecer, surgir no mundo natural) e morrer (sair, desligar-se do mundo
natural), ou seja, acender e apagar, ligar e desligar” esta interligado. “Um
nao existe sem o outro. Nosso mundo natural é sagrado porque carrega,
ambos, vida e morte em perfeito equilibrio para manter toda a existéncia
nele em movimento. Destruir esse equilibrio, sua sacralidade, é causar um
fim para ele e para todos nos.”®

Poder ser na ancestralidade é poder ser na sacralidade de tudo que nos
envolve. As culturas negras se espelham nesses saberes que se dispersam e
se manifestam por um prisma de formulacdes e de formas que regem as
oralituras, seus meios e modos de veridiccao, sua forca de permanéncia e de
Presenca.



Entre ética e estética, oferendas

As praticas culturais que tém o corpo como seu agenciador privilegiado, o
corpo vivo do sujeito, nos permitem assegurar que toda arte, assim como
toda performance, traduz um estilo significativo singularizador da cultura e
das pessoas que a vivificam e respondem a idiomas cognitivos e filosoficos,
assim como a uma pletora de referéncias estéticas e de modos de estilizacao
complexos. E se pensamos em um estilo peculiar de composicdo e de ser,
podemos, assim, concluir com Murray® que “a criacdo de um estilo artistico,
a criacdo de um estilo de vida [...] é a maior realizacdao cultural. De fato,
talvez seja a mais alta e a mais compreensiva conquista da cultura; pois um
estilo de arte, afinal, reflete, acima de tudo, a sintese maxima do refinamento
de um estilo de vida”.

Como estilo cultural, as performances incorporam e ilustram valores, e
sdao um modo de apreensao e interpretacao do mundo e, ainda, um meio de
permanéncia e de pertencimento dos individuos por elas circunscritos. Nas
performances rituais também podemos fruir a elaboracdo de suas poéticas,
configuradas pelos solfejos da voz, pelas balizas do corpo em movimento e
pela poética dos seus gestos. Aqui a ancestralidade vibra e restitui,
performando os repertorios de nossas africanias, tanto das mais longevas
quanto das mais recentes que com elas improvisam e nelas se fermentam.

Sublinhar conceitos basilares e formas de organizacdao africanos e afro-
americanos ndo significa expressar um ideal essencialista da tradicao,
pensada como um depoésito de materiais e de estimulos sensoriais ou como
um repertorio museoldgico do qual a cultura e seus sujeitos pincam 0s
elementos que traduziriam sua origem ou identidade. Significa, outrossim,
salientar os processos estilisticos de refiguracdo e metamorfoses que foram
— e sao — derivados de todos os cruzamentos signicos e cognitivos
transculturais, nos quais os signos e sua significancia se apresentam em
estado de transito e transicdo e, portanto, de transformacdo, inclusive a
estética. A propria compreensao da arte, sua natureza e apreensao, ja nos
coloca algumas questdes e aporias. Nem sempre coincide o que se designa
por arte em culturas e sociedades distintas, sendo que em muitas o proprio
conceito ndo € privilegiado, ndo se mantendo como pensamento
diferenciacdes rigidas entre os oficios e as artes, nem alocando o belo, ou a
sua ideia, em determinadas praticas ou plataformas que excluem outras,



expressando hierarquias de conceitos e de valores. Os valores estéticos sao,
assim, valores também éticos.

Essa perspectiva nos habilita afirmar que, em muitas culturas, entre elas as
africanas e as afrodescendentes, a produgdo estética nos remete a padroes,
formas, convencoes e estilizacoes, assim como a visoes de mundo que as
substanciam. Pensando com Murray, podemos afirmar que nenhuma arte é a-
estética, pois em toda expressdao artistica, por mais simples que possa
parecer, sua propria existéncia se realiza por meio de formas e convengoes
estilisticas refinadas:

problemas estéticos ndo requerem menos observacdo e insight simplesmente por ser seu
contetido material advindo da experiéncia negra. Seguramente, nenhum artista pode aceitar a
inferéncia de que sua arte seja menos artistica. Nem mesmo a aparentemente mais espontanea

expressao folclérica é menos artistica. Nao importa qudo rudimentar certa musica folclorica,
por exemplo, possa soar para um ndo iniciado, a sua existéncia mesma configura-se numa

»

forma altamente convencionalizada. Arias folcldricas, “ditties”, “tunes” e baladas sdo chamados
de tradicionais justamente porque se conformam em muito bem estabelecidos, ainda que ndo
escritos, principios de composicao e peculiares estruturas formais de um género ou idioma que,
sobretudo, é um sistema estético no sentido essencial ou funcional desta expressdo.”

Em muitas culturas e sociedades, o deleite estético ndo se separa da
funcionalidade de seus cantares e de suas dangas, de sua artesania, de suas
esculturas, de suas representacoes simbolicas, de suas ciéncias, de sua
musica, dos estilos de seus penteados, de sua arquitetura, de seus ritos e de
seus manjares. O que ndo significa que requeiram menor atencao ou que nao
solicitem perspectivas critico-tedricas ao se aborda-las e valora-las. O povo
Ioruba, por exemplo, “acessa tudo esteticamente — do sabor e da cor de um
inhame as qualidades de um pigmento, a vestimenta e a conduta de um
homem ou de uma mulher”.2 Segundo Tigana,

para muitas civilizages negras, a estética ndo é acessoria ou um sentido posterior. [...] a estética
é uma dimensdo tradutoria das estéticas ancestra}s de ser, ou seja, os tragos sobre um tecido, um
oriki (poema sagrado no universo iorubano em Africa), um instrumento de cordas do Mali, uma

mascara, um gesto de realizacdo, a geometria da comida num recipiente traduzem a proposta de
kalunga.2

Ao prazer estético, no entanto, se agrega e nao se dissocia uma
compreensao ética fundamental, constitutiva de todas as qualidades do fazer.
Ou seja, o estético nao é percebido alheio a sua dimensao ética. Como nos
ensina Cunha Jr., em todas as manifestacGes culturais afrorreferenciadas ha o
componente ético como gerenciador do sistema cognitivo, que se expressa
em modalidades “de filosofar coletivas de conhecimento geral, produzindo
valores éticos que regulam as vidas cotidianas das sociedades africanas, ditas



tradicionais (tradicdo no sentido da repeticao no tempo com modificacdes e
inovacOes, mas sempre referidas a uma histéria do passado e transmitida por
um ritual social normativo)”.®

Um dos pressupostos dos valores éticos nas culturas negras € a de que os
bens culturais, em ultima instancia, sao transmissores da energia vital que se
esparge do sagrado e que em tudo se manifesta. O que exige auscultacdo e
atencdo. Assim, como resume Thompson, em muitas culturas africanas “a
radiacdo dos olhos, a magnificacao do olhar, refletem ashé, o brilho do
espirito”.2 A expressao artistica, em todas as suas manifestacOes e
realizacOes, torna-se uma nobre qualidade quando em si reverbera, na
poténcia de sua funcionalidade, esse brilho do espirito, o fazer bem para o
bem coletivo, visando a suas necessidades de equilibrio social, postura e
postulado da ética e da sophya que as informam.

No escopo desse pensamento, o belo nunca é desinteressado ou periodico.
Para adquirir a categoria de belo, ha que ser necessariamente um beneficio
do e para o coletivo. O estético, como traducdo e emissao da sophya, € o que
é ético, ndo sendo assim exaltado como predicado a ser precificado, mas,
sim, como uma derivacdo de seu valor para o social, um usufruto. Como
bem relata Jones,

se pensarmos na musica africana com relagdo ao seu intuito, teremos de ver que ela diferiu da
musica ocidental no fato de ser musica puramente funcional. Bornemann relaciona alguns tipos
basicos de cangdes comuns as culturas da Africa Ocidental, cang¢des utilizadas pelos mogos para
influenciar as mocas (na corte, no desafio, no desdém), cancoes utilizadas pelos trabalhadores
para facilitar suas tarefas, can¢des usadas pelos mais velhos a fim de preparar os adolescentes
para a virilidade, e assim por diante. [...] Na cultura africana mostrava-se inconcebivel, e
continua sendo, que se fizesse qualquer separacdo entre a musica, a danga, a cangdo, o artefato e
a vida do homem ou sua adoracdo aos deuses. A expressdo advinha da vida, e era a beleza. No
Ocidente, porém, o “triunfo do espirito econémico sobre o espirito imaginativo”, como afirmou
Brooks Adams, possibilitou o rompimento terrivel entre a vida e a arte. Dai uma musica que é

“musica artistica”, em distingdo daquilo que alguém assobiaria enquanto estivesse no amanho
da terra.%

Nessa perspectiva 0 pensamento e a cosmopercepcdo africanos, como
filosofia, se exprimem, segundo Cunha Jr., em “formas de pensar, tomadas
dos mitos, dos provérbios, dos compromissos sociais que formam uma ética
social, refletem, inscrevem (e mesmo escrevem) [...], registrando na
oralidade os condicionantes da existéncia humana, da formacdo social, das
relacOes de poder e justica, da continuidade da vida”. Sua funcionalidade e
adequacdo regem seu valor de bem de e para o equilibrio comunitario, pois
sao “filosofias pragmaticas da solucdo dos problemas da vida na terra,
profundamente ligadas ao existir e compor o equilibrio de forcas da



continuidade saudavel dessas existéncias, sempre na dinamica dos conflitos
e das possibilidades de serem postas em equilibrio”.*

Para Mestre Didi, a ética da cultura pressupde comprometimentos.
Segundo ele, a vontade de inovacdo nas artes deveria estar integrada com os
valores culturais:

esta articulacdo sé pode acontecer com sucesso quando o autor, além de ter sensibilidade
técnica, estd profundamente comprometido com a sua tradicdo. Quando a sua técnica esta a

servico do conhecimento cosmico e iniciativa de sua cultura, da qual é herdeiro e transmissor,
s6 assim suas inovacoes serdo desdobramentos e expansdes auténticas.*

Nas praticas do fazer, ainda que ndao abdique do reconhecimento da
autoria individual, particularmente expressa nas improvisacoes sobre os
temas, a designacdo do autor ndo € necessariamente um dado privilegiado,
um nome a ser sozinho reverenciado pela autoria:

A Africa, tal qual hoje, tinha os seus préprios “mestres do pensamento”, pois que suas ideias
permanecem conosco: provérbios, lendas, narrativas, mitos, etc., conquanto seus nomes nao

sejam conhecidos, porque nomes, no conceito africano, ndo sdo muito importantes no processo
de criagdo de arte. Ninguém cria sozinho.2

A técnica dos responsos, assim como todas as modulacdes e formas
performaticas afromatizadas, prioriza o circunléquio que a todos inclui no
ato mesmo do fazer acontecer. E traduzem um estilo significativo
singularizador da cultura e das pessoas que as vivificam, e que respondem a
um idioma cognitivo e filosdfico, assim como a uma pletora de referéncias
estéticas e a modos de estilizacdo complexos. Como estilo cultural, essas
praticas incorporam e ilustram valores, sio um modo de apreensdo e
interpretacdo do mundo e, ainda, um meio de permanéncia e de
pertencimento dos individuos por elas circunscritos no desejado prazer de
ser, estar, existir, consonar, distribuir e irradiar.

A arte é, assim, uma dadiva e uma oferenda.
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COMPOSICAO III

Poéticas da oralitura

Nao hd lugar achado

sem lugar perdido.

Casam-se além as falas de um lugar,
no encontro da memdria

com a matriz.

Ruy Duarte



Poiesis do corpo-tela

Nas composicOes a seguir, me proponho lavrar algumas gestas, por meio das
quais o tempo espiralar, como estrutura, se manifesta. Nelas, busco explorar
suas situacoes de linguagem, suas producoes e seus registros de imagem, a
exploracdo cinética do corpo, suas funcdoes como dispositivo e condutor,
portal e tela de grafias e de uma sintaxe de aderegos; suas expansoes
espaciais, assim como as escansoes de sua duracdo; sua percepcao Ccomo
déixis; suas memoérias de Africa. As realizacdes do tempo espiralar aqui
sublinhadas sdo traduzidas por poéticas matizadas e atravessadas por uma
corporeidade constitutiva, expressa pelo corpo-tela.

O corpo-tela é um corpo-imagem.

Geralmente, aderecamos as imagens na sua qualidade visual,
privilegiando o olhar, a janela da alma, como evocavam os gregos. Mas as
imagens podem ser também sonoras e cinéticas e essas suas qualidades sao
contiguas. Em muitas das realizacOes estéticas e criativas aqui evocadas, o
convite a ver é precedido pelo convite a escutar, pois também nos revelam a
formacdo e o registro de imagens; mas imagens que Sse apresentam aos
nossos olhares e a nossa escuta. Essa interdependéncia é relevante e convida
a expansao nao apenas de nossos olhares, mas também de nossa capacidade
de ouvir e de toda a nossa percepcao sensorial, pois a escuta das imagens €é
uma das entradas para o universo em que 0S movimentos, 0s SOns, as
luminosidades e os aromas tém cores e desenham paisagens de saberes,
ambito privilegiado das oralituras.

O corpo-tela, como imagem material e mental, fundo, superficie, volume,
relevo, perspectiva e condensacdo, ndo nos remete apenas as inscricoes
peliculares e aos aderecos e adornos corporais e, por consequéncia, ao
privilégio das poéticas da visibilidade, pois evoca também, como
sonoridade, a evidéncia auditiva, o pescrutar dos ouvidos, a ativacdo intensa
dos registros auriculares. Em sua qualidade iconica, visual, provoca o olhar,
pois “a experiéncia da imagem, anterior a da palavra, vem enraizar-se no
corpo”, como afirma Bosi.® Mas a imagem ndo se resume ou reside apenas
em sua qualidade iconica e na sua atracdo pictural, ndo é somente um icone
do sujeito ou do objeto “que se fixou na retina”, pois se expande como
imagem mental, na qual o “ato de ver apanha ndo s6 a aparéncia da coisa,
mas alguma relacdo entre nos e essa aparéncia...”, como argumenta Bosi.”
Conforme esse autor, 0s sons e as palavras, como expressao, “trazem ainda



em si marcas, vestigios ou ressoo de uma relacdo mais profunda entre o
corpo do homem que fala e o mundo de que fala”,® e a imagem, como signo,
vem marcada, “em toda a sua laboriosa gestacdo, pelo escavamento do
corpo”.®

O corpo-tela como corpo-imagem faz-se também como imagem mental,
aliando a aparéncia do ser as suas vibracOes, portando e postulando
pensamentos. Como nos alerta Etienne Samain, imagens sao formas
pensantes. Como tal, veiculam pensamentos que de varias maneiras nos
afetam e cujas recepcao e percepcdo tém o poder de também afetar e de
prolongar, no tempo, as imagens e suas aderéncias, pois “toda imagem (um
desenho, uma pintura, uma escultura, uma fotografia, um fotograma de
cinema, uma imagem eletronica ou infografica) nos oferece algo para
pensar: ora um pedaco de real para roer, ora uma faisca de imagindrio para
sonhar”.*® Segundo ainda o mesmo autor, “toda imagem € uma memoria de
memorias”, ou seja, “uma sobrevivéncia”, uma “supervivéncia” que, ao
combinar em si “um conjunto de dados signicos (tracos, cores, movimentos,
vazios, relevos e outras tantas pontuacoes sensiveis e sensoriais)”, constitui
“uma forma que pensa”. Formas pensamento que, ao se associarem, assim
como as frases verbais ou musicais, sdo “capazes de despertar e promover
‘ideias’ ou ‘ideac0es’, isto €, movimentos de ideias”.*“

Composto por condensacOes, volume, relevo e perspectivas, superficie,
fundo e pelicula, intensidades e densidades, o corpo-tela é um corpo-imagem
constituido por uma complexa tranca de articulacbes que se enlacam e
entrelacam, onduladas com seus entornos, imantadas por gestos e sons,
vestindo e compondo codigos e sistemas. Engloba movimentos, sonoridades
e vocalidades, coreografias, gestos, linguagem, figurinos, pigmentos ou
pigmentacdes, desenhos na pele e no cabelo, adornos e aderecos, grafismos e
grafites, lumes e cromatismos, que grafam esse corpo/corpus,
estilisticamente como locus e ambiente do saber e da memoria. Como tal é
kinesis, impulso cinético, uma condensacdo significante, sintese
performatica por exceléncia, em toda a gama extensiva de sua natureza,
como habito, conduta, 1éxico e ideograma. Um corpo, sintese poética do
movimento. Um corpo hieroglifo.

Complexo, poroso, investido de multiplos sentidos e disposicoes, esse
corpo, fisica, expressiva e perceptivamente, é lugar e ambiente de inscricao
de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor, portal e teia de memoria



e de idiomas performaticos, emoldurados por uma engenhosa sintaxe de
composigoes.

Clivado de descontinuidades, reversibilidades, giras temporalizantes,
ondas de expressoes sonoras e ritmicas, o acontecimento corporificado inclui
as experiéncias individuais e coletivas, a memoria pessoal e a memoria
historico-social. O corpo-tela é assim também um corpus cultural que, em
sua variada abrangéncia, aderéncias e multiplos perfis, torna-se locus e
ambiente privilegiado de inimeras poéticas entrelacadas no fazer estético.
Um corpo historicamente conotado por meio de uma linguagem pulsante
que, em seus circuitos de ressonancias, inscreve o sujeito enunciador-
emissario, seus arredores e ambiéncias, em um determinado circuito de
expressao, poténcia e poder.

Em seus inumeros modos de realizacdo, em suas poéticas e paisagens
estéticas, a corporeidade negra, como subsidio tedrico, conceitual e
performatico, como episteme, fecunda os eventos, expandindo os enlaces do
corpo-tela, como vitrais que irradiam e refletem experiéncias, vivéncias,
desejos, nossas percepcoes e operacoes de memoria. Um corpo pensamento.
Um corpo também de afetos.

Dancar o tempo, inscricoes bailarinas

No tempo o corpo bailarina. Thompson Farris afirma que Africa inaugura
uma nova histéria da arte, uma historia da arte dancante, que encontra
especifica e singularmente no corpo seu veiculo exponencial de veridiccao e
de estilizacdo.2 Fu-Kiau também se refere a Africa como um continente
bailarino, onde prevalece um poderoso trio, “tamborilar-cantar-dancar”, por
meio do qual criam-se cantos de paz, de forca interna e de poder, e no qual a
musica “é expressao de vida, paz e harmonia”:

O povo do Congo tamborila, canta e danga para educar suas familias com a cadéncia fornecida

pelo som da musica. Tamborilam, cantam e dangcam para plantear seus mortos; eles tamborilam,

cantam e dangam para fortalecer suas instituicdes. Eles produzem musica e a desfrutam para

estar em paz consigo mesmos, com a natureza e também com o universo. Tamborilar, cantar e
dancar é um poderoso remédio espiritual “Medicin/NKkisi”. 12

Numa das linguas Banto do Congo, o kicongo, o mesmo verbo, tanga,
designa os atos de escrever e de dangar, de cuja raiz deriva-se, ainda, o
substantivo ntangu, uma das designacoes do tempo, uma correlacdo
plurissignificativa.®® Aqui, numa coreografia de retornos, dancar € inscrever



no tempo e como tempo as temporalidades curvilineas. A performance ritual
é, pois, simultaneamente, um riscado, um traco, um retros, um tempo
recorrente e um ato de inscrigdo, uma afrografia.

Nessa gramatica ritmica, 0os movimentos sao de avangos e recuos,
progressao e retroacao, expansao e condensacdao, numa contracdo e dilatacao
temporais simultaneas que escandem as espacialidades também como giras
desenhadas, coreografadas, cartografadas. Assim também apreende Graziela
Rodrigues:

O significado de abrir o Rosario, no Congado, ou de abrir uma gira de Umbanda tem uma
relacdo direta com os pontos especificos do espaco que guardam e recebem a meméria daqueles
que realizam o rito. O abrir também representa a possibilidade de dinamizar os espagos,
envolvendo o movimento interior e exterior integrados nas minimas a¢oes. Dessa forma, da-se a
conversao dos espacgos cotidianos em espacos sagrados, estando a sua arrumacao relacionada ao
tempo necessario de ocupacdo para que a memoria dos antepassados possa se reinstaurar no
presente. No mesmo lugar em que se abre também se fecha o Rosério, a Gira, o Giro ou a Roda.
No fechamento, o tempo presente é bem localizado e o futuro de novas realizacdes da
festividade é projetado e guardado no enigmatico espaco-tempo simbolizado pelo altar ou pelo
conga. [...] Os espacos estdo inseridos nos corpos das pessoas numa interligacdo costurada em

atos rituais.t®

Para o alto e para baixo, para tras e para a frente, em todas as direcoes, 0
corpo esculpe no ar os anelos da ancestralidade. O corpo bailarino é tanto
um corpo-chdo, terra, no qual pulsa, como nas batidas dos tambores, as
raizes ancestrais, o coracao do ancestre; como é também, alcando-se para o
infinito, um corpo-mastro, como belamente o descreve a mesma autora:

A partir de uma intensa relacdo com a terra o corpo se organiza para a danca. A capacidade de
penetracdo dos pés em relacdo ao solo, num profundo contato, permite que toda a estrutura
fisica se edifique a partir de sua base. A imagem que temos do alinhamento é de que toda a
estrutura possui raizes. [...] Através da posicdo paralela dos pés, segue-se o alinhamento de toda
a estrutura 6ssea e a musculatura é trabalhada acompanhando seu proprio desenho, em espiral.
[...] A estrutura absorve o simbolismo do mastro votivo, enunciada pelo estandarte que
representa os santos de devocdo. A parte inferior do mastro liga-se a terra e a parte superior
interliga-se com o céu. [...] Os bracos e as maos interagem na constru¢do do mastro e da
bandeira dinamizando as energias que estdo acima. [...JO corpo-mastro é firme e flexivel,
articula-se em todas as direcGes, integra o dentro e o fora, em cima e embaixo, a frente e

atras. %

Todo o processo pendular entre a tradicdo e a sua transmissao institui um
movimento curvilineo, reativador e prospectivo que integra sincronicamente,
na atualidade do ato performado, o presente do pretérito e do futuro. Nas
dancas dos Mocambiques, por exemplo, as omoplatas ritmam o corpo em
expansado sobre o torso que se dobra ao encontro das partes inferiores, nas



quais ja fluem os liames dos pés. No samba, esse movimento dos ombros e
do torso enovela os quadris que se transmutam agora em espirais, o rebolejo.
Nessas coreografias, do alto ao baixo, para os lados e em varias direcoes,
da-se a sincope do gesto, o corpo jogado para baixo em movimento subito,
interrompendo o fluxo linear, criando o que se chamou de ginga. Segundo
Sodré, “a sincopa, a batida que falta”,
é a auséncia no compasso de marcacdo de um tempo (fraco) que, no entanto, repercute noutro
mais forte. [...] De fato, tanto no jazz quanto no samba, atua de modo especial a sincopa,
incitando o ouvinte a preencher o tempo vazio com a marcacdo temporal — palmas, meneios,

balancos, danca. E o corpo que também falta — no apelo da sincopa. Sua forca magnética [...]

vem do impulso (provocado pelo vazio ritmico) de se completar a auséncia do tempo com a

dindmica do movimento no espaco.’”

O movimento aqui traduz a assimetria, matéria-prima da corporeidade
negra. Assim se manifesta a sincopa, mae da ginga e de todas as giras, 0
corpo que desafia o vazio, os assimétricos voltejos da ritmica no corpo que
parece tombar, atraido pelo chdo, salta no espaco e breca a queda, em
voleios sobre si mesmo e sobre a espacialidade escandida e expandida. No
jogar da capoeira, o corpo desliza e balanca no ar, desenha o espaco.
Escorrega, mas ndo cai, como nos ensina Mestre Pavao: “Se no jogo ocorre
algum desequilibrio de um dos capoeiristas, o cantador, por exemplo, pode
cantar relembrando que o capoeira ndo cai, escorrega, enfatizando o aspecto
da técnica, da habilidade, da destreza necessaria para o bom desempenho no
jogo.” Na capoeira, segundo ele, “tudo é complementacdo”. Nos seus
elementos, sobressai “o plano da transitoriedade, da autopoieses, da
corporeidade, [...] em que a roda é luta, ao mesmo tempo em que nao deixa
de ser danga”.*®

A sincope do gesto exige a disponibilidade corporea, efeito de técnicas e
procedimentos apreendidos por uma metodologia também diversa, recriada
no fazer, refazer que Zeca Ligiéro, ecoando Fu-Kiau, define como “cantar,
dangar, batucar”, nomeando-as como “forcas motrizes”. Sobre os
movimentos e gestos da capoeira Angola, Ligiero assim os descreve:

No caso da capoeira angola, o elemento do jogo esta diretamente imbricado na movimentacdo
corporal, que envolve a simulacdo de uma luta enquanto exercicio de ataque e defesa dentro de
uma técnica em dque o corpo transfere o seu peso constantemente entre 0s bI‘EIQOS € pernas,

criando uma ponte entre o vertical e o horizontal, ora imitando animais, ora criando um novo

repertério de antigas frases aprendidas com os mestres e anunciadas pelos toques da orquestra

de berimbau, atabaque, pandeiro e agogd.*®

A sincope desenha as balizas do corpo em movimento, os solfejos da voz
e a poética dos gestos. Gestos bailarinos. Assim se grafa o tempo, compdsito



dos voleios do corpo e das poéticas de seus gestos. O gesto, a expressao do
movimento, ¢ um codigo cultural e significa socialmente. Como todo signo,
em seu estatuto simbolico, o gesto, independentemente de sua natureza, €
uma convencgao, um signo interpretante em qualquer producdo semiotica de
uma cultura e, por extensdo, de todos os processos de construcao cognitiva
que essa mesma cultura opera, nos dominios social, estético, filosofico etc.

No ambito das performances rituais negras, o gesto, além de suas funcoes
ditas exteriores, descritivas, ilustrativas e, mesmo, expressivas, pode e deve
ser pensado como um “em si mesmo” interior e anterior, uma condensacao
significante, sintese performatica por exceléncia, em toda a gama extensiva
de sua natureza, como habito, conduta, léxico, ideograma e hieroglifo. Para
Paul Zumthor, assim como em Artaud e Meyerhold, gestos de rosto (olhar e
mimica), gestos de membros superiores, da cabeca, do busto e gestos de
corpo inteiro quando juntos “carregam sentido a maneira de uma escrita
hieroglifica”.

O gesto, segundo Galard, “é a poesia do ato”.** Na poesia verbal, “vogais
e consoantes reencontram seu sabor, seu perfume, sua qualidade tatil,
enquanto os caracteres alfabéticos libertam toda a simbolica de seu
grafismo”.22 Os gestos (diferentes do simples gesticular) encontram sua
melhor traducdo em sua funcdo poética. Assim, a poesia, “em vez de ser
primeiro uma colecdao de objetos (verbais)”, talvez seja um processo com
autonomia suficiente para operar “de maneira semelhante nas construcoes de
palavras, nas disposicoes de objetos, nas composicoes de gestos”. 2
Pensando, pois, com Galard, que “a operacdao poética consiste em algum
funcionamento dos signos (e ndao no uso de alguns signos)”, podemos
afirmar que “a poesia, seja ela verbal ou gestual, reanima os signos extintos,
para que toda prosa se torne assim mais viva”.*

Também para Paul Zumthor, sdao ostensivas e primordiais as relacoes do
gesto, do movimento e da danca com a poesia e com o dramatico:

De qualquer maneira que o grupo social a oriente ou a limite, a fungdo do gesto na performance
manifesta a ligacdo priméria entre o corpo humano e a poesia. [...] O gesto gera no espago a

forma externa do poema. Ele funda sua unidade temporal, escandindo-a de suas recorréncias.

No mondlogo do griot, de intervalo em intervalo deve surgir a danca para que a narrativa
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progrida. =2

No ambito das oralituras, o gesto ndo € apenas uma representacao
mimética de um aparato simbélico, veiculado pela performance, mas institui
e instaura a prépria performance. Ou, ainda, o gesto ndo é apenas narrativo
ou descritivo, mas, fundamentalmente, performativo. O gesto, como uma



poiesis do movimento e como forma minima, pode suscitar os sentidos mais
plenos.

O gesto esculpe, no espaco, as feicoes da memodria, ndo seu traco
mnemonico de copia especular do real objetivo, mas sua pujanca de tempo
em movimento. Em Africa, assim como nas Américas, “o bom dancarino é o
que conversa com a musica, que claramente ouve e sente as batidas, e é
capaz de usar diferentes partes do corpo para criar ‘a visualizacdao dos
ritmos’”.2¢ Por essa perspectiva, Malone, na esteira de Thompson, conclui
que “dancarinos tornam-se, eles mesmos, uma forma magnifica de arte
escultural”. Em muitas sociedades tradicionais africanas, esculturas nao
visam retratar realistica e mimeticamente o corpo, pois, em geral, apreciam
mais reproduzir posturas corporais e gestos culturalmente significantes.
Muitos escultores africanos, mesmo na criacdo de mascaras, “parecem
menos interessados na precisao das representacoes anatomicas do que nos
mais sutis processos de inferéncia do movimento corporal”.*2 Como assevera
Sodré, na cultura negra “a interdependéncia da musica com a danca afeta as
estruturas formais de uma e de outra, de tal maneira que a forma musical
pode ser elaborada em funcdo de determinados movimentos de danca, assim
como a danca pode ser concebida como uma dimensdo visual da forma
musical”. =

A importancia do gesto na evocacao de Ogum é assim descrita por
Graziela Rodrigues:

Ogum, cujas mdos e bracos se transformam em espagos “que cortam demandas e abrem
caminhos”, no movimento do corte tem a lateral da mao direita contactada com a palma da mao
esquerda [...] correspondendo ao chakra solar, referente a atuacdo deste orixa. Outra

correspondéncia é que na danca guerreira de Ogum o movimento das mdos como espada, antes

de projetar-se para o espaco, desenvolve-se em direcdo aos demais plexos situados no tronco e

relacionados a postura de Ogum.*2

Suzana Martins, na mesma perspectiva, descreve a conquista dos lugares
que a danca de Iemanja instala, nos giros e balancos que bordejam e
delimitam os espacos:

Em outros momentos, Yemanja Ogunté, sutilmente, executa um movimento muito comum
também na danca de outros Orixas: segurando o alfanje com a mdo direita, Yemanja Ogunté
alonga o brago direito e o aponta para a frente, em direcao ao chdo, quase o tocando; num
impulso répido, com todo o corpo carregado de peso, gira sobre o eixo da coluna semicurvada,
com velocidade acentuada, riscando um circulo no espaco, ao redor do seu proprio corpo. Nesse
movimento rapido do giro, o volume das suas saias amplia a sensacdo visual do espaco que seu
COrpo ocupa com esse movimento abrupto, rapido e direto, criando a imagem de um tornado
[...]. Segundo a filha de santo Janail Peixoto (1992), esse giro significa que “Yemanja Ogunté

esta delimitando o seu espago, avisando ao inimigo que ele ndo pode avangar”.*2



O corpo danga o tempo. Dangar é como inscrever, que € como estar no
tempo curvo do movimento. O evento criado no e pelo corpo inscreve o
sujeito e a cultura numa espacialidade refletida, espelhando as
temporalidades. Podemos, assim, conceber a performance ritual ndao apenas
como inscricao do corpo nas espacialidades, mas como projecao do espaco
em uma temporalidade que o espelha. As movéncias das dancas mimetizam
essa circularidade espiralada, quer no bailado do corpo, quer na ocupacao
espacial que o corpo em voleios sobre si mesmo desenha. O movimento
coreografico ocupa o espaco em circulos desdobrados, figurando a nocao ex-
céntrica do tempo. Em outras palavras: o tempo, em sua dinamica espiralada,
so0 pode ser concebido pelo espaco ou na espacialidade do hiato que o corpo
em voltejos ocupa. Tempo e espago tornam-se, pois, imagens mutuamente
espelhadas.

Nas derivacoes de ntu, sufixo designativo das raizes linguisticas Banto, o
termo hantu, como “categoria classificatoria de lugares”, designa
espacialidades, assim como passagens e paisagens temporais:

HANTU ¢é a categoria classificatéria de lugares. Temos que no pensamento africano um lugar é
definido com relagdo a um tempo. A categoria espaco-tempo forma um binémio produzido pela
classificacdo em Hantu. As palavras ligadas aos pontos cardeais, aos espagos geograficos ou as

descri¢des do tipo mapas estdo presentes nesta categoria. Mas também ontem, hoje e amanha.

Manha, tarde, entardecer, noite e amanhecer. Hantu é a qualidade de energia da localizacdo

espacial, temporal e do movimento de mudangas.**

Nas dancas rituais negras, as coreografias concavas e convexas que criam
um espaco de circunscricdao do sujeito e do cosmos remetem-nos nao apenas
ao universo semantico e simbolico da acgdo ali reapresentada, mas constituem
em si mesmas a propria acdao como temporalidade. Dancar é performar,
inscrever. A performance ritual é, pois, um ato de inscricdo, uma grafia, uma
corpografia. Nas culturas predominantemente orais e gestuais, como as
africanas e as indigenas, o corpo é, por exceléncia, local e ambiente da
memoria.

Mas o corpo, nessas tradi¢coes, ndo € tao somente a extensao ilustrativa do
conhecimento dinamicamente instaurado pelas convencboes e pelos
paradigmas seculares. Esse corpo/corpus nao apenas repete um habito, mas
também institui, interpreta e revisa a acdo, evento ou acontecimento
reapresentado. Dai a importancia de ressaltarmos nessas tradicOes sua
natureza metaconstitutiva, nas quais o fazer nao elide o ato de reflexdao; o
conteudo imbrica-se na forma, a memoria grafa-se no corpo, que a registra,
transmite e modifica perenemente.



Essa peculiar forma de expressdao, que encontra no corpo seu veiculo
exponencial, ainda que ndo exclusivo, de linguagem, apoiada numa
intrinseca e ndo dissociavel relacdo entre o som, o gesto e 0s movimentos
corporais, reveste o corpo de muitos saberes, entre eles suas ritmicas e
vocalidades, bordando visualmente no ar a palavra, a musica e os vocalises,
imprimindo assim uma qualidade pictural as sonoridades, nelas desenhando
e gravando as espirais do tempo.

Tempo, ritmica de sonoridades

Dancar a palavra, cantar o gesto, fazer ressoar em todo movimento um
desenho da voz, um prisma de diccoes, uma caligrafia ritmica, uma
cadéncia. Assim se realiza a emissao da textualidade oral, nos diversos
dispositivos pelos e nos quais se compde. Na paisagem sonora, muitas
formas ndo apenas recriam, na ordem dos enunciados, a propria
reminiscéncia historica dos povos africanos nas Ameéricas, mas a
reinventam, transcriam e a inscrevem, COMO responsos, em técnicas e
performances de muitos géneros narrativos e variadas trelicas da enunciacao
criativa dos jogos poéticos de linguagem, reinventando os saberes estéticos
em outras diccoes, fraseados e nervuras poéticas.

Resguardados nas espirais da memoria, vibrantes em belissimos canticos e
contos, performados em variados timbres vocais e ritmicos, esses
engenhosos, complexos e multiplos repertérios inscrevem na grafia da voz e
nos rizomas das sonoridades, como ondas e radiacOes, os variados transitos e
cruzamentos poéticos. Essa pléiade de sonoridades apresenta-se desde as
gestas mais extensas até as minimas células fonicas. E esta nos cantares,
vocalidades, percussdes, onomatopeias, assovios, pronuncias, fraseados,
solfejos, vocalises, em variados processos de construcao das linguagens
fonicas e das musicalidades, como gravuras da voz.

Segundo Juana Elbein,

a palavra é importante na medida em que é som, que é pronunciada. A emissdao do som é o
ponto culminante de um processo de polarizacdo interna. [...] De toda formulacdo do som nasce

como uma sintese um terceiro elemento [...]. O som é o resultado de uma estrutura dindmica,

em que a aparicdo do terceiro termo origina movimento. Em todo sistema, o numero trés esta

associado a movimento.*2

Esse elemento terceiro, o trés do movimento, é o trés dos trés atabaques
na fala dos Candomblés e da Capoeira, é o trés do Jongo e dos Tambores



Minas, € o trés dos Batuques, assim como é o trés dos Candombes, na
pratica dos Reinados, indice do movimento espiralar. No pulso dos trés
tambores sagrados gravitam as divindades, os ancestrais e as forcas motrizes,
o sensivel e o que é percepcdo, as emocoes, as oferendas, a pessoa e toda a
coletividade.

Os tambores sdo fazedores de ritmos. Na textura dos seus timbres brilham
as qualidades e complexidades ritmicas. Os ritmos, por sua vez, encantam o0s
sons. “O som, cujo tempo se ordena no ritmo, é elemento fundamental nas
culturas africanas”, afirma Sodré.2 O ritmo é a qualidade mais distintiva das
criacOes verbivocomusicais negras, e se grafa, como sintese, na dinamica do
tempo maior, em espirais. Oucamos Sodré:

Como todo ritmo ja é uma sintese (de tempos), o ritmo negro é uma sintese de sinteses
(sonoras), que atesta a integracao do elemento humano na temporalidade mitica. Todo som que

o individuo humano emite reafirma a sua condicdo de ser singular, todo ritmo a que ele adere

leva-o a reviver um saber coletivo sobre o tempo, onde ndo hd um lugar para a angtstia, pois o

que advém ¢ a alegria transbordante da atividade, do movimento induzido.***

Nas formulacOes estéticas negras, os ritmos também se distribuem e se
manifestam na linguagem dos instrumentos de percussdo, tradutores dessa
complexa, sutil e sofisticada repercussao sonora. Jones ja observara como,
no pulsar dos tambores, as qualidades ritmicas se instalam como meios e
dispositivos de comunicacao,

ndo pelo simples emprego dos mesmos num tipo de coédigo Morse primitivo, como ja se

pensou, mas pela reproducdo fonética das préprias palavras — resultando em que os africanos

criaram um sentido ritmico extremamente complexo, a0 mesmo tempo em que se tornavam

invulgarmente perceptivos a sutilezas de timbre.'%

A ritmica dos tambores e a percussao de todos os instrumentos ecoam na
reminiscéncia performatica do corpo, nele fazendo ressoar as radiancias do
proprio tempo, numa sintaxe expressiva contigua que fertiliza o parentesco
entre 0s vivos, os ancestres e 0s que ainda vao nascer, pois “o ritmo africano
contém a medida de um tempo homogéneo (a temporalidade coésmica ou
mitica), capaz de voltar continuamente sobre si mesmo, onde todo fim € o
recomeco ciclico de uma situacdo”.”® Segundo Zumthor, os tambores
“anunciam a palavra verdadeira, exalam os sopros dos ancestrais”.*=

Da palavra proferida



Na performance das oralituras, a palavra como fala, expressdo, é um dos
radiotransmissores mais importantes, principalmente a palavra como
poténcia de fala, capaz, como as rodas dos moinhos, de fazer ser o que como
som pode se manifestar como materialidade. A palavra é materialmente som,
e como tal é parte da sintese estruturante de todo o continente de sonoridades
dilatadas e encorpadas na dinamica das cinesias. A qualidade auratica e
numinosa da palavra, um em si originario, significado e significante,
simultaneamente, repercute e ecoa em percussoes e ritmicas que encorpam
0s cantares e imantam o COrpo.

No contexto dos sistemas cognitivos africanos e afro-brasileiros, a
palavra, além de ser signo naquilo que representa alguma coisa, é também
investida de eficacia e de poder, pois a palavra falada mantém a eficacia de
ndo apenas designar a coisa a que se refere, mas também de portar nela
mesma a coisa em si. Ela traz em si aquilo que evoca; como continente ela
contém, como forca de enunciagdo, aquilo que a voz nomeou e denominou.
Ela é, em si mesma, o acontecimento. Como aponta Zumthor, “a palavra
proferida pela Voz cria o que diz” .=

A palavra detém o poder de fazer acontecer aquilo que libera em sua
vibracdo. Na palavra sdo as divindades, os ancestres, os inquices, as rezas
que curam, que performam o tempo oracular dos enigmas, o passado e o
devir, o som que emite, transmite, esconde, desvela, escurece ou ilumina. Na
palavra e nos cantos, 0s ancestres sao e assim como na palavra e nos cantos
o tempo é. Dai a natureza numinosa e o poder auratico da palavra proferida.

Nesses ambientes de linguagem, a palavra oraliturizada adquire uma
ressonancia singular, investindo e inscrevendo o sujeito que a manifesta ou a
quem se dirige em um ciclo de expressdo e de poder. No circuito da tradicao,
que guarda a palavra ancestral, e no da transmissao, que a reatualiza e
movimenta no presente, a palavra é sopro, halito, diccdao, acontecimento e
performance, indice de sabedoria. Esse saber torna-se evento ndao porque se
cristalizou nos repertérios da memoria, mas, principalmente, por ser
reeditado na performance do cantador/narrador e na resposta coletiva. A
palavra oral existe no momento de sua expressao, quando articula a sintaxe
contigua, através da qual se realiza, fertilizando o parentesco entre os
presentes, os antepassados e as divindades.

Conforme nos ensina Zumthor, a palavra pronunciada nao existe

num contexto puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo mais amplo,

operando sobre uma situacdo existencial que altera de algum modo e cuja totalidade engaja os
corpos dos participantes. Na fronteira entre dois dominios semi6ticos, o gestus da conta do fato



de que uma atitude corporal encontra seu equivalente numa inflexdo de voz, e vice-versa,

continuamente.*2

Como ja pontuei em Afrografias da memodria,” a palavra oral, desse
modo, realiza-se como linguagem, conhecimento e fruicao porque alia, em
sua diccdo e veridiccdo, a musica, o gesto, a danga, o canto, e porque exige
propriedade e adequacdo em sua execucao, dita de certos e determinados
modos para atingir a eficacia desejada. Nos Reinados, por exemplo, cada
situacdo e momento rituais exigem propriedade da linguagem, expressa nos
cantares: ha cantos de entrada, cantos de saida, cantos de estrada, cantos de
caminho, cantos para puxar bandeira, cantos para levantar mastro, cantos
para saudar, cumprimentar, invocar, cantos para atravessar portas, porteiras e
encruzilhadas, e muitos outros. Assim, em cada situacao, o solista emite o
canto adequado para aquele lugar e momento, pois o sentido da palavra e seu
poder de atuacdo dependem, em muito, da propriedade de sua execucao.
Saber acionar a energia do canto, a vibracdo da voz e o0s movimentos
gestuais é necessario para a plena eficiéncia e capacidade do canto na
producdo dos sentidos. A performance é quem engendra as possibilidades de
significancia e a eficacia da linguagem ritual.

Juana Elbein também enfatiza a poténcia da palavra e seu poder de acao:

A palavra proferida tem um poder de acdo. [...] Se a palavra adquire tal poder de acao, é porque

ela estd impregnada de ase, pronunciada com o halito — veiculo existencial —, com a saliva, a

temperatura; é a palavra soprada, vivida, acompanhada das modulagdes, da carga emocional, da

histéria pessoal e do poder daquele que a profere .

Por isso, a palavra é também poder. Aquele que enuncia porta toda a
responsabilidade do dito na voz do que diz, pois a palavra também é oraculo
e mesmo acao. Amaral acentua esse poder ser da palavra, sua eficacia:

Como em toda a Africa tradicional, também entre os Vatonga de Inhambane, a palavra é falada,
declamada e cantada para torna-la cada vez mais eficaz na sua fungdo especifica de mediacdo
entre o passado, o presente e o futuro. Para os Vatonga de Inhambane, a palavra pronunciada

“ndo se perde no ar”, porque ela é possuidora de um poder préprio e produz sempre o efeito

benéfico, ou maléfico, conforme a intencdo, a dignidade e o estado de animo do sujeito que a

pronuncia.*#

A eficacia do dito amplifica os poderes da voz, pois, como figura sonora,
“a voz solta imprime, ja quente, no tecido existencial, o traco da acao por
vir’.2 Assim como em Africa, onde tudo “dentro do espaco da vida
comunitaria africana se construiu/destruiu, por séculos, pela eficacia da voz
que tanto re(in)staurava o passado quanto impulsionava o presente, como



anunciava o futuro, antes de e durante os séculos de dominacdo branco-
europeia, quando a escrita nao era um patrimonio cultural do grupo”.*

E pela palavra ritual que se fertiliza o ciclo vital fenomenoldgico,
consenso dinamico entre o humano e o divino, os ancestrais, 0os vivos, 0s
infantes e os que ainda vao nascer, num circuito integrado de
complementaridade que assegura o proprio equilibrio césmico e teltirico. Por
isso, a palavra, como sopro, dic¢do, ndo apenas agencia o ritual, mas é, como
linguagem, também ritual. E sdo os rituais de linguagem que encenam a
palavra, espacial e atemporalmente, aglutinando o pretérito, o presente e o
futuro, voz e ritmo, gesto e canto, de modo complementar.

A repeticdo do rito propicia o fulgor da fala como acontecimento. Repetir
é recriar, reiterar, fazer acontecer. Essa reiteracdao, segundo Muniz Sodré,
vem assinalar “a singularidade (logo, o real) do momento vivido pelo grupo.
Esse momento € importante, vital, para a comunidade, porque ele, e so ele, é
capaz de operar as trocas, de realizar os contatos, imprescindiveis a
continuidade simbolica”.=

Mas a palavra nao é um querer ser sozinho. Ela habita uma circunlocucgao
de distintas sonoridades que a inscrevem numa paisagem polifonica, por
onde também circula a forca vital dos movimentos. Feixes de sons e feixes
de palavras. Como sopro, halito, diccdo e acontecimento, ritmica sonora, a
palavra vocalizada e cantada grafa-se e ecoa na reminiscéncia performatica
do corpo, lugar do acontecimento e da sabedoria, ressoando como voz
cantante e dancante, numa sintaxe mutuamente significante expressiva
contigua que emana por todo o corpo. Nessa sonoplastia, como nos ensina
Sodré, o som “resulta de um processo em que um corpo se faz presente,
dinamicamente, em busca de contato com outro corpo, para acionar o axe”.=
O que também se realiza na cadéncia dos cantares.

Cantares e cadéncias em espirais

Um extenso e rico repertorio abriga os cantos e toda a musicalidade nas
culturas negras. Na performance da textualidade oral afro, onde estdo os
sujeitos esta a possibilidade do cantar, e dos cantares, da fala cantada ou do
canto falado, em coléquios de sons, vozes, elementos minimos, frases,
diccoes, cortes frasais, silabacOes, solfejos, assovios, onomatopeias,
anaforas, interjeicoes, versos, timbres, ritmos, pulsos, percussoes, responsos,
refrdes, solos, um sem-numero de vocalizacdes, sincopes, batuques,



compositos de uma estética grio. No Brasil e em outros territorios
afrorreferenciados das Américas, do mais norte ao mais sul, as construcoes e
criacoes musicais criadas nas encruzilhadas manifestam as herancas e os
acervos musicais negro-africanos, reafirmando o transito da sintaxe musical
africana como determinante das construcoes ritmicas negras, como no blues,
no jazz e no samba, por exemplo.

Segundo Jones, os “antecessores imediatos dos blues foram as musicas
afro-americanas e negro-americanas de trabalho, que tinham suas origens
musicais na Africa Ocidental”.”2 A misica tem um poder social agregador e,
conforme Malone,

proporciona diversdo e permite as pessoas celebrar festivais e funerais, competir; recitar a

historia, provérbios e poesia; e encontrar os deuses. Ensina padrdes e valores sociais e auxilia as

pessoas a trabalhar, amadurecer, aclamar ou criticar o comportamento dos membros da

comunidade.:2

Nao ha nessa ritmica a distincdo ocidental entre musica vocal e
instrumental, a realizacao sonora instrumental e a vocal, pois, para 0s povos
das diasporas africanas, assim como em Africa, “a voz humana e os
instrumentos musicais ‘falam’ a mesma linguagem, expressam os mesmos
sentimentos, e unanimemente recriam o universo toda vez em que O
pensamento transforma-se em som”.2 Na propria construcao musical
prevalece um altissimo indice de vocalidade, como se os instrumentos e 0s
cantares rendessem primazia a fala. Sobre essa repercussdao Jones sustenta
que: “Na verdade, os ‘gritos’ e ‘berreiros de campo’ pouco mais eram do que
letras altamente ritmicas.”®

Os cantares, nas suas diversas modulacOes, sdao radiotransmissores de
energia, idiomas estéticos dispersos na textualidade oral negra. Em sua rica e
complexa enunciacao, revitalizam varios géneros, formas e composicoes dos
repertorios africanos, assim como criam novas toadas. No canto e na fala sao
narrados, performados e recriados gestas, historias, fabulas, contacoOes,
vissungos, provérbios, historias das divindades, das familias, da criacdao do
cosmos e dos seres, historias das travessias, dos trabalhos e dos dias, dos
amores, dos terrores da escravidao, das lutas, das interdicOes, mas também
das guerras pela liberdade; os ensinamentos, os bichos, plantas e ervas, as
praticas tecnologicas, as plantas medicinais, a cura, as devocoes, o sagrado,
as inguiziras e quizumbas, as ladainhas e os corridinhos, as rezas, os
desafios, rebentes, o fazer das coisas, e as técnicas do fazer, as misturas do
barro, o desenho e o formato das casas, os lumes da lua e do sol, suas



nascentes e seus poentes, as correntezas, as correntes, os deleites, os enfeites
€ OS dromas.

Em tudo isso e em muito mais, os cantos contam a histéria do negro e, em
sua tessitura performadtica, tudo acolhem na poética gri6, na qual ndo
residem monologos.

Na festa do prazer coletivo da narragdo oral [...] é pela voz do contador, do griot, que se pde a
circular a carga simbolica da cultura autoctone, permitindo-se a sua manutencao e contribuindo-
se para que esta mesma cultura possa resistir ao impacto daquela outra que lhe foi imposta pelo

dominador branco-europeu e que tem na letra a sua mais forte aliada. A milenar arte da

oralidade difunde as vozes ancestrais, procura manter a lei do grupo, fazendo-se, por isso, um

“exercicio de sabedoria” X

Essa mesma complexidade se instala na diversidade melddica, nas
técnicas de emissdo da voz e nas inusitadas alteracoes de tom e de timbres
das interpretacoes vocais dos cantadores, assim como na performance dos
cantos responsoriais. A técnica responsorial também nos remete as
convencoes estilisticas de matrizes africanas, uma conversa cantada entre um
solista que apresenta o tema e um grupo de vozes, o coro, que responde. O
mestre da voz prolonga a cantaria, ora improvisando o tema, criando
variacOes, ora o repetindo, escandindo suas possibilidades enunciativas. A
repeticio do tema e sua improvisacao constituem os anelos das espirais da
ancestralidade. Nos cantos, também o movimento em espiral se manifesta,
como nos informa Glaura Lucas, na preciosa investigacdo sobre a complexa
tessitura musical dos cantos nos Reinados:

As construcées musicais do Congado — canticos, embaixadas e padrdes ritmicos — se
desenvolvem de acordo com uma dindmica prépria do universo das tradicdes orais. A cada ano,
o0 antigo ressurge novo, transcriado em outro tempo, e 0 novo se faz antigo, (re)criado a partir
da referéncia ancestral.** [...] Tanto no plano ritmico dos instrumentos quanto no melddico dos
cantos, a musica apresenta um carater ciclico, determinado por uma intensa repeticdo de

padrdes. [...] A partir de uma base, de uma configuracdao minima, esses padrdes estdo sujeitos a

graus diferenciados de variacdo ao longo do tempo. O desenvolvimento ritmico, assim, se

processa de maneira espiralar.*%

No mesmo ambito dos Reinados, mais conhecidos genericamente como
Congados, vale observar que quando “pega” o canto, o cantador seguinte,
antes de iniciar um outro tema ou mote mantém as espirais no movimento
coletivo, repetindo o canto anterior e antecessor por trés vezes. Podemos
também pensar a técnica dos responsos como parte de consecucdo dessa
dinamica espiralar. O cantico vai e volta, ondulado, curvo, ele mesmo saber
do tempo como sonoridades espiraladas.



Varias formas de composicdo expressam essa complexa zona de produgao
textual que alude a negrura como episteme plural e polivalente e a
africanidade como amplo espectro e territorio de matizes, linguagens e
saberes, e nos oferece vasto e rico repertério para nossa reflexao e deleite. E
carregam em si valores éticos, além de processos e técnicas de composicao.

Em células minimas, como os 0 0 0, olelé e tilelé dos Reinados, em
poemas oriquis ou em mais extensas cantorias, 0 canto, em Seus manejos,
conecta essa heranca estética, étnica e ética por engenhosos modos de sua
circunscricao e realizacdo. Sobre os oriquis, por exemplo, Risério detecta
multiplos meios de formacdao dessa complexa e nodal realizacdo.
Designando “nomes, epitetos, poemas”, a “expressao oriki” recobre “de uma
ponta a outra o espectro da criacdao oral em plano poético” .

No oriqui-poema, o autor observa a expansdao de uma célula tematica
minima que se desdobra e se expande, “agregando outras unidades que a ela
se vinculam por lacos de parentesco linguistico, ou por afinidades
sintaticas”; “o giro hiperbdlico da palavra”; as imagens “amplas, coruscantes
e contundentes”; o insélito das metaforas, a nominacdo encadeada “de uma
série de sintagmas que, dispostos em sequéncia ou justapostos, atualizam um
paradigma do excesso”, configurando a fisionomia do objeto recriado; a
técnica de encaixes e 0 jogo de intertextualidades descentradas, emoldurados
pelo pulso da composicdo paratatica.'=

Interessa-nos também observar que os cantares reprisam a propriedade
educativa dos provérbios como aportes teoricos, filoséficos, éticos,
utilizados “para ensinar, explicar e, meticulosamente, codificar e decodificar
[kanga ye kutula]”. Nas culturas africanas, assim como nos cantares afro-
brasileiros, os provérbios, como sistemas de linguagem, cumprem uma
funcdo pedagogica e ética exemplar:

O provérbio é uma entre as fontes mais importantes que melhor explicam o Miintu africano e
seu pensamento. [...] Os provérbios, em contexto africano, sdo leis, reflexdes, teorias, costumes,
normas e valores sociais, principios e constituicdes orais. Eles sdo usados para justificar o que
deve ser dito ou o que foi dito. Desempenham um papel ético muito importante na narragdo de
histérias, lendas, etc. Muitas vezes, os pais, como também os griots [n’samuni] e contadores de
historias, encerram suas narrativas com provérbios bem apropriados. Os provérbios africanos

sdo numerosos e diversos. Tratam de pessoas, Deus, ancestrais, animais, florestas, bens,

dinheiro, ideias, guerras, sol, lua, tempo, problemas sociais, educacdo, comida, vida, ku

mpeémba (mundo dos ancestrais), tradi¢des [kinkulu], histdria [ki-kulu], plantas, insetos, etc.*%

Esses principios de codificacdo, decodificacdo, ensinamentos, criticas sao
muito comuns nos jogos de linguagem das praticas orais e nos cantares e se



realcam nas adverténcias, ou desafios, como diz um canto dos Reinados:
“Quem nao pode com mandinga, ndo carrega patua.”

Uma outra qualidade relevante na imbricacdo entre fala, canto e
musicalizagOes ¢é a que se refere a prevaléncia e primazia do prolongamento
das vogais, o que imprime uma reverberacdo sonora propria na versao
brasileira da lingua portuguesa. Esse alto indice de vocalidade tem uma de
suas fontes nas linguas africanas, em particular em sua importancia e
extensao formadora, nas linguas Banto, que foram decisivas na formatacao
do portugués no Brasil, em sua incisdao na formacdo do léxico, vocabular,
assim como na tessitura fonética, na musicalidade e melodia da prontncia,
em que as vogais se prolongam como se cantadas. Sao varias as incidéncias
das linguas africanas Banto na lingua portuguesa.”> Além do léxico, elas se
constituiram como linguas do segredo, sistemas e codigos para comunicagao
de mensagens especificas, seja do cotidiano, seja dos projetos de fuga, ou no
ambito das praticas e dos sistemas religiosos, nos quais eram e ainda sao
utilizadas como abrigo dos preceitos, daquilo que nao deve ser revelado, do
que deve ser resguardado. Como € o caso de sua designacao como Lingua de
Nego, no ambito do Reinado ou Lingua do Angola, nos Candomblés de
Nacao Angola, por exemplo. Sdo assim também cddigos da dupla fala, um
modo alterno de comunicar, burlar as proibicoes, rasurar o sistema.*
Algumas delas sdo ainda hoje utilizadas nos cantares e mesmo na
comunicacdo entre membros de comunidades. E sdo signos de prestigio
daqueles que as dominam.

A percussao pode assim também ser ouvida como uma extensao da voz.
Jones sustenta que, mesmo no ambito estritamente instrumental, verifica-se
uma certa ascendéncia da vocalidade sobre outros elementos, pois

até a musica puramente instrumental do negro americano contém referéncias constantes a

musica vocal. A execucao instrumental do blues vem a ser a melhor imitacdo da voz humana

que se encontra em qualquer tipo de musica por mim conhecido, e os efeitos vocais em que 0s

musicos de jazz se deliciaram.'®

A ambiéncia sonoro-musical, como uma sintese, ¢ metonimica de toda a
estrutura do pensamento ancestral negro, uma cartografia, indice de
consonancia e de moveéncia. A palavra, como fala, as vocalidades e
sonoridades, todas as tessituras e particularidades musicais, de timbres e
ritmos, os movimentos e 0s gestos, assim como os desenhos de policromias e
de luminosidades sdao concebidos como uma unidade indivisivel,
mutuamente complementares. O canto solicita a danca que borda no ar



esculturas musicais. A tapecaria musical pode, assim, ser lida como um
cosmograma, pois em suas radiancias e frequéncias espiraladas retém as
qualidades mesmas dessas cartografias de saberes. Ou seja, as ritmicas
sonoras, em Si mesmas, como mise en abime, repicam a cultura em sua
integridade e nelas o tempo que as estrutura.

Um corpo de aderecos, luminosidades e policromias

As vestimentas e 0 modo do vestir integram as praticas corporais e a elas
acrescentam valores, dinamica de movimentos e perfis que, por sua vez,
produzem imagens, esculpindo movimentos, gestos e posturas, desenhando
cenografias, espacialidades e luminosidades, traduzindo conceitos e habitos.
A composicdo vestuaria é veiculo de mensagens, pode expandir ou inibir
os movimentos, subordinar ou ampliar os limites das acoes fisicas;
flexibilizar ou restringir os movimentos e posicoes, facilitar ou conter os
passos e os bailados, imprimir dinamismo ou moderar as ritmicas casadas
com as musicalidades, impingir comportamentos, dar abrigo ou censurar
deleites. Assim como as feicOes, o vestuario molda e esculpe o corpo.®
Movimentos corporais, expressoes faciais, falares, cantares e roupagens
sdao formulagdes estilisticas, nos remetem a idiomas e estilos culturais. Como
afirma Maultsby “performers estabelecem uma imagem, comunicam uma
filosofia, e criam uma atmosfera de vivacidade por meio dos vistosos
figurinos que vestem”. No mesmo viés, Connerton observa que o modo de
se vestir configura uma gramatica tdo importante quanto a sintaxe da escrita:
Ler ou vestir-se é em certo aspecto significativo similar a leitura ou a composicdo de um texto
literario. [...] Assim como um grupo internalizou a gramatica da literatura, o que os habilita a

converter sentencas linguisticas em estruturas e sentidos literarios; assim igualmente o outro

internalizou a gramatica do vestir, o que os habilita a converter itens do vestudrio em estrutura e

sentidos do vestir.2

Suzana Martins, referindo-se aos “icones estéticos” apontados por
Thompson,= destaca com muita propriedade este carater significante das
roupagens e indumentarias nas tradi¢oes loruba:

Um desses icones se refere ao uso esfuziante das cores que harmonizam a luminosidade das
cores quentes, brilhantes e vivas com a suavidade de cores discretas, criando assim uma
contraposi¢do cromatica que remete a um intenso e belo visual. Outro icone se refere aos
padroes das linhas desenhadas e a textura dos tecidos, o que permite a aplicacdo na mesma
composicdo de desenhos simples e desenhos sofisticados, como na combinacdo de tracos e



formas geométricos (quadrados, curvas, linhas paralelas, etc.) e a utilizacdo de vérios tipos de
tecido (chita, brocado, rendas, inclusive o bordado de rechilieu, etc.).***

Essa estética de aderecos nao aponta simplesmente para uma énfase na
ilustracdo ou no enfeite decorativo. As vestimentas e indumentarias, o
desenho dos cabelos, as inscricOes e os adornos, o uso de diversos aderecos,
0s arranjos cromaticos, os jogos de policromias e de luminosidades
constituintes das gravuras corporais compoem codigos estéticos com forte
intensidade e simbolismo culturais.

Importa-nos assinalar que, em Africa, assim como nas culturas afro-
americanas, um dos modos de escrita do corpo esta na utilizacao de conchas,
sementes e outros objetos concavos e convexos, em tamanhos e cores
diferentes, para a feitura de colares, pulseiras, brincos e outros arabescos que
ornamentam a pele e o cabelo. Alinhados numa certa posicao e ordem
contiguos, contas- de-lagrimas, sementes, conchas, grafites peliculares
funcionam como morfemas formando palavras, palavras formando frases e
frases compondo narrativas, o que faz da superficie corporal, literalmente,
texto, e do sujeito, intérprete e interpretante, enunciado e enunciacao,
conceito e forma, simultaneamente.

Esses processos evidenciam técnicas de fabricacdo dos materiais
reciclados, mas também a instauracao de um sentido e de uma semiose que
atestam seu poder de produzir significacdo. O adereco integra-se ao
movimento contiguo da criacdao dos preceitos, dos sentidos e dos modos de
os realizar, como nos ensina Mestre Didi: “O fazer de um colar com fim
ritualistico entre os Yoruba precisa de um certo conhecimento, a exata
combinacdo de contas, o tamanho, o nimero de voltas e a forma sao de
grande importancia no seu significado.”=

Toda a historia de constituicao das culturas negras em geral, parece-nos
revelar a primazia desses processos de deslocamento, substituicdao e
ressemantizacao, suturando os vazios e as cavidades originadas pelas perdas.
A instituicdo desse saber alterno, que ainda hoje fermenta varias
comunidades negras, modula as estratégias de resisténcia cultural e social
que pulsionaram as revoltas dos escravos, a atuacdo efetiva dos quilombolas
e de varias outras organizag0es negras contra o sistema escravocrata.

O corpo de aderecos é uma derivacao do corpo-tela, um corpo imagem
que é pelicula, fundo e volume, um corpo de inputs e outputs digitalizando
seu ambiente e suas espacialidades, prenhe de multiplos sentidos e
possibilidades de composicdo do acontecimento e de uma primorosa



producdo semiotica. Um corpo hierdglifo. Um corpo que é também memoria
e traduz, portanto, os mesmos atributos das artes que pulsionam Mnemosine,
mater da funcdo poética: tradicdo e improviso, lembranca e esquecimento,
perenidade e fugacidade, permanéncia e efemeridade, inacabamento e
completude, presenca e lacunas, ser e devir.

A estética dos aderecos aponta para as escrituras no COrpo, assim como
para o corpus cultural que as significa. O corpo-tela é também um tecido
policromatico, iluminado por cores quentes e cores frias, tons vibrantes
intercalados ou sobrepostos a matizes suaves, numa gramatica de
combinag0es inusitadas, ora com descontinuidades e assimetrias de tons e de
padroes de desenhos, ora geometricamente concebidas e alinhadas. Aqui se
incluem a especificidade das roupagens e dos panos brancos como base da
espiritualidade, ou a tapecaria multicolorida, os modelos diversos de saias,
saiotes, anaguas, turbantes de varios estilos, brincos, braceletes, rosarios e
tercos, colares, instrumentos amarrados as pernas e aos bragos, assim como a
decoracao dos entornos, o enfeite de capelas, mastros, bandeiras, arvores,
altares, nichos, com imensa variedade das paletas, instalacOes brilhantes e
vibrantes, estelares, compondo os designs de uma estética das luminosidades
fulgurantes e sui generis.

Um corpo que cose e emana aromas. Os sujeitos e as formas artisticas que
dai emergem sdo tecidos de memoria, escrevem historia.

Alquimia de sabores e aromas

Na performance ritual, o corpo-tela arrebata e dele emanam todos os
elementos que o compdem e imantam, a coreografia dos movimentos, as
ondas de sonoridade e de vocalidade, os vibratos, ritmicas e cadéncias,
timbres, selos e sinetes, a composicdo do ar nos voleios das silhuetas e
figuras que relampejam, e também os cheiros, os aromas e a quimica sagrada
das ervas e dos temperos.

Nessa kizomba, a intima relacdo com o meio ambiente traduz a conexao
do humano com os outros seres da existéncia e com 0 cosmos, no que se vé e
se contempla, na aparicdo dos astros que nos céus faiscam, assim como
naquilo que ndo se da a visao, que so se vislumbra ou que se mantém velado,
mas que aguca os sentidos para sua percep¢do, mas nao por iSSoO menos
auscultado, pressentido, em sua imanéncia de presenca. O ancestral, em si
mesmo, é acimulo de natureza.



A educacdo com a natureza assenta-se no pensamento de que tudo a
natureza se liga, de que tudo nela se transfere, pois dela advém alimentos e
remédios, aromas curativos, os incensos, os perfumes, os lumes e todos os
sabores. A relacdo com a natureza €, assim, também uma postura ética. Dai o
cuidado com a ecologia, o que significa reveréncia ao natural e desejo de
equilibrio. Nao é de causar estranheza, portanto, que 0s terreiros negros
sejam habitados por arvores de varias espécies, arbustos, plantas altas,
plantinhas, jardins, canteiros.

Em toda a natureza o sagrado habita. Nos Candomblés, algumas arvores
espelham e sdo constitutivas das divindades e entes da ancestralidade. Assim
também, nas tradicoes Banto, o sagrado se instala nos quintais, numa rica
flora: em troncos, raizes, raminhas, folhas e flores. Os mastros nos Reinados,
por exemplo, devem ser feitos de madeira, pois, assim como as arvores, sao
um radiotransmissor de energia e de interconexao do chao-terra-humanidade
com as forcas do alto cosmos. O corpo assim, nessas tradicoes, é um corpo
chdo e simultaneamente um corpo-mastro.

O que se retira da natureza deve ser respeitado e reposto, numa relacao de
correspondéncias, de mutua troca de substancias, energias e insumos que
garantem ndo apenas a sobrevivéncia alimentar, mas a propria possibilidade
plena da existéncia cosmica. Conforme Oliveira, “a natureza se constitui
como fonte da vida. A relacdo entre o sagrado e a natureza é simbiotica.
Como diz um velho provérbio africano: ‘Kosi ewé, kosi orisd’, isto é, ‘Sem
ervas (leia-se natureza) ndo ha orixas (leia-se divindades)’. Natureza e
divindade, alias, muitas vezes, sdao o signo de uma e mesma coisa” .=

Cunha Jr. também nos lembra que “ndao temos Candomblés e Umbandas
(designando as diversas religidoes de base africana) sem folhas, ndo temos
Candomblés e Umbandas sem normas de respeito a natureza e as suas forcas
ou energias”.2 A mesma relacdo é fundamental nos Reinados e em todas as
manifestacOes culturais de ascendéncia Banto, para quem a natureza é, enfim
e assim, como diz Fu-Kiau, um “laboratorio sem paredes™:

O povo Bdntu, Kéngo e Luba, entre eles, aceitam o mundo natural como sagrado em sua
totalidade porque, através dele, eles veem refletida a grandeza de Kaliinga. A energia superior
de vida, aquele que é inteiramente completo (lunga) por si préprio. Assim, quando um Mintu
(ser humano) vé um minudsculo cristal (ngéngele) ele/ela vé nele, ndo sé sua sacralidade, mas
também a presenca divina de Kaliinga.

Além da atencdo e admiracdo dadas a montanhas, vales, ao vento, ao céu e as mudancas do
ciclo natural, o Miintu da especial atencdo ao mundo da floresta porque, como se diz, Mfinda

Kasuka tufukidi nés perecemos se as florestas sdo extintas. Por causa dessa visdo popular entre
os Bdntu, o préprio ato de entrar na floresta torna-se um ritual sagrado.**



O corpo-tela é cuia de sabores, temperos, cheiros e aromas. As artes
culinarias, a alquimia dos elementos da natureza, cozem e compdem este
corpo-tela.

Nos quintais das casas e terreiros, 0 COrpo se integra em uma paisagem
verdejante, pintada pelas multiplas cores e propriedades dos alimentos, das
folhas, ervas e raizes. Sejam em seu estado natural ou cozidos e
condimentados. Os cheiros e odores dos incensos e esséncias de plantas,
frutas e flores, limpam e restauram o corpo, predispOem a pessoa para a
fungdo ritual e, como canais de reverberacdo, impregnam oS espacos e
ambientes como portdes de entrada e de irradiacdo das forgas vitais.

Cozinhar, cozer, performar é manter relacbes e elos sagrados com a
natureza. Assim também aquele ou aquela que cozinha transmite no ato de
cozinhar uma competéncia e uma substancia que nutre, mas transmite
também sua qualidade interior, seus sentimentos e aprecos, sua boa ou ma
energia, “a comida parecera boa apenas se se puder experimentar e sentir a
mente e o coracdo da pessoa que a cozinhou. Isto também se aplica as
culturas”, pois

nés somos 0 que consumimos, aprendemos, ouvimos, vemos e sentimos. [...] Nos sentimos

ondas/vibracdes e radiacdes [minika ye minienie] porque produzimos ondas/vibracoes e

radiagdes. Somos sensiveis ao calor, frio e eletricidade [tiya, ki6zi ye ngolo za n’cezi/sula]

somente porque, enquanto organismos, produzimos calor, frio e eletricidade.*2

Esse pensamento traduz uma relacdo quimica, organica, mas também
ética. Um beneficio. Um valor. Uma propriedade e um selo das artes
afrorreferenciadas, expostos em suas filosofias, cosmovisoes e nos diversos
modos como essa experiéncia se irradia.
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COMPOSICAO IV

O meu destino € cantar, a gesta mitopoética dos Reinados

Entre siléncio e som

Riem tambores e sombras.
Os meninos criaram memoria
Antes de criar cabelos.

Edimilson de Almeida Pereira

Q tindé le 1é
O tind6 ld ld
Deixa a caixa baté
Deixa o povo puld

Cantico de Reinado



De gestas e narrativas

Na performance da voz, cantares e narrativas recriam a histéria do ponto de
vista do proprio negro, em todas as derivacOes culturais das matrizes
africanas que se restituiram no Brasil e em todas as Américas, em intiimeros
repertorios orais falados e cantados pelos mestres da voz e dos ritos, suas
vocalidades grio. Nesses contos e cantos-narrativos, multiplos saberes sdao
trazidos a nossa escuta, numa gesta que também inclui as travessias
histéricas do negro, suas memoérias de Africa, fabulas africanas e afro-
brasileiras, a formacdao do cosmos, as histérias das divindades, das anedotas,
dos causos e de muitos outros enunciados, sejam milenares, sejam recentes e
mesmo da atualidade, que as performances da oralitura presentificam e
reanimam em todos os terreiros negros, dimensao cosmica de assentamento,
criacdo e veiculacdao de saberes. No engenhoso modo de construcao
diferenciada da diversa e polifonica textualidade oral, muitas vezes se
exercitam os codigos do segredo, saberes censurados pelo sistema escravista
que, ainda assim, eram veiculados. Como ja o afirmei em A cena em
sombras, a cultura negra nas Américas é de dupla face, de dupla voz, e
expressa, nos seus modos constitutivos fundacionais, a distincao entre o que
o sistema social pressupunha que os sujeitos deviam dizer e fazer e o que,
por inumeras praticas, realmente diziam e faziam. Nessa operacao de
equilibrio assimétrico, o deslocamento, a metamorfose e o recobrimento sao
alguns dos principios e taticas basicos, operadores da formacao cultural afro-
americana, que o estudo das praticas performaticas reitera e revela. Nas
Américas, as artes, os oficios e os saberes africanos revestem-se de novos e
engenhosos formatos. Como afirma Wole Soyinka, sob condi¢des adversas
as formas culturais se transformam para garantir sua sobrevivéncia.® Ou
como argumenta Roach:

Na vida de uma comunidade, o processo de substituicio ndo comeca ou termina, mas, sim,

continua quando lacunas reais ou pressentidas ocorrem na rede de relagcdes que constitui o

tecido social. Nas cavidades criadas pelas perdas, seja pela morte, seja por outras formas de

vacancia, penso que os sobreviventes tentam criar alternativas satisfatorias.*

No ambito das encruzilhadas que fundam a reinscricao desses saberes nas
Américas, engenhosos modos de construcao do narrado retecem historias e
repertorios textuais milenares em seus variados modos de assercdo, nos
volteios das linguagens, nos ritos e em muitas outras praticas performaticas
que as instauram. Nesse ambiente de reminiscéncias, os Reinados negros,



por exemplo, por mim ja revisitados no livro Afrografias da memoria,
restauram toda uma pléiade de procedimentos mnemonicos e de técnicas
estilisticas por meio das quais alguns dos mais preciosos principios
filosoficos africanos sdo reprocessados e inscritos na formacao etnocultural
brasileira, como indices de civilizacao, entre eles os da ancestralidade e do
tempo espiralar.

Undamba Mangana

Os Reinados sdo um sistema religioso e uma forma de organizacdo negra
alternos que se instituem no ambito mesmo das encruzilhadas entre os
sistemas religiosos cristao e africanos, de ascendéncia Banto, através do qual
a devocao a certos santos catélicos, Nossa Senhora do Rosario, Sao
Benedito, Santa Ifigénia e Nossa Senhora das Mercés, entre outros,
processa-se por meio de performances rituais de estilo africano, em sua
simbologia metafisica, convencbes, coreografias, estrutura, valores,
concepcOes estéticas e na propria cosmopercepcdo que 0S instauram.
Performados por meio de uma estrutura simbélica e litargica complexa, os
ritos incluem a participacao de grupos distintos, denominados “guardas”,* e
a instalacdo de um Império negro, no contexto do qual autos e dancas
dramaticas, coroacdo de reis e rainhas, embaixadas, atos liturgicos,
cerimoniais e cénicos, criam uma performance mitopoética que reinterpreta
as travessias dos negros da Africa a&s Américas. Relatos de viajantes e outros
registros orais e escritos mapeiam sua existéncia desde o século XVII em
Recife e sua disseminacdo por outras regioes do territorio brasileiro, em
muitos casos vinculada as Irmandades dos Pretos.

Em sua estrutura, os festejos dos Reinados sdo ritos de aflicdo e religacao
fundados por um enredo cosmogonico que se desenvolve através de
elaborada estrutura simbolica, cuja performance festiva nos remete ao
cenario do ritual, concebido por Victor Turner como uma orquestracao de
acoes, objetos simbolicos e codigos sensoriais, visuais, auditivos, cinéticos,
olfativos, gustativos, repletos de musica e de danga. Como tal, portam
valores estéticos e cognitivos, transcriados por meio de estratégias de
ocultamento e visibilidade, procedimentos e técnicas de expressao que,
cinética e dinamicamente, modificam, ampliam e recriam os codigos
culturais entrecruzados na performance e no ambito do rito, em cujo



contexto a realidade cotidiana, por mais opressiva que seja, é substituida e
alterada, na ordem simbodlica e mesmo na série histoérico-social.

Todos os atos rituais emergem de uma narrativa de origem, que narra a
retirada da imagem de Nossa Senhora do Rosario das aguas. O resumo de
uma das versdes conta-nos que na época da escraviddo uma imagem de
Nossa Senhora do Rosario apareceu no mar. Os pretos viram a santa nas
aguas, com uma coroa cujo brilho ofuscava o sol. Eles chamaram o senhor
da fazenda e lhe pediram que os deixasse retirar a Senhora das aguas. O
fazendeiro ndo permitiu, mas lhes ordenou que construissem uma igrejinha
para ela e a enfeitassem muito. Depois de construida a capela, o “sinh6”
reuniu seus pares brancos, retiraram a imagem do mar e a colocaram em um
altar. No dia seguinte, o templo estava vazio e a santa boiava de novo nas
aguas. ApOs varias tentativas frustradas de manter a divindade na capela, o
branco permitiu que os negros tentassem resgata-la. Os primeiros que se
dirigiram ao mar eram um grupo de Congo. Eles se enfeitaram de cores
vistosas e, com suas dancas ligeiras, tentaram cativar a santa. Ela achou seus
canticos e dancas muito bonitos, ergueu-se das aguas, mas ndo o0s
acompanhou. Os mais velhos, ja entdao muito alquebrados, foram as matas,
cortaram madeira, fizeram trés tambores com os troncos das arvores, 0S
candombes sagrados, e os recobriram com folhas de inhame. Reuniram o
grupo e, cantando e dancando, entraram nas aguas. Com seu ritmo
sincopado, surdo, com sua danca teldrica e canticos de fortes timbres
africanos, cativaram a santa, que se sentou em um de seus tambores e os
acompanhou até a capela, onde todos, negros e brancos, cantaram e
dancaram para celebra-la.®

Essa narrativa, falada e cantada em varios tons, é assim recriada por D.
Alzira Germana Martins, uma das mais nobres vozes do Reinado:

Antigamente, minha falecida mde, que Deus a tenha, contava pra nds estérias de santo. Ela
contava uma lenda que na época dos escravos aconteceu de verdade. Uma vez Nossa Senhora
do Rosério apareceu para os escravo, era na época da escraviddo. Um escravo mandou o seu
filho ir na mina d’4gua que ficava perto do mar, buscar 4gua. Quando o menino chegou na
mina, ele viu uma luz muito forte no mar. Ele olhou, olhou e parou pra olhar bem. Ele sentiu
que era uma mog¢a com uma crianga no colo que estava dentro do mar. Ele voltou correndo,
chamou pelo pai, e disse na lingua deles 14 que tinha uma senhora no mar, se afogando com
uma crianga no colo. O pai dele ndo acreditou nele e foi 14 verificar. Ele 14 chegando, avistou a
senhora no mar, a coroa dela brilhava demais, parecia uma luz muito forte. Entdo aquele
escravo foi na fazenda do sinhd e comunicou o sinh6. O sinh6 ndo acreditou nele e mandou dar
chibatada nele. Af ele falou: pode baté, sinh6, pode me dar chibatada, mas a virgem t4 afogando
no mar. O sinh®d entdo preparou uma romaria s6 de gente branca pra ir retirar a santa do mar.
Quando 1a& chegaram e viram a santa se afogando comecaram a rezar e cantar em voz alta pra



santa. Conseguiu tirar ela do mar e levar ela pra fazenda, fez um altar e colocou ali a santa.
Depois da reza foram dormir. No outro dia ele procurou pela santa e a santa ndo estava. Achou
que os escravo tinha roubado a santa e mandou bater nos escravo. Quando os escravo,
chorando, disse que ndo era eles, ele voltou ao mar e viu que a santa ja estava quase se
afogando. De novo levou pro altar e ela voltou a fugir. Quando viu que ela ndo queria aceitar
eles, deixou os escravo tentar.

Os escravo se reuniu e fez tambores, forrado com folha de inhame. Eles pegaram a madeira,
cortaram redondo, trancaram com embira de banana, foram no brejo e pegaram folha de inhame
para cobrir os tambor. Primeiro foi a guarda de Congo, enfeitou-se bem e foi dangar pra ela,
mas ela ndo saiu da 4gua. Ela achou muito bonito mas ela ndo saiu. Entdo os escravo mais velho
ajuntou todo os escravo, velho e novo, preparou uma guarda de Mogambique e foi dangar pra
ela. Era a mesma gente, as caixa era as mesma, mas o canto e a danca era diferente. Quando
eles dancaram pra ela, no jeito diferente que tem o Mocambique de dancar, ela olhou muito pra
eles. Eles foram entrando no mar, cantando pra ela, levando o bastdo perto dela. Eles cantavam
pra ela assim:

O, vem Maria
ja com Deus,
vem Maria

E foi chegando, foi chegando com o bastdo perto dela, assim, e ela segurou no bastdao; quando
ela segurou no bastdo, eles cantou pra ela:

O, vem Maria
ja com Deus,
vem Maria

Ela segurando naquele bastdo, eles conseguiu puxar ela pra fora do mar, forraram entdo um dos
tambor com pano branco que eles carregava no ombro e ela sentou em cima daquele tambor, em
cima do tambor Nossa Senhora do Rosario esta sentada. E ela ficou sendo a padroeira de toda a
raca negra, a nossa sinha, a nossa mae. E a 4gua indo pra la e eles vindo pra ca. Por isso
Mocambique é o dono de coroa, porque tirou Nossa Senhora do mar e sentou ela nos seus
tambor. E eles carregaram ela devagarim, devagarim, cantando:

Olg, vamo devaga
olé, vamo devaga
Mogambique ndo pode corré

Mocambique ndo pode corré

olé, vamo devaga™

Durante as celebracOes, esse mito fundador é recriado e aludido nos
cortejos, falas, cantos, dancas e fabulacdes, em um enredo multifacetado, em
cujo desenvolvimento o mistico e 0o mitico interagem com outros temas e
narrativas que recriam a historia de travessias do negro africano e de seus
descendentes brasileiros. Os protagonistas do evento sdo muitos,
dependendo da regido e das comunidades. As festividades rituais apresentam
uma complexa estrutura, incluindo novenas, levantamento de mastros,
cortejos, dancas dramaticas, banquetes, embaixadas, cumprimento de



promessas, sob a batuta de reis, rainhas, capitdes, mestres e sabios do
Reinado.

Em Minas Gerais, a diversidade de guardas engloba, entre outros, Congos,
Mocambiques, Marujos, Marujadas, Catopés, Viloes, Caboclos,
Caboclinhos. Dentre esses, dois grupos se destacam, o Congo e o
Mocambique, os que agenciaram a retirada da santa das aguas. O grupo de
Congos representa a vanguarda, os que iniciam o0s cortejos e abrem os
caminhos, rompendo, com suas espadas e/ou seus longos bastdes coloridos,
os obstaculos. O terno de Mocambique, o que mais se aproxima do som
original dos Candombes, recobre-se, geralmente, de saiotes azuis, brancos
ou rosa por sobre a roupa toda branca, turbantes na cabeca, gungas (guizos)
nos tornozelos, portando tambores maiores, de sons mais surdos e graves.
Dancam agrupados, sem nenhuma coreografia de passo marcado. Seu
movimento € lento e de seus tambores ecoa um ritmo vibrante e sincopado.
Os pés dos mocambiqueiros nunca se afastam muito da terra, e sua danca,
que vibra por todo o corpo, exprime-se, acentuadamente, nos ombros meio
curvados, no torso e nos pés. O terno ou guarda de Mocambique é o
guardido das majestades, o que representa o poder espiritual maior e a forca
teltrica dos antepassados, que emanam dos tambores sagrados e guiam o rito
comunitario. Seus cantares acentuam, na enunciacdo lirica e ritmica, a
pulsacao lenta de seus movimentos e os mistérios do sagrado.

Todas as variantes da lenda, nas mais diversas regides brasileiras,
permitem sublinhar o nicleo comum narrado, através do qual se processa
essa reengenharia de saberes e poderes na estrutura dos Reinados negros.
Ha, basicamente, nas performances, trés elementos que insistem na rede de
enunciacao e na construcao de seu enunciado: 1o — a descricao de uma
situacdo de repressao vivenciada pelo negro escravizado; 20 — a reversao
simbdlica dessa situacdo com a retirada da santa das aguas, sendo o canto e a
danca regidos pelos tambores; 30 — a instituicdao de uma hierarquia e de um
outro poder, o africano, fundados pelo arcabouco mitico e mistico.

Ao retirar a santa das aguas, imprimindo-lhe movimento, o negro
performa um ato de apropriacado e reconfiguracdo, invertendo, na diccao do
sagrado, as posicOes de poder entre brancos e negros. A linguagem dos
tambores, sopro dos antepassados, investida de um éthos divino, agencia os
cantares e a danca e, de forma oracular, prenuncia uma subversdao da ordem
social, das hierarquias escravistas e dos saberes hegemonicos. Esse
deslocamento interfere na sintaxe do texto catélico, inseminado agora por



uma linguagem alterna que, como um estilo e um estilete, grafa-se e pulsa na
conjugacao do som dos tambores, do canto e da danca, entrelacados na
articulacdo da fala e da voz de timbres africanos. O préprio fundamento do
texto mitico cat6lico é rasurado, nele se introduzindo, como num
palimpsesto, as divindades africanas. Assim, a santa do Rosario evoca
também, por deslocamento, as grandes maes ctonicas africanas, senhoras da
agua, da terra e do ar.

Numa perspectiva que transcende o contexto simbolico-religioso, esse ato
de deslocamento e repossessao induz a possibilidade de reversibilidade e
transformacdao das relacoes de poder do contexto historico-social adverso.
Cresce, portanto, em significancia o fato de as narrativas e as performances
realcarem o agrupamento de diferentes nacOes e etnias africanas,
sobrepondo-se as histodricas divergéncias e rivalidades étnicas e linguisticas.
O coletivo superpde-se, pois, ao particular, como operador de formas de
resisténcia social e cultural que reativam, restauram e reterritorializam, por
metamorfoses emblematicas, um saber alterno, encarnado na memoria do
corpo e da voz. Tanto no enunciado da narracdo mitica quanto na
performance que cineticamente o reapresentam, a superacdo parcial das
diversidades étnicas recria o éthos comum e o ato coletivo negro como
estratégias de substituicdo e reorganizacdao das fraturas do conhecimento.
Torna-se possivel, assim, ler nas entrelinhas da enunciacao fabular o gesto
pendular: canta-se a favor da divindade e celebram-se as majestades negras
e, simultaneamente, canta-se e danca-se contra o arresto da liberdade e
contra a opressao, seja a escraviddao, no passado, sejam as demandas do
presente.

Desse gesto emerge o segundo movimento dramatizado nas narrativas: o
estabelecimento de uma estrutura alterna de poder que reorganiza as relacoes
étnicas negras e as posicoes estratégicas al imbricadas. As majestades, que
encarnam poder e autoridade, sdo, como na longinqua e imaginaria Africa,
os mediadores entre o humano e o divino, e delas o sagrado se irradia e por
meio delas se ativa a forca vital que emana por todo o complexo tecido
ritual, cobrindo de béncaos toda a comunidade. Sdo guias, mestres, sujeitos
da cura, das rezas e benzegdes que alumiam o sagrado que em tudo habita e
que também pela voz se manifesta e se esparge. Para elas assim se canta:

Ora viva Rainha de Congo
Viva

ora viva Rainha de Congo
viva



a Rainha que veio do terreiro d’Angola
viva

a Rainha da tribo dona d’ingoma
viva

O viva viva viva
Rainha de Congo viva

As guardas de Congo abrem os cortejos e limpam os caminhos, como uma
forca guerreira de vanguarda. O Mocambique, alcado como lider dos ritos
sagrados e guardido das coroas que representam as nacOes africanas e a
Senhora do Rosario, conduz reis e rainhas. O timbre de seus tambores
representaria, numa relacao especular engendrada pela fabula, a voz mais
genuinamente africana, a reminiscéncia da origem que, iconicamente,
traduziria a meméria de Africa. Senhor das coroas e guardido dos mistérios,
0 Mocambique é a forca telirica e também guerreira que gerencia o
continuum africano, remanejando, simbolicamente, as assimetrias de poder,
entre 0s povos negros e o colonizador e entre as varias etnias. Estabelecem-
se, portanto, na estrutura paralela de relacdes espaciais dos Reinados negros,
novas hierarquias fundadoras do microssistema social, que operacionalizam
as redes de comunicacdo e as relacoes de poder entre 0s proprios negros e
entre negros e brancos.

A fabula nos revela ainda um processo de substituicdo na producao de
objetos e aderecos litirgicos e a ressignificacdio do ambiente geografico e
simbolico. Assim o0s negros escravizados produzem seus tambores sagrados
com troncos, folhas, cipds, e utilizam as contas-de-lagrimas e os materiais
disponiveis na geografia americana, no lugar dos opelés e de outros
aderecos. Como ja destaquei, importa assinalar que, em Africa, assim como
nas culturas afro-americanas, um dos modos de escrita do corpo esta na
utilizacdo de conchas, sementes e outros objetos concavos, em tamanhos e
cores diferentes, para a feitura de colares, pulseiras e outros adornos que
revestem o sujeito, além de outros arabescos que ornamentam sua pele e seu
cabelo. Alinhadas numa certa posicio e ordem contiguas, as contas,
sementes e conchas, assim como certos desenhos, funcionam como
morfemas formando palavras, palavras formando frases e frases compondo
textos, o que faz da superficie corporal, literalmente, texto, e do sujeito,
signo, intérprete e interpretante, simultaneamente. Esse engenhoso processo
constitui o que nomeei estética de aderecos.** Escrita nos e pelos adornos, a
pessoa emerge dessas escrituras, tecida de memoria e fazendo histéria.



Toda a historia de constituicdao dos Reinados (violentamente reprimidos e
perseguidos da segunda metade do século XIX até meados do XX) e das
culturas negras em geral, parece-nos revelar a primazia desses processos de
deslocamento, substituicdo e ressemantizacdo, suturando 0s vazios e as
cavidades originadas pelas perdas. A instituicio desse poder alterno, que
ainda hoje fermenta varias comunidades negras, prefigura as estratégias de
resisténcia cultural e social que pulsionaram as revoltas dos escravos, a
atuacdo efetiva dos quilombolas e de varias outras organizacdes negras
contra o sistema escravocrata. Como nos revela o aforismo popular, “as
contas do meu rosario sao balas de artilharia”. Ou como afirma Roach, “os
textos podem obscurecer o que a performance tende a revelar: a memoria
desafia a histéria na construcao das culturas circum-atlanticas, e revisa a
épica ainda nao escrita de sua fabulosa cocriacao” .

Na narrativa mitopoética dos cantares, gestos, dancas e em todas as
derivacoes liturgicas do cerimonial do Reinado, o congadeiro canta e danga a
divindade catélica, carinhosamente chamada em idioma africano de
Undamba Beré Beré ou Undamba Mangana, senhora da terra, das aguas, do
céu e do ar, e com ela as Nanas das dguas africanas, Zambi, o supremo deus
Banto, os antepassados e toda a sofisticada gnose africana, resultado de uma
filosofia teldrica que reconhece na natureza uma certa medida do humano,
ndo de forma animistica, mas como expressdo de uma complementaridade
cosmica necessaria, que ndo separa o sopro divino e a matéria, em todas as
formas e elementos da physis cosmica.

A narrativa poética, portanto, configura o rito de passagem de uma
situacdo de aflicao, fragmentacdo e desordem para uma nova ordem social,
politica, artistica e filoséfica que reconfigura o corpus cultural, subverte a
relacdio dominador/dominado e insemina o tecido religioso catélico com a
teldrica teologia africana e com os pensamentos que dai derivam.®

Toda a memoéria desse conhecimento é instituida na e pela performance
ritual dos Reinados, por meio de técnicas e procedimentos performaticos
veiculados pelo corpo, em varios de seus atributos, entre eles a voz, numa
refinada e complexa estilizacdo estética e artesanal. O universo de cognicao
expresso em todos os cerimoniais e liturgias transcria, nas Ameéricas, estilos
artisticos africanos, modos de vivéncia e de pertencimento, uma percepcao e
compreensao do cosmos diferenciadas, assim como uma singular reflexdo
sobre o sagrado que transcende os idiomas metafisicos ocidentais.



No corpo o tempo bailarina

Nas complexas zonas de construcdao e ambientacdo das sonoridades nas
culturas matizadas pela negrura, a palavra vocalizada ressoa como efeito de
uma linguagem pulsional do corpo, inscrevendo o sujeito emissor num
determinado circuito de expressao, poténcia e poder. Como sopro, halito,
diccdo e acontecimento, a palavra proferida grafa-se na performance do
corpo, lugar da sabedoria. Por isso, a palavra, indice do saber, ndo se
petrifica num depo6sito ou arquivo imoével, mas é concebida cineticamente.
Como tal, a palavra ecoa na reminiscéncia performatica do corpo, ressoando
como voz cantante e dancante, numa sintaxe expressiva contigua que
fertiliza o parentesco entre os vivos, 0s ancestres e 0s que ainda vao nascer.
Forca e principio dinamicos, a palavra faz-se linguagem “porque expressa e
exterioriza um processo de sintese no qual intervém todos os elementos que
constituem o sujeito”.*2 Por isso necessita da musica, da danca, do ritmo, das
cores, do gesto performatico e da adequacdo para a sua realizacdo. Dai a
natureza numinosa da voz e o poder auratico do corpo nas religioes afro-
brasileiras, ressonancias da sua africanidade, nas quais a criacdo, o registro e
a emanacdo do conhecimento sdo também manifestos e veiculados pela
palavra proferida e cantada, pela musica e toda uma sonoridade ritmica,
coreografadas na danca e em todos os movimentos e gestos. A propria
sonoridade esculpe no ar suas visualizacoes.



Guarda de Congo de Nossa Senhora do Rosério do Reinado do Jatoba, 2017

Como enunciacdo as sonoridades criam esculturas da voz, que clivam a
enunciacao do sujeito e de sua coletividade. No seu valor de grafia e de



litura, rasura da linguagem, alteracdo significante, constituem a alteridade
dos sujeitos, das culturas e de suas representacoes simbdlicas, como um
traco cinético, um estilete que inscreve saberes, valores, conceitos, visoes de
mundo e estilos, apoiadas na ética dos saberes que as estruturam. Uma
grafia, uma linguagem, desenhada nas ondulacdes performaticas das
sonoridades e nas giras do corpo.

Como afirma o filésofo Bunseki Fu-Kiau, a Africa é o “continente
dancante”, na medida em que a musica e a danca permeiam toda e qualquer
atividade, sendo uma forma de inscricdao e transmissdao de conhecimentos e
valores. Todo som, todo gesto, em Africa, significam o que faz Robert Farris
Thompson afirmar que “a Africa introduz uma diferente histéria da arte — a
histéria de uma arte dancante”.”2 Nessa estética dancante, ou seja, uma
estética da primazia estruturante do movimento, as corporeidades sao
constitutivas e constituintes dos modos de fazer, tornando o corpo e suas
poéticas ageéncias de inscricao do conhecimento. Segundo Muniz Sodré,
junto “com as palavras, junto com o som, deve dar-se a presenca concreta de
um corpo humano, capaz de falar e ouvir, dar e receber, num movimento
sempre reversivel”.2 Assim, “cantar/dancar, entrar no ritmo, é como ouvir
os batimentos do proprio coracdo — € sentir a vida sem deixar de nela
inscrever a morte”,”2 sendo o proprio ritmo o movimento “do impulso que
leva o corpo a garimpar a falta”.2

O corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz
esse conhecimento, grafado na memoria do gesto. Performar, nesse sentido,
significa inscrever, repetir transcriando, revisando, e representa “uma forma
de conhecimento potencialmente alternativa e contestatoria”.”* A memoria
dos saberes dissemina-se por inimeros atos de performance, um mais-além
do registro gravado pela letra alfabética; por via da performance corporal —
movimentos, gestos, dancas, mimica, dramatizacOes, cerimonias de
celebracdo, rituais etc. — a memoria seletiva do conhecimento prévio é
instituida e mantida nos ambitos social e cultural. Assim, no ambito das
oralituras, o corpo é um portal que, simultaneamente, inscreve e interpreta,
significa e é significado, sendo projetado como continente e conteido, local,
ambiente e veiculo da memoria, “um lugar de transferéncia, [...] um espelho
que contém o olhar do observador e o objeto do olhar, mutuamente
refletindo-se um sobre o outro” .=

No ambito da performance dos Reinados e das manifestacOes culturais
negras, em seu aparato — cantos, dangas, figurinos, aderecos, objetos



cerimoniais, cenarios, cortejos e festejos — e em sua cosmopercepcao
filosofica e religiosa, reorganizam-se os repertorios textuais, historicos,
sensoriais, organicos e conceituais da longinqua Africa, as partituras dos
seus saberes e conhecimentos, o corpo alterno das identidades recriadas, as
lembrancas e as reminiscéncias, o corpus, enfim, da memoéria que cliva e
atravessa 0s vazios e hiatos resultantes das diasporas. Os ritos cumprem,
assim, uma funcdo pedagoégica paradigmatica e exemplar, como modelo e
indice de mudanca e deslocamento, pois, segundo Turner, “como um
‘modelo para’ o ritual pode antecipar, e até mesmo gerar mudanga; cComo um
‘modelo de’ pode inscrever ordem nas mentes, coracOes e vontade dos
participantes ”.**

Como ja acentuei anteriormente, esse processo de intervencao no meio e
essa potencialidade de reconfiguracao formal e conceitual fazem dos rituais
um modo eficaz de transmissdo e reterritorializacdo de uma complexa
pletora de conhecimentos, entre eles uma instigante concepcao de
temporalidades, o tempo espiralar, vinculada a concepcao estruturante de
ancestralidade, uma concepcao césmica que inclui, no mesmo circuito
fenomenoldgico, as divindades, a natureza césmica, a fauna, a flora, os
elementos fisicos, os mortos, os vivos e 0s que ainda vao nascer, concebidos
como anelos de uma complementaridade necessaria, em continuo processo
de transformacao e de devir.

Essa percepcao cosmica e filosofica entrelaca, no mesmo circuito de
significancia, o tempo, a ancestralidade e a morte. A primazia do movimento
ancestral, fonte de inspiracdao, matiza as curvas de uma temporalidade
espiralada, na qual os tempos, desvestidos de uma cronologia linear, estao
em um processo de perene transformacgdo. Nascimento, maturacao e morte
tornam-se, pois, contingéncias naturais necessarias na dinamica mutacional e
regenerativa de todos os ciclos vitais e existenciais. Nas espirais do tempo,
tudo vai e tudo volta. Para Bunseki Fu-Kiau, nas sociedades kicongo,
vivenciar o tempo significa habitar uma temporalidade curvilinea, concebida
como um rolo de pergaminho que vela e desvela, enrola e desenrola,
simultaneamente, as instancias temporais que constituem a pessoa.Z O
aforismo kicongo “Ma’kwenda! Ma’kwisa!”, “o que se passa agora retornara
depois”, traduz com saber e sabor a ideia de que “o que flui no movimento
ciclico permanecera no movimento”. Essa mesma ideia grafa-se em uma das
mais importantes inscricoes africanas, transcriada de varios modos nas
religides afro-brasileiras, os cosmogramas, signos do cosmos e da



continuidade da existéncia, também presentes nas coreografias dos Reinados
e em varias manifestacOes das culturas negras no Brasil e nas Américas.

A mediacdo dos ancestrais, também manifesta nos Congados pela forca
vital dos Candombes (os tambores sagrados), é a clave-mestra dos ritos e €
dela que advém a poténcia da palavra vocalizada e do gesto corporal,
instrumentos de inscricdio e de retransmissdao do legado ancestral. Esse
processo pendular entre a tradicdo e a sua transmissao institui um
movimento curvilineo, reativador e prospectivo que integra sincronicamente,
na atualidade do evento performado, o presente do pretérito e do futuro.
Como um logos em movimento do ancestral ao performer e deste ao ancestre
e ao infans, cada performance ritual recria, restitui e revisa um circulo
fenomenologico no qual pulsa, na mesma contemporaneidade, a acdo de um
pretérito continuo, sincronizada em uma temporalidade presente que atrai
para si o passado e o futuro e neles também se esparge, abolindo ndo o
tempo, mas a sua concepcao linear e consecutiva. Assim, a ideia de
sucessividade temporal é obliterada pela reativacdo e atualizacdao da acao,
similar e diversa, ja realizada tanto no antes como no depois do instante que
a restitui, em evento. Nessa sincronia, o passado pode ser definido como o
lugar de um saber e de uma experiéncia acumulativos que habitam o
presente e o futuro, sendo também por eles habitado.

Para o congadeiro, esse saber institui-se também espacialmente. Espaco
visitado € sitio consagrado, reterritorializado. Os cortejos e caminhadas
revisitam lugares reconhecidos, refazem os circulos em torno de mastros,
cruzeiros e igrejas, percorrem caminhos antes talhados pelos antepassados e
trilham novas estradas.

As sonoridades ondulantes e os movimentos que as engendram, ou que
sao por elas estimulados, constroem as coreografias de uma circularidade
espiralada, quer no bailado do corpo, quer na ocupacao espacial que o corpo
em voleios sobre si mesmo desenha. Por meio dessa evocacgao constitutiva, o
gesto e a voz da ancestralidade encorpam o acontecimento presentificado,
prefigurando o devir, numa concepcao genealdgica curvilinea, articulada
pela performance. Nesta, 0 movimento do corpo-voz, do corpo-chdo, do
corpo-mastro, ocupa o espaco em circulos desdobrados, figurando a nocao
ex-centrica e espiralar das temporalidades simultaneas. Por meio dessa
evocacdo constitutiva, o gesto e a voz da ancestralidade encorpam o
acontecimento presentificado, prefigurando o devir, numa concepc¢do
genealdgica curvilinea, articulada pela performance. Em outras palavras: o



tempo, em sua dinamica espiralada, s6 pode ser concebido pelo espaco ou na
espacialidade do hiato que o corpo em voltejos ocupa. Tempo e espaco
tornam-se, pois, imagens mutuamente espelhadas.

Conta-se que, ha muito tempo, os povos africanos escravizados nas
Américas desenhavam, no casco de tartarugas marinhas e nas plumagens de
certos passaros, cosmogramas de suas culturas de origem, para comunicar
aos ancestrais, que repousavam em Africa, suas paragens nas longinquas
paisagens americanas. Nas formas poéticas que nos sustém, em responso aos
gestos da ancestralidade, podemos ecoar o poeta angolano Ruy Duarte:

Nao ha lugar achado
sem lugar perdido.

Casam-se além as falas de um lugar,

no encontro da memoria

com a matriz..2

As culturas negras nos testemunham que, assim como ndo ha uma
reminiscéncia total, absoluta e eterna, o esquecimento também é da ordem
da incompletude. Nas genealogias de sua performance, os congadeiros
reescrevem e irrigam os pergaminhos da historia e nos restituem a pessoa
que, clivada de memoria, cartografa, com seu corpo negro arlequinado, com
seu corpo-tela, os muitos matizes da cultura brasileira e dos territorios
americanos. Afinal, a numinosidade da voz, como alethéa, aparicdo, e o
corpo, domus dos saberes, fazem ressoar aos nossos ouvidos e aos nossos
olhares os cursos dos sons, dos gestos, trazendo consigo 0s seres e 0S
ambitos em que sdo, recriando uma outra arkhé, um outro ase, espelho de
um outro logos. Como vocaliza o poeta Edimilson:

Familia lugar

Um rio ndo divide

duas margens.

O que se planta nos lados
é 0 que separa.

Para um devoto

tudo é muitas coisas.
Uma ravina de aguas
que envolve

vivos e mortos.

Estamos nos, os Bianos,
de enigma resolvido.



A lagoa onde somos
tem ideias de rio.

Aqui e 14 sdo pecas

dos olhos em movimento.
Como sdo na diferenca
0s mesmos Deus

e Zambiapungo.*2

A memoria desse conhecimento grafa-se, sem ilusérias hierarquias, nas
pautas do corpo e também dos pergaminhos. Um saber que se borda como
littera e litura. Gravuras da voz, do corpo e da letra. Assim versejadas no
encantamento dos cantares, transcriados por mim:

Envém do mar

Envém do mar

Povo de Nossa Senhora
Nossa Undamba Mangana
Envém do mar

Envém do mar
Envém do mar
Chitangome d’ingoma
Envém do mar

Envém do mar
envém do mar
sarava povo de Zambi
Envém do mar

Envém do mar

envém do mar

vem de Congo e de Angola
de Benin e de Oia

Envém do mar

Envém do mar

envém do mar

povo de Nossa Senhora
de Dambi e de Damba
de Nand e de Oxala
Envém do mar

Envém do mar

Envém do mar

Povo de Nossa Senhora
Nossa Undamba Mangana
Envém do mar
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COMPOSICAO V

Lirica dos afetos, o canto-imagem Maxakali

Para Toninho Maxakali
In memoriam

yayax yayax

indo onde tem dgua

indo onde tem dgua

virando borboleta para voar
virando borboleta para voar

Cantico do morcego-espirito,
cantado por Toninho Maxakali

haea hi ya o a hi ya ia
estrela grande
riscando luz
riscando luz
estrela grande
riscando luz
riscando luz
seu imenso céu
estrela grande
riscando luz
seu imenso céu
estrela grande
riscando luz

Cantico do morcego-espirito,
cantado por Angelina Maxakali



Conheci Toninho Maxakali em 2004 e nos tornamos amigos. Acostumei-me
a ouvir sua voz mansinha, mesmo quando discorria sobre as muitas agruras
de sua gente, a acompanhar seu olhar reflexivo e doce, a admirar seu vigor,
sua nobreza, sua postura altiva, apesar do corpo pequenino e franzino, a
respeitar sua autoridade e integridade. Auscultando os cantos encantatorios
de seu povo, seu modo, como dizia ele, de fazer oracdo, cumpri o delicado e
fino exercicio da escuta. Compartilhei seu modo gentil e atento de perscrutar
os arredores, de sempre exaltar preocupacoes pela preservacdao da vida,
lembrando as criancas da aldeia, que morrem tdo precocemente, vitimas de
viroses, aguas contaminadas e de outras condicOes severas de existéncia.
Toninho era pajé, portador de imagens, mestre dos cantares, floresta de
saberes, condutor da cura, guerreiro da voz.

Nado sou especialista em seus complexos acervos de conhecimentos.
Inspirada pelas falas de Toninho e com os primorosos textos e registros
sonoros e de imagens publicados pela professora Rosangela de Tugny,
alguns elaborados em parceria e coautoria com Toninho e outros membros
das aldeias, procuro me instruir sobre seus inusitados saberes e com eles
aprender. Assim vou enveredando pela historia desse povo que se
autodesigna como Tikmii'lin, marcada por resisténcias, embates,
deslocamentos forcados, pela perda de seus territorios e pelas diasporas que
se prolongam ha séculos, trazendo consigo os desterros, as migracoes
continuas, a fome, as doencas, a morte prematura, a inoperancia e
displicéncia que oprimem. Este pequeno texto, assim respirado, € apenas e
simplesmente uma modesta homenagem ao amigo, ja agora também meu
ancestre encantado, na vivéncia dos parentescos afetivos.

Assim como todos os Tikmii'lin, Toninho era também um combatente, um
arauto e um sonhador, um corpo de memoria e de sonoridades. Os cantares
de seu povo talvez sejam o que melhor expressa sua experiéncia ontolégica
impar, ancorada, encorpada e incorporada na presenca e materialidade
efetiva da ancestralidade que curva o tempo e instaura na memoria do canto
a histéria vivida e lembrada, assim como o que nela traduz uma complexa,
desafiadora e encantadora sophya. Em seu modo de existir, de distribuir, de
avizinhar-se do outro, em suas cerimonias, em seu cotidiano, esse povo nos
oferece vias alternas de compreensdo e de celebracdo da experiéncia
humana, plena de afetos compartilhados, de ambiéncias actsticas e de
epistemologias e aporias.



O canto Maxakali é um canto-imagem. Nas tradi¢oes Tikmii'lin, aqui
brevemente evocadas, a imagem acustica, sonora, justapoe-se, em
importancia, ao visual, pois o convite a ver é precedido pelo convite a
escutar. O pensamento Maxakali liga-se sobremaneira a formagdao e ao
registro de imagens; mas imagens que se apresentam primeiro a nossa
escuta, e sO depois ao nosso olhar, pois sdo fonicas e visuais. Essa
interdependéncia e essa contiguidade sdao relevantes e fundantes de sua
densidade, intensidade e construcao de sentidos.

Ha centenas de anos, la atras, nos tempos de antigamente, os Tikmi'lin
viviam na costa brasileira, cercados por aguas abundantes, por uma luminosa
e esfuziante flora e por uma rica fauna. Guerreiros, confundiam-se com a
biodiversidade da Mata Atlantica, sua casa. Atualmente, apos séculos de
lutas contra impérios, contra fazendeiros, grileiros e toda uma série de
praticas excludentes, de agressoes e adversidades, a populacao Maxakali, em
grande parte, habita terras aridas, nas quais os fulgores e a pujanca das
florestas sdo reminiscéncia nos sonhos.

Quem sdo eles?

Os Tikmii'iin sdo povos indigenas falantes da lingua Maxakali, pertencente ao tronco linguistico
Macro-Gé, segundo as ultimas classificagdes aceitas entre linguistas. Somam cerca de 1.500
individuos, com uma populacdo majoritaria de criancas. Vivem em quatro diferentes terras
indigenas a nordeste de Minas Ge;ais, na divisa com o estado da Bahia: Terra Indigena do
Pradinho [...]; Terra Indigena de Agua Boa; Terra Indigena Aldeia Verde e Terra Indigena
Cachoeirinha. Eles constam como os primeiros povos encontrados desde os primeiros relatos
dos viajantes. [...] Hoje os povos tikmii’lin, vivem confinados nas menores porcoes de terra
indigena do Brasil, devastadas pelas frentes extrativistas e pelos fazendeiros, estando entre os
povos indigenas que mais se expuseram ao longo dos séculos a violéncia cotidiana do mundo

capitalista. Violéncia que se baseou na ignorancia deliberada de sua lingua, do seu pensamento

sobre 0 mundo, de seus conhecimentos sobre a regido, das suas formas de circular e de se

relacionar com as espécies da fauna e da flora, e até do seu direito a vida.'®

A terra é estéril e as colheitas, precarias. As poucas fontes de agua estao
contaminadas. Miséria, alcool, doencas, violéncia, suicidios. Sofrimento.
Costumam morrer antes dos 50 anos. Ainda assim, eles sorriem com ternura.
E cantam. Os Maxakali ndo se rendem a ameacga de extin¢cdo e desafiam
nossa surdez, insensibilidade e ignorancia. Em seus cantares sobrevive, no
entanto, a memoria das arvores, dos animais, dos insetos, das flores; os sons
dos passaros, os aromas das matas, toda uma variedade de encantos, parte
desaparecida, outras também em risco de total extincao.

Para os Maxakali, qualidades do humano transitam entre varias espécies
animais e vegetais distintas. Em seus cantos-listas, eles sdo capazes de
descrever, em minimos detalhes, a roupagem e o marulho de passaros que



nunca viram; desenham insetos, animais e plantas com quem nado habitam
mais. Em um de seus canticos, por exemplo, eles lembram 33 espécies de
abelhas, algumas das quais ja extintas. Como podem eles se lembrar de algo
tdo estranho a sua atual morada, ao seu proprio calendario, sem o registro e
dominio da letra alfabética, s6 mais recentemente aprendida por alguns? De
que modo se inscreve essa memoria que se quer uma reminiscéncia do nao
visto, do ndo vivido, do aparentemente nao experimentado?

O que nos dizem os Tikmii'tin?

Eles nos asseguram que sdo visitados pelos espiritos dos mortos; uma
variedade de povos, seus ancestrais, que eles denominam povo-arvore, povo-
gavido, povo-morcego, povo-abelha, entre muitos outros. Essas visitas que
chegam as aldeias incluem humanos, bichos, fauna e flora. Os espiritos sdo
aparicoes epifanicas, visOes, imagens que ensinam. As imagens sdo 0s
ancestrais que vem pelo sonho que lhes emprestam morada. Os Maxakali
sonham imagens que designam todos os seres e o cosmos, enfim. As
imagens aparecem no sonho, por meio do qual habitam o corpo daquele que
sonha. Para melhor receber as imagens, algumas cerimonias iniciaticas
pressupoem o encobrimento dos olhos, pois a imagem sonhada ndo pode ser
vista, com o risco de cegar aquele que a vé. A jornada pelo mundo das
imagens é orfica: como Orfeu, cujo destino era tocar, os Maxakali devem
cantar as imagens. Aquele que sonha ou que as vislumbra, sem fixa-las ou
mira-las, em seu sonho torna-se o pai ou a mae do que sonha, numa inversao
da temporalidade linear. O ancestral-imagem deve ser alimentado,
resguardado. Quando aquele que sonha acorda, a imagem se torna canto e o
canto, por sua vez, produz imagens, em um processo continuo de
transformacado e de metamorfose que é contiguo e perene.

As imagens nos veem, mas nao podem ser miradas, fixadas. S6 podem ser
ouvidas pelo canto que elas sdo, que lhes confere a imanéncia da presenca
numinosa. E como nao podem ser vistas, pelo perigo que trazem da cegueira
eterna, a vocalidade do canto e o corpo do cantor lhes emprestam existéncia,
vida, ser. Elas sdao no canto daquele que as sonhou. Pelo canto, o ancestral-
gente, o ancestral-bicho, o ancestral-flora, todo o povo de mortos ainda é.
Auraticamente, o canto numinoso torna presente o que era até entdo uma
auséncia.

Podemos depreender, assim, que, para esse povo, autonomeado Tikmii'lin,
os espiritos que visitam as aldeias sdao como acontecimentos-imagem,
continentes e visoes de materialidade e concretude, sendo os que enunciam e



que sdo simultaneamente objeto da enunciacdo. Rosangela de Tugny revela
que 0s espiritos sdao denominados xokxop, e observa que a raiz linguistica
xop significa povo, coletividade, e xok pode ser tanto morte quanto imagem.
Assim, a palavra que designa esses antepassados enunciadores pode ser tanto
“povo de mortos” quanto “povo-imagem”.2 As imagens-povo nos veem e
nos observam, o que empresta, por sua vez, ao sonhador, a condicao
necessaria para entdao apreendé-las e introjeta-las, absorvé-las, descortinando
a alteridade como algo desejado, perquirido como possibilidade de
adensamento do ser que se constitui como ingestdao acumulativa em si de
multiplos outros e distintos seres que se movem em nosso entorno. Ha aqui
certa compreensdao da cegueira como uma condicdao de visibilidade dos
espiritos, um estado alcancado pelas imagens flechantes, espiritos para quem
“as flechas sdao seus olhos que se deslocam em busca do corpo que tocam” e
que “viajam ativamente para afetar aquilo que olham”.2 Do olhar dessas
“enigmaticas” e “ativas” imagens, como as define Viveiros de Castro,
advém a possibilidade e a capacidade do sonhar, pelo qual o ver-ouvir se
torna realidade cognitiva intensificada, multiplicativa, proferida. Essa a
“visdo do morcego”, aquela que se perfaz como um “quase ver”, como um
“ver-ouvir”, como um “ver menos” que € o que deveras pode vir a ver o
“que é quase imperceptivel”, segundo a sabedoria Maxakali.®** Por isso, trés
sdo as agOes essenciais para os Maxakali: “Vigiar o sonho, proferir o nome
das coisas desaparecidas, ser olhado pelas imagens.”®

Falar, cantar, é conceber, proferir, ativar. Os Maxakali nos lancam em uma
ambiéncia ontofanica, pois, como sujeitos das vocalidades e sonoridades,
produzem, pela poténcia numinosa de seu cantar, 0s nomes-numes que
presentificam as imagens e visoes, desafiando também nossa ideia de um
tempo linear progressivo, realizado por um antes e um depois, aqui, sim,
composto por temporalidades multiplas e adjuntas, que se tocam, se
avizinham e se afetam mutuamente. O sujeito visitado pelas imagens torna-
se mde ou pai das imagens que nos veem sem serem vistas, diluindo as
marcacOes de posterioridade e de anterioridade retilineas. Nas envergaduras
e dobras do tempo, ndao ha prioridade neodntica. A forca de ser da imagem,
tanto visual quanto sonora, cria uma ipseidade, ou uma primeiridade
absoluta, como diria Pierce.



Toninho Maxakali, 2005

Os canticos, vale lembrar, ndo narram; eles recitam o ancestre; eles nao
sdo discursivos, mas performativos. Segundo Tugny, os “cantos nao devem



ser tomados como metaforas e seus textos ndo formam sistemas dissociados
das estruturas sonoras que o0s materializam”.®* Assim, “nem 0s sons
cantados, nem as palavras” estdao “substituindo algo, uma ideia, um agente”,
mas sao “comida, poténcia curativa, forcas afetantes, agentes de poder”.*Z Os
Maxakali também ndo os consideram representacoes dos seres evocados. Os
cantos e as imagens sdo o que denominam. Estamos aqui face a uma
linguagem que recusa a figuracao analdgica da representacdao binaria, pois
esse sistema de pensamento ndo concebe as imagens como producdao ou
efeito de processos figurativos analégicos. Prevalece, pois, o principio da
contiguidade, da vizinhanca metonimica. Afirma Rosangela Tugny:

As coisas e 0s agentes, no universo do pensamento indigena, sdo o resultado da possibilidade de

mirada de subjetividades que povoam o cosmos, sdo acima de tudo posicoes. [...] Se aqui, por

um lado, ja estamos dizendo que o canto e as falas ndo sdo atividades meramente semanticas,

abstratas, representantes de um objeto ausente, por outro podemos dizer que a comida, a carne e

0s corpos, essas realidades, para nds tangiveis e palpaveis, ndo sdao tampouco entidades

acabadas, imutaveis, definiveis, classificaveis.t2

Na logica do mesmo raciocinio, Viveiros de Castro acrescenta que ali nao
haveria nem “tipos, nem representacoes”, sugerindo que “0s conceitos
amazonicos de ‘espirito’ ndao designam tanto uma classe ou género de seres
quanto uma certa vizinhanca obscura entre o humano e o ndo humano, uma
comunicacado secreta que nao passa pela redundancia, mas pela disparidade
entre eles”

Os cantos-listas, assim, abrem-se a morte como algo nao paralisante ou
definitivo, e o cantico, como linguagem, é um ato fiel de plena presenca,
concretude, imanéncia em si mesmo. O nome recusa sua natureza
fantasmatica, signica, e se apresenta como a propria coisa nomeada ou que
nomeia. Da exuberancia da nomeacdao e dos cantares prolifera a palavra-
coisa, a palavra-povos que, por sua vez, instaura o0 ser em sua pujanca e
poténcia de existir. Dessa nomeacdo copiosa advém um prazer cantante, um
mais além de toda orfandade, de toda retérica paralisante e estéril. Os pulsos
de construcao sonora avolumam e adensam a ambiéncia acustica que
reverbera, em sua qualidade musical transcendente, pelos territorios naturais
e espirituais de todos os seres.

Os Maxakali sonham imagens que se transformam em cantares, no que me
lembram os mestres dos Reinados, para quem muitos canticos advéem de
imagens sonoras sonhadas, das quais, no amanhecer do que sonha, derivam
0s cantares e ritmicas ancestrais, pelas quais os antepassados sao ouvidos e
presentificados. Assim, os cantos nos convidam a abrir ndo apenas 0s nossos



olhares, mas também a nossa capacidade de ouvir e toda nossa percepcao
sensorial, pois a escuta das imagens € nossa entrada para o universo cosmico
em que sonoridades, musicalidades, movimentos dancantes, gestos, cheiros
tem cores e também esculpem e revelam paisagens.

Nessa perspectiva, a memoria do conhecimento constantemente se recria e
se transmite pela oralitura da memoria, ou seja, pelos repertorios
performaticos orais e corporais, habitos, cujas técnicas e procedimentos de
transmissdao sao também meios de criacdo, passagem, reproducdo e de
preservacao dos saberes. Assim, performances orais, cerimonias e festejos,
por exemplo, sdo férteis ambientes de memoria dos vastos repertorios de
reservas mnemonicas, acoes cinéticas, padrOes, técnicas e procedimentos
culturais residuais, recriados, restituidos e expressos no e pelo corpo
imantado pela voz, portais de inscricdo e grafias, instituindo e transmitindo
saberes de varia ordem, entre eles os estéticos e filosoficos. O corpo
vozeado, nas tradicOes orais, € local de inscricao de um conhecimento que se
grafa nas coreografias dos movimentos, nas escritas e partituras peliculares,
nos ritmos e timbres da vocalidade e das sonoridades. O que no corpo e na
VOZ Se repete é uma episteme.**

O corpo porta a memoria dos ancestrais e 0s cantos sao eles mesmos os
ancestrais. Em seu modo de pensamento, os Maxakali desafiam certa l6gica
pautada pela referencialidade, na medida em que a materialidade da imagem
em si é que produz sua propria natureza como realidade. Por esse processo, o
ancestral-imagem, assim como a Mata Atlantica e sua rica biodiversidade, é
restituido em sua integridade, de modo reversivel. Falar a imagem, cantar a
imagem é, assim, produzir a-lethéa, ndo esquecimento, nao ocultamento.
Um convite a fruicdo sensorial e reflexiva, agente de acoes e mutacGes do
statu quo. Na oralitura performatica dos seus cantos, os Maxakali realizam
quica o ideal de uma escritura vocal, um complexo de imagens e de
acusticas, cujo suporte ¢ o corpo e suas vocalidades, no ambito do qual a
memoria € um labor que vence o oblivio e mesmo a ameaca de
desaparecimento.

O tempo, como espiral, move-se para a frente e para tras,
simultaneamente, figurando o presente. Polifonico, cada canto-
acontecimento ritual repete em seu processo, como técnica e procedimento, a
continuidade do proprio processo, reapresentando, enxertando a natureza e
os antepassados ancestrais. Esses sdo sincronicamente o antigo e o novo, 0
efémero e o permanente, o tangivel e o intangivel, o ser da lembranca como



materialidade sonora transcendente. O processo nao se resume a logica
organica, tao cara ao desejo ocidental, mas quica a uma continua dissolucao
do retorico-discursivo em uma pluralidade de novas resoluctes de
linguagem e de audiéncias, em outras dicgoes e afecgoes.

Andreas Huyssen afirma que para muitos pensadores atuais, na nossa
modernidade ou pos-modernidade, a codificacdo da lembranca equivale ao
esquecimento e que o “marketing da memoria gera apenas amnésia”. Numa
época em que a lembranca se transforma em souvenirs, comprados e
imediatamente esquecidos e substituidos, por agenda e agenciamento
culturais do turismo estéril e do consumismo, a ansia de lembrar ou a
repeticdo mecanica da lembranca gera o esquecimento, impede a falta, a dor,
a propria construcao afirmativa da memoria.

Nas performances da oralitura, nos cantos e imagens Maxakali, por outro
lado, os canticos performam e compoem a memoria do futuro, pois canta-se
e danca-se ndo apenas para lembrar os ancestrais, mas para ser pelos
ancestrais lembrados. O olhar e a voz dos ancestres, como aparicao e
vocalizagdo, asseguram a existéncia dos vivos. Segundo essa sophya, a
memoria do ancestral garante a producdo da propria memoria. Portanto,
enquanto os ancestrais de nés se lembrarem, nés ainda seremos. No canto,
na danca, nas pinturas e grafias corporais, sdo eles que ainda de nés se
recordam e nos permitem existir. Essa lembranca, resvalada também pelo
esquecimento, refaz, pelas dobras espiraladas do corpo e da imagem-canto,
os tempos curvos da memoria e da historia e imprime nos seres a
permanéncia desejada. Assim é que a mata pulsante, de pé, arejada, animada,
livre de estertores, queimadas, ceifadas e ganancias, plena de seres, sendo
ela mesma um, veste-se de sons, aromas, sabores, cores e risos. Como
deveria ser.
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COMPOSICAO VI

Um corpo-tela, uma poética vaga-lume

Nao é por acaso que a metamorfose da lagarta e da ninfa em borboleta é chamada de imago [...] ela bate — ela bate as asas. £ uma questéo de aparigéo visual e de
experiéncia corporal ao mesmo tempo.

Georges Didi-Huberman, 2010



O teatro brasileiro vem sendo matizado, ja ha algum tempo, por uma série de
proposicoes advindas de inumeros coletivos teatrais negros, assim como de
dramaturgos, dramaturgas, atores, atrizes, performers, diretores, diretoras,
encenadores, encenadoras e por perspectivas critico-tedricas que tém a
negrura como sua énfase mais expressiva. Apesar de sua diversidade e dos
diferentes meios de expressio de que se utilizam, é comum a essas
iniciativas o realce dos mais diversos aspectos da experiéncia historica e da
memoria do negro no Brasil, como tema de elaboracdo, assim como de
criacOes dramaturgicas e cénicas que evidenciam a busca estilistica por
distintas formas, processos e procedimentos, arranjados em escrituras
cénicas potentes, efervescentes, luminosas e instigantes, que desafiam o
modus operandi hegemonico, excludente e estereotipico, principalmente nos
modos e protocolos de refiguracao do negro e da negrura.

Aqui se instala o continuo exercicio de uma memoria cultural dialogica
negra, transcriada como um significante recorrente, pelo qual se reatualizam,
em cena, modos de percepcao e fabulacdao de varias matrizes cognitivas e
performaticas africanas e afro-brasileiras, nas quais se manifestam inimeras
epistemologias, sejam elas advindas dos acervos performaticos mais
longevos, sejam dos mais recentes. A esse repertorio aliam-se outras
poéticas da contemporaneidade, como insumos e interlocucoes de uma
experimentacao fecunda, traduzindo uma énfase na perquiricao sistematica e
critica de linguagens, face as aporias encenadas e aos desafios apresentados.

Esses artistas e ensaistas tém ao dispor um inspirador celeiro de
informagOes sobre a producdo de e sobre o negro em varias areas do
conhecimento, ja mais disponivel em diversas plataformas digitais, registros,
documentarios, sites, dissertacoes, ensaios, teses e livros de referéncia que
compOem um cendario criativo e estético exemplar, lhes permitindo com
essas fontes dinamicamente interagir.

Sobre o teatro integram esses registros, por exemplo, as histéricas e
significativas realizacoes da Companhia Negra de Revista, criada por De
Chocolat (Joao Candido Ferreira), o Teatro Experimental do Negro,
idealizado por Abdias do Nascimento e D. Maria do Nascimento, o Balé
Brasiliana, cofundado por Haroldo Costa, o Teatro Popular, de Solano
Trindade, a cenografia de Santa Rosa, a Companhia Testa, criada em 1975
por Nivalda Costa, diretora, atriz e dramaturga negra, assim como producoes
mais recentes, como as do ja também célebre Bando de Teatro Olodum,
entre inimeras outras iniciativas, igualmente relevantes e mestras.



No palco, brilham atores e atrizes talentosos, nos lastros e trilhas atorais
expandidas por Arinda Serafim, Grande Otelo, Léa Garcia, Milton
Goncalves, Nélson Xavier, Chica Xavier, Zezé Motta, Mario Gusmao,
Antonio Pitanga, Antonio Pompeu, Hilton Cobra, Cyda Moreno, Lucelia
Sergio, Lazaro Ramos, Valdineia Soriano, Tatiana Tiburcio e Grace Passo,
entre tantos outros e outras, incluidos os talentos das novas geracoes, que ja
sao referéncias imperativas nesse cendrio e sindonimo de notavel mestria
autoral. Nas artes da danca, bailarinos como José Carlos Arandiba
(Zebrinha), Carmen Luz, Rui Moreira, Ismael Ivo, Inaycira Falcdo, Junia
Bertolino, Evandro Passos, e outros, mais longevos e mais jovens, percorrem
as lavras abertas por De Chocolat, Mercedes Souza, Marlene Silva,
inspirando as geracOes bailarinas.



Sandra Rocha na performance ritural da Mamdria e do Foto, Ild Ilu, 2017

Assim também nas artes visuais e digitais, cinema e video, com
realizacOes primorosas de Emanuel Araujo, Jorge dos Anjos, Paulo



Nazareth, Rosana Paulino, Sonia Gomes, Arjan Martins, Z6zimo Bulbul,
Adélia Sampaio e Joel Zito Araujo e na literatura, na qual, além do canone
negro mais classico, povoado de escritores da mais alta e histérica
competéncia e importancia, autores contemporaneos de diferentes geracoes
se destacam em criacOes poéticas e ficcionais inspiradoras, como Um defeito
de cor, de Ana Maria Gongcalves, uma sofisticada narrativa tanto na mestria
da complexa elaboracdo estética dos variados enunciados e temas que a
fabula invoca e instala, como nas multiplas perspectivas da narracdo e de
articulacdo complexa de vozes do narrado que revisitam géneros e
textualidades multiplos.

Em todos os ambitos de criacdo, esses acervos se multiplicam. E em todos
esses insumos, a cena negra atual se fermenta e se tempera, expandindo os
focos da negrura, como possibilidade estética, invocacgao e episteme.

Os mais diversos conteudos habitam e balizam essas dramaturgias e
praticas cénicas, em seus diferentes vieses. Aqui impera uma voz postural
possante que confronta as pedagogias da auséncia e da exclusiao
sistematicas, desvelando os engenhosos métodos, aparatos e sistemas
estruturantes do racismo e suas interdigoes recorrentes. Mas que também
alca as muitas realizacdes do povo negro como elemento formador
constitutivo fundamental da cultura e da sociedade brasileiras, reafirmando
sua relevancia historica.

Salloma Salomao assim se manifesta sobre essa vibrante atividade:

0 que se tem assistido e estimado é uma teatralidade negra multipla e carregada de conteidos
politicos sobre relacdes de classe, raca e género e ao mesmo tempo atravessadas por valores
civilizatorios africanos ressignificados e atualizados, imaginarios modernos afrodiaspéricos
reconfigurados para textos e corpos. Sdo também micro-histérias e ficcdes fragmentérias e
quase sempre incompletas, constructos abstratos inacabados, erguidos para solapar e interditar
as narrativas ja rotas, mas ainda validas e saturadas da centralidade, superioridade e unicidade
da visdao ocidental, cristd, branca, heteronormativa e masculina. Sdo, sobretudo, elaboracées

diversas em torno da autoconstru¢dao de mulheres negras, o genocidio da juventude negra, as

microfissuras do racismo interpessoal e estrutural, os efeitos causados por subjetividades

adoecidas pela desigualdade racial e pela misoginia.*%

Essas acOes por certo produzem efeitos de deslocamento e de
estranhamento que necessariamente incidem sobre a recep¢ao do espectador
confrontado com experiéncias ndo familiares em relacdo aos protocolos e ao
escopo das representacoes e aparicoes do negro na cena brasileira. O
exercicio da reflexdo percorre muitas dessas encenagdes, como afirma
Lucelia Sergio: “Nesses espetaculos é possivel perceber a procura, em
diferentes fontes de pesquisa teorica, dramattirgica e experimentagao cénica,



de formas expressivas que deem conta dos assuntos e da estética em pauta
para cada grupo.”*
O que também € realcado por Salomao:
O que se pode ver, além da luta por existir em um espaco tradicionalmente branco e
privilegiado, é a constante busca por sofisticadas simbologias sonoras, visuais, gréficas,

imagéticas, coreograficas, poéticas e corporais de origem negro-africanas. Elementos do show

musical negro combinados com conteidos que se poderiam chamar de teatralidades pds-

dramaticas decoloniais e aplicadas a contextos etnorraciais.”

O embate de ideias provoca polémicas, reacoes e urgéencias, aquecendo as
discussoes e reflexdes, como bem detecta o dramaturgo e diretor Eugénio
Lima:

Vejo também que as estéticas negras e as suas poéticas também sdo um debate que estd na
ordem do dia. Mas ao mesmo tempo eu vejo muita reagdo a isso, como se fosse ainda um
espaco de excecdo, como se esse debate fosse circunscrito a um nicho e ndo um debate que
contagiasse a ideia do fazer teatral. Se fala muito num teatro negro, mas pouco se fala da
maioria esmagadora de grupos que sdo unica e exclusivamente brancos. [...] A gente estd em

plena disputa, uma disputa muito potente. Existem diversos grupos fazendo diversas coisas

profundamente organizadas, potentes, poéticas e o Legitima Defesa é um deles dentro desse

processo histérico em curso — que ndo comegou e com certeza ndo vai terminar com a gente.'®

Essa urgéncia do debate instaura-se também na dramaturgia e nos ensaios
de Aldri Anunciacdo, como proposicdo cénica e teorica, através do que o
autor denomina de Dramaturgia do Debate. Em sua proposicdo estética,
Aldri intenta “mais um embate de forcas coletivas, do que de subjetividades
encapsuladas”, visando criar uma “possivel poética da discordancia”,2 assim
como “deslocar o pensamento do leitor (independente da sua predominancia
etnofenotipica) e estimular sensacoes ligadas as questdes sociais do nosso
pais”. E almeja também ofertar “ao publico uma dramaturgia que traz para o
debate da cena o conflito identitario do sujeito multiplo e as consequéncias
positivas e negativas dos transitos diaspoéricos (analdgicos e digitais) que
produziram (e ainda produzem) identidades difusas”.*®

Observa-se nessas realizacoes um forte impulso e Leitmotif de ruptura e
de simultanea intervencdo no statu quo, o que nos possibilita tracar um
paralelo com as estratégias do denominado Teatro do Real (que ndo se
confunde com as estéticas realista e naturalista do século XIX), um
movimento performatico inovador, tensionado por um pensamento Ssui
generis de intervencdo e remodelacdo da cena. Em suas proposi¢oes, como
nos informa Martin, “revelar algo torna-se tao importante quanto transformar
algo”, e nele a memoria, recriada em varios dispositivos cénicos e estratégias
de enunciacdo, é utilizada “para formar imagens, construir casos, elaborar



argumentos, criar rupturas historicas e situar o espectador na historia”.
Rompendo com modelos e convengOes dramaturgicas, essas praticas
performaticas nos oferecem subsidios para “compreender fen6menos
pessoais, sociais e politicos por meio de invencoes estéticas, intervencao e
implementacao”.*

As proposicOes aqui evocadas seguem essas vias de intervencado e de
contravencao sistematicas, como se pode observar, por exemplo, na peca
Alguma coisa a ver com uma missdo, na qual Os Crespos investigam

as esferas das relacOes entre insurreigdo racial, repressdo histérica e racismo contemporaneo,
visando entender os movimentos subversivos da populacdo negra, que atuaram de forma

transformadora nas relacbes de sociabilidade racial, confrontados com o movimento

conservador de contrarrevolucao e os papéis sociais e mitos que garantiam a manutencao de

valores do nosso passado escravista.*®

A experimentacdo com linguagens transdisciplinares e transversais revela
atitudes e mudancas de protocolos e de valores estéticos e éticos. Nessas
poéticas, a corporeidade negra como subsidio teérico, conceitual e
performatico, como episteme, fecunda as cenas, expandindo os escopos do
corpo como lugar e ambiente de producdo e inscricao de conhecimento, de
memoria, de afetos e de acdes. Um corpo pensamento.

O corpo, assim instituido e constituido, faz-se como um corpo-tela, um
corpo-imagem, acervo de um complexo de alusOes e repertorio de estimulos
e de argumentos, traduzindo certa geopolitica do corpo: o corpo polis, o
corpo das temporalidades e espacialidades, o corpo gentrificado, o corpo
testemunha e de registros. Um corpo historicamente conotado, que
personaliza as vozes que denunciam e nomeiam o itinerario de violéncias de
nossa rotina cotidiana, mas que, sem tréguas, escavam vias alternas para uma
outra existéncia, mais plena e cidada. Um corpo/voz inventario que limpa,
restabelece, restitui, reivindica, respira e inspira, em perene processo de
cura, escavando vias alternas de outros devires possiveis, sempre desejoso de
transformacoes do corpus social.

Um corpo politico, autofalante, arauto do ainda nao dito ou repetido,
porque antes interditado, censurado, excluido; arauto do que nao se
explicitava de modo pleno, do que se mantinha dissimulado, do que ndo se
mencionava, do que ndo se declarava, do que se evitava; arauto daquilo que
ndo se enunciava, que ndo se pronunciava, que ndo se proferia, e que se
impusera como o siléncio que apavora. A interdicio e a pedagogia da
auséncia e da exclusdao se interpbe uma outra corporeidade que argui,
postula, propode, expressa. Um corpo biografema,® que enovela o vivido



com o imaginario, criando suas proprias autoficcoes e cuja elocucdo
performa uma “voz, personalizada” que, como diria Zumthor, “ressacraliza o
itinerario profano da existéncia”.2

O corpo-tela, que é também um corpus cultural, em sua variada
abrangéncia, aderéncias e multiplos perfis, torna-se locus e ambiente
privilegiado de indmeras poéticas entrelacadas no fazer estético. Essa gesta é
elaborada por criacGes cénicas inspiradas em poéticas das visualidades, das
espacialidades, das luminosidades, das sonoridades, das subjetividades e por
dramaturgias que experimentam aliancas entre as tecnologias e os rituais.

Imagens sdao formas pensantes, como postula Samain. Nelas, os mais
complexos saberes sdo instituidos e disseminados. Assim nos afetam e nos
comprometem, pois, Como pensamento, a imagem produz algo sobre aquilo
ou aquele que representa, mas também, e isto € significativo, traz “o
pensamento daquele que produziu a fotografia, a pintura, o desenho”, como
também o pensamento de todos aqueles que olharam para essas figuras,
todos esses espectadores que, nelas, “incorporaram seus pensamentos, suas
fantasias, seus delirios e até suas intervencoes, por vezes, deliberadas”. 2

Sdo muitas as imagens deformadas sobre a pessoa negra, a negrura e a
propria cultura. Multiplicam-se em figuracdes caricaturais, preconceituosas e
aviltosas, atingindo a propria dignidade dos retratados ou até mesmo
querendo abolir sua natureza humana, sua humanidade. Ardilosas, como a
elas se refere Edimilson, insistem em retratar um corpo disforme e um
sujeito ameacador.* Perversas, aparecem, ainda hoje, em narrativas e flashes
em indimeros meios, suportes e dispositivos de representacao.

Grotescas e cruéis, nos fazem lembrar a mascara de folha de flandres,
instrumento de tortura e de imposicado do siléncio, metafora da violéncia e da
opressao contra a pessoa negra escravizada, mascara apontada com ironia e
forte sarcasmo por Machado de Assis:

A escraviddo levou consigo oficios e aparelhos, como terd sucedido a outras instituicdes
sociais. Ndo cito alguns aparelhos sendo por se ligarem a certo oficio. Um deles era o ferro ao
pescoco, outro o ferro ao pé; havia também a mascara de folha de flandres. [...] Tinha so trés
buracos, dous para ver, um para respirar, e era fechada atras da cabeca por um cadeado. [...] Era

grotesca tal mascara, mas a ordem social e humana nem sempre se alcanga sem o grotesco, e

alguma vez o cruel. Os funileiros as tinham penduradas, a venda, na porta das lojas. Mas ndo

cuidemos de méscaras.22

A imagem “participa de historias e de memorias que a precedem, das
quais se alimenta antes de renascer um dia, de reaparecer agora no meu hic
et nunc”.® Mas o pensamento das imagens muitas vezes reluta em deixar



desvelar muitas de suas motivacoes historicas e suas metodologias. Assim,
ndo importa apenas desvelar os maleficios da imagem. E necessario
desmonta-la, interromper seu fluxo, incidir sobre ela, propor outras
possibilidades de sua producao e registro.
Como nos adverte Martin, artistas imbuidos de uma postura critica, no
ambito de uma estética que se quer também de revelacdao, assumem que
o0 assunto nao pode ser transparente se os métodos usados para apresenta-lo sdo opacos. Eles
mostram aos seus espectadores alguns dos complexos meios pelos quais a relacdo entre o teatro

e a vida podem ser conceitualizados, performados e reperformados. A questdo ndo é apenas o

que acontece com a histéria quando se transforma em arte, mas o que acontece com a arte

quando constrdi a historia.*~

Assim, podemos nos perguntar, que saberes as imagens dos negros e da
negrura propostas pelas cenas negras revelam ou propoem? O que pensam
essas imagens?

Um dos modos de ndo apenas denunciar, mas principalmente de incidir no
sistema, transtorna-lo e transforma-lo realiza-se por intervencoes estratégicas
que desafiam e arruinam os ardis das figuracdes e das imagens rotas e
viciadas, como faz Grace Passo:

pra mim, o teatro é uma espécie de “aquilombamento”. Um quilombo é um lugar de resisténcia,
mas é um lugar de se fortalecer com outras pessoas. Isso tudo para dizer que o teatro que eu

entendo, o que eu faco, estd mais ligado a uma certa artesania social, estd mais ligado a feira do

que ao shopping. O que eu faco esta mais ligado ao corpo, a ideia de uma reunido para poucas

pessoas, cheia de riscos.*® No teatro, me aproximei das fun¢des de criacdo por gostar delas,

mas também para criar espago para mim. Uma parte considerdvel da arte no Brasil é muito

elitizada e acaba olhando para os corpos de forma elitizada também. Me aproximar das funcdes

conceptivas me fez criar um campo para existir plenamente da forma que acredito.*®

Nesse campo de atuacdo, as imagens do negro ndao se detém em
parametros fixos ou unitarios. Elas sio moventes e cinéticas.

Nos modos de composicdo das identidades e das personas observa-se nas
proposicdes das cenas negras, como no teatro em geral, um recuo ou recusa
da tradicional nocdo mimética de representacdo, em particular das
representacoes fixas, estaveis e emolduradas, em favor das identidades cada
vez mais fluidas e relacionais, mais propicias as fabulacdes moventes,
deslizantes, transeuntes, particularmente as relativas as orientacoes afetivas,
de género e de sexualidades, sempre em transitos e migracoes, costuradas
por biografemas e autoficcOes, ludicamente desafiando a nocdao do sujeito
estilhacado e sacrificial da modernidade ocidental, jA em ruinas. Como
observa Saturnino,



para Merleau-Ponty, “meu corpo nao é somente meu, meu corpo sou eu”. O corpo subjetivo ndo
é somente uma coisa, um objeto, mas sim uma permanente condicdo da experiéncia, uma

abertura perceptiva ao mundo. O corpo expandido, protético e alterado [...] situa-se além da

dialética bindria, complexificando a questdo da visibilidade e divisibilidade do sujeito.*®

Entre a ordem da representacao na qual, segundo Fischer-Lichte, “tudo é
percebido em funcdo de um personagem ficcional particular” e a ordem da
presenca, na qual o “corpo do ator é percebido em sua fenomenalidade,
naquilo que constitui o seu estar-no-mundo particular”,** as performances
produzem variacoes de deslocamentos que “buscam desestabilizar o olhar do
publico, tirando-nos da zona de conforto de relacOes previsiveis para nos
lancar em diferentes estados de instabilidade”.** Os jogos de tensionamentos
entre 0 real e o ficcional tornam-se, assim, segundo a mesma autora,
“principios de performatividade”. Essas interfaces potencializam as
motivacoes pessoais da propria audiéncia, ocasionando efeitos de
proximidades e de lembrancas na interacdo dos performers com os atores,
acionando uma intensa relacao entre o performer e o espectador, as vezes
tornado “espectator”, como queria Boal.*

Aldri Anunciacao, por exemplo, investe em tipos alegoricos, sempre em
transito, problematizando suas pessoalidades e identidades historico e
esteticamente constitutivas. Alojando seus personagens em espacos-cenas de
confinamento, o autor intenta “dramaturgicamente organizar uma desordem
(semantica) de identidade”, instaurando “mais um embate de forcas
coletivas, do que de subjetividades encapsuladas”.*

Ja na dramaturgia de Marcio Abreu, transitam sujeitos que experimentam
os limites inexplorados de um corpo sem 0rgaos, a la Artaud,® que inquirem
as proprias ruinas de suas subjetividades, um modo de desvesti-los dos
significantes agregados, condicionados, recorrentes. Fugindo das comuns
articulacoes e nexos das representacoes e fabulacdes convencionais, as
personas moveim-se assim sempre em risco, entre o ser e a possibilidade de
ndo ser, entre a dor e o jubilo, ensaiando exercicios de autotraducdo e de
intercambios sempre postergados, levando aos limites o criar e recriar de
suas autoficcbes provisorias, de seus fragmentos de subjetividades,
alternando estados de fuga, desejos de buscas, desencontros, fingimentos,
indeterminacoes.

Esse corpo em debate e em disputa muitas vezes inspira-se nos repertorios
da ancestralidade como possibilidade de refundacao social e estética, como
se infere dos depoimentos de Adriana Paixdo sobre As Capulanas:



Capulanas se ancora na estética negra, que ressignifica elementos religiosos dos jongos,
candomblés e umbandas para o mundo do espetaculo urbano. As memoérias da ancestralidade
africana e do corpo negro da diadspora sdo elementos preponderantes na cena teatral do grupo e

determinam, juntamente com os outros elementos simboélicos, suas dimensoes culturais e

filosoficas especificas.*®

O corpo refigurado e integro é destacado também por Lucelia Sergio, ao
abordar varias montagens atuais, entre elas Quando efé, espetaculo da Cia.
Fusion, de Belo Horizonte:

Nesse espetaculo o hip hop convive com a moda de viola, as dancas urbanas convivem com o
congado, as batidas eletrénicas convivem com os tambores mineiros. E ndo ha como negar a
influéncia de um sobre o outro. Um corpo hibrido que fala de pertencimento, construgdo de
uma memoria viva e de uma identidade contemporanea. Na investigacdo da identidade
masculina do jovem negro, os meninos de Quando efé ndao falam do navio negreiro, da
escraviddo ou da dor, influentes no processo de construcdo identitaria; o depoimento narrado é
o da festa, da terra, da musica, da paisagem construida, “pisada”, de um corpo moldado e

escultor, narrativa de pertence, ndo de ser negado. O que vemos sdo corpos negros com lugar no

mundo. Os conflitos/jogos de cena completam a identidade e erigem uma experiéncia de

autocontemplagdo.*

Nesse percurso de inumeros ensaios e experimentacoes, 0 corpo-tela
transfigura-se também em um feminino corpo da negrura. Um numero
expressivo de dramaturgas, atrizes, diretoras, performers trazem a cena o
corpo como locus de criacdao de um conhecimento alterno sobre a mulher,
em particular sobre a mulher negra, postulando o corpo como tela de
inscricio de uma desejada recomposicdo da propria mulher. A tradicdao
teatral e seus engenhos retorico-ideologicos sao revisitados pelas lentes
dessas autoras que plissam os itinerarios familiares do teatro brasileiro, nele
imprimindo e espargindo disritmia e dissonancia tonificantes.

Sdo muitas essas mulheres.

Ja nos anos 1990, emerge na literatura brasileira uma série de textos de
autoria feminina, nos quais se percebe que a letra ficcional e poética tornava-
se instrumento privilegiado para uma potente e persistente rasura,
descontinuidade e desconstrucdao, tanto dos inumeraveis vicios de
figuratizacdo da personagem feminina quanto de alcamento de uma voz que
denunciava o racismo e o sexismo que permeiam obliquas praticas
discursivas.®? Miriam Alves, em um depoimento de 1995, assim se referia a
producao escritural da mulher negra naquele momento:

O racismo do branco contra o negro, o sexismo do homem contra a mulher sdo similares. [...]
Em geral a tendéncia da escritora negra é se engajar na luta do homem, chamada de geral. A
especificidade de ser mulher escritora que aflora nos trabalhos passa entdo desapercebida. [...]

Nao preciso estar falando de chibata, escraviddo, para escrever literatura negra. A arte é
liberdade, libertacdo. A minha arte é engajada comigo. Eu sou o qué? Eu sou negra, mulher,



mae solteira, empresaria, filha, funcionaria, militante. [...] Se eu ndo consigo falar num conto,
eu vou falar num poema. Se eu ndo consigo no poema, eu escrevo uma novela. Se eu ndo
consigo numa novela, eu tento um romance. Se eu nao conseguir em nada disso, quem sabe
uma histéria em quadrinhos resolva? Sdo os meus instrumentos. A literatura é o meu
instrumento. Se eu conseguir me comunicar enchendo o papel de virgula, e o leitor entender que

eu estou falando do lugar onde o Brasil se instala, da miserabilidade em que a populacdo negra

se encontra, se eu conseguir falar com virgulas, eu vou encher o papel de virgula.*2

No século XXI essas insercbes marcam também o contexto teatral.

Val Souza inicia a performance Como falar de coisas invisiveis fitando
diretamente a plateia e lancando uma afirmativa e uma pergunta que se
repetirdo, a intervalos, durante toda a sua apresentacao: “Eu sou uma mulher
negra. Vocé me ouve? Vocé me escuta?”’ O deslocamento entre o ouvir e o
escutar enfatiza e estabelece uma urgéncia: a mulher negra, a pessoa negra é
deveras ouvida, auscultada, ou ainda permanece indiferente aos que fingem
veé-la, ouvi-la, sem deveras percebé-la e escuta-la?

Arguido diretamente, o publico experimenta certo desconforto e ensaia
respostas as vezes timidas, as vezes eloquentes, tornando-se também parte
integrante da reflexdao proposta. Ao longo de toda a performance, o olhar e a
voz perscrutadores insistem na ativacdo dessa indagacdo e desse
questionamento, ora de forma ludica, ora como apelo, ora como
interpelacao, em um jogo de instigacOes e de provocacoes que exigem a
reflexdo e a participacao interativa da audiéncia.

Ja Dione Carlos, nas Dramaturgias do front e em inumeras outras
dramaturgias, por meio de experiéncias com as diversas linguagens
experimentais da cena, fabula um corpo feminino de alineas e perfis
minimos, desenhando o sujeito mulher em fotogramas e silhuetas que
transitam por uma espacialidade preenchida mais de vocalizacdes do que de
figuracoes, erigindo cada fala, cada gesto de enunciagdo, como partituras da
voz. Em uma gramatica de composicdo que prima por argumentos
inesperados, fuga da relacdao de causalidade e progressao linear, as cenas se
compdem por agrupamentos assimétricos que alinhavam retalhos do
cotidiano. Evitando as sintaxes mais convencionais e as figuracoes
monoliticas, seus textos se tecem com fragmentos de subjetividades sempre
em processo de recomposi¢coes ou decomposicoes sutis, como fotogramas
arranjados numa técnica de mosaicos que se alinham ora por dispersao, ora
por condensacdo, incidindo na ordenacdao do narrado. O desafio para o
espectador se da e se impOe tanto na ordem dos enunciados quanto nos
dispositivos e modos de sua construcao enunciativa e narrativa.



Em sua dramaturgia, assim como em seu “Manifesta cabocla”, o
significante eu, como shifter, traduz o movimento e o transito ressignificador
do eu-mulher que assume a regéncia enunciativa, numa estratégia que
interliga o eu com o ela e com as outras, tomando o ela uma dimensao
coletiva, um corpo de afetos compartilhados que rege a enunciacao,
amparado pela projecao de um nos consonante.

Este ela, de varios nomes, “caminha por muitos lugares: florestas, cidades,
aldeias, quilombos, terreiros, favelas, pelourinhos, teatros, barracoes, festas
de rua, universidades, bailes, vielas”, desejando “corpos vivos e espacos
abertos”, pois seu “maior instrumento €, de fato, o corpo”. E o corpo, por sua
vez, se apresenta como repertorio da memoria ancestral e abrigo da
temporalidade espiralar, nas quais pousa, com intensidade, uma sincronia de
vozes que em COro repetem motes como: “Voz ndo se da, ndo se empresta,
ndo se representa. Voz se amplia.” Ou que se manifestam em fraseados mais
extensos:

Vejo sementes escondidas pelas maes nos cabelos trancados nas cabecas das filhas./—O
urucum na pele em dias de festa, o jenipapo preto em festas de guerra./—As bendi¢oes de maos
pretas em rezas de combate aos quebrantos./—As coroas, 0s cocares, 0s panos de cabeca, as

contas dos rosarios, os panos da costa, as romarias, o cheiro do azeite de dendé, as velas acesas

em batismos e veldrios, as oracdes e os lamentos, os banhos de folha de manjericdo, as pipocas

que limpam o corpo.*

Nesse processo de investimento, inclusive afetivo, a viagem de
autorreconhecimento é sempre reinaugural, alquimica, continua
transformacao do siléncio em linguagem e acdo. O que é marca, por
exemplo, da performance Bombril, de Priscila Rezende, assim como de
outras suas criacoes, nas quais utiliza a vasta cabeleira como dispositivo do
modus operandi que acessa para transtornar os sistemas de representacao da
mulher negra e instalar uma potente intervencdo estética e social que se
opera nas vias urbanas e em seus suburbios.

Nessas novas cartografias das mulheres, as jovens geracoes inspiram-se
nas poéticas ancestrais e as reivindicam, reverenciam e reciclam, como nos
revela Stephanie Ribeiro ao exaltar esta afericdo emblematica para a
Geracao Tombamento:

Essa geracdo, de jovens negras e negros cansados da invisibilidade estética e do repuidio as suas
caracteristicas fisicas, vistas como negativas por uma sociedade racista, passou a ignorar o que
o mercado define como padrdo e a recriar sua propria definicdo de estética. Lacraram. As

trancas, comuns entre as matriarcas negras, ficaram coloridas. Os turbantes, que as avds e maes
usavam na casa da “patroa”, ganharam cores e estampas para sair na balada. O cabelo, que foi



um problema na infancia, hoje é visto como solucdo. A geracdo tombamento é um mix de

afirmacdo da sua ancestralidade com (re)criagdo de uma possibilidade histdrica.**

Nesses processos, a atuacao de Grace também tem sido emblematica e
transgressora:
O que é ser uma atriz preta no Brasil? E exatamente ser uma mulher negra no Brasil. Existe um
imaginario, um recorte de cinema brasileiro extremamente limitador para pessoas como eu, que
é reflexo direto do racismo estrutural do pais. Durante muito tempo, seja na televisdo ou no
cinema, sempre me chamaram para 0s mesmos personagens, que sao ligados a subserviéncia. E
ndo digo em questdo de profissdo. A questdo é que esses personagens, quando sdo escritos por
meio de um olhar que ndo é preto, de modo geral sdo subservientes a trama: mulheres que nao

amam, ou que tém o tamanho da consciéncia branca em relagdo ao racismo que vivem. Aprendi

desde muito cedo a tentar me proteger desse olhar, que é um pouco o que as mulheres negras

fazem. Ndo a toa comecei a escrever: foi também uma prote¢do minha.*2

Na geografia do corpo feminino, oferecido como pauta para inscri¢ao de
um saber intimo, a autoimagem se fotografa, granulada por alto indice de
vocalidade. O movimento desse eu, sujeito de sua propria enunciacao,
engravida o texto de referéncias prefaciadoras, citando o corpo da mulher
como uma paisagem perenemente reinaugurada por ela mesma e por suas
antecessoras. E na e pela linguagem corporal, objeto de perquiricdo, que os
percursos se realizam, pois € nessa travessia que as metamorfoses tém lugar.
O corpo, em continuo processo de deslocamento e ressignificacao, torna-se
ele proprio geografia, paisagem de diccOes e enunciados, territorio de
palavras pronunciadas, continente sem fim trespassado de polifonias e
melopeias. Um corpo em permanente processo de cura, assim dilatado na
voz de Val Souza: “Saude é pensar amplamente a existéncia. Nao me
interessa mais pensar a fragmentacdo porque me leva a dar importancia
excessiva a doenca. Quero produzir saide para corpos como o meu.”%

Voz que cura, mas que, afiada, também corta. Como brinca a atriz e poeta
Elisa Lucinda:

Moco, cuidado com ela...

Cuidado com cada letra que manda pra ela!
Téa acostumada a viver por dentro,
transforma fato em elemento

a tudo refoga, ferve, frita
ainda sangra tudo no proximo més.=

Como observa Collins,® “essa jornada para a autodefinicio tem
significancia politica”, pois “oferece um poderoso desafio as imagens
controladoras que externamente definem a mulher”. Restituido em seus



predicados e amavios, esse eu-nos pode agora se amar e se oferecer ao outro,
em jubilo, como versa a poeta Geni Guimaraes:

Tanto sangrou para ndo sangrar

tanto fez para desfazer

tanto aspirou

cuspiu

bebeu

se deu, lutou

que ao se vencer, se amou.

Hoje exibe a negra bela cara

ao sol ardente que reveste a rua.

Satisfaz-se.

A vida é uma cabeca.

A consciéncia é sua.?

As cenas negras acessam duplas qualidades e propriedades de composicao
das imagens, designs policromaticos e polirritmicos, que formatam poéticas
de luminosidades e de sonoridades possantes.

O visivel é um dos mais potentes acessos as imagens. Nao a toa, os
antigos gregos se referiam aos olhos como janelas da alma. Segundo Bosi:

A imagem, mental ou inscrita, entretém com o visivel uma dupla relacdo que os verbos
aparecer e parecer ilustram cabalmente. O objeto da-se, aparece, abre-se (lat.: apparet) a visao,

entrega-se a nds enquanto aparéncia: esta é a imago primordial que temos dele. Em seguida,

com a reproducdo da aparéncia, esta se parece com o que nos apareceu. Da aparéncia a

parecenga: momentos contiguos que a linguagem mantém préximos.=

Visualmente, um traco estilistico marcante dessas dramaturgias e cenas
alude a uma técnica de composicao que denominei de retorica de retalhos, na
qual objetos, figuras e temas evocados sdo elaborados de restos, retalhos e
residuos do cotidiano, alinhavados numa partitura que, como tecelaria, prima
pela justaposicdo de contrastes, cores, desenhos e tracados aparentemente
destoantes e desalinhados, como uma panaria de arabescos que se fabricasse
por um ritual corriqueiro de uso do diverso, como uma inscricao hieroglifica.

Nessa estética de retalhos, uma técnica do fuxico, modo de tecer e
costurar, simbdlica e literalmente, o corpo apresenta-se grafitado de saberes.
Como nas praticas rituais negras, religiosas e seculares, movimentos, voz,
coreografias, propriedades de linguagem, figurinos, desenhos na pele e no
cabelo, grafam esse corpo/corpus, estilistica e metonimicamente, como locus
e ambiente do saber e da memoria, o que faz da superficie corporal,
literalmente, texto, e do sujeito, intérprete e interpretante, enunciado e
enunciacao, conceito e forma, simultaneamente.



Essas poéticas experimentam os cromatismos mais diversos, tanto nas
linguagens peliculares quanto nas composi¢Oes cenograficas. Aqui vale
acentuar muitas vezes o primor e a sofisticacdo sinestésica das cenografias e
dos designs e jogos de luzes, em que as policromias produzem
luminosidades fulgurantes e estelares, criando uma explosdo de plasticidade
cénica, uma técnica africana por exceléncia, na qual materiais pueris, restos
reciclados e reinventados estdao dispostos em sintaxes que produzem efeitos
sensoriais, perceptivos e expressivos. Os designs, jogos de luzes e de cores
sdo estruturantes, mesmo nas cenografias minimalistas que exploram os
vacuos, 0s vazios e nas estéticas dos sombreamentos projetados por
luminosidades ténues e opacas.

Veja-se, por exemplo, a plasticidade cénica de varias montagens do Bando
de Teatro Olodum, da Companhia dos Comuns, dos Crespos e do Caixa
Preta, do Coletivo de Mulheres Negras de BH, das Capulanas, do Coletivo
Em Legitima Defesa, assim como a opera Pretoperitamar, direcao musical
de Anelis Assumpcao.

Mas a imagem ndo se retém nas paisagens sensiveis do visivel, pois
também pode compor-se por uma qualidade sonora que exige a escuta,
entregando-se a nés também na sua qualidade auditiva. Nas estéticas negras
avizinham-se essas qualidades possiveis das imagens, estilisticamente
convergentes e complementares, pois, em suas diversas propriedades, a
imagem pode ser também constituida pelos sons e suas propriedades
signicas.

Aliando o tonus visual ao sonoro, esse corpo de visualidades luminosas é
imantado pelas sonoridades, no qual o corpo-tela torna-se um corpo
vozeado, no qual o dizer, desdizer e dizer de novo é axioma significativo,
como emanacdo. O uso da voz faz-se assim instrumental, pois cria nos
processos e técnicas de producao das linguagens fonicas variadas gravuras
da voz. As partituras vocais e as ritmicas das sonoridades sao compostas por
multiplos recursos de emissdo, seja em silabas minimas, onomatopeias,
arrulhos, solfejos, seja em mais longos fraseados. Nessas dicgOes e ritmicas
expressivas, a palavra, por sua vez, encorpa o corpo, vibra na coreografia
dos gestos, empresta voz ao siléencio. Como afirma Zumthor, aquilo “que da
margem a falar, aquilo no que a palavra se articula, é um duplo desejo: o de
dizer e o que devolve o teor das palavras ditas”.2

Lembro aqui as performances do poeta e artista visual Ricardo Aleixo,
que, com agucada percepcao estética, alia em suas apresentacoes substratos



da poética concretista com as ritmicas sonoras de matrizes afro-brasileiras,
criando uma ambiéncia e uma poiesis verbivocomusical na qual prevalecem
as construcoes polirritmicas, multivocais, sinestésicas e cinéticas por
exceléncia. Uma poética que se utiliza do sampling, de composicao e da
filtragem de sons e de imagens, além de objetos ritmicos, alguns artesanais
ou de uso cotidiano, produzindo uma sonoridade eloquente e envolvente.

Assim como nas atuacOes de Grace Passo, nos vibratos que realiza, nos
quais exercita e leva ao extremo os deslimites da performance vocal, as
vocalizacOes da fala e dos siléncios, construindo no corpo feixes de sons,
intervalados de siléncios, gritos, arrulhos, cantos, gestos, lamentos, ruidos,
interjeicOes, frases laminares, rascantes, flechantes, vocalises e sonoridades
multiplas, como podemos fruir em suas eximias performances em Preto e
em Vaga carne, para citar algumas.

Soraya Martins, na performance de Outras rosas, texto de Anderson
Feliciano, em eximias e sutis emissOes, exercita e executa postulacoes e
entonacoes da voz, repetindo uma unica e emblematica frase — “Eu ndo
penso que deveria ter que me levantar”, 360 vezes repetida —, com a qual
evoca a atitude desafiadora de Rosa Parks, a mulher negra que em
Montgomery, no Alabama, em 1955, recusou ceder seu lugar no onibus a um
outro ocupante branco, como determinavam as regras do apartheid nos
Estados Unidos. Ao transportar a figura de Parks para a atualidade, a peca de
certo modo denuncia “a urgéncia de atitudes que desafiem as estruturas e o
modus operandi do racismo que ainda permanecem ativos”. Uma potente e
inovadora forma, tanto textual quanto performatica, de confrontar e provocar
0 statu quo.

Como se percebe, em muitos dos arranjos e partituras cénicas acima
referidos, a imagem se exibe granulada por altos indices de vocalidade e de
visualidade, estabelecendo, sem ilusoérias e frageis dicotomias, um jogo de
espelhamento entre ver e escutar, visao e audicdo, que se intermedeiam, se
intercalam, ou se refletem, na consecucdo sonora e em suas parecencas e
seus parentescos.

Esses alinhavos clamam pela gestualidade e pela danca como instrumento
expressivo significante. Em muitas dessas performances, os movimentos
gravam a voz no ar, desenham e esculpem nas espacialidades cénicas
silhuetas, esculturas e visualizacdes dos sons, tornando o gesto um sistema
de iconicidade que emoldura o estilo estético.



Nessa estética, 0 gesto cumpre papel exemplar, como um em si mesmo
constitutivo da performance, sendo em si uma sintese performatica. Assim
pensados, os movimentos e 0s gestos habitam um lugar no minimo duplo e
simultaneo: equivalem a algo que semantica e mimeticamente evocam, ainda
que perifericamente, de modo complementar ou suplementar, também uma
palavra, um som, uma imagem; assim como, de forma obliqua, ocupam
todos os sentidos, espacos e tempos no escopo de sua realizacao, uma sintese
totalizadora em si mesma que, para além de todo desejo de representacao,
configura-se como ato, traduzindo também por extensio o Pproprio
dramatico, como tensdo, friccao, conflito. No primeiro caso, o gesto se
realiza por um processo analdgico, ao passo que, no segundo, seu modo
privilegiado de materializacdo é a contiguidade. Segundo Zumthor:

A forma “pura” da obra poética oral é o que, da dimensdo dada a seu espaco pelo gesto, subsiste

em memoria, depois que as palavras foram suprimidas. Tal é a experiéncia estética que constitui

a performance. [...] O que o gesto recria, de maneira reivindicatéria, é um espaco-tempo

sagrado. A voz, personalizada, ressacraliza o itinerario profano da existéncia.*®

Para Galard, o gesto é “a poesia do ato”.2 Como poiesis do movimento e
como forma minima, pode suscitar os sentidos mais plenos. Para Paul
Zumthor, gestos de rosto (olhar e mimica), gestos de membros superiores, da
cabeca, do busto e gestos de corpo inteiro quando juntos “carregam sentido a
maneira de uma escrita hieroglifica”. =

As qualidades signicas da gestualidade afroinspirada torna-se potente
codigo expressivo como elemento cénico, constitutivo dos idiomas estéticos
das performances negras. O grupo Caixa Preta, de Porto Alegre, como varios
outros, utiliza “elementos estéticos afro-brasileiros, como procedimentos
cénicos a servico da narrativa e da encenacao”. Na montagem de Hamlet
sincrético, que estreou em 2005, o “gestual afro-brasileiro é transformado
em codigo cénico pleno de significacdo e poténcia artistica”.2

Integrando os idiomas e codigos cénicos, a gestualidade desenha o corpo
nas espacialidades ornamentadas. Expandido e escandido na e pelas
espacialidades, esse corpo transeunte, caminha, repousa, corre, sempre em
migracoes que performam uma ocupacado, seja literal, seja simbdlica, dos
lugares e dos ndo lugares, instituindo aquilombamentos, reterritorializando
0s espacos, tornando-os parte expressiva das movéncias e andancas cénicas.

Como se percebe em Cidade vodu, dramaturgia e direcio de José
Fernando Peixoto de Azevedo com o grupo paulistano Teatro de Narradores.
Apresentada pela primeira vez na MIT 2016, Cidade vodu promove o



périplo por uma espacialidade cénica em ruinas e decomposicao que espelha
os desajustes, e também uma série de inquéritos que problematizam as
geografias dos espacos publicos e privados, a situacdo dos imigrantes em
Sao Paulo e as relaces geopoliticas entre Brasil e Haiti. Utilizando um
aparato de dispositivos tecnolégicos, visuais e sonoros, Cidade vodu compoe
uma narrativa contundente efetuada por narradores curingas que produzem
zonas de desconforto, agucando a percepcao e mesmo a emocao critica do
espectador.
Como bem o analisa Rafael Villas Boas, em “Cidade vodu”:

O publico brasileiro é colocado sob linhas de tensdo em todo momento: somos as vitimas ou os
beneficiarios do progresso? Vemos a cena do convés ou do pordo do navio negreiro? [...] Saindo
do aparelho teatral convencional [...] os Narradores adotaram como cenario da montagem A vila
Itororé, uma construcao de principio do século XX, da amplitude de um quarteirdo, agora em
ruinas, e sob a posse da prefeitura de Sdo Paulo. De que lugar vemos a narrativa? [...] O
primeiro movimento do espetdculo ocorre nas margens externas do espaco, na rua. Atores
trajando vestimenta militar e boinas azuis, em alusdo aos militares que servem em missées da
ONU, nos conduzem. [...] Fazemos esse trajeto escutando com fones de ouvido e aparelhos
MP3 a narracdo do processo do trafico negreiro da Africa ao continente americano, com riqueza
de detalhe dos gestos cruéis cometidos pelos piratas traficantes e seus subordinados. Crescem
ao nosso redor as fronteiras dos grandes prédios, que emparedam o horizonte, e por efeito de
contraste da narracdo, aparecem como resultado do sangue e suor proletdrio. [...] A atmosfera
de contencdo e tutela é permanente: durante todo o percurso somos acompanhados, vigiados e

contidos, pelos boinas azuis.®*

Em Anténia, uma adaptacao de Antigona, realizada por ruas e ruelas em
Salvador, Sanara Rocha, diretora e protagonista do espetaculo, apropria-se e
ressignifica lugares de Salvador, em um cortejo cénico que rearranja 0s
transitos do negro por vias urbanas em geral hostis, onde impera a violéncia
contra o proprio negro, numa ocupacao das espacialidades publicas, que as
ressignifica com uma acdo cénica criativa que também é politica e
ideologicamente provocativa, como real¢a Gustavo Melo Cerqueira:

Primeiro, os espagos publicos, como as ruas, sdo espacos potencialmente violentos ao corpo
negro, que é geralmente visto como suspeito ou ameagador — no caso do corpo masculino —
ou acessivel e violavel — no caso do corpo feminino. Num certo sentido, em espagos publicos
o corpo negro, no dizer do académico estadunidense Frank B. Wilderson, “magnetiza balas”
[...]. Segundo, é importante observar que, ao fazer Anténia na rua, o espago publico é invocado

como cenario do espetaculo, gerando envolvimento e implicagdo da plateia com a narrativa da

peca, o que se reforca pela identificacdo racial que é enfatizada durante o espetaculo entre, de

um lado, o elenco, e do outro, a plateia.=

No projeto que resultou na montagem Alguma coisa a ver com uma
missdo, Os Crespos também buscam “intervir no cotidiano da cidade,
dialogando com o espago publico. No inicio desse processo de pesquisa a



Cia. apresentou, em diferentes locais da cidade, as intervengdes Ninhos e
revides — Mirando o Haiti e De brasa e polvora, que resultaram na
montagem de Alguma coisa a ver com uma missdo, que leva o publico a
conhecer uma historia de lutas negras por liberdade”. Por intermédio do
périplo de duas mulheres negras, Os Crespos

transportam o publico para uma viagem que remonta as revoltas e aos levantes negros

responsaveis por nossa liberdade e simbolos da resisténcia de um povo. O espetaculo se inspira

na musicalidade banto para criar musicas proprias, além de fazer arranjos para alguns vissungos

originais. Os musicos acompanham o piiblico e os atores em todo o trajeto.=®

Podemos ainda arrolar outros aparatos de linguagem, como a montagem
Quaseilhas, que também desloca o espectador pelo uso unico da lingua
Ioruba em todo o espetaculo, expandindo o deslocamento espacial
descontinuo, instalado em ilhas performaticas que se interseccionam e se
relacionam, formando um arquipélago, o que nos lembra a poética da
diversidade, de Glissant.** A lingua estrangeira faz o espectador estranhar-se,
tornado ele proprio um desterrado, exigindo atencao e esforco para absorcao
do narrado que nao se da facilmente a conhecer, apesar de evocado por uma
forte imagética visual e sonora. O espectador, em seu desconforto, deve
entdo tornar-se um tradutor que percorre zonas de incertezas e zonas de
instabilidades, confrontado por sua propria outridade face ao codigo
linguistico que o estranha, desconhece e desconcerta, exigindo novos
recursos para estabelecer outros vieses possiveis de comunicacdo e de
conexdo com o narrado, por vias da traducdao que, mais que lingual, deve ser
intersemidtica.

Essa ideia do transito e da migracdo, as vezes forcada, é marca de
Buraquinhos, dramaturgia de Jhonny Salaberg, que joga o espectador numa
errancia por espacialidades e ambientes ameacadores e hostis, em que um
adolescente tenta escapar da perseguicdo policial, devido a acusacdao de um
suposto roubo que nao cometera. O jovem, crianca ainda, em uma fuga
desesperada e frenética, percorre um trajeto de esperancas e desesperancas,
numa viagem agonica pelos territorios e veias abertas da América Latina, até
ser, finalmente, reduzido a um coracdao ensanguentado, entregue a uma
dolorosa mae.

Também Violento, de Alexandre Sena, interpretada por Preto Amparo, se
inicia nos entornos do teatro, no espaco publico em que ao personagem
acopla-se um carro policial, de insistente sirene, que o persegue pelas vias,



como um aposto acoplado a pessoa negra, metafora potente, como em
Buraquinhos, da violéncia institucionalizada e do racismo estrutural.

Penso aqui na constituicdo de espacos que reivindicam lugares,
construcoes, implantando aquilombamentos urbanos, como o faz a Segunda
Preta, e também as Tercas, Quartas e Quintas Pretas, além de tantas outras
ocupacOes artisticas de espacos publicos, espacialidades ressignificadas e
reinventadas como lugares de producado e disseminacdo dos saberes estético-
culturais negros.

A performance do transito continuo e retroalimentador pelas
espacialidades nomades, por uma ocupacdo seja literal, seja simbdlica dos
lugares e dos ndo lugares, reterritorializando-os, tornam-se parte expressiva
dessas movéncias e andancas cénicas que propdem na urbis seu ideal de
demos e de kratos, com uma outra organicidade possivel das cidades,
pensadas agora pelo olhar dos que as habitam ou que as solicitam.

Nessas poéticas vaga-lumes transitam, como corpo signo cultural,
escrituras cénicas inspiradas nos rituais e cosmologias das religioes de
matrizes africanas como subsidios tematicos e performaticos, configuradas
pelos solfejos da voz, pelas balizas do corpo em movimento e pela poética
dos seus gestos, na composicdo de fabulas, nas referéncias e identificacoes
dos sistemas cognitivos metafisicos e filoséficos, na aderéncia composita de
personagens e temas a figuras miticas e misticas de sua diversa e ampla
narratologia, e na exploracdo mesma das possibilidades performaticas das
dancas, dos movimentos e gestos do amplo repertorio ritual.

Sao exemplares, entre muitas outras, as performances do Grupo Nata,
dirigido por Fernanda Julia (Onisajé), assim como a montagem Mulheres do
ase, performance ritual, de Edileuza Santos, as criacdes de Rui Moreira, os
espetaculos de As Capulanas, as performances-instalacdes de Zeca Ligiéro,
inspiradas em divindades da Umbanda, as do Grupo Caixa Preta, como
tantas outras mais, que nos fazem lembrar o pioneirismo do Teatro
Experimental do Negro, do Balé Brasiliana, do Teatro Popular de Solano
Trindade e, mais recentemente, as montagens de Jodao das Neves, que
buscava, nos acervos cognitivos e performaticos rituais e cosmoldgicos dos
povos indigenas e das culturas negras, insumos para primorosas realizacgoes,
tais como A missa dos quilombos, A santinha, Galanga Chico Rei, entre
outras.

Sobre a utilizacdo desse rico repertorio de saberes metafisicos e
teologicos, a encenadora Fernanda Julia (Onisajé) assim se manifesta:



A gente ndo trabalha com a transposicdo literal da liturgia para a cena, mas sim com a
composicdo de um elemento, de uma textura, de um tema, de uma imagem para trabalhar e isso
ndo nos impede de dialogar com Brecht, com Grotowski, com Cuti, com Angelo Fabio, com
Bando de Teatro Olodum, Os Crespos, enfim, com todas as teorias teatrais contemporaneas; a

gente esta fazendo teatro, a gente ndo “t4” fazendo religido. A escolha de criar um teatro, de

fazer um espetaculo onde a liturgia do candomblé nos inspira faz com que a gente coloque em
cena a heranca e a meméria dos nossos antepassados, que a gente enegreca (verbo que eu nao

abro mdo de usar), pautado em nossas impressoes, nos nossos pontos de vista, principalmente

do nosso olhar sobre o mundo.22

No mesmo viés, mas explorando outras evocagdes, muitas montagens vao
se inspirar na Africa inventiva, eximia também em criacio de tecnologias e
ciencias ao longo de sua histéria, o que é muitas vezes desconhecido,
negligenciado ou obliterado. Varias montagens estabelecem interlocucoes
com as poéticas tecnodigitais, comuns ao Afrofuturismo e a estética Hip
Hop, cujos samplings sonoros visuais criam uma explosdao sensorial e
perceptiva marcante, como se percebe em montagens do grupo Legitima
Defesa, em particular em Black Brecht: E se Brecht fosse negro?, nas
Capulanas, nos Narradores e nas pecas de Aldri Anunciacao.

A producdo de impactantes imagens visuais e sonoras marca essa alianca
entre teatro e tecnologia, incidindo mesmo na concepcdo e “estrutura
dramaturgica (idealizacdo e escritura do espetaculo), nos fundamentos de
encenacao (concepcao e organizacao do objeto espetacular) e, por fim, nos
parametros de representacdo, jogo e atuacao (trabalho de ator)”, como afirma
Tonezzi.**

Isaacsson nos acrescenta que “a intermedialidade cénica instaura um nivel
de tensdo perceptiva, seja borrando os limites do real e do virtual por meio
de procedimentos inusitados de entrelacamento, seja destacando o
diferencial natural existente entre as midias”. Nessas aliancas entre as artes e
as tecnologias, “a intermedialidade aparece, entdo, como principio
performativo” possante.” E projetam uma forte experiéncia cognitiva que,
mediada pela tecnocultura, estabelece um apelo sensorial e semantico
marcante na comunicacao com o espectador.

Em seu ambito, a imagem corpo-tela € um modo manifesto do tempo, um
corpo-tempo, composto por ritornelos, recorréncias e retroses, mas também
de devires e prospeccOes, uma memoria do futuro que caligrafa, grava,
traduz e transcria a experiéncia negra, lavrando novos modos do eu se
consonar com o0 outro. Como pontua Roubine, “o teatro € também
movimento e mudanca, uma vez que a representacao nao é apenas inscricao
em um espaco, mas escansao de uma duragao”.*



Esses aspectos e fragmentos aqui brevemente apontados nao esgotam ou
reduzem a multiplicidade, diversidade, polifonia e singularidade dessas
experiéncias e a polivalencia de seus ideais e, mesmo, de suas aporias, mas
nos exibem a existéncia fecunda dessas praticas, dramattrgicas e cénicas, na
historia do teatro brasileiro atual. Esses grupos e movimentos, ao visar
romper o viés de negacdao do negro e de sua historia na tradicdao teatral e
social brasileiras; ao recusar o corpo interditado pelas formas disformes e
excludentes, engendradas pelos ideais universalistas restritivos e pelas
tiranicas imagens duais enunciadoras do imaginario racista; ao esculpir a
pessoalidade negra, e tudo que a habita, como um continente também
passivel de experimentar jubilos, prazeres e afeicOes, espargindo um forte
efeito de real, de presenca e de pertencimento, integram uma tradicdo
estética afrorreferenciada que se instaura como rasura da doxa, como uma
coreografia da alteridade, como Presenca, uma presenca encorpada que
realca os mais polifonicos matizes da negrura nos palcos e nas ruas.

As cenas negras vestem-se, assim, de uma destacada funcdo ética,
expressando um conjunto de valores emanados das epistemologias, filosofias
e percepcOes ancestrais, de nossas africanias, das mais antigas as mais
contemporaneas. Em suas afrografias, nos voltejos vocais, nas partituras e
espirais do corpo tecem uma gesta possante, instigante e libertaria, que
solicita a memoria afetiva de todos os espectadores e, assim, ressemantizam
as rotinas do cotidiano, afetam historias individuais e coletivas, visando
expandir os focos de nossas retinas e os vaos de nossa escuta, revitalizando
os palcos e, quica, ampliando os fulcros de nossa vivéncia, inclusive a
estética.

Nessa poética vaga-lume, se vislumbra a persistente necessidade de se
estressar 0 sistema; ja agora constelado por brilhos tremeluzentes que
esvoacam, emitindo sinais perturbadores no continuum de linhagens cénicas
que se instauram como rasura do mal-dito, como uma possivel coreografia
da diversidade, como uma presenca capaz de “transpor o horizonte das
construcoes totalitarias”, como diz Didi-Huberman, ecoando Pasolini e
Benjamin.* Elas testemunham o poder das culturas marginalizadas de abalar
os sistemas repressores, e de nelas “reconhecer uma verdadeira capacidade
de resisténcia histdrica, logo, politica, em sua vocacao antropoldgica para a
sobrevivéncia” * Ignora-las seria “ndo ver o espaco — seja ele intersticial,
intermitente, nomade, situado no improvavel das aberturas, dos possiveis,
dos lampejos, dos apesar de tudo”.* Como afirma Toni Morrison: “Todos



nos, leitores e escritores, ficamos desolados quando a critica se mantém
muito polida ou muito temerosa para notar uma disruptiva negrura diante do
seu olhar.”

Um corpo-tela. Um corpo negro. Negro: vocabulo possante, inventariante,
poroso. Negro: uma episteme, um saber, e ndo apenas uma epiderme, um
lamento ou um pesar. Negro: “Territorio vocabular minimo — duas silabas
— sobre ele deve pousar um dia, pra valer, a Esperanca. [...] Vai caber?”,
interroga-nos Camargo.**

Fina lamina ou delicado gesto, a negrura, em suas variadas faces,
performa-se nos movimentos de imagens ressurgentes, as vezes
perturbadoras, rascantes, gritantes, trovejantes; as vezes ternas, sussurrantes,
pausadas e pontilhadas; as vezes comicas, as vezes dramaticas; as vezes
epifanicas e fulgurantes. Mas sempre insistentes, transluzentes, desejantes.
Como as luzes insurgentes dos vaga-lumes.
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COMPOSICAO VII

Escrever o outro



Movimento 1

“Mece acha que eu pareco onc¢a? Mas tem horas em que eu pareco mais.”*
O que traduz, no texto de Rosa, a parecenca do outro/onca? O que
alumbraria, em qualquer escrita, o fulgor do outro/letra? Como esculpir uma
escrita que queira nao apenas descrever o outro de forma comedida, nem sé
discorrer sobre o outro, a ele se sobrepondo, nem tdo somente transcrever o
outro, dele se subtraindo? Como tornar o outro corpo da minha prépria
textualidade, sem alojar a outridade apenas no locus seguro da citagdao as
vezes apressada, puro anexo ou pretexto para minhas elucubracdoes? Como
fazer flutuar os alhures textuais que evitam o risco da mitua contemplacao?
Como, enfim, falar o outro em letras, erigindo-o em linguagem?

Movimento 2

Oucgamos Manuel Rui:

Quando chegaste mais velhos contavam estoérias. Tudo estava no seu lugar. A dgua. O som. A
luz. Na nossa harmonia. O texto oral. E sé era texto ndo apenas pela fala mas porque havia
arvores, parrelas sobre o crepitar de bracos da floresta. E era texto porque havia gesto. Texto
porque havia danga. Texto porque havia ritual. Texto falado ouvido visto. E certo que podias ter
pedido para ouvir e ver as estérias que os mais velhos contavam quando chegaste! Mas nao!
Preferiste disparar os canhdes. A partir dai, comecei a pensar que tu ndo eras tu, mas outro, por
me parecer dificil aceitar que da tua identidade fazia parte esse projeto de chegar e bombardear
o meu texto. Mais tarde viria constatar que detinhas mais outra arma poderosa além do canhdo:

a escrita. E que também sistematicamente no texto que fazias escrito inventavas destruir o meu

texto ouvido e visto.28

Fabulando inicialmente o contraste textual entre os gestos da oralidade e
os da escrita, metonimias de dois arquivos e repertorios culturais, em
inversas situacoes de poder, Manuel Rui encena a escrita do colonizador
como morte da oralidade e do sujeito africanos. Essa dicotomia estratégica
se desdobra no texto de Rui em multiplas conotacbes e oposicoes,
colonizado e colonizador, sujeito gestual e sujeito escritural, Africa e
Europa, o eu e o outro, numa sintaxe inaugural que traduz as dicotomias e
diferencas como signos conflitantes, definidores de outridades que se
defrontam em refragdo e exclusdo. Encenada como principio da morte e
como o outro da oralidade vivida, a letra manuscrita transformaria as
vibragOes orais em signos mudos “palavras podres”,* vazios de referéncia e
significancia, perdidos de sua anterior e utdpica unidade provisdria. Da



esfera do infernal, pois destruidora da semio6tica diferenca do eu, a escrita é
designada como o outro Hades, lembrando o célebre aforismo sartriano: “o
inferno sdo os outros”. Nos fragmentos iniciais do texto de Manuel Rui, o
outro é qualificado como principio de desordem e de ameaca, reverso de
uma subjetividade liminar. O eu e o outro ocupam nessa formulacado
exterioridades limites, pois, alojado na extremidade alhures do eu, o outro
torna-se puro dissentimento e olhar petrificante. No entanto, na mesma
metafora, e este seu outro possivel argumento, o eu, foco de auséncia no
torneio frasal, s6 pode ser nomeado pelo outro (os que sdo), criando-se,
assim, mesmo a contragosto, um espelhamento cumplice entre as duas
liminaridades na constituicio dos sentidos, pois o mais la, o outro, é
semanticamente recoberto pela subjetividade do enunciador, aquele que diz
o eu do mais ca, ainda que em auséncia.=

Articulando esse transito semantico, anterior ao fecundo desdobramento
de seu texto, Manuel Rui erige a letra escrita como o canhdo que destroi a
harmonia desejada do eu, apagando-o de suas letras e alojando-o na
periférica invisibilidade do seu desconcerto. A esse texto que promove 0
naufradgio do outro, tornado signo de indizibilidade e invisibilidade, e que
promove a afasia das diccdes da alteridade, podemos, quicd, nomear como
texto-medusa.

Mas por que Medusa®?

Porque assim também os gregos outrora figuraram um modo especial de
percepcao do outro. O olhar grego desenhou nos mitos nuances distintas para
inscrever suas representacoes da alteridade, metaforizadas em trés
divindades: Medusa, Artemis e Dioniso.2t Em cada uma dessas mascaras,
pois sdo deuses performaticos, no contexto de sua civilizacdo, valores e
modos de apreensao do real, os antigos gregos traduziram maneiras
particulares de vivenciar a experiéncia do outro, nas variadas formas ao
outro atribuidas. Tomando essas figuracoes como referentes, plasticamente
adaptados ao nosso contexto, fingiremos com elas um breve exercicio de
transcricao.

A gorgona Medusa representa, entre os antigos gregos, a mais radical face
da alteridade, a morte, experiéncia-limite para o ser vivo. Impossivel de ser
mirada, descrita ou dita, pois impossivel de ser vista, a mascara monstruosa
da Medusa porta o olhar que vaza e destréi a identidade do sujeito. Esculpida
sempre frontalmente, seus tracos, breves e paradigmaticos, delineiam
extremidades que se excluem: o ser vivo e a morte, o som e o siléncio, a



visdo e a sua falta, a cegueira. Olhar flamejante, cabelos serpenteados, riso
esgarcante, a gorgona € a face do outro que aniquila o eu, disformando-a no
caos da indiferenciacdo, pura treva:

A mascara monstruosa de Gorg6 traduz a extrema alteridade, o temor apavorante do que é

absolutamente outro, o indizivel, o impensavel, o puro caos, para o homem, o confronto com a

morte, esta morte que o olhar, transformando todo ser que vive, move-se e vé a luz do sol em

pedra imobilizada, glacial, cega, mergulhada em trevas.=*

Se admitimos, com Julia Kristeva, que é legitimo “falar-se em sujeito,
quando a linguagem retine uma identidade em instancia de enunciagao e lhe
confere ao mesmo tempo um interlocutor e um referente”, podemos nomear
como texto-medusa o escrito que promove o naufragio do outro, jamais
alcado como voz no burburinho da textualidade; texto que na sua
impossibilidade de escuta provoca a afasia da diferenca.=

Mas sera a escrita sempre gorgona ?

“Ave, que nao”, desdiz Guimardes Rosa. “Devia de haver mesmo um
outro, o oculto, para o ndo-simples fato, no mundo serpenteante.”**

Assim também pensaram os gregos, ao erigir Dioniso e Artemis, deuses
que contrapoem a mirada petrificante do outro Medusa, o olhar constitutivo
e prazeroso da alteridade. Deusa da caca e senhora das margens, Artemis
guia a dificil travessia, da diferenca indiferenciada do infans a desejavel
similaridade adulta que integra o sujeito a sociedade. Simbolo de civilidade,
Artemis, entretanto, tem seu lugar nas orlas e nos confins, guardia que é “das
fronteiras onde o outro se manifesta no contato que regularmente se mantém
com ele, convivendo o selvagem e o cultivado, em oposicao, é verdade, mas
também em interpenetracdo”.=: Mas é em Dioniso que o mito grego encena a
parecenca do outro, pois ele é o deus que ensina a absorcdo da outridade
como principio vital indispensavel para a fecundacdo da identidade. Se
Medusa representa a alteridade como experiéncia dissoluta, disjuntiva e
pulverizante, Dioniso disp0Oe o sujeito para a invasao do outro, seu devir e
metamorfose necessarios:

Com Dioniso [...] temos aqui, em plena vida, nesta terra, a subita invasdo de algo que nos afasta
da existéncia quotidiana, do andamento normal das coisas, de nés mesmos: o disfarce, a

mascarada, a embriaguez, a representacao, o teatro, enfim o transe, o delirio do éxtase. Dioniso
ensina ou obriga a ser outro [...]. ¢

Sendo ele mesmo um outro, estrangeiro, exilado, Dioniso nos revela nossa
desconcertante estranheza, intima e exterior. Ele prdprio se introduz na
escritura do mito como a rasura semiodtica da diferenga, a litura que interfere



na mesmidade da palavra, nela imprimindo e evocando o excéntrico e
necessario halito da alteridade. E é essa dramatica metamorfose da
linguagem que vem processar a transfiguracdo e a publicidade do eu no
outro, do exterior no interior, da diferenca na parecenca, num
atravessamento dos hiatos. O mito grego nos ensina a desejar a possibilidade
de um texto dionisiaco que ja ndo se queira apenas o enunciado-serpente,
corpo de Medusa, mas o lugar de uma enunciacdo serpentina; texto que
escreva a palavra e a diccao do outro como medida de sua propria escritura.
Manuel Rui, trespassando o binarismo excludente, mas estratégico, de seu
proprio prologo, intui a necessidade dessa escrita transformadora, ndo
apenas outra da lingua, mas igualmente lingua do outro, simultaneamente
nativa e estrangeira, translingue:
Mas para fazer isto eu tenho que transformar e transformo-me. Assim na minha oratura para

além das estorias antigas na memdria do tempo eu vou passar a incluir-te. Vou inventar novas

estdrias. Por exemplo o espantalho silencioso passa a ser o outro que nao fazia parte do texto.

Também vou substituir a sururucu cobra maldita. Sururucu passa a ser o outro.=

A experiéncia de escrever o outro insinua-se, assim, no ato mesmo da
enunciacao, como respiracao sempre inaugural e provisoria, pois aberta ao
risco do outro, sujeito de linguagem. Essa escrita desejante promove a
erosao das dicotomias ilusodrias, instaurando o jogo de alternancias e
ressonancias vocais como pulsdes textuais. Ha nessa nova dic¢do, segundo
Laura Padilha, “a consciéncia da escrit(ur)a, como um corpo marcado pela
seducdo e magia, corpo que deve ser percorrido para tornar possivel a
plenitude do gozo. O texto nasce, assim, como um espago erdtico de
possibilidades signicas, que o escritor, cioso e ciente de seu oficio, constréi
também com artesania e labor” .=

Ritornelo

Mecé acha que eu pareco onca? Mas tem horas em que eu pareco mais. Mecé ndo viu. Mecé
tem aquilo — espelhim, serd? Eu queria ver minha cara... Tiss, n’, nt... Eu tenho olho forte. Eh,
carece de saber olhar a onga, encarado, olhar com coragem: ha, ela respeita. Se mecé olhar com
medo, ela sabe, mecé entdo td mesmo morto. Pode ter medo nenhum. Onga sabe quem mecé é,
sabe 0 que ta sentindo. Isto eu ensino, mecé aprende. Hum. Ela ouve tudo, enxerga todo
movimento. [...] Ela caca é com os ouvidos. [...] Todo movimento da caca a gente tem que

aprender. 2

Nos textos de Guimardes Rosa, Dioniso prevalece. A epifania da sua
linguagem carece da sapiéncia do olhar e exige a tocaia da escuta dos



significantes, pois esculpe uma escritura auratica, enunciada como a
parecenca da onca. Conjura-se, assim, o olhar alienante da Medusa pelo
atravessamento de olhares, exigindo do sujeito mirado a entrada no campo
de enunciacdo do outro, mesmo com o risco de nele se perder. Nesse
processo de desdobramento, alternancia e similitude, o eu e o outro mantém-
se evocados numa relacdao contigua que elide a exclusdo e a inseparabilidade
absolutas. Ha aqui a performance de uma fascinacao signica dos olhares e da
escuta, pela qual o olhar de um perde-se nas retinas do que também o mira e,
por sua vez, é mirado, seduzidos por um poder de encantamento e
identificacdo que a ambos preside. Cria-se, pois, no texto, o que Vernant
denominou “efeito de desdobramento”.®® Destituido de sua posicdao de
voyeur, o sujeito emissor € invadido pelas vozes e imagens alternas que nele
se desdobram, assim como ele no outro, num exercicio de possessao mutua.
Ser possuido torna-se, portanto, “deixar de ser o que se €é” e encarnar,
durante a mascarada, o poder do outro que se apossou de nds, desdobrando,
em nos, sua face, seu gesto, sua voz.=

O texto onceado carece, pois, de olhares e de escutas. Quem fala em “Meu
tio, o Tauareté”, fala desse lugar em que o outro é introjetado como memoria
da enunciacdao do sujeito indio, do sujeito negro, do sujeito branco, do
sujeito bugre, todos eles o eu/outro do sujeito jaguar, vertiginoso. Sujeito
todo nome e nome mais nenhum nao, Bacuriquirepa, Bre6, Ber6, Tonico,
Antonho de Eiesus, Macuncozo, Tiodoro, Maria Maria, Pinima. Cada um
desses sujeitos vozeia na narrativa como indice de textualidade, na viagem
alucinada da transfiguracdao da escrita. A metamorfose anunciada dramatiza
esse parecer sempre mais que ja ndo se fabula pelo enunciado, presidido que
é pela enunciacdo. Nessa publicidade errante, o emissor € o negro cacado
pela onca, a onca cacada pelo bugre, o bugre cacado pelo sitiante, o sitiante
cacado pelo jaguar, todos cacados e comidos por um outro e nesse outro,
inexoravelmente, transcriados.

Feita outra, a linguagem persegue novas vias de realizacdao, clivando o
continente da lingua portuguesa com outros repertérios significantes, do
tupi, do quimbundo, de rosneios. Os sufixos e prefixos, as interjeicoes e
onomatopeias, o0s sintagmas estranhos, repetidos em processo de
contiguidade, formatam o corpo da textualidade jaguar, sendo sua funcdo
ndo apenas estilistica, mas, principalmente, fabulativa, como afirma Haroldo
de Campos:



Entdo ja se percebe que, neste texto de Rosa, além de suas costumeiras praticas de deformagao
oral e renovacdo do acervo da lingua (frequentemente a base de matrizes arcaicas ou classicas
injetadas de surpreendente vitalidade), um procedimento prevalece, com funcdo ndo apenas
estilistica mas fabulativa: a tupinizacdo, a intervalos, da linguagem. O texto fica, por assim
dizer, mosqueado de nheengatu, e esses rastros que nele aparecem preparam e anunciam o

momento da metamorfose, que dara a propria fabula a sua fabulacdo, a histéria o seu ser

mesmo.%2

Imagem especular dessa linguagem performatica, o climax da
metamorfose processa-se num continuo, fugindo ao ritual da narratividade
explicativa e descritiva, na medida em que, como diz Campos,® “nao é
apresentado, mas presentado, presentificado pelo texto”, isomorfica e
teatralmente, numa fala que quando quer muda, suspeita, espreita, desvia,
tresvaria:

Oi: deixa eu ver mecé direito, deix’eu pegar um tiquinho em mecé, tiquinho s6, encostar minha
mdo... [...] Atié! [...] Onga vem, Maria-Maria, come mecé... Ong¢a meu parente... Ei, por causa
do preto? Matei preto ndo, tava contando bobagem... Oi a onga! Ui, ui, mecé é bom, faz isso

comigo ndo, me mata ndo... Eu — Macuncozo... Faz isso ndo, faz ndo... Nhénhénhém...
Heeé!.. 2

Nessa escrita, dramaticamente presentada a enunciacdo avanca para fora
do texto, na mesma medida em que vinca o outro na escritura, em um
arrebatamento oceano e oceanico da linguagem, ja em estado de outridade,
sempre outra, rio abaixo, rio acima, sempre rio.

No exercicio dessa diccdo, o escritor expande os limites dos codigos
linguisticos a0 mesmo tempo que os corroi e os desterritorializa, tornando a
lingua matéria migrante e movente. Esse tipo de texto, escuta e escrita do
outro, é, como em Luandino, “o onde que a gente demos encontro os
milagres do impossivel”* texto, no qual “se da o encontro da magia da voz
com a artesania da letra”, % texto-dioniso, variado, lugar da respiracdo ténue
e tensa dos signos mutantes da lingua, em estado de liberdade; texto oncado,
jubilante, feito cobra que “revira pra todo o lado, mecé pensa que ela é
muitas, ta virando outras”,* texto nunca estatico para que nele se reconheca,
como em Manuel Rui, que “para além da defesa de mim... sou eu a partir de
nos também para a desalienagao do outro até que um dia e vira ‘os portos do
mundo sejam portos de todo o mundo’” %
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NTUNGA

Do tempo espiralar, condensacoes

O ser humano em si mesmo é um “objeto” [ma] em movimento, pois é um trilhador-de-em-volta [n’ziingi a nzila].

Bunseki Fu-Kiau



Como responsos, 0 tempo vai e volta em espirais e nos reinaugura em suas
cinesias. Em seus voltejos, somos. Tempo ntangu, tempo sol, tempo no
vento riscado, no corpo experimentado. Tempo que se refaz em outros
tempos, como o tempo de disseminar e o tempo de recolher. Tempo também
é tanga, escrever e dancar. Escrever é assim inscrever no corpo que danca,
vozeia, canta e tamborila, o tempo constituinte das espirais.

Nas andancas dessas composicoes, nos vestimos de ancestralidades. Uma
gnose poderosa, a ancestralidade, em curvas e ritornelos, se instala e se
expande. Principio mater relacional, interliga tudo o que no cosmos existe e
a tudo recobre em ondas de radiacdo e de transmissdao da energia vital que
garante a existéncia ao mesmo tempo comum e diferenciada de todos os
seres, nos quais se inclui a pessoa e seus entornos, na variedade e
diversidade de sua natureza. Canal da forca vital, a concepcdao ancestral,
como um novelo, inclui, no mesmo circuito fenomenolégico, as divindades,
a natureza cosmica, a fauna, a flora, os elementos fisicos, os mortos, os vivos
e 0s que ainda vao nascer, concebidos como anelos de uma
complementaridade necessaria, em continuo processo de transformacao e de
devir. No seu ambito tudo se estabelece em relacdes interdependentes e
mutuamente constitutivas.

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em
tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como movimentos
contiguos e simultaneos de retroacdo, prospeccdo e reversibilidades,
dilatacdo, expansdao e contencdo, contracdo e descontracdo, sincronia de
instancias compostas de presente, passado e futuro. As curvas da
ancestralidade sdo presididas pelos antepassados venerados, pois sua
imanéncia e presenca sao condicOes imprecindiveis para o pulso e fluxo
ininterruptos e continuos do existir. O ancestre, experiéncia acumulada do
vivido, assegura a transposicao das nzilas cruzadas, das travessias
transversas, mantendo a possibilidade de permanéncia dos seres em sua
existéncia diferenciada. Por isso é lembrado e celebrado como fonte de
conhecimento e de rejuvenescimento.

Na orbita da temporalidade ancestral, a primazia do movimento matiza os
eventos, em processo de perene transformacdo. Nascimento, maturacdao e
morte tornam-se, pois, contingéncias naturais, necessarios na dinamica
mutacional e regenerativa de todos os ciclos vitais e existenciais. No
movimento ciclico, ha permanéncia e repeticio em diferenca. Nesse



processo perpétuo de “ir-e-voltar da vida [...] ndo existe fim”, pois a “vida é
um continuo por meio de muitos estagios [...] nos quais nao existe morte
nem ressurreicao”, pois “a vida € um permanente processo de mudancga”.*®
Ou, como sintetiza Padilha: “A morte ndo corta a comunicacdo com 0S
vivos, ja que, pelo primado da forca vital, todos os seres interagem, portanto,
se comunicam. Tudo faz parte de uma mesma cadeia sintagmatica, nada
excluindo nada; a ordem dos vivos e a dos mortos se interpenetram,
constituindo um universo significativo.””® Mesmo na morte, na dinamica das
transformacodes, incide o gesto profético do devir como reminiscéncia da
metamorfose necessaria para a urgéncia, emergéencia e continuidade da vida
e do halito sagrado que em tudo perenemente habita e se manifesta. Da
morte nascem 0S ancestres, cujos rituais de passagem asseguram sua
transcendéncia e presenca. O ancestral é acimulo de conhecimento que
abrange toda a existéncia em seu entorno, inclusive a natureza, da qual faz
parte e na qual se nutre.
Em A varanda do frangipani, de Mia Couto, o xipoco, morto que nao
alcancou a dimensao de antepassado lembrado, lamenta-se:
Durante anos fui um vivo de patente, ente de autorizada raca. Se vivi com direiteza,
desglorifiquei-me foi no falecimento. [...] Como ndo me apropriaram funeral fiquei em estado
de xipoco, essas almas que vagueiam de paradeiro em desparadeiro. Sem ter sido cerimoniado

acabei um morto desencontrado de sua morte. Nao ascenderei nunca o estado de xicuembo, que

sdo os defuntos definitivos, com direito a serem chamados e amados pelos vivos. [...] Fago parte

daqueles que ndo sdo lembrados.**

Para poder ser recordado, reclamado e celebrado, é necessario, entdo,
“remorrer”.2 O prefixo re nos remete a necessidade de uma volta, de um
fazer-se de novo, de uma retrospeccdao, de uma retroacao, mas também nos
aponta para uma repeticao a vir, produzir-se a frente, como uma memoéria do
futuro. No prefixo re, de remorrer, anelam-se o retornar, tornar-se e volver
no passado, assim como o reatar, reinstaurar, reativar o porvir.

Ser lembrado € participar, estar como presenca presente nos interludios,
transcursos e interlineas da vida. E pousar nas espirais, como um em ser
gravado e integrado no circuito dinamico da memoria e da cinese, como
qualidade do movimento. E habitar temporalidades muiltiplas, como ser
flutuante em superficies de simultaneidades; é ser tempo na temporalidade
Kalunga, “oceano de ondas/radiacoes”, “composto pelos tesouros biolégicos,
materiais, intelectuais e espirituais acumulados em rolos [ku mpéemba], o

passado, o eterno banco das forgas geradoras/motrizes da vida”.2



O tempo ancestral ndao se contém nos limites de uma linearidade
progressiva, em direcdao a um fim e a um pdthos inexauriveis, e nem se
modula em circulos centripetos fechados de repeticdes do mesmo. Em suas
espirais tudo vai e tudo volta, ndo como uma similaridade especular, uma
prevaléncia do mesmo, mas como instalacdo de um conhecimento, de uma
sophya, que ndo é inerte ou paralisante, mas que cineticamente se refaz e se
acumula no Mar-Oceano indeterminado do tempo ancestral, o tempo
Kalunga, o tempo de Nzambi e de Olorum, um em si mesmo, integro e
pleno, cuia recheada por instancias de presente, de passado e de futuro, sem
elisdo, sem forclusdo, sem sobressaltos, sem fim dos tempos. Um tempo
espiralar.

Nessa ambiéncia, retornar ndo € repetir como um mesmo Ou uma
mesmidade a experiéncia vivida, pois como belamente traduz Thiong’o, na
cosmopercepcao africana,

nos que estamos no presente somos todos, em potencial, maes e pais daqueles que virdo depois.
Reverenciar os ancestrais significa, realmente, reverenciar a vida, sua continuidade e mudanga.
Somos os filhos daqueles que aqui estiveram antes de nds, mas ndo Somos seus gémeos

idénticos, assim como ndo engendraremos seres idénticos a n6s mesmos. [...] Desse modo, o

passado torna-se nossa fonte de inspiracdo; o presente, uma arena de respiracdo; e o futuro,

nossa aspiragdo coletiva.?*

O tempo espiralar resulta de multiplas imbricacdes: a de um movimento
cosmico, simultaneamente retrospectivo e prospectivo, no qual se incluem
todos os seres e todas as coisas, ou seja, tudo o que existe em suas varias
formas e ambitos de existir e de ser, todos os fendomenos naturais e
transcendentais, desde as relacbes familiares mais intimas as praticas e
expressoes sociais e comunais mais amplas e mais diversificadas; as
materialidades do agora, assim como as epifanias do porvir; e ainda a
emanacdo e ressonancia das forcas e energias vitais que pulsam no
movimento e asseguram a sobrevivéencia de todos os seres e do cosmos, em
sua integralidade e totalidade.

E se manifesta por um prisma de formulagoes e de africanias, seus corpos-
tela, formas que regem suas oralituras, seus meios e modos de veridicgao,
como forca de permanéncia e de Presenca da ancestralidade, gravida de
cinesias, ondulacOes, assimetrias, circunlocucbes. Quer nas praticas
medicinais curativas, na fabricacdo de tecidos e utensilios, nas formas
arquitetonicas, nas texturas narrativas e poéticas da voz, na musica e nas
sonoridades, na escultura e nas artes das indumentarias e das mascaras, nos
jogos corporais, nos dancares afro inspirados, nos sistemas religiosos, nos



modelos de organizacao social, nos modos de relacionamento entre as
pessoas e entre 0 humano e o divino, e em particular, na vivéncia do tempo
espiralar, a ancestralidade pulsa, prima, espargindo, em ondas de
radiovibracao, a forca vital.

No ambito desse pensamento e perspectiva, Kalunga, o principio-deus-da-
mudanca, é a forca em movimento, e, por causa disso, nossa Terra e tudo
nela estdo em perpétuo movimento. Os seres humanos sao trilhadores-de-
em-volta, como afirma Fu-Kiau:

Diadi nza-Kongo kandongila: Mono i kadi kia dingo-dingo (kwenda-vutukisa) kinzungidila ye
didi dia ngolo zanzingila. Ngiena, kadi yateka kala ye kalulula ye ngina vutuka kala ye ka-

lulula. Eis o que a Cosmologia Kongo me ensinou: Eu estou indo-e-voltando-sendo em torno do

centro das forcas vitais. Eu sou porque fui e re-fui antes, de tal modo que eu serei e re-serei
novamente.*2

Nas encruzilhadas dos saberes que transitam com os povos das diasporas,
a memoéria desse conhecimento foi transportada das Africas as Américas
pelas praticas corporificadas. Nelas, em seu aparato — falas, cantos, textos
orais, linguagens, ritmicas das sonoridades, gestos bailarinos, movimentos
coreograficos, figurinos, aderecos, objetos cerimoniais, adornos,
luminosidades, inscricdes peliculares, espacialidades, cortejos, festejos,
compartilhados — e em sua cosmopercepcao filosofica e religiosa,
reorganizam-se 0S repertorios epistemologicos, textuais, historicos,
sensoriais, organicos e conceituais da longinqua, mas transcriada, Africa, as
partituras dos seus saberes, o corpo alterno das identidades recriadas, os
retalhos de lembrancas, reminiscéncias e esquecimentos incompletos, a
gramatica de afetos compartilhados, o corpus, enfim, da memoria que cliva e
atravessa 0s tormentos resultantes das travessias pelo Mar-Oceano e por
todas as encruzilhadas.

Policromado pelos seus diversos cruzamentos simbolicos constitutivos, o
corpo € o local de um saber em continuo movimento de recriagao, remissao e
transformacdes perenes do corpus cultural e do tempo que o concebe e
estrutura. E nzila, caminho, repertério de pensamentos que grafam esse
corpo/corpus, estilistica e ontologicamente, como locus e ambiente de saber,
de memoria e de historia. Essas ideias e concepgOes sao também grafadas
em uma das mais importantes inscricoes africanas nas religides afro-
brasileiras, os cosmogramas, pontos riscados, cartografias dessas ontologias,
signos do cosmos e de suas derivacoes.

O corpo bailarina o tempo que se grafa e se grava em seus movimentos. O
corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz esse



conhecimento, grafado também na memoria do gesto. O gesto, poiesis do
movimento, esculpe e delineia no ar as sonoridades ondulantes. Da forma
visual a musica e ao complexo ritmico das sonoridades e vocalidades,
criando “no espaco a forma externa do poema”.? Assim, “um bom
dangarino é aquele que conversa com a musica, que claramente ouve e sente
as batidas, e é capaz de usar diferentes partes do corpo para criar a
visualizacdo dos ritmos”.# Ou como também diz Sodré, na cultura negra “a
interdependéncia da musica com a danca afeta as estruturas formais de uma
e de outra, de tal maneira que a forma musical pode ser elaborada em funcao
de determinados movimentos de danca, assim como a danca pode ser
concebida como uma dimensao visual da forma musical”.=

Esse indice de visualidade compde as escritas grafadas no corpo, aquilo
que como inscricao constitui uma imagem, um signo cultural estilistico. Um
corpo hieréglifo.

Gestos bailarinos. Assim também se grafa o tempo, composto pelos
voltejos do corpo e pelas poéticas de seus gestos que constituem e instauram
a propria performance. Ou, ainda, o gesto ndo é apenas narrativo ou
descritivo, mas, fundamentalmente, performativo.

Nessa estética dancante, as expansOes espaciais espelham as
temporalidades que se curvam nos voleios que riscam 0s espagos; nas giras
do corpo sobre si mesmo; nos movimentos de retornos e andamentos que
criam contracdo e expansao da terra e do ar; nos redemoinhos transversos da
rotatividade anti-horario que precede e constitui o horario atras e o adiante,
sempre uma conquista, esgarcando a presenca ancestral no presente, sempre
conotado pelo antes, o durante e o depois, simultaneamente; nas geometrias
circulares que incluem o alto, o baixo e os lados, enovelando os movimentos
corporais e figurando a forma espiralar das temporalidades curvas.

As coreografias das dancas mimetizam essa circularidade espiralada, quer
no bailado do corpo, quer na ocupacdo espacial que o corpo em voleios
sobre si mesmo desenha. O uso circunflexo do torso, o jogar para baixo em
dobres dos ombros, o torcimento em voleios das pernas, o corpo chao,
movimento dos pés que tocam e retocam a terra, coracao e pulso dos
ancestres; o pulo para o alto do corpo mastro, ligando o humano e o divino,
sdo rastros de memoria. E como tal, de forma inclusiva, solicitam também a
memoria corporal de todos os que participam dos eventos, nos ambitos em
que estes se tecem e rejuvenescem, espargindo o halito sagrado do divino
que assim se manifesta, recriando o mundo de nossos antepassados, a nossa



propria vivéncia e experiéncia, ressemantizando nossas rotinas, ampliando
os fulcros de todos os seres, expandindo as experiéncias estéticas, sensoriais
e epistemologicas de nossos incompletos saberes, de nossas duvidas, de
nossas retinas, reanimando signos que pareciam ter desertado.

Os sujeitos e as formas artisticas que dai derivam sao tecidos de memoria,
escrevem historia.

O corpo €é gradiente de sonoridades que se espalham em ondas
espiraladas. E as sonoridades advem das vocalidades, das silabacoes, de
fraseados e fonemas ritmicos, da repeticao da fala e da voz replicadas pelos
instrumentos de percussao e de toda a ambiéncia musical que, em ritornelos
temporais e temporalizantes, repica estilisticamente os tracos culturais e os
espalha pelos ares. Ali se realcam a importancia, sofisticacao e sutilezas dos
ritmos: “Na técnica dessa forma musical, o ritmo ganha primeiro plano (dai
a importancia dos instrumentos de percussao). [...] Cantar/dancar, entrar no
ritmo, € como ouvir os batimentos do proprio coracao — é sentir a vida sem
deixar de nela reinscrever simbolicamente a morte.”*

Os sons vibram na coreografia do torso, das palmas das maos, dos jogos
dos pés, nas linhas das feicoes, emprestam voz a linguagem e a sua diccao,
fazem ecoar no corpo substantivamente, e por uma gramatica de
complementaridade, a musica, o movimento, a voz e a danca, em
polirritmias. Nessa ambiéncia, vibra a palavra proferida. Forca e principio
dinamicos, a palavra melhor se realiza como sinestesia, linguagem que
necessita do canto, da danca, do ritmo, das cores, do gesto performatico, dos
cheiros e sabores para sua plena realizacdo e eficacia oracular, antecipatoria.
Dai a natureza numinosa e o poder auratico da voz. Pela boca, o solista sopra
e repete um tema, sua forca vital, e sobre ele verseja, solfeja, improvisa,
replicado pelo coro, na cadéncia dos responsos.

Na musicalidade ancestral em que todo som é significante, os principios
de retorno ritmicamente se estabelecem e ressoam em ondas ciclicas sonoras
que, como gradientes, emanam e circunscrevem as pessoas e seus entornos.
Em sua tessitura musical destacam-se a circunlocucdo, a circulacao e
emanacdo sonora e instrumental, assim como a indissociabilidade entre as
sonoridades e todos os outros sistemas semioticos que integram e compoem
a performance. Todas as composicOes sonoro-musicais e suas tessituras e
particularidades de timbres e ritmos sdao concebidas como uma unidade
indivisivel, mutuamente complementares. O canto solicita a danca que borda
no ar esculturas musicais. A ambiéncia sonoro-musical pode, assim, ser lida



como um cosmograma, pois em suas radiancias e frequéncias espiraladas
retém as qualidades mesmas dessas cartografias de saberes. Como uma
sintese, € metonimica de toda a estrutura do pensamento ancestral negro,
uma cartografia, indice de consonancia e de movéncia. Ou seja, as ritmicas
sonoras, em Si mesmas, como mise en abime, repicam a cultura em sua
integridade e nelas o tempo espiralar que as estrutura.

Por vias da performance corporal, a memoria seletiva do conhecimento
prévio € instituida e mantida nos ambitos social e cultural. A esses gestos, a
essas inscricOes e palimpsestos performaticos, grafados pelo corpo e seus
vozeados, denominei de oralitura.® Os saberes da oralitura indicam a
presenca de um traco estilistico, mnemonico, culturalmente constituinte,
inscrito na grafia do corpo em movimento, em suas sonoridades e
vocalidades imantadas. Como um estilete, esse traco cinético inscreve
saberes, valores, conceitos, visdoes de mundo e estilos. Assim, todo traco de
memoria, seja ele inscrito como letra, como voz, gesto, corpo, grafa-se na
constituicao dos sujeitos como repertérios de conhecimento, como inscricao,
grafias alternas do conhecimento. Nessa perspectiva podemos pensar, afinal,
que ndo existem culturas agrafas, pois muitos povos e sociedades inscrevem,
resguardam, nutrem e veiculam seus repertorios de conhecimento em outros
ambientes de memoria, entre eles suas praticas performaticas.

O corpo bailarino produz, transfere, transcria e transfere os saberes, numa
estética fundada pela ética de um pensamento no escopo do qual o belo
nunca é desinteressado ou desnecessario, pois detém o valor de um beneficio
para toda a coletividade.

Na ética das culturas negras a arte € um bem, uma oferenda e uma dadiva.

O olhar e a voz dos antepassados asseguram a existéncia, pois sua
lembranca garante a producdo da propria memoria. Assim, enquanto 0S
ancestrais de nds se lembrarem, nés ainda seremos. Nos cantos-imagens, nas
imagens-canto, na danca, nas pinturas e grafias corporais sao eles que ainda
de noés se recordam e mantém a permanéncia desejada.

Essas sophyas e esses saberes nos testemunham que, assim como ndo ha
uma reminiscéncia total, absoluta e plena, o oblivio também é da ordem da
incompletude. Nessas encruzilhadas, nesses trilhos-de-em-volta, as
gradiéncias e os diapasdes da memoria sdao lembrancas resvaladas de
esquecimentos imperfeitos, trancas aneladas na improvisacdao que borda os
restos, residuos e vestigios africanos em novas formas expressivas. Nas
dinamicas de suas temporalidades performa-se o sentido mais primevo do



termo religido, etimologicamente derivado do latim religare, religar,
restituir, restaurar, reatar. Nelas viajam as reminiscéncias que brilham na
luminosidade das forcas vitais, emanando o halito e os aromas do sagrado
que em nos habita. Os gestos sdao assim tempos que rimam com sentimentos,
COmMO NOS ensinam 0s poetas.

No corpo o tempo bailarina. O corpo em performance é o lugar do que
curvilineamente ainda e ja é, do que pode e pode vir a ser, por sé-lo na
simultaneidade da presenca e da pertenca. Um ja ter sido no em vir, no revir
e no em ser.

Um corpo, um tempo, um gesto de memoria. Os acordes da ancestralidade
criam suplementos que revestem os muitos hiatos, vazios e rupturas forjados
pelas abissais diasporas, algo que se coloca em lugar de alguma coisa que
parecia inexoravelmente submersa nas travessias, mas que € perenemente
transcriada, reincorporada e restituida nas cadéncias de sua alteridade,
inscritas sob o signo da reminiscéncia e da presenca nas curvilineas espirais
do tempo. Um saber, uma sapiéncia.

269. Ibidem, p. 56. 270. Padilha, Entre voz e letra: O lugar da ancestralidade na ficgdo angolana do século XX, p. 39. 271. Couto, A varanda do frangipani, p. 9-10. 272. Ibidem, p.
13. 273. Fu-Kiau, “A cosmologia africana dos Bantu-Kongo”, p. 57. 274. Thiong’o, Ngugi wa. Writers in Politics: a Re-Engagement with Issues of Literature and Society. Edi¢do
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Malone, Steppin’ on the Blues: The Visible Rhythms of African American Dance, p. 15. 278. Sodré, Samba, o dono do corpo, p. 22. 279. Ibidem, p. 23. 280. Cf. Martins, Afrografias
da memdria: o Reinado do Rosdrio no Jatobd, p. 21.



Referéncias bibliograficas

Adjaye, Joseph (org.). Time in the Black Experience. Westport, Londres: Greenwood Press, 1994.

Aguessy, Honorat. “Visdes e percepcoes tradicionais”. In: Sow, Alpha I.; Balogun, Ola; Aguessy,
Honorat; Diagne, Pathé. Introducdo a cultura africana. Traducao de Emanuel L. Godinho; Geminiano
Cascais Franco; Leite, Ana Mafalda. Lisboa: Edicoes 70, 1980. pp. 95-136.

Alves, Miriam. “Pedacos de mulher”. Entrevista. Martins, Leda Maria; Durham, Carolyn; Peres,
Phylis; Howell, C. (org.). Callaloo, African Brazilian Literature, an Special Issue, Baltimore, Johns
Hopkins University Press, v. 18, n. 4, pp. 970-2, 1995.

Amaral, Bernardo. Matimo, Masaho ni dzitekatekane nya vatonga. Apud Santos, Tigana Santana
Neves. A cosmologia africana dos Bantu-Kongo por Bunseki Fu-Kiau: Tradugdo negra, reflexdes e
didlogos a partir do Brasil. Tese de doutorado, Departamento de Letras Modernas, Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2019.

Anunciagdo, Aldri. Trilogia do confinamento. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2020.

Assis, Machado de. “Pai contra mae”. In: . Obras completas: Conto e teatro. Rio de
Janeiro: Editora Nova Aguilar, 1997. v. 2.

Barthes, Roland. A cdmara clara. Tradugéo de Jilio Castarion Guimardes. Edig¢do especial. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2012.

Bebey, Francis. African Music: A People’s Art. Tradugdo de Josephine Bennett. Nova York: Lawrence
Hill, 1975.

Benveniste, Emile. Problemas de linguistica geral. Traducdo de Eduardo Guimardes et alii. Sdo
Paulo: Pontes, 1989. v. 2.

Bergson, Henri. Matéria e memoria: Ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito. Traducao de
Paulo Neves. 2. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

Bidima, J.-G. La Philosophie négro-africaine. Paris: Presses Universitaires de France, 1995.

Biyogo, G. Histoire de la Philosophie Africaine: Le berceau égypcien de la Philosophie. Paris: L’
Harmattan, 2006. v. 1.

Boal, Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizacao
Brasileira, 1977.

Bosi, Alfredo. O ser e o tempo da poesia. Sdo Paulo: Cultrix, 1990.

. “Sobre tempo e historia”. In: Novaes, Adauto (org.). Tempo e histéria. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1992.

Braga, Julio. Ancestralidade afro-brasileira: O culto de Baba Egun. Salvador: Ceao-Ianamd, 1992.

Branco, Lucia Castello. Escrever a loucura. (Comunicagdo). In: V Congresso ABRALIC, Rio de
Janeiro, UFRJ, 1995.



Camargo, Oswaldo de. O negro escrito: Apontamentos sobre a presenca do negro na literatura
brasileira. Sdo Paulo: Secretaria de Estado da Cultura, 1987.

Campos, Haroldo de. “A linguagem do lauareté”. In: . Metalinguagem & outras metas,
ensaios de teoria e critica literdria. 4. ed. SGo Paulo: Perspectiva, 1992.

Carlos, Dione. Dramaturgias do front. Sdo Paulo: Editora Primata, 2017.

. “Manifesta cabocla”. In: Souza, Vinicius (coord.). Janela de Dramaturgia, Edigdo
Manifesto. Belo Horizonte: PBH/SMC, Instituto Unimed-BH, ago.-dez. 2019. pp. 15-9. Disponivel
em: <https://janeladedramaturgia.com/wp-content/uploads/2017/09/cat%C3%A1logo-11-
21_JANELA_PUBLICA%C3%87%C3%830_vs7_low-TOTAL.pdf>. Acesso em: 30 mar. 2021.

Carvalho, Ruy Duarte de. Habito da terra: Poesia. Porto: Unido dos Escritores Angolanos, 1988.

Castro, Yeda Pessoa de. Falares africanos na Bahia: Um vocabuldrio afro-brasileiro. Rio de Janeiro:
Topbooks, 2001.

Cerqueira, Gustavo Melo. “O limite poroso entre o politico e o estético na tragédia negra Anténia”.
Legitima Defesa, uma Revista de Teatro Negro, Cia. Os Crespos da Cooperativa Paulista de Teatro, v.
2, n. 2, pp. 83-9, 2. sem. 2016.

Collins, Patricia Hill. Black Feminist Thought: Knowledge, Consciousness, and the Politics of
Empowerment. Nova York; Londres: Routledge, 1991.

Connerton, Paul. How Societies Remember. Cambrigde: Cambridge University Press, 1989.
Couto, Mia. A varanda do frangipani. 2. reimpr. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

Cunha Jr., Henrique. “Ntu: Introdugcdo ao pensamento filoséfico Bantu”. Educagdo em Debate,
Fortaleza, v. 32, n. 59, pp. 25-40, 2010.

Deleuze, Gilles; Guattari, Félix. “Como criar para si um corpo sem o6rgaos”. In: . Mil
platés. Traducdo de Aurélio Guerra Neto et alii. SGo Paulo: Editora 34, 2008. v. 3.

Didi-Huberman, Georges. Sobrevivéncia dos vagalumes. Traducao de Vera Casa Nova e Marcia
Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011.

Doctors, Marcio (org.). Tempo dos tempos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003.

Drewal, Margaret Thompson. Yoruba Ritual: Performers, Play, Agency. Bloomington, Indianapolis:
Indiana University Press, 1992.

Duarte, Eduardo de Assis (org.). Literatura e afrodescendéncia no Brasil: Antologia critica. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2011.

Eliade, Mircea. O mito do eterno retorno, arquétipos e repeti¢cdo. Traducdo de Manuela Torres. Sdo
Paulo: Editora Martins Fontes, 1981.

Finnegan, Ruth. “O que vem primeiro: O texto, a musica ou a performance?” In: Matos, C. Neiva de;.
Travassos, Elizabeth; Medeiros, Fernanda Teixeira de (org.). Palavra cantada: Ensaios sobre poesia,
miusica e voz. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.

Fischer-Lichte, Erika. “Realidade e ficcdo no teatro contemporaneo”. Tradugdo de Marcus Borja. Sala
Preta, Sdo Paulo, v. 13, n. 1, pp. 14-32, 2013.

Fu-Kiau, K. K. Bunseki. “Cosmologia africana dos Bantu-Kongo: Principios de vida e vivéncia”. In:
Santos, Tigand Santana Neves. A cosmologia africana dos Bantu-Kongo por Bunseki Fu-Kiau:



Tradugdo negra, reflexdes e didlogos a partir do Brasil, tese de doutorado, Departamento de Letras
Modernas, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2019.
pp. 14-109.

. “A Powerful Trio: Drumming-Singing-Dancing”. In: Chernoff, John Miller (org.).
African Rhythm and African Sensibility: Aesthetics and Social Action in African Musical Idioms.
Chicago: Chicago University Press, 1981.

. “Ntanga-Tandu-Kola: The Bantu-Kongo Concept of Time”. In: Adjaye Joseph K. (org.).
Time in the Black Experience. Westport e Londres: Greenwood Press, 1994.

. A visdo Bdntu Kéngo da sacralidade. Traducdo de Valdina O. Pinto. Salvador:
Associacdo Cultural de Preservacdo do Patrimonio Bantu — Acbantu, s.d.] Disponivel em:
<https://estahorareall.files.wordpress.com/2015/07/dr-bunseki-fu-kiau-a-visc3a3o-bantu-kongo-da-
sacralidade-do-mundo-natural.pdf>. Acesso em: 1 fev. 2021. [Traducdo de Self Healing Power and
Therapy. New York: Vantage Press, 1991.]

Galard, Jean. A beleza do gesto. Sao Paulo: Edusp, 1997.

Gates Jr., Henry Louis. The Signifying Monkey: a Theory of African American Literary Criticism.
Nova York e Oxford: Oxford University Press, 1988.

Giroto, Ismael. O universo mdgico-religioso negro-africano e afro-brasileiro: Bantu e Nago. Tese de
doutorado em Antropologia, Departamento de Antropologia, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 1999.

Glissant, Edouard. Introducdo a uma poética da diversidade. Traducdo de Enilce Albergaria Rocha.
Juiz de Fora: Editora UFJF, 2005.

Gomes, Nubia Pereira de Magalhdes; Pereira, Edimilson de Almeida. Negras raizes mineiras: Os
Arturos. Juiz de Fora: Edufjf/MinC, 1988.

Gongalves, Ana Maria. Um defeito de cor. Sdo Paulo: Editora Record, 2006.

Guimaraes, Geni. “Constatacdo”. In: Alves, Miriam; Durham, Carolyn (orgs.). Finally us. Colorado
Springs: Three Continental Press, 1995.

Hegel, George W. F. Curso sobre a filosofia da historia.

Hesiodo. Teogonia: A origem dos deuses. Estudo e traducdo de Jaa Torrano. Sdo Paulo: Iluminuras,
1991.

Holloway, Joseph E. (orgs.). Africanisms in American Culture. Indiana: Indiana University Press,
1990.

Huyssen, Andreas. “Present Pasts: Media, Politics, Amnesia”. Public Culture, Duke University Press,
v. 12, n.1, p. 21-38, 2000.

Imbo, Samuel Oluoch. An Introduction to African Philosophy. Maryland: Rowmn & Littlefield
Publishers, 1998.

Isaacsson, Marta. “Cruzamentos historicos: Teatro e tecnologia de imagem”. ArtCultura, Uberlandia,
v. 13, n. 23, pp. 7-22, jul.-dez. 2011.

Jones, Le Roi. O jazz e sua influéncia na cultura americana. Traducdo de Affonso Blacheyre. Rio de
Janeiro: Record, 1967.



Jdlia, Fernanda. “Entrevista”. Legitima Defesa, uma Revista de Teatro Negro, Cia. Os Crespos da
Cooperativa Paulista de Teatro, Sdo Paulo, v. 2, n. 2, p. 19, 2. sem. 2016.

Kagame, Alexis. La Philosofie Bantu Comparée. Paris: Présence Africaine, 1976.

Kristeva, Julia. No principio era o amor, psicandlise e fé. Traducao de Leda Tenério da Motta. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1987.

Leite, Fabio. A questdo ancestral: Africa negra. Sdo Paulo: Casa das Africas, Palas Athena, 2009.

. “Valores civilizatérios em sociedades negro-africanas”. In: . Introdugdo
aos estudos sobre Africa contempordnea. Sdo Paulo: Centro de Estudos Africanos da USP, 1984.

Leén-Portilla, Miguel. Los antiguos mexicanos a través de sus croénicas y cantares. 5. reimpr. Cidade
do México: Fondo de Cultura Econémica, 1977.

Lhansol, Maria Gabriela. Lisboaleipsig I: O encontro do diverso. Lisboa: Rolim, 1994.
Ligiéro, Zeca. Corpo a corpo: Estudo das performances brasileiras. Rio de Janeiro: Garamond, 2011.
Lopes, Nei. Bantos, malés e identidade negra. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1988.

Lucas, Glaura. Os sons do Rosdrio: O congado mineiro dos Arturos e Jatobd. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2002.

Lucinda, Elisa. “Aviso da lua que menstrua”. In: . O semelhante. Rio de Janeiro: Record,
2000.

Luz, Marco Aurélio. Cultura negra em tempos pos-modernos. 3. ed. Salvador: Edufba, 2008.

Malone, Jacqui. Steppin’ on the Blues: The Visible Rhythms of African American Dance. Urbana,
Chicago: University of Illinois Press, 1996.

Martin, Carol. Theatre of the Real. Londres: Palgrave Macmillan, 2013.

Martins, Leda Maria. A cena em sombras: Expressoes do teatro negro no Brasil e nos Estados Unidos.
Tese de doutorado em Estudos Literdrios, Faculdade de Letras, Universidade Federal de Minas
Gerais,1991.

. A cena em sombras. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.

. Afrografias da memdria: O Reinado do Rosdrio no Jatobd. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva,
Belo Horizonte: Mazza Edicdes, 1997.

. “A oralitura da memoria”. In: Fonseca, Maria Nazareth Soares (org.). Brasil afro-
brasileiro. Belo Horizonte: Auténtica, 2000.

. “Corpo, memoria de afetos — os cantares Maxakali”. Cultura e Pensamento, Arte,
cultura e democracia no século XXI, Belo Horizonte, PBH, v. 1, pp. 56-9, dez. 2019. Disponivel em:
<https://prefeitura.pbh.gov.br/sites/default/files/estrutura-de-governo/fundacao-municipal-
decultura/2019/Publica% C3%A7% C3%A30_Arte%2C%20Cultura%20e%20Democracia%20no0%20
S%C3%A9culo%20XXI1.pdf> Acesso em: 1 fev. 2021.

. “O feminino corpo da negrura”. Revista de Estudos de Literatura, Belo Horizonte, v. 4,
pp.111-21, out. 1996. Disponivel em: <&lt;http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/
article/view/1137&gt;> Acesso em: 29 jan. 2021.



“Performance del tiempo: Los Congados”. Conjunto, Revista de Teatro
Latinoamericano, La Habana, pp. 3-14, 2004.

. “Performances do tempo espiralar”. In: Ravetti, Graciela; Arbex, Mdrcia (org.).
Performances, exilios, fronteiras: Errdncias territoriais e textuais. Belo Horizonte: FALE/UFMG/P6s-
Lit, 2002.

. “Performances of Spiral Time”. In: Galvez, Alyshia (Ed.). Performing Religion in The
Americas: Media, Politics and Devotional Practices of the Twenty-First Century. Londres, Nova York,
Calcuta: Seagull Books, 2007. pp.173-208.

Martins, Suzana. A danga de Yemanjd Ogunté sob a perspectiva estética do corpo. Salvador: EGBA,
2008.

Matos, Claudia Neiva de; Travassos, Elizabeth; Medeiros, Fernanda Teixeira de (orgs.). Palavra
cantada: Ensaios sobre poesia, miisica e voz. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.

Maultsby, Portia K. “Africanism in African-American Music”. In: Holloway, Joseph E. (Ed.).
Africanisms in American Culture. Indiana: Indiana University Press, 1990.

Maxakali, Toninho et alii. “Cantos dos povos morcego e hemex-espiritos”. In: Tugny, Rosangela
Pereira de (org.). Cantos dos povos morcego e hemex-espiritos. Belo Horizonte: FALE UFMG/Ntcleo
Transdisciplinar de Pesquisas Literaterras, 2013.

Mibit, John S. African Religion and Philosophy. 2. ed. Oxford: Heinemann Educational Publishers,
1999.

Morrison, Tony. Playing in the dark: Whiteness and the Literary Imagination. Cambridge: Harvard
University Press, 1992.

Mundimbe, V. Y. The Invention of Africa: Gnosis, Philosophy, and the Order of Knowledge.
Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press, London James Currey, 1988.

Murray, Albert. The Hero and the Blues. Nova York: Vintage Books, 1995.

Murray, Albert. The Omni-Americans: Black Experience and American Culture. Nova York: Vintage
Books, 1983.

Narradores, escritores e ilustradores tikmii’in da Terra Indigena do Pradinho; Tugny, Rosangela
Pereira de (org.). Cantos e histérias do morcego-espirito e do hemex. Rio de Janeiro: Editora
Azougue, 2009.

Nora, Pierre. “Between Memory and History: Les Lieux de Mémoire”. In: Fabre, Geneviéve;
O’Meally, Robert (orgs.). History and Memory in African-American Culture. Nova York, Oxford:
Oxford University Press, 1994. pp. 284-300.

Novaes, Adauto (org.). Tempo e historia. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.

O’Meally, Robert G. (orgs.). The Jazz Cadence of American Culture. Nova York: Columbia University
Press, 1998.

Oliveira, Eduardo. Cosmovisdo africana no Brasil: Elementos para uma filosofia afrodescendente. 2.
ed. Curitiba: Editora Gréfica Popular, 2006.

Oliveira, Jessé; Lopes, Vera (org.). Hamlet sincrético, em busca de um teatro negro. Porto Alegre:
Caixa Preta, 2019.



Padilha, Laura Cavalcante. Entre voz e letra: O lugar da ancestralidade na ficgdo angolana do século
XX. Niter6i: Eduff, 1995.

Paixdo, Adriana. “Por uma Sociologia do teatro negro feminino das Capulanas: Indicios e percursos”.
In: Silva, Salloma Salomdo Jovino da (org.). Negras insurgéncias: Teatros e dramaturgias negras em
Sdo Paulo: Perspectivas historicas, tedricas e prdticas. Sao Paulo: Capulanas Cia. de Arte Negra,
2018.

Pass6, Grace. “A producdo negra é um farol para a arte brasileira”. [Entrevista concedida a] Luisa
Pecora. Mulher no cinema, 21 jan. 2019. Disponivel em:
http://mulhernocinema.com/%20entrevistas/grace-passo-a-producao-negra-e-um-farol-para-a-arte-
brasileira/

. “O teatro é uma espécie de aquilombamento”. [Entrevista cedida a] Mariana Filgueiras.
Revista  Continente, Pernambuco, Editora Cepe, 24 abr. 2018. Disponivel em:
https://revistacontinente.com.br/secoes/entrevista/ro-teatro-e-uma-especie-de-aquilombamentor

Pereira, Edimilson de Almeida. Casa da palavra: Obra poética 3. Belo Horizonte: Mazza Edigoes,
2003.

. “Curiangu”. In: . N6s, os bianos. Belo Horizonte: Mazza Edigcdes, 1996.

Pereira, Edimilson de Almeida; Gomes, Ntbia Pereira de Magalhdes. Ardis da imagem. Exclusdo
étnica e violéncia nos discursos da cultura brasileira. 2. ed. Belo Horizonte: Mazza Edi¢oes, 2018.

Pinto, Valdina O. Entrevista. In: Santos, Tigand Santana Neves. A cosmologia africana dos Bantu-
Kongo por Bunseki Fu-Kiau: Traducdo negra, reflexdes e didlogos a partir do Brasil. Tese de
doutorado, Departamento de Letras Modernas, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sao Paulo, 2019. pp. 230-3.

Pomian, Krzysztof. “Tempo/temporalidade”. In: . Tempo/temporalidade. Tradugao de
Maria Braganca. Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1993. (Enciclopedia Einaudi, 29)

Queiroz, Sénia. Pé preto no barro branco: A lingua dos negros na Tabatinga. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 1998. [2. ed. rev. 2019. Disponivel em: <https://www.amazon.com.br/P%C3%A9-preto-barro-
branco-Tabatinga-ebook/dp/B07VCVGBTB/ref=sr 1 1?

mk pt BR=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&dchild=1&keywords=P%C3%A9+
preto+no+barro+branco&qid=1615292643&sr=8-1> Acesso em: 9 mar. 2021.]

Reis, José Carlos. Tempo, histéria e evasdo. Campinas: Papirus, 1994.

Ribeiro, Stephanie. “Quem somos: Mulheres negras no plural, nossa existéncia é pedagogica”. In:
Hollanda, Heloisa Buarque de. Explosdo feminista: Arte, cultura, politica e universidade. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2018. pp. 261-99.

Ricoeur, Paul. A memdria, a histdria, o esquecimento. Traducdo de Alain Francois et alii. Campinas:
Editora Unicamp, 2007.

. “Introdugdo”. In: (org.). As culturas e o tempo: Estudos reunidos pela
Unesco. Traducdo de Gentil Titton. Petrdpolis: Vozes, Sdo Paulo: Editora da USP, 1975.

. Tempo e narrativa. Traducao de Roberto Leal Ferreira. Campinas: Papirus, 1997. 3 v.
Risério, Ant6nio. Oriki Orixd. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996.

. Textos e tribos. Rio de Janeiro: Imago, 1993.


https://revistacontinente.com.br/secoes/entrevista/ro-teatro-e-uma-especie-de-aquilombamentor
https://www.amazon.com.br/P%C3%A9-preto-barro-branco-Tabatinga-ebook/dp/B07VCVGBTB/ref=sr_1_1?__mk_pt_BR=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&dchild=1&keywords=P%C3%A9+preto+no+barro+branco&qid=1615292643&sr=8-1

Roach, Joseph. Cities of the Dead: Circum-Atlantic Performance. Nova York: Columbia University
Press, 1996.

. “Culture and Performance in the Circum-Atlantic World”. In: Parker, Andrew;
Sedgwick, Eve (orgs.). Performativity and Performance. Nova York, Londres: Routledge, 1995. pp.
173-196.

Roberts, Mary N.; Roberts, Allen F. “Body Memory. Part. 1: Defining the Person”. In:
(orgs.). Memory: Luba Art and the Making of History. Nova York: The Museum for African Art/
Munich: Prestel, 1996.

Rodrigues, Graziela Estela Fonseca. Bailarino-pesquisador-intérprete: Processo de formagdo. 2. ed.
Rio de Janeiro: Funarte, 2005.

Rosa, Guimardes. “Meu tio, o Iauareté”. In: . Estas estorias. 3. ed. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1985. pp. 160-98.

. “O outro ou o outro”. In: . Tutameia: Terceiras estorias. 5. ed. Rio de
Janeiro: José Olympio Editora, 1979. pp. 105-7.

Rovelli, Carlo. A ordem do tempo. Traducao de Silvana Cobucci. Rio de Janeiro: Objetiva, 2018.

Roubine, Jean-Jacques. Introdugdo as grandes teorias do teatro. Traducdo de André Telles. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003.

Rui, Manuel. Eu e o outro — o invasor (ou em trés poucas linhas uma maneira de pensar o texto). In:
Medina, Cremilda de Araudjo. Sonha Mamana Africa. Sdo Paulo: Epopeia, Secretaria de Estado da
Cultura, 1987. pp. 308-10.

Samain, Etienne. “As imagens ndo sdo bolas de sinuca. Como pensam as imagens”. In: Samain,
Etienne (org.). Como pensam as imagens. Campinas: Editora Unicamp, 2012. pp. 21-36.

Santana, Tigand. “Traducdo, interacdes, e cosmologias africanas”. Cadernos de Tradugdo,
Florianopolis, v. 39, pp. 65-77, set.-dez., 2019. Edicdo Especial: Poiéticas ndo Européias em Traducao
- Refundacoes e Reescritas desde Brasis.

Santos, Deoscéredes Maximiliano dos. Tradicdo e contemporaneidade. Apud Santos, Inaicyra Falcdo
dos. Corpo e ancestralidade: Uma proposta pluricultural de danga-arte-educagdo. Salvador: Edufba,
2002.

Santos, Deoscéredes M. dos; Santos, Juana E. African sacred arts and rituals in Brazil. Ibadan:
Institute of African Studies, 1967. Apud Santos, Inaicyra Falcdo dos. Corpo e ancestralidade: Uma
proposta pluricultural de danga-arte-educagdo. Salvador: Edufba, 2002.

Santos, Inaicyra Falcdo dos. Corpo e ancestralidade: uma proposta pluricultural de danga-arte-
educagdo. Salvador: Edufba, 2002.

Santos, Juana Elbein dos. Os Nagé e a morte: Pade, Asésé e o culto Equm na Bahia. 5. ed. Petrépolis:
Vozes, 1988.

Santos, Tigand Santana Neves. A cosmologia africana dos Bantu-Kongo por Bunseki Fu-Kiau:
Tradugdo negra, reflexdes e didlogos a partir do Brasil. Tese de doutorado, Departamento de Letras
Modernas, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2019.

Saturnino, Andrea Caruso. Ligeiro deslocamento do real: Experiéncia, dispositivo e utopia na cena
contempordnea. Tese de doutorado, Escola de Comunicacdo e Artes da USP, Universidade de Sao
Paulo, 2017.



Schechner, Richard. Between Theater and Anthropology. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 1985.

. “O que é performance”. O percevejo — Revista de Teatro, Critica e Estética, Rio de
Janeiro, UniRio, v. 11, n. 12, pp. 25-50, 2003. Estudos da performance.

. Performance Theory. Edicdo revista e ampliada. Nova York e Londres: Routledge,1994.

Schechner, Richard; Appel, Willa (orgs.). By Means of Performance, Intercultural Studies and Ritual.
Cambridge: Cambridge University Press, 1993.

Sergio, Lucelia. “A cena mineira: Memoria, identidade e protagonismo em BH”. Legitima Defesa,
uma Revista de Teatro Negro, Cia. Os Crespos da Cooperativa Paulista de Teatro, Sdo Paulo, v. 2, n. 2,
pp. 34-47, 2. sem. de 2016.

Silva, Eusébio L.6bo da (Mestre Pavao). O corpo na capoeira. Campinas: Editora Unicamp, 2008.

Silva, Salloma Salomdo Jovino da. “Apresentacdo”. In: Silva, Salloma Salomdo Jovino da (org.).
Negras insurgéncias: Teatros e dramaturgias negras em Sdo Paulo, perspectivas historicas, tedricas e
prdaticas. Sao Paulo: Capulanas Cia. de Arte Negra, 2018.

Sklar, Deidre. Dancing with the virgin: body and faith in the fiesta of Tortugas, New Mexico.
Berkeley: University of California Press, 2001.

Sodré, Muniz A.C. A verdade seduzida. Rio de Janeiro: Ed. Francisco Alves, 1988.
. Pensar nagé. Rio de Janeiro: Vozes, 2017.
. Samba, o dono do corpo. 2. ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1998.

Souza, Juliana Rosa de. Reflexdes sobre o teatro negro: Uma andlise a partir de textos teatrais
contempordneos de autoria negra. Tese de doutorado em Teatro, Universidade do Estado de Santa
Catarina, 2019.

Soyinka, Wole. Myth, Literature and the African World. Reimpr. Cambridge: Cambridge University
Press, 1995.

. “Theatre in African Traditional Cultures, survival patterns”. In: Huxley, Michael; Witts,
Noel (orgs.). The Twentieth-Center Performance Reader. Londres: Routledge, 1996.

Tavares, Jilio (org.). Gramdticas das corporeidades afrodiaspdricas, perspectivas etnogrdficas.
Curitiba: Appris Editora, 2020.

Taylor, Diana. “Hacia una definicion de performance”. O Percevejo — Revista de Teatro, Critica e
Estética, UniRio, Rio de Janeiro, v. 11, n. 12, pp. 17-24, 2003. Estudos da performance.

. O arquivo e o repertorio: Performance e memdria cultural nas Américas. Tradugao de
Eliana Lourenco de Lima Reis. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013.

. The Archive and the Repertoire, performing cultural memory in the Americas. Durhan e
Londres: Duke University Press, 2003.

Thiong’o, Ngugi wa. Decolonizing the Mind: The Politics of Language in African Literature. Oxford:
James Currey; Nairobi: EAEP; Portsmouth: Heinemann, 1986. [Reimpresso em 2006.]

. Writers in Politics: a Re-Engagement with Issues of Literature and Society. Edicdo
revista e ampliada. Oxford: James Currey; Nairobi: EAEP; Portsmouth: Heineman, 1997.



Thompson, Robert Farris. African Art in Motion: Icon and Act. Los Angeles: University of California
Press, 1979.

. Flash of the Spirit: African and African-American Art and Philosophy. Nova York:
Vintage Books, 1984.

Tonezzi, José; Schulte, Guilherme. “Cena, tecnologia e inovacdo: Desafios para a formacdo da
pesquisa em artes e espetaculo”. Moringa, Artes do Espetdculo, Dossié Cena e Tecnologia, Jodo
Pessoa, W 2, n 1, pp. 51-60,  jan.-jun. de  2011. Disponivel  em:
https://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/view/9983/5463.

Tugny, Rosangela Pereira de. Escuta e poder na estética tikmii’iin-Maxakali. Rio de Janeiro: Museu
do Indio/Funai, 2011.

Turner, Victor. From Ritual to Theatre: The Human Seriousness of Play. Nova York: PAJ Publications,
1982.

Vernant, Jean-Pierre. A morte nos olhos, figuragées do outro na Grécia antiga, drtemis e Gorgo.
Traducdo de Clovis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988.

Vieira, José Luandino. “La em Tetembuatuba”. In: . No antigamente da vida: Estérias. 4.
ed. Lisboa: Edigoes 70, 1987.

Villas Boas, Rafael. “Cidade vodu: A disposicdo de correr riscos entre fronteiras”. Cadernos de
Ensaios, Sao Paulo, Teatro de Narradores, n. 8, p. 21-28, 2016.

Vogt, Carlos; Fry, Peter. Cafundd, a Africa no Brasil: linguagem e sociedade. Campinas: Editora da
Unicamp, 2013.

Zumthor, Paul. A letra e a voz: A “literatura” medieval. Traducdo de Amalio Pinheiro e Jerusa Pires
Ferreira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

. Introdugdo a poesia oral. Tradugdo de Jerusa Pires Ferreira, Maria Licia Diniz Pochat,
Maria Inés de Almeida. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.

. Performance, recepgdo, leitura. Traducdo de Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich. Sdo
Paulo: Editora da PUC-SP, 2000.


https://periodicos.ufpb.br/index.php/moringa/article/view/9983/5463

Espetaculos e performances citados

A missa dos quilombos — Direcdo-geral: Luiz Fernando Lobo; Dramaturgia: Jodo das Neves |
Companhia Ensaio Aberto, 2002

Alguma coisa a ver com uma missdo — Direcdo coletiva: Os Crespos; Orientacdo de dire¢do: José
Fernando Peixoto de Azevedo e Kenia Dias; Dramaturgia: Allan da Rosa e Os Crespos | Os Crespos,
2016

Anténia — Direcdo artistica: Sanara Rocha; Dramaturgia: Daniel Arcades, 2016
Bombril — Concepcao, direcdo e performance: Priscila Rezende, 2010

Buraquinhos — Direcao: Naruna Costa; Dramaturgia: Jhonny Salaberg | Carcaca de Poéticas Negras,
2019

Cidade Vodu — Direcdo-geral e dramaturgia: José Fernando Peixoto de Azevedo | Teatro de
Narradores, 2016

Como falar de coisas invisiveis — Criacdo e performance: Val Souza, 2017

Iyd Ilu — Encenacdo, dramaturgia e performance cénica: Sanara Rocha, 2017

Hamlet sincrético — Diregao: Jessé Oliveira; Dramaturgia: Viviane Juguero | Grupo Caixa Preta, 2005
Mulheres do asé — Direcdo-geral, concepcao e roteirizarao cénica: Edileusa Santos, 2017

Ninhos e revides: Mirando o Haiti — Direcdo: Angelo Flavio; Roteiro: Os Crespos, Allan da Rosa e
Angelo Flavio | Os Crespos, 2016

Outras rosas — Concepgao e performance: Soraya Martins | Coletivo Tropeco, 2017

Preto — Direcao: Marcio Abreu; Dramaturgia: Marcio Abreu, Grace Pass6, Nadja Naira | Companhia
Brasileira de Teatro, 2017

Pretoperitamar, o caminho que vai dar aqui — Direcdo-geral e idealizacdo: Anelis Assumpgao;
Dramaturgia: Ana Maria Gongalves e Grace Passo, 2019

Q’Eu Isse — Direcdo-geral: Rui Moreira; Elaboracdao de roteiro: Adyr Assumpcao | Cia. Sera Que,
2008

Quando Efé — Direcdo: Leandro Belilo; Criagdo colaborativa | Cia. Fusion, 2014
Quaseilhas — Direcdo, concepcao e oriki: Diego Pinheiro, 2018

Vaga carne — Concepcao, atuacdo e texto: Grace Passo; Equipe de criacdo: Kenia Dias, Nadja Naira,
Nina Bittencourt e Ricardo Alves Jr., 2018

Violento — Direcdo: Alexandre De Sena | Dramaturgia: Alexandre De Sena e Preto Amparo | Preto
Amparo, 2017

Traga-me a cabega de Lima Barreto — Dire¢do: Fernanda Julia | Dramaturgia: Luiz Marfuz | Hilton
Cobra, 2018



© Editora de Livros Cobog6, 2021

Coordenador da colegdo
José Fernando Peixoto de Azevedo

Editora-chefe
Isabel Diegues

Edigao
Aicha Barat

Gerente de produgao
Melina Bial

Preparacao de texto
Sonia Queiroz

Revisdo final
Eduardo Carneiro

Projeto grafico e diagramacdo
Mari Taboada

Fotografias

Composigao IV: Acervo pessoal Leda Maria Martins

Composigdo V: Julio Pantoja / Instituto Hemisférico de Performance y Politica
Composigao VI: Adeloyé Oji Bara

Capa
Thiago Lacaz

CIP-Brasil. Catalogagdo na Publicagdo
Sindicato Nacional dos Editores de Livros, RJ

M344p

Martins, Leda Maria

Performances do tempo espiralar, poéticas do corpo-tela [recurso eletronico] / Leda Maria Martins.
- 1. ed. - Rio de Janeiro : Cobogo, 2021.

recurso digital; 3M (Encruzilhada)

Formato: epub

Requisitos do sistema: adobe digital editions
Modo de acesso: world wide web

ISBN: 978-65-5691-046-8 (recurso eletrénico)

1. Tempo - Filodofia. 2. Ensaios brasileiros. 3. Livros eletronicos. I. Titulo II. Série.

21-73788 CDD: 869.4
CDU: 82-4(81)

Meri Gleice Rodrigues de Souza - Bilbiotecaria - CRB-7/6439

Todos os direitos reservados a

Editora de Livros Cobogé Ltda.

Rua Gen. Dionisio, 53, Humaita —

Rio de Janeiro — RJ — Brasil — 22271-050
Tel.: +55 21 2282-5287
www.cobogo.com.br



Sobre os livros da Encruzilhada

Se a encruzilhada no Ocidente reaparece como uma imagem, metafora do
impasse em seu instante decisorio, quando nao reduzida a cruz, tantas vezes
tomada como condenacao e condicao de uma transcendéncia redentora, para
0 pensamento que nos interessa, a encruzilhada é uma instauracao, é chave
para a compreensao das experiéncias diasporicas, na emergéncia de
temporalidades e lugares forjados no transito de corpos e tradi¢cdes. Do
sequestro e trafico de gente, do holocausto naturalizado desde o porao de
navios e o cemitério atlantico até o campo aberto da plantacdo, emerge o
aprendizado sobre um passado que passou e ndo passou, dando a nocao de
justica o sentido proprio de uma escuta que se faz trabalho presente.
Encruzilhada entdo resulta de uma confluéncia de conhecimentos,
comportando o desafio e a viravolta, saberes e sua reinvencao — mapa de
caminhos ja transitados e ainda transitaveis, gesto de uma cena que € escolha
e instancia de uma acdo prevista, mas ndo precipitada, em constante
traducdo. A convivéncia de fusos histéricos — que a modernidade europeia
tenta dissimular — faz supor o planeta como sendo um complexo de mundos
e seus modos de vida.

A ideia de um fim de mundo, tdo cara aos mundos que aprenderam a se
reinventar, quando capturada pela légica destrutiva do capitalismo e seu
fetiche de um apocalipse final, acaba por impor a fraseologia acerca de um
planeta que se confundiria com esse mundo. Aqui a pergunta nao pode ser
outra: o que acontece quando nos deparamos com o fim deste mundo como o
conhecemos? Um livro, na sua singularidade, certamente nao podera
responder a essa pergunta, mas, nos desvios que ensaia, talvez nos permita
habitar a encruzilhada que aprendemos a nomear como presente, e, com isso,
vislumbrar outras formas de conhecer. Na luta antissistema, trata-se de
compreender o que ainda se pode imaginar junto. Ao0s sujeitos que
conformam esse junto, talvez reste o trabalho de imaginar modos de fazer do
capitalismo uma cidade fantasma. O antirracismo, os feminismos, o



anticolonialismo, e reconfiguracoes imprevistas de classes em guerra,
momentos de uma teoria critica em movimento e outras formas da negacao
pautam nosso encontro. Sim, porque uma colecdo de livros, na mobilizacao
de ideias e interrogacOes, autoras e autores, leitoras e leitores, é também a
ocasido para encontros — quem sabe — perigosos: riscos, como aqueles de
um ponto riscado, mapa que nos leva a lugares que ainda ndo sao, a partir
dessa encruzilhada em que nos posicionamos, reconhecemos e saltamos.
José Fernando Peixoto de Azevedo

Coordenador da colecao
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Nao vao nos matar agora

Mombaca, Jota
9786556910277
144 paginas

Compre agora e leia

Como desfazer o que me tornam?" Com esta e tantas outras indagacoes, Jota
Mombacga aponta horizontes que vislumbram a importancia de existir e
performar em meio as feridas deixadas pelo colonialismo. Ndo vao nos
matar agora é um espaco de experimentacdo, fazendo da palavra e do corpo
ferramentas de critica, poténcia e combate. As reflexdes forjadas neste livro
testemunham uma producdo de conhecimento original e interdisciplinar,
permeada por tensdes permanentes em que a autora busca repensar o mundo
como o conhecemos, propondo alternativas e transformac6es rumo ao novo.
Trata-se, pois, de afirmar a resisténcia dos corpos vigiados por sistemas de
controle. Corpos — e corpas — que seguem de pé apesar das adversidades
de um ambiente dominado por padrdes opressivos, pela obsessao em rotula-
los e nega-los, na inutil tentativa de captura-los. "Eu me lembro de trabalhar
como se estivesse correndo. Correndo rumo a uma ilusdo de conforto e
estabilidade, a tentar salvar-me de coisas das quais ndao posso ser salva. E eu
também lembro de trabalhar como se eu pudesse alcancar a velocidade
necessaria para cruzar pontes ainda ndo erguidas; como se, correndo, eu
pudesse existir entre mundos assimétricos." A publicacdo inaugura a colecao
Encruzilhada, da Editora Cobogo, que, com coordenacdao de José Fernando
Peixoto de Azevedo, doutor em Filosofia e professor da ECA/USP, pretende
ser um panorama de titulos de autores nacionais e estrangeiros que abarcam
temas contemporaneos como o antirracismo, os feminismos e o pensamento
descolonial. Autores que refletem o presente buscando lancar luz sobre
como 0s processos, na medida em que sdao enfrentados, compreendidos e
transformados mudam a percepcao historica.

Compre agora e leia



http://www.mynextread.de/redirect/Amazon+%28BR%29/3036000/9786556910468/9786556910277/a6fda21413509c8b7c551c056823435d
http://www.mynextread.de/redirect/Amazon+%28BR%29/3036000/9786556910468/9786556910277/a6fda21413509c8b7c551c056823435d




GRADA
KILOMBA

MEMORIAS
DA PLANTACEO

0105 OE RACISMO COTIDIANG




Memorias da plantacdo

Kilomba, Grada
9786556910000
249 paginas

Compre agora e leia

Memorias da Plantacdo é uma compilacdo de episodios cotidianos de
racismo, escritos sob a forma de pequenas histérias psicanaliticas. Das
politicas de espaco e exclusdao as politicas do corpo e do cabelo, passando
pelos insultos raciais, Grada Kilomba desmonta, de modo incisivo, a
normalidade do racismo, expondo a violéncia e o trauma de se ser
colocada/o como Outra/o. Publicado originalmente em inglés, em 2008,
Memorias da Plantacdo tornou-se uma importante contribuicdao para o
discurso académico internacional. Obra interdisciplinar, que combina teoria
pos-colonial, estudos da branquitude, psicanalise, estudos de género,
feminismo negro e narrativa poética, esta € uma reflexdo essencial e
inovadora para as praticas descoloniais. "O colonialismo é uma ferida que
nunca foi tratada. Uma ferida que ddi sempre, por vezes infecta, e outras
vezes sangra." Grada Kilomba SOBRE A ARTISTA Grada Kilomba é uma
artista interdisciplinar, escritora e tedrica, com raizes em Angola e Sao Tomé
e Principe, nascida em Lisboa, onde estudou psicologia e psicanalise. Na
esteira de Frantz Fanon e bell hooks, a autora reflete sobre meméria, raca,
género, pés-colonialismo, e a sua obra estende-se a performance, encenacao,
instalacdo e video. Kilomba cria intencionalmente um espaco hibrido entre
as linguagens académica e artistica, dando voz, corpo e imagem aos seus
proprios textos. Os seus trabalhos foram apresentados na 32a Bienal de Sao
Paulo, na 10a Bienal de Berlim, na Documenta 14, na Fundacao Calouste
Gulbenkian e na Pinacoteca de Sao Paulo, entre outros espacos. Em 2019,
foi autora convidada da FLIP e "Memorias da Plantacao" repercutiu como
livro mais vendido em todos os dias do evento. Vive em Berlim, onde se
doutorou em Filosofia na Freie Universitét e foi professora no Departamento
de Género da Humboldt Universitt.
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Wabi-sabi

Koren, Leonard
9786556910031
108 paginas

Compre agora e leia

Wabi-sabi é o fundamento da estética japonesa. "E a beleza das coisas
imperfeitas, transitérias e incompletas. £ a beleza das coisas modestas e
simples. E a beleza das coisas ndo convencionais". Sobre o autor Leonard
Koren estudou arquitetura, mas nunca construiu coisa alguma — a excecao
de uma casa de cha japonesa excéntrica —, por achar filosoficamente
macante criar algo grande e duradouro. Mas fundou a WET, The Magazine
of Gourmet Bathing, uma das primeiras revistas de vanguarda dos anos
1970. De la para ca, Koren trabalhou em livros sobre a cultura popular
japonesa (283 Useful Ideas from Japan), design (Graphic Design Cookbook:
Mix & Match Recipes for Faster, Better Layouts) e estética (how to rake
leaves). Koren mora nos Estados Unidos e no Japao.

Compre agora e leia
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Pos-verdade e fake news

Bruno, Fernanda
9786556910048
128 paginas

Compre agora e leia

Desprezo pelo jornalismo tradicional, negacdao de evidéncias cientificas,
disseminacdo do 6dio — na era da pés-verdade e das fake news, o sonho da
comunicacao sem intermediacOes que a internet e as redes sociais pareciam
anunciar transformou-se em uma realidade tdo preocupante quanto perigosa,
capaz de ameacar a existéencia da democracia tal qual a conhecemos.
Entender o funcionamento de elementos como os bots, a industria de noticias
falsas e os algoritmos é o primeiro passo para deter a avalanche de
obscurantismo e manipulacio que atinge o Brasil e o mundo."E preciso
entender a regra do jogo - e ndo ficar em estado de negacdo. Entender como
funciona um viral nao significa que vocé tenha que ser um teorico da
conspiracdo ou um terrivel mentiroso. O melhor contra-ataque é o dominar
as ferramentas e fazer a verdade viralizar" Peter Warren Singer

Compre agora e leia
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No tremor do mundo

Krenak, Ailton
9786556910154
352 paginas

Compre agora e leia

Sabe-se que o virus Sars Cov 2 impacta o corpo humano em diversos 6rgaos,
e ainda que o maior perigo resida nas vias respiratorias, nos pulmoes, a
doenca se revelou sistémica. No interior do corpo fisico, o virus repercute de
forma veloz, e 0 mesmo pode ser visto no corpo politico da sociedade. A
pandemia de Covid-19 gerou, em um periodo de tempo curtissimo, um
numero assombroso de mortes e irradiacoes na vida de bilhdes de pessoas ao
redor do planeta. Os ensaios deste livro tratam justamente da vasta
repercussao de um acontecimento de origem biologica, através de vozes
oriundas de diversos campos. Procuramos aqui, por um lado, construir
memorias dessa época singularissima para o futuro e, por outro, partilhar
imaginagOes para esse mesmo futuro, buscando, quem sabe, desenhar desde
ja transformagdes para o mundo porvir. O movimento deste livro é de
"tremer junto ao mundo", expressao tomada do pensador martinicano
Edouard Glissant (1928-2011), em um momento de abalo profundo, na
esperanca de que essa elaboracdo do nosso presente possa irrigar uma
imaginacdo para o futuro. Pois, como aponta Ailton Krenak em seu
depoimento aqui publicado: "Talvez, entre um tombo e outro, valha
aproveitar esses hiatos — isso que chamam de interregno — e produzir
mundos. Produzir mundos que possam ser o mais proximo possivel do que
imaginamos que € a coexisténcia."

Compre agora e leia
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