REVISTA DA ABPN - /NN N NN NI NN N A

N

AFROCENICA: POETICAS DE CENAS PRETAS

Tassio Ferreiral

Resumo: O presente trabalho reflete sobre a criacdo de um conceito acerca da observacdo de
novas poéticas africanas e afrodiaspéricas da cena teatral contemporanea. Para isto,
relacionamos o referido conceito a uma proposta metodoldgica de ensino das artes, intitulada
Pedagogia da Circularidade. Esta diretriz considera a cognicdo de qualquer processo por uma
perspectiva descolonizada, compreendendo o individuo integralizado no processo, como
proponente direto de acdes e partilhas de conhecimento, desierarquizando o saber e a producdo
artistica. Nestas reflexdes agrupamos algumas estratégias de criacdo, com exemplos claros,
especificamente na producdo de trés grupos: Grupo Elinga-Teatro (1988, Luanda, Angola),
Bando de Teatro Olodum (1990, Salvador, Bahia, Brasil) e NATA (1998, Alagoinhas, Bahia,
Brasil). De modo que, trangaremos esta pesquisa com o conceito de campo expandido de Illena
Diéguez (2014).

Palavras-chave: afroperspectiva; teatro; teatralidades; cena contemporanea; processo criativo.
AFROSCENIC: BLACK SCENES POETICS

Abstract: The present work reflects about the creation of a concept about observating new
africans poetics e afrodiasporics from contemporanean theatric scenes. For this reason, we relate
the referred concept to an art teaching methodological proposal, titled Circularity Pedagogy.
This guideline considers any process cognition by a decolonized perspective, comprising the
individual person integrated to the process as a direct proponent of actions and knowledge
sharing, eliminating knowledge hierarchy and the artistic production. At these reflections we
group some creation strategies, with clear examples, specifically at three different groups’
productions: Grupo Elinga-Teatro (1988, Luanda, Angola), Bando de Teatro Olodum (1990,
Salvador, Bahia, Brazil) and NATA (1998, Alagoinhas, Bahia, Brazil). So, we will collate this
research with the “expanded field” concept of Ileana Diéguez (2014).

Keywords: afroperspective; theater; theatricality; contemporary scene; creative process.
AFROSCENIQUE: POETIQUES DE SCENES NOIRES

Résumé: Le présent travail refléte la création d 'un concept sur I' observation de nouvelles
poétiques africaines et afro - diasporiques de la scéne théatrale contemporaine. Pour cela, nous
relions le concept visé a une proposition méthodologique d'enseignement des arts, intitulée
Pédagogie de la Circularité. Cette directrice considére la connaissance de tout processus par une
perspective décolonisée, en considérant I'individu intégré dans le processus comme promoteur
directs des actions et du partage des connaissances, en eliminand la hierarchie du savoir et la
production artistique. Dans ces réflexions, nous groupons abordé quelques stratégies de
création, avec des exemples clairs, en particulier dans la production de trois groupes: Grupo
Elinga-Teatro (1988, Luanda, Angola), Bando de Teatro Olodum (1990, Salvador, Bahia,
Brésil) e NATA (1998, Alagoinhas, Bahia, Brésil). Nous allons donc rassembler cette rechérche
avec le concept de “champ élargi” de Illena Di¢guez (2014).
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Mots-clés: afroperspective; théatre; théatralités; scéne contemporaine; processus créatif.
AFROCENICA: POETICAS DE ESCENAS NEGRAS

Resumen: EIl presente trabajo reflexiona sobre la creacion de un concepto acerca de la
observacion de nuevas poéticas africanas y afrodiasporicas de la escena teatral contemporanea.
Para ello, relacionamos el referido concepto a una propuesta metodoldgica de ensefianza de las
artes, titulada Pedagogia de la Circularidad. Esta directriz considera la cognicion de cualquier
proceso por una perspectiva descolonizada, comprendiendo al individuo integralizado en el
proceso, como proponente directo de acciones y reparticiones de conocimiento, desentrelazando
el saber y la produccion artistica. En estas reflexiones agrupamos algunas estrategias de
creacion, con ejemplos claros, especificamente en la produccion de tres grupos: Grupo Elinga-
Teatro (1988, Luanda, Angola), Banda de Teatro Olodum (1990, Salvador, Bahia, Brasil) y
NATA (1998, Alagoinhas, Brasil, Brasil). De modo que, encerraremos esta investigacion con el
concepto de campo ampliado de llena Diéguez (2014).

Palabras clave: afroperspectiva; teatro; teatralidad; escena contemporanea; proceso creativo.

KIUA, PAMBU NZILA! (VIVA O SENHOR DOS CAMINHOS!) - PARA GIRAR
A GIRA

Dizem que ele viu Oxala fazer o homem

Dizem que foram dezesseis anos aprendendo

Calado, sem perguntar, prestando atencéo em tudo.
Esse conhece 0 humano desde a esséncia.

Porque ele é o primeiro, Yangi. Ele veio antes de vir
E viu todo mundo vindo

E pisando na laterita pesada.

Ficou assim, 6: olhando tudo, observando tudo.

Mas, minha filha, quando este ser aprendeu tudo

E Orunmila o transformou em dono da porta

Ele ouvia e falava tudo ao mesmo tempo

Ele ouviu o caos do mundo

E parou para organizar. Sabe com o qué? Com a boca!
(Fragmento do texto Exu — A boca do universo, 2014)
(Barbosa, 2016, p.120)

No momento em que esforco-me para compreender estas epistemologias que
envolvem o pensamento afrodiasporico no trabalho com as artes cénicas na
contemporaneidade, encontro-me dentro do Unz6 ua Pambu Nzila (Casa do Senhor dos
Caminhos, etnia Bantu, Kikoongo, Angola), do Terreiro Unz6 ia Kisimbi ria Maza
Nzambi.? Curiosamente, ou pela necessidade ancestral de refletir sobre meu trabalho
enquanto docente/criador, estou na casa de Exu, Nkisi/Vodum/Orixa que representa o
préprio movimento, a comunicacdo, o ir e vir, o elo, a circularidade, a comunicacéao

entre 0 mundo espiritual e a vida terrena. Nzila ou Exu, arquétipo popular no imaginario

2 Terreiro de matriz Congo-Angola, situado no municipio de Simdes Filho-BA.
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dos baianos, a todo instante é entoado pela boca daqueles que os comparam com um ser

ruim, negativo, relacionado ao sexo, orgia, conquistas amorosas, morte, feiticaria,
dentre muitas imagens possiveis, que nem sempre fazem jus a sua real atuacdo
simbdlica. Jorge Amado diz que Exu é aquele que atirou uma pedra ontem para matar
um passaro hoje. Figura contraditéria por natureza, porém fundamental nos cultos afro-
brasileiros para que a dindmica religiosa aconteca. Vanda Machado (2010, p.12) traz
outras qualidades que nos ajudam a compreender esta mitica representacao:

Exu € o principio, 0 meio e o fim. Exu est4 na arvore, no rio, no peixe, no
passaro, na pedra e em todo ser vivente. Como elemento energético
dinamizador e plasmador, ele é o que desenvolve, mobiliza, faz crescer,
transformar. E o que faz comunicar no incessante fluxo das vivéncias cotidianas
entre 0 Orun e 0 Aiyé, o mundo espiritual e 0 mundo natural. Ele é o tudo e o
nada. Seu jeito bulicoso de existir encontra ressonancia no pensamento
filosofico de um universo sem logica. Um universo de Idgicas infinitas, um
universo polilégico.

N&o se faz nada sem Pambu Nzila ou simplesmente Nzila. Sem o “agrada-lo”
previamente, ndo ha festa, ndo ha candomblé, ndo se pode iniciar a criagdo de nenhuma
energia dentro de uma Unzd (Casa de candomblé na nacdo Angola). Nzila prepara o
terreiro para que os ritos acontecam. Nzila ndo € diabo, satanas, deménio. N&o o
reconhecemos desta forma. Neste sentido, iniciar com Nzila dentro de um contexto
artistico-mito-poético, considerando seus aspectos de imaginario popular — nunca
religiosos — é importante para o start da desconstrucdo negativa daquilo que esta
relacionado ao povo negro: religido, musicas, cores, comidas, arte etc.

Na ideia de compreender possiveis praticas que contemplem os estudos acerca
da cultura africana e afro-brasileira, Nzila ndo pode ser negligenciado, porque ele é o
proprio simbolo do circulo, circularidade, do ir e retornar, de ndo hierarquizar, de
possibilitar acesso a todxs, sobretudo no universo das artes. Como Exu ndo tem
caminhos para caminhar, dentro da esfera dos processos de criacdo, 0
processor/encenador/criador deve estar dotado do arquétipo de Nzila, para entender
compreender os modos disformes de aprendizado a partir de uma perspectiva
descolonizada.

O senso-comum observa apenas um lado das coisas: é parcial. V& apenas uma
direcdo: é linear. Exu ndo € apenas branco ou vermelho. Ele é policrémico:
branco, vermelho, verde, preto... Ele anda em todas as direcGes no mesmo
instante (Oliveira, 2007, p.165).
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N&o se pode ter caminhos demarcados, ndo se pode ter um fim preciso. Deve-se

ter um inicio, possibilidades de provocacdo e muitos objetivos tragados, para que alguns
deles sejam talvez atravessados. Nestas perspectivas iniciais, peco licenca ao nosso
mandingueiro, para que reforce a ideia do circular como possibilidades de compreender

0 que viria a ser nossa cena afro, ou melhor, nossa Afrocénica:

Pensamento é movimento para Exu. Ao mesmo tempo que se farta, oferece. Ao
mesmo tempo que oferta, toma. Concomitantemente fortalece e enfraquece,
empodera e empobrece. Exu é mandinga de ancestral em ansia de seducdo [da
humanidade] (Oliveira, 2007, p.165).

Kiua, Pambu Nzila! Pembel&3! A minha gira esta aberta!

PEMBELE, MAM’ETU MAZA (NOS O SAUDAMOS, MAE DAS AGUAS): O
ENCONTRO DAS AGUAS ATLANTICAS

Entender o que vem a ser a Afrocénica ndo é dificil para os olhos
descolonizados, livre das amarras eurocentradas que nem consideraram negros como
produtores de arte e conhecimento, de modo geral. Portanto, pensar acerca desta
concepcao de arte que ndo parte da representacdo conceitual, e, sim, da representacédo
simbolico-espiritual, € uma tarefa dificil aos olhos viciados em uma Unica perspectiva.
O convite aqui € lavar os olhos com as nossas aguas ancestrais para seguir com nossa
viagem. Rogo aqui a Kaiala, Kokueto, Samba, Kaitumba, Kisimbi, Ndanda Nlunda e

todas as Muhatu* do pantedo Bantu, para ajudar na travessia.

A propria esséncia da arte negro-africana é de significar e ndo de imitar; é de
levar a forma que aparece na matéria a apresentar uma mensagem; ela é uma
arte comunicativa. A disparidade da qual fala Levis-Strauss ndo se deve
absolutamente aos meios técnicos. Que a madeira fosse dura ou mole, a funcdo
significativa é um atributo da obra que é deliberadamente buscada. As estatuas
ancestrais (salvo raras excecdes) ndo devem, apesar da forma humana,
assemelhar-se com uma pessoa determinada. Devem ser como pessoas, mas nao
como pessoas determinadas. A arte africana tradicional ndo é uma arte de
imitacdo. E uma arte de presentificagdo, embora tenhamos poucos casos de
representacdo, por exemplo, as cabegas comemorativas na arte de Ifé, Benim e
arte real Kuba da Republica Democratica do Congo. (Munanga, 2006)

O Professor Kabengele Munanga vem tratar justamente do entendimento desta

afroperspectiva, muitas vezes atropelada por outros pesquisadores, que lancam mao de

3 Kiud, Nzila! Pembelé — do bantu, na lingua Kikoongo quer dizer: “Viva, Nzila! Eu te satido!”
4 Muhatu — feminino, mulher. Kaiala, Kokueto, Samba, Kaitumba sdo Minkisi das aguas salgadas. Ja
Kisimbi e Ndanda Nlunda sdo divindades femininas das aguas doces.
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seus conceitos brancos, na leitura de obras de arte pretas. A critica de Munanga a

respeito do pensamento de Levis-Strauss aborda justamente uma leitura rasa acerca do
processo criativo e significativo da expressdo artistica africana. Ele argumenta que a
arte primitiva africana tinha que lidar com uma tecnologia bastante rudimentar e a
dificuldade de lidar com materiais de grande resisténcia, o que implicaria diretamente
na qualidade da representacdo. Porém, as formas de representacdo africana ndo levam
em conta a imitacdo do real, mas a significacdo do sobrenatural através do material. Ndo
ha compromisso em reprodutibilidade dos caracteres humanos, e, sim, de forcas da
natureza, que carregam um arquétipo do humano, com caracteristicas fisicas proximas
do real-material.

Desse modo, 0 que se expressa nas estatuas, ora discutidas, é justamente a
comunicagéo e ligagdo do material, terreno, com o sagrado. Arte africana ¢ a uma das
formas de conexdo de toda uma cosmovisdo particular. Expressar-se artisticamente para
se conectar com o sagrado. Ndo ha falhas na construgdo dessas materialidades, porque
aqui ndo ha um modelo especifico a ser alcangado. A criacdo precede uma autorizacao
sagrada para a execugdo, bem como 0 manejo de matéria prima especifica. O mesmo se
aplica na confeccdo das mascaras (Mukange) utilizadas em quase todos os rituais sociais
do povo Bantu.

Particularmente a respeito destas mascaras, seu culto se perde na travessia
transatlantica, e ndo temos registros atuais de perpetuacdo de ritos sociais e religiosos
ligados a fabricacdo e uso das Mukanges. Algumas pistas nos levam a compreender o
fim das Mukanges nas expressdes sociais diaspdricas no Brasil. A madeira utilizada
para tal ndo existe no Brasil, o que dificulta a confec¢édo; o culto das mukanges ndo veio
nos pordes dos navios negreiros para o Brasil; além disto, a criacdo das mascaras
demandava uma iniciacdo especifica e certo tempo de reclusdo nas matas, para
oficializar a autorizacdo de maneja-la. Com a perversidade da escravidao, ndo é dificil
pensar que faltava tempo para esta atividade. Ha registro de apenas um terreiro em Sao
Paulo, Inz6 Tumbansi, com o sacerdocio do Taata dya NKkisi Katuvanjesi (Walmir
Damasceno), que ainda mantém esta tradicdo, através do vinculo direto com

comunidades Bantu em Angola.®

5 O Inz6 Tumbansi possui uma pagina virtual para divulgacdo de sua associacdo religiosa e de resultados
de pesquisas  desenvolvidas  pelos  membros, disponivel no  endereco  eletronico:
http://ilabantu.inzotumbansi.org/ acesso em: 01/03/2018.

90
Revista da ABPN ¢ v. 11, n. 27 * nov 2018 — fev 2019, p.86-112
10.31418/2177-2770.2019.v11.n.27.p86-112


http://ilabantu.inzotumbansi.org/

REVISTA DA ABPN - AN N NN NS NN NN
\
Ainda tratando desta travessia, € importante salientar que a producédo artistica

ancestral estd diretamente ligada ao sagrado. Chegando ao Brasil, nossos ancestrais
negros criam o Candomblé como simbolo de resisténcia de sua cultura. Candomblé,
palavra brasileira que parte da expresséo de lingua kikoonko, Bantu, Ka Nzo Ndombe —
sendo “ka” usado para o diminutivo; “nzo” significa casa; “ndombe” significa
negros/nativos. Portanto, acredita-se que no dia-a-dia, a expressdo alterou-se para Ka
ndombe, que mais tarde tornou-se candomblé (pequena casa de negros ou espaco de
reunido de negros). E impossivel ignorar o candomblé como inspiracio poética para a
producdo artistica negrorreferenciada, porque um terreiro € a reconstrucdo de uma
sociedade que foi fortemente violentada em seus valores sociais, politicos éticos,

morais, artisticos e de expresséo livre, de forma geral.

A perspectiva africana do terreiro, ao contréario, ndo surgiu para excluir os
parceiros do jogo (brancos, mesticos, etc.) nem para rejeitar a paisagem local,
mas para permitir a pratica de uma cosmovisdo exilada. A cultura ndo se fazia af
como efeito de demonstracdo, mas uma reconstrucdo vitalista para ensejar uma
continuidade geradora de identidade (Sodré, 1988, p. 54 apud Machado, 2010,
p.5 e 6).

Toda esta sapiéncia singular garantiu a perpetuacdo da identidade dos povos
africanos no Brasil, ainda que esta identidade estivesse esfacelada. Esta construcéo
simbdlica, mas também material, da casa de santo, guarda em seu interior a constituicdo
de uma pequena sociedade com valores e modos de aprender bastante peculiares. A
respeito disto, friso aqui que os valores estéticos sdo a base para a conexdo religiosa,
portanto fazem parte de toda a construcao de valores simbdlicos do terreiro.

Pensando nesta perspectiva, os valores estéticos se presentificam em todos o0s
aspectos: musica, danca, culinaria, indumentaria, ornamentacao do barracdo (saldo onde
as festas acontecem), a forma de expressdo dos Minkisi® sdo exemplos vivos de conex&o
de todos os elementos. Um depende do outro para existir. Ndo se faz candomblé sem o
som dos atabaques, sem partilhar alimentos para matar a fome da comunidade, sem
vestuario adequado, sem folhas, sem conexdo com a natureza, sem beleza. Tudo se

torna o todo, sendo dificil particionar. Este todo gera uma atmosfera estética, que se

& Minkisi — Plural de NKkisi (espirito sagrado das forcas da natureza). Relacionados aos elementos agua,
terra, fogo e ar. Os Bantu acreditam que NKisi ndo teve vida terrena, se configurando, portanto, como uma
energia superior da natureza, que se materializa num corpo de um médium devidamente preparado para
receber essa energia. Neste sentido, somos contrérios a filosofia lorubd, a qual acredita que os orixas
foram homens e mulheres comuns, que habitaram a terra. Por seus feitos heroicos, se destacam e ganham
titulos sagrados, tornando-se eledas, orixas, deuses.
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junta a energia ancestral do sagrado, instaurando um campo expandido que sO €

perceptivel através do sensivel, do sentir. Muitas vezes sendo impossivel expressar em

palavras ou formas pré-concebidas.

Os simbolos, embora nos sejam familiares na vida diaria, passam a ter
importancia do que é sagrado nas cerimdnias rituais. Durante as ceriménias,
portanto, o significado dos elementos mais simples vao além da imagem, além
do que € evidente e convencional. [...] O candomblé, como se pode perceber, se
caracterizava pela existéncia de inumeros elementos simboélicos-sagrados que
presentificam a transmissdo e redistribuicdo de axé. Quando consagrados,
acredita-se transcender a compreensdao de sua estrutura fisica ou
fenomenoldgica, adquirindo uma nova qualidade em forca e poder. Dai é que
estes elementos se constituem em representagdes simbolicas de conceitos, cuja
definicdo, através da linguagem verbal, se torna quase sempre impossivel.
(Machado, 2002, p.46)

O universo do simbolico esta impregnado em todas as coisas do candomblé,
porque a filosofia Bantu assim vé a vida, de forma complexa e com todo seu arsenal de
significados trancados. No terreiro, nada esta ali por acaso. Tudo tem um porqué e tudo
estd conectado, tudo circula, tudo se ensina e se aprende. N&o ha distin¢do entre politica,

ciéncia, arte e religido, como afirma Eduardo David de Oliveira (2007, p.142):

Seja no Xiré, na roda de capoeira ou no pé do Baob4, a vivéncia cultural ¢é
sempre circular. A circularidade é, pois, um padrdo da cultura tradicional
africana. O circulo tem a qualidade de ndo excluir e suas primeiras
caracteristicas sdo a integracdo e a horizontalidade. O que entra no interior de
um circulo ja o compde. E tudo que comp&e um circulo esté integrado em roda,
onde cada elemento se relaciona com o outro, complementando-o. Talvez por
isso a cultura oral, praticada embaixo de frondosos Baobds, nas cancBes dos
Griots, ndo separe ciéncia de arte, politica de religido.

Na Afrocénica ndo vemos barreiras entre formas de conhecimento, nem mesmo
barreiras cognitivas. Todos sdo e todos estdo. Candomblé, educacao, cultura, militancia,
arte estdo integrados de tal modo que separa-los enfraquece o discurso ou invalida-o.
Vale ressaltar que ao tratar de candomblé, interessa a mim seus aspectos historicos,
politicos e culturais. Os segredos e mistérios sdo guardados nas mentes de quem
viveu/participou. Portanto, a religiosidade em sua esséncia de culto ndo deve chegar até
a cena.

Do ponto de vista metodologico, a Afrocénica esta circunscrita na Pedagogia da
Circularidade. Esta diretriz metodoldgica se inspira na cultura Bantu e no cotidiano do
Unz6 ia Kisimbi ria Maza Nzambi. Os Bantu seguem a filosofia Ubuntu, ancorada na

ideia de horizontalizagbes das relagdes sociais, politicas e culturais; acesso comum a
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todos, com isto a existéncia individual s6 é possivel considerando a diversidade e

existéncia do outro. Circular, portanto, esta diretamente relacionado a continuidade de
um pensamento que ndo Se esgota, mais se descarrega e recarrega naturalmente, nio
estando fechado para possibilidades outras; além de atravessar qualquer prética
pedagogica, pela transversalidade. Perpassa, portanto, qualquer esfera social e
conceitual, servindo ndo somente as artes, mas a compreensao do humano e sua funcéao
real na vida terrena.

Tudo esta e € movimento. Nada é estavel, nem fechado. As conexdes gerais sdo
possiveis, desde que horizontalize e permita o acesso de todos.

O circulo é a via instalada constantemente como estratégia metodoldgica para
ensinar. Por sinal, ver o sagrado nos minimos gestos e materialidades dos ritos, ajuda a
perceber como ndo ha hierarquia no processo de aprender sobre o axé. Isto dito no
sentido de que ndo ha cronologia, o conhecimento circula, como pés de uma habilidosa
dancarina. Podemos falar hoje sobre rituais funebres, amanha sobre batismos, e depois
sobre comidas votivas, e seguir com os Muimbos.” Essa ‘forma disforme’ ajuda a
compreender ainda mais esse sentido pedagogico da circularidade.

A Pedagogia da Circularidade tem os seguintes conceitos-chave em sua
abordagem descolonizada:

e Alteridade como condicdo da propria existéncia;

e Conexdo da producéo de conhecimento/pensamento com o mundo;
e Caréter holistico;

e Inspiracdo poética no candomblé Congo-Angola;

e Modos de pensar ciclico (retroalimentacéo).

Pelo seu carater holistico consideramos a unidade do pensamento a partir da
multirreferencialidade de cada um. Com isto, a palavra € publicizada, porém o respeito a
coletividade deve ser mantido. N&o é possivel ignorar o mundo afora, fechando na vida
exclusiva do terreiro/mundo. Os dois coexistem, se conectam, assim como atuantes se
conectam em uma representacdo. E destas relacdes de ir e vir, circular, hd uma
reinvencdo de si mesma, em um ciclo que encerra, porém imediatamente outro se inicia,

instaurando a continuidade retroalimentada.

" Muimbos — Canticos.
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AFROCENICA: MITO, MEMORIA, ORALIDADE, CORPO E EXPRESSAO

A Afrocénica é um conceito em experimentacdo que reconhece a cena teatral
integralizando as demais expressdes artisticas oficiais na educacdo basica brasileira:
danca, teatro, musica e visualidades. Na verdade, ha um questionamento se a Afrocénica
estaria circunscrita no ambito do teatro, propriamente dito, porque esta trata de uma
expressao artistica que transcende a ideia do teatro tradicional da palavra, provocando
no espectador uma reflexdo psicofisica e politico-ideolégica fomentada Unica e
exclusivamente através da vivéncia pessoal e das referéncias ancestrais de cada
individuo.

Ao tratar de arte africana é importante pensar nesta comunhdo total de toda e
qualquer expressao artistica envolvida numa obra, de tal modo que ndo se pode separa-
las para compreendé-las. Portanto, a Afrocénica integraliza as expressdes da musica,
danga, circo, literatura, teatro, sociologia, filosofia, plasticas, artes de rua, dentre outras,
articulando um discurso estético multirreferencial.

O canto, a danca, a musica, as vestimentas das divindades, os aderegos, as
ferramentas dos assentamentos (simbolos das divindades guardados nos quartos
de santo) colocados nos altares, o uso das cores e das formas, os movimentos,
0s ritmos, os sabores e a visualidade dos pratos preparados nas cerimfnias dos
Orixas - tudo é simbolo de comunicacdo entre os humanos e as divindades,
elementos que contribuem para o que podemos chamar de cenicidade do axé.
(Barbosa, 2016, p.47) (Grifo nosso).

Reconhegamos o conceito de “cenicidade do axé”, como sintetizagdo da
expressdo Afrocénica, no sentido de comunh&o total de todos os elementos do culto,
trancados com um objetivo Unico — neste caso, a celebragdo aos Minkisi/vodum/orixa de
determinado festejo. Facamos a correspondéncia do culto, com a cena, apenas como
ilustracdo do conceito. A cena seria o partilhamento de um momento de celebracdo ou
provocacao artistica com seu publico. Para que esta cena se realize, faz-se necessario o
equilibrio direto entre a palavra dita, o corpo dilatado, as cores que representam a luta
de resisténcia pelo ideal negro, os objetos sagrados e a musica de levante.

O paralelo feito aqui entre as artes africanas e as afrodiaspdricas no Brasil,
trancam-se no instante em que consideram a relacdo direta entre ancestralidade —
expressdo artistica — engajamento politico — representacdo material/imaterial. Neste
sentido, a conceituagdo de Teatro Negro da professora Evani Tavares se aproxima ao

que inspira a Afrocénica, como

94
Revista da ABPN ¢ v. 11, n. 27 * nov 2018 — fev 2019, p.86-112
10.31418/2177-2770.2019.v11.n.27.p86-112



REVISTA DA ABPN - /NN N NN NI NN N A

N

[..] aquele que abrange o conjunto de manifestacbes espetaculares negras,
originadas na Diaspora, e que lanca mdo do repertério cultural e estético de
matriz africana como meio de expressdo, de recuperacdo, resisténcia e/ou
afirmacdo da cultura negra (Lima, 2010, p.43).

Esta definicdo abarca os aspectos histdricos, politicos, ancestrais e estéticos das
matrizes negrodescendentes. Desta forma, a Afrocénica se interessa por uma cena com
pessoas negras (ou ndo) e/ou tematicas mitopoéticas africanas e/ou afrodiaspdricas e/ou
um discurso engajado, exaltando a luta e resisténcia do povo negro. Tratamos de uma
cena cuja poética esta incensada pelo ancestral, sem perder de vista aspectos histéricos
de luta e resisténcia, engajamento e reatualizacdo com mitos e novas problematizagdes
da pessoa negra no status social, além de friccdes entre aspectos estéticos tradicionais e
novas expressdes da cena contemporanea. Esta multirreferencialidade é prdpria desta
perspectiva de pensar africana, que ndo concebe uma coisa por um sentido apenas.

A pesquisadora Leda Maria Martins reitera esta duplicidade — nesta tese
entendida como multiplicidade — como uma caracteristica inerente a pessoa negra, que
se utiliza desta forma subversiva de pensar como estratégia de sobrevivéncia, sobretudo
na diaspora. Pensamento duplo (ou multiplo) que é atestado na criacdo do sincretismo,
como acéo de resisténcia do sagrado nos cultos; bem como na Capoeira, dancada com
roupas de ir & missa aos domingos, para nao “levantar suspeitas” do colonizador; ou
ainda nos versos dos sambas de roda, com as expressdes de duplo sentido, reafirmadas
na repeticdo melddica dos versos. Além disto, a duplicidade intertextual e intercultural
amalgama a nocdo de estar no mundo e se relacionar com este. Com a diéspora, a
reconexdo precisou ser feita, para que a unica dignidade, ndo arrancada dos povos,
permanecesse — a capacidade de pensar.

Esta pesquisa compreende o conceito de Afrocénica considerando esta cena
aberta, do ponto de vista de representacdo das artes de modo integrado, na qual ndo se
pode dizer que tratamos apenas do teatro, ou da danca, mas do trancado dos modos de
pensar e fazer proprios dos povos africanos subsaarianos, 0s quais conectam as
expressdes estéticas em um acontecimento, sempre considerando algum ritual social,
com um discurso provocativo, impactante, sobretudo do ponto de vista das visualidades,
e de uma grande capacidade de envolvimento cdsmico e conexdo com uma forca
ancestral sagrada que circula no instante da dilatacdo dos corpos e dialogo com demais
expressdes da cena. Neste instante, na panela sdo adicionados o mito, memoria,
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oralidade, corpo e expressdo, como produto da dilatacdo das expressdes da cena citadas,

que justapostos possibilitam que a Afrocénica se inscreva.

CAMPO NEGRO EXPANDIDO:
PERFORMANCE/TEATRALIDADE/CANDOMBLE/CENA PRETA

E perceptivel que a expressdo cultural dos Bantu estd muito proxima das
manifestagdes da performance/performatividade, sobretudo no campo das Teatralidades
(Féral, 2002). Nessa confluéncia de referéncias, entendo que no campo da performance
e das teatralidades ha espaco para este dialogo com a cultura Bantu afro-brasileira. O
desejo agora é cruzar esses dois universos tdo proximos e tornar uma potente cena
afrodiasporica.

A este respeito, fagco agora uma aproximacdo da “cenicidade do axé” com as
epistemologias da performance/performatividade/teatralidades como campo expandido.

A ideia de circularidade ja posta ndo e novidade quando o assunto € Teatro.
Desde a Grécia, com os rituais religiosos, percebemos que o grande momento de
exaltacdo aos Deuses, mais especificamente Dionisio, culminava numa relacéo circular.
Dessas relacdes de religiosidade carregada de estética — a exemplo do candomblé — o
teatro se configura. Do grego, Theatron (lugar onde se vé), com isto comecamos a
desenhar esse pensamento do que é de fato a teatralidade. Iniciar com este conceito da
visualidade, do que se v&, como Se V€, porque ou por quem se Vé, sdo 0S primeiros
vestigios que me impulsionaram a refletir sobre minha pratica enquanto
professor/encenador. Silvia Fernandes, em didlogo com o pensamento de Pavis nos diz
que:

[...] Para um espectador aberto as referéncias da cena contemporanea, a
teatralidade pode ser uma maneira de atenuar o real para torna-lo estético; ou
um modo de sublinhar esse real com um tragado cénico obsessivo, a fim de
reconhecé-lo e compreender o politico, ou um embate de regimes ficcionais
distintos que impede a encenacdo de construir-se a partir de um Unico ponto de
vista, e abre maltiplos focos de olhar em disputa pela primazia de observacgao de
mundo (Fernandes, 2011, p.12)

A primeira reflexdo importante do texto, diz respeito a atenuacdo do real, na
conversao de novos caracteres contemporaneos da cena em estética, no belo, na
consumicdo direta dos nossos sentidos. Pensando nos dias de hoje, desde a infancia ja
estamos bombardeados de estimulos diversos os quais educaram o0s nossos olhos através

de uma perspectiva mais amplificada da possibilidade variada de ler o mundo. O
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advento da internet, a modernizacdo dos aparelhos celulares, cujas novas funcgdes sdo

equivalentes a um computador, permitem conexdes em tempo real com diversas culturas
e pensamentos no mundo. O que antes era impossivel de pensar, hoje é uma realidade; o
acesso a informacédo e a imagem € assustador. E 0 que mais me assusta é como jovens,
ainda na primeira infancia, se relacionam com grande intimidade com essas novas
tecnologias.

Com a queda dos muros do dramatico como esséncia do teatro ocidental, a cena
se expandiu, como ja relatado, envolvendo o espectador no espetaculo. Essa
“revolucao” na verdade ja existe desde que o teatro foi sistematizado pelos gregos, mas
s6 ganha novos olhares com a poética de Bertolt Brecht, quando este derruba a tal
quarta parede da sua cena, permitindo que o publico entre no espetaculo, seja ele
proprio um dos criadores. Neste caso, a poética brechtiana se vale de valores politicos
para discutir sua cena declaradamente social, como vé& Robert Brustein (1967) em seu
Teatro de Protesto. A ficgdo estd aqui a favor do discurso estético, cénico e politico. A
cena teatral dilata-se a tal ponto que a ficcdo e a realidade dividem a mesma fronteira,
porque ndo interessa 0 ‘como’, Mas ‘o qué’ passa, 0 que toca, a experiéncia deste saber,
conforme escritos de Jorge Larrosa Bondia (2002).

O que esta em questdo € a propria crise do teatro, que se arrasta desde sua
existéncia até os dias que seguem. As teorias de Peter Szondi, Jean-Pierre Sarrazac,
Hans-Thies Lehmann, dentre outros autores, erigiram pensamentos acerca dessa crise
que nunca chega ao fim. Nas fronteiras da crise conceitual declarada, segue a
Teatralidade, a Performance e a Performatividade.

Fernandes compreende a Teatralidade como um campo polissémico, incluindo a
performatividade e depende da leitura do espectador para se construir (2011, p.12). Por
isto, ha tantos embates epistemoldgicos acerca dessas fronteiras, mas o detalhe para o
entendimento sera, certamente, a abordagem que cada vertente se debruca. Obviamente
que esta abordagem em ambas as trés significacbes da expressdo artistica —
Teatralidade, Performatividade e Performance — depende da significacdo da experiéncia
de quem por elas foram atravessadas. No embate sem vitOria, estdo as primeiras
fronteiras de Performance e Performatividade. Sobre o primeiro, do inglés entende-se
“performance” como desempenho, como algo inacabado, em construgdo, em agdo. A
professora Mariana Simoni Machado, se apropriando dos conceitos da autora canadense
Josette Féral, adensa o debate:
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No &mbito desta defini¢do, Féral contrasta de maneira ndo dicotdmica a nogéo
de performatividade com a de teatralidade — esta Gltima mais ligada ao drama, a
estrutura narrativa, a ficcdo e a ilusdo cénica, que depende do olhar oscilante do
espectador para tomar consisténcia — a partir das trés conotagdes conferidas por
Schechner para o verbo performar na lingua inglesa: de acordo com a primeira
delas, to perform equivale a ser (being), viver, se comportar; conforme a
segunda, este verbo corresponde a fazer (doing), atividade de tudo que existe. E,
por fim, sob a perspectiva da terceira conotagéo, to perform refere-se a mostrar
o fazer (showing doing). Este Ultimo sentido identifica-se, nesta Gtica, com a
base da teatralidade. (Machado M., 2002, p.05)

Para Féral (2002) ndo ha distincdo entre a perfomatividade e a Teatralidade,
porém a énfase maior dada Teatralidade, sera aqui relacionada as artes cénicas, por
reconhecer elementos da narrativa na constru¢do estética desta “pseudo cena”. A
propdsito, no seu artigo Theatrical: the specifity of theatrical language (2002), ela
exp0Oe trés categorias de cena na tentativa de tecer motivos pelos quais as fronteiras
estdo tracadas entre os termos e como a Teatralidade ndo esta inscrita na cena teatral,
todavia, de algum modo, se vale dos conceitos bases de cena para o entendimento. Na
verdade, ela chama seus exemplos de scenario 1, 2 e 3. No primeiro ela pede para que
imaginemos sentados em frente a um palco de um espetaculo que ira iniciar. Cortinas
abertas, a peca ndo comecgou e 0s atores estdo ausentes. Féral fala que o espectador ja
realizou sua leitura teatral desta cena. Ele tem a capacidade de ler os signos todos que
ali estdo alocados — “ele sabe o que esperar do desenho da cena — o jogo” 8 (ibid, p.96,
traducéo nossa).

No segundo scenario ela traz um exemplo de um homem fumando num trem, e
outro passageiro reclamando furioso a respeito disto. Em dado momento o trem para e a
porta se abre em frente a uma placa que adverte a impossibilidade de fumar ali. O
debate se adensa. Pessoas observam esta cena. Ela pergunta se ndo ha Teatralidade ali?
Houve decodificacdo dos elementos cénicos, porque houve publico e houve atores,
ainda que estes ndo saibam ou ndo tenham a intencdo de. Ela cita Boal nesta passagem,
ilustrando este episddio como Teatro do Invisivel ou Invisible Theatrical Production.

Podemos concluir que, neste caso, a teatralidade parece partir da percepcdo do

espectador de uma intencdo teatral dirigida para ele. Essa consciéncia alterou a maneira

8 “he know what to expect from the scenic design — a play”.
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em que ele olhou para o lugar que estava falando; forgcou-o a ver o teatro onde antes ele

s6 viu uma ocorréncia casual (ibid, p.96, traducéo nossa)®.

A autora acredita que a nocdo de Teatralidade € inerente ao homem. Vemos uma
simples cena no cotidiano e temos a capacidade de reconhecermos esta, sem nem
conhecer 0s conceitos de base para a existéncia de uma cena, portanto a nocao de
Teatralidade como prética recorrente da natureza humana é mais facil de ser despertada,
do que a fruicdo de uma obra teatral seja ela qual for. O que também ndo impede que
facamos a leitura de uma representacéo teatral. Segundo a autora, a performatividade
estaria alocada no mesmo ambito. Porém, ela reconhece nesta fronteira uma diferenca
clara, ja citada entre ambas, afastando-as em categorias diferentes pela proximidade ou
ndo do uso de narrativas. O que ndo cria uma regra estatica de que toda Teatralidade
seja cerceada por uma narrativa. O que quero dizer é que hd mais inclinagdo para
construcdo através de uma narrativa, seja lirica, épica ou dramatica, ou a mistura dos
trés conceitos bases, ou 0 entrecruzamento, ou a interdependéncia, nesta construgdo
imagética. Ndo importa muito a estrutura. Importa pensar nessa prerrogativa do flerte
com a narrativa.

A respeito do contetdo da Perfomance, Fernandes (2011, p.16) nos diz que “...]
a performance nunca € objeto ou uma obra acabada, mas sempre um processo, por estar
ligado ao dominio do fazer e ao principio da acdo. Neste caso, a performance seria
aquilo que vem transcender o conceito do teatro, descolar a alma do corpo cénico, para
que esta alma seja outro corpo. Fazendo uma analogia a Pedagogia da Circularidade, é
possivel dizer que a performance caminha pelas mesmas trilhas, ja que se interessa pelo
continuo. Ainda € possivel dizer que a performance estd no teatro, no processo de
materializacdo da representacdo, mas o teatro ndo esta na performance, por que a este
ndo interessa o0 inacabado; o teatro se instaura na instabilidade do presente que é
finalizado a cada instante e sO este existe no tempo, segundo Ricoeur (2010), ao refletir
sobre o pensamento de Agostinho, seria o “Triplo Presente”. Agostinho diz que: “o
presente do passado é a memdria, 0 presente do presente é a visdo [depois chamada de

atengdo] e o presente do futuro ¢ a expectativa” (Confissdes, 20, 26 in Ricoeur, 2010).

% “We might conclude that in this instance, theatricality seems from, the spectador’s awareness of a
theatrical intention addressed to him. This awareness altered the way in which he looked at what was
talking place; it forced him to see theater where before he saw only a chance occurance”.
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Agostinho vai dizer que a memdria e a expectativa estdo suspensas na alma,

restando apenas a atencdo, porque tudo automaticamente sera passado. Por esta razéo o
teatro ndo pode estar circunscrito na performance, pois a realizacdo da representacéo
esta sendo feita e sé interessa aquele momento. Quando esta acabar, outra iniciara. Ndo
ha como registrar este tempo, partindo dos principios de Agostinho. Nem h& como
registrar o tempo no candomblé. As vivéncias sdo Unicas. Nenhum rito acontece de
forma idéntica ao outro, apesar de utilizar os mesmos elementos, mantendo a
tradicionalidade. Mas, a Performance também ndo d& conta de estar no passado,
preferindo expor ao publico o presente do passado acontecendo no presente. E como se
abrisse o interior de uma maquina em atividade, e vissemos apenas as engrenagens
sendo lubrificadas por Oleo, e algo sendo construido neste instante. Quando as
engrenagens param, 0 que importa para a performance € o que ja foi visto: algo sendo
criado. O teatro se imbui de mostrar com detalhes o que esta sendo criado e o que foi
produzido como objeto desta criagdo. A Performance pode interromper esta ultima
etapa, porque a ela € desinteressante. O objeto desta criacdo ndo é o foco. O que importa
para a Performance é justamente o trajeto.

A Performance, ao se aproximar da representacdo, descola-se desta e ganha
outra forma de ser vista/percebida/compreendida. A Performatividade estaria na linha
ténue do descolamento da alma do corpo. Assume caracteres do teatro e da via contraria
da performance. De algum modo, a Teatralidade se aproxima da Performatividade neste
instante.

A Teatralidade repousa no campo de uma pseudo representacdo simbdlica, ainda
que ndo necessariamente pertenca ao teatro. J& a performance, segundo Fernandes se
expressa numa rede de impulsos (2011, p.18). Esta rede de impulsos gera um campo
simbdlico de expressao, efetivamente instaurado na materialidade fisica do ambiente, o
que lleana Diéguez (2014) chama de campo expandido. Ela diz que deste campo
expandido, na fronteira da performance e da representacdo teatral, emerge a
Teatralidade.

De algum modo este pensamento se justapbe ao de Féral (2002, p.16), quando
ela insiste em dizer que a leitura da Teatralidade dentro das manifestagdes humanas é
possivel de ser experienciada pelo homem de forma natural: “Os objetos com sua
imponente presenca, tomaram espacos e produziram uma presenga Ccénica que
demandava atenc¢do ou expectativa”. Esta observagdo foi feita pela autora, quando esta
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fala da instalacdo de objetos que se descolam das paredes brancas dos museus, forgando

0s pintores a reconsiderarem sua forma de expressdo. Todavia, é interessante pensar na
necessidade de atencdo que a Teatralidade demanda e se faz presente. Campos
expandidos se formam e somos capazes de senti-los, ainda que n&o inscritos dentro de
espagos convencionais de representagdo. Isto por que: “a teatralidade é uma disposicao
complexa e mutante, [...] ndo redutivel a cena nem a interpretagdo de um dado prévio”
(Diéguez, 2014, p.125) — € uma condicdo do homem ver, perceber o teatral.

Pensando nesta complexidade da nocdo do campo expandido proposto por
Diéguez, consigo estabelecer um paralelo com o candomblé, com o terreiro/templo. Ao
passar da porteira, portdo principal da entrada, ali j& se instaura um campo negro
expandido, através do qual o visitante/espectador ja esta circunscrito na cena/cotidiano
do axé, diante de objetos/casas/cheiros/cores/folhas/indumentarias especificas que o
envolvem num campo de atencdo e reflexdo constante, sem que este se desse conta da
atmosfera expandida que o envolve. Neste sentido, ¢ possivel dizer que “[...] o processo
de integralidade do pensamento africano, que ndo sedimenta o conhecimento,
oportunizando ao individuo um contato global tanto com os elementos materiais da
natureza quanto com as realidades espiritual, simbolica e social” (Barbosa, 2016, p.47).

Imerso no campo negro expandido, amplia-se a nocdo complexa de mundo,
extrapolando os valores de sua vida particular, com a pulsa¢do do mundo. Relacionando
a nossa Afrocénica, imagina-se, rapidamente, que esta condi¢do primeira dos elementos
culturais do axé sejam facilmente reconheciveis, em seu campo negro expandido,
através de uma representacao cénica.

Ter a capacidade de envolver o publico em uma conexdo
cénica/artistica/espiritual/simbdlica potencializa o discurso a ser proferido nos
espetaculos. Deste modo, € interessante engrossar o caldo politico de reivindicacdo do
lugar do negro na sociedade, pelo fim do racismo, problematizando questdes gerais, ou

até mesmo existenciais que garantem ou furtam a liberdade de ser negro no Brasil.

DA POESIA PRETA: MODOS DE FAZER, PENSAR, EXPRESSAR,
REPRESENTAR

Quando falo de tradicdo ndo me refiro a algo congelado, estatico que aponta
apenas a anterioridade ou antiguidade, mas aos principios miticos inaugurais,
constitutivos e condutores de identidade, de memoria, capazes de transmitir de
geracdo a geracdo a continuidade essencial, e a0 mesmo tempo, reelaborar-se
nas diversas circunstancias historicas, incorporando informacdes estéticas que
101
Revista da ABPN ¢ v. 11, n. 27 * nov 2018 — fev 2019, p.86-112
10.31418/2177-2770.2019.v11.n.27.p86-112



REVISTA DA ABPN - AN N NN NS NN NN
<
permitam renovar a experiéncia, fortalecendo seus proprios valores (Mestre
Didi, 1989).

A tradicdo aqui posta pelo Mestre Didi transcende a nogdo de passado estanque,
ressignificando seus valores enquanto presentes na contemporaneidade, a partir de uma
nova estética e modos de ser, porém, sem esquecer as raizes que motivaram a
sobrevivéncia dos povos na contemporaneidade. Esta continuidade é viva na cena teatral
contemporanea por alguns grupos teatrais, 0s quais ainda reconhecem a importancia em
exaltar estes valores ancestrais para nutrir forcas para o discurso politico engajado nas
poéticas negras dos dias que seguem.

Posto este universo pedagdgico circular j& mencionado, considerando o campo
negro expandido instaurado, se faz interessante pensar nas encruzilhadas que levam a
este estado de cena. Diretrizes serdo tracadas para se pensar na construcdo de um
discurso cénico que privilegie determinados caracteres a serem listados:

a) Ativacdo da Memoria Corporal Africana/corpo ritmado/corpo-danca e discurso
politico;

b) Mito-poemas e matrizes narracionais em cena;

c) Musicalidades instauradora de presenca/visualidades e simbologias ancestrais.

Estas investigacGes ndo necessariamente seguem esta ordem em seu processo de
experimentacdo cénica e formacdo artistica. Ndo importam os caminhos, nem se faz
necessario o dominio completo dos atuantes em todos o0s segmentos. O que se percebe é
0 entrecruzamento destes aspectos ao reconhecer a Afrocénica como preparacdo

conceitual e pratica para a cena diasporica.

ATIVACAO DA MEMORIA CORPORAL AFRICANA/CORPO
RITMADO/CORPO-DANCA E DISCURSO POLITICO

Considerando o corpo/histéria/heranca ancestral, ao se experienciar a
Afrocénica, o exercicio da autorreflexdo é constante, estando o corpo em evidéncia, ele

sera o primeiro a ser ativado. Ele é o cavalo® para transportar o artista cénico para

10 “Cavalo” é uma expressdo utilizada nas comunidades de terreiro para relacionar diretamente a pessoa
que incorpora, que tem mediunidade de incorporacdo de espiritos, neste caso, que “vira” no
orixd/NKkisi/vodum. Expressdo comumente falada pelos caboclos, espiritos ancestrais dos indios,
boiadeiros que viveram no pais e hoje, no plano espiritual, atuam como conselheiros, curandeiros, guias e
protetores espirituais de nos, seres viventes do Brasil.
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universos miticos, ancestrais, politicos e critico-sensivel. A respeito deste corpo a ser

ativado para a cena, Barbosa (2016, p.98) chama de corpo templo:

O corpo templo, no sentido religioso, é um corpo preenchido pelas forcas
césmicas em contato intimo com a divindade. No sentido teatral, € um corpo
tomado, conectado com a ancestralidade, ciente de uma identidade cultural e em
estado de prontiddo, dilatacdo cénica e irradiacdo energética.

Este corpo é simbolo de libertagdo politica, de expressdo de um ser dotado de
identidade, com toda sua complexidade distante do desgracioso processo histérico de
objetificacdo do ser negro. Corpo dilatado em cena, que permite comunicagao direta a
partir de sua natural expressdo ancestral. Este corpo apresenta a caracteristica de
responder a estimulos rapidamente, em estado de prontiddo, obedecendo a uma cadéncia

particular, prevalecendo a expressao ritmada.

A boca é um érgdo muito especial, ela simboliza a fala e a enunciacdo. No
ambito do racismo a boca torna-se 0 6rgdo da opressdo por exceléncia, ela
representa o 0rgao que os(as) brancos(as) querem — e precisam — controlar e,
consequentemente o 6rgdo que, historicamente, tem sido severamente
repreendido (Kilomba, 1997, p.172)

Com licenca poética dos escritos de Grada Kilomba, imagino esta boca como
todo um corpo ancestral, através do qual a necessidade de expressar-se é urgente,
tornando este corpo/boca livre das amarras e grilhdes que o aprisionaram por duros
anos. Um corpo negro em cena ndo mais se submete a sensualizacdo e violéncia
enquanto estado de prisdo. Ao ver um corpo/boca negra em cena, vé-se um discurso
politico anterior a propria expressdo, bem como uma ancestralidade que protege e
retroalimenta seu estado de prontiddo e vigor na cena.

Este corpo negro ativado, com o auxilio potente da musicalidade que pulsa no
interior dos capilares sanguineos, impulsionando as batidas do coracdo, sem ddvidas se
organiza de forma dual, com firmeza e delicadeza, com precisdo e desequilibrio, com
cadéncia e descompasso, de acordo com a necessidade de comunicacdo cénica ou de
relacdo com a sociedade. Este corpo danga, muitas vezes sem dancar. Danga porque
existe, porque a necessidade de fazer este corpo manter-se vivo € através da coreografia
organica de seu corpo, movimentos peristalticos, contra¢des involuntarias dos érgaos, o
fluxo do sangue correndo nas veias, até mesmo em se deslocar no espago.

Sendo veiculo no processo de instauracdo de sentido, Exu estrutura a enunciacdo

propria do negro nas Ameéricas. Sua natureza histridnica permite-lhe operar varias
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metamorfoses, sem, contudo, deixar de ser ele mesmo, sem perder sua originalidade.

Essa caracteristica metamorfica, essa ginga (o mancar de Exu), € um elemento essencial
na arte de teatralizar do negro. Exu simboliza, assim, um mitema retorico, religioso e
dramatico, no qual se apoiam algumas formas préprias da cultura negra, na encruzilhada
mesma dos discursos que essa cultura opera (Martins, 1995, p.57).

Esse corpo é também um corpo-Exu, pensando o arquétipo desta divindade
iorubd como o estado de prontiddo desejado nos corpos destes intérpretes que se propde
a experimentar uma Afrocénica. Exu esta sempre preparado para ir e vir, viajar, sumir,
reaparecer, comunicar, trazer de volta, levar. Estas qualidades de movimentos sdo
aplicaveis ao corpo dos intérpretes, auxiliando ao processo de metamorfoseamento da
cena preta. Metamorfose que passeia por qualidades diversas de movimentos, desde a
histeria com o estado maximo de dilatacdo do corpo, em comunhdo com o ritual
instaurado — em equilibrio com a mausica, as visualidades e a energia que toma o
ambiente — até o corpo-siléncio, que ndo se deixa ser silenciado, ainda que a boca nada
diga. E um corpo-repertdrio. Corpo-encruzilhada, com muitas possibilidades e se
emprestando completamente ao jogo de cena, na certeza de que seu corpo ndo é s6 um

corpo, mas o atravessamento de religido-politica-cultura-arte.
MITO-POEMAS E AS MATRIZES NARRACIONAIS

Muitas civilizagcBes desenvolveram seu préprio repertério mitolégico, que
também cumpria a funcdo de educar seu povo através da moralidade implicita no mito.
Infelizmente, as muitas mitologias africanas jamais foram divulgadas, sobretudo no
ambito escolar, prevalecendo a Mitologia Grega e Romana, como referéncias no Brasil.

Aos mitos é possivel atribuir também o valor da crenca, da fé de seu povo, logo
a sua relacdo € de fundamental importancia, porque esta relacionado ao modo de vida,
ao sagrado, a acordos sociais de ética e moral. Junito de Souza Branddo (2010, p.37)
traz o conceito do mito como o relato de um acontecimento ocorrido no tempo
primordial, mediante a intervencdo de entes sobrenaturais.

Existem varios significados para a mitologia. Brandao (ibid, p.40) inicia com o
conceito de mitologema, caracterizando com a soma de elementos antigos transmitidos
pela tradicdo e mitema as unidades constitutivas desses elementos. A mitologia seria
justamente o ‘movimento’ desse material — 0 estdvel e mutvel simultaneamente,

sujeito, portanto, a transformacdes.
104
Revista da ABPN ¢ v. 11, n. 27 * nov 2018 — fev 2019, p.86-112
10.31418/2177-2770.2019.v11.n.27.p86-112



REVISTA DA ABPN - AN N NN NS NN NN
\
Se considerarmos a etimologia da palavra mitologia encontraremos a mesma

como o estudo dos mitos, concebidos como historia verdadeira. Ja a religido pode ser
considerada como um conjunto de atos e manifestacfes que cumpre a fungéo de ligar o
homem ao divino, numa relacdo de dependéncia de seres invisiveis, ditos sobrenaturais.
A religido esta ainda na relacdo de completar o que falta ao homem, dar sentido a vida,
alimentando-o com sensacGes que ndo se podem ter com elementos materiais. Ela da o
que ndo se pode ver, apenas sentir. Essa relacdo é bem préxima da relagdo mitoldgica,
no instante em que explicacdes sdo dadas para atitudes e acdes que ndo se explicam
pelas vias naturais, dentro daquilo que estd na normalidade, com comprovacdes
cientificas.

Branddo (2010) ainda reitera que “a religido para os antigos ¢ a reatualizacdo e a
ritualizagdo do mito. O rito possui, no dizer de Georges Gusdorf, o poder de suscitar ou,
ao menos, de reafirmar o mito” (ibid). Isso porque através do rito 0 homem se incorpora
ao mito, ele se transpde as suas origens, canalizando a sua alma toda a energia e forca
que € possivel extrair dessa relacdo.

No rito ainda é possivel transcender o mito, encontrar uma relacdo direta entre o
sagrado e o profano. Acredito na ideia que a ritualizacdo do mito contextualiza-o e o faz
mais forte, porque considera a realidade atual da cosmovisdo. 1sso porque ndo podemos
perder de vista a nocdo de que a mitologia atravessa geracdes, conseguindo chegar a
contemporaneidade.

Ainda na relacdo existente entre o mito e o rito, percebemos outra relacéo crucial
estabelecida entre o tempo. Nos rituais ndo é considerado o tempo profano,
recuperando, assim, o tempo sagrado. Justamente porque o tempo cronoldgico € linear e
irreversivel (vocé pode comemorar uma data histérica, mas nao pode fazer volta-la no
tempo).

Nessa recuperacdo do tempo sagrado percebemos uma relacdo circular, na qual o
tempo sempre volta sobre si mesmo. Justamente essa relacdo de circularidade
estabelecida nos rituais que confere ao homem a possibilidade de libertacéo, de ir e vir,
de religa-lo com aquilo que ndo seria possivel através das vias profanas. O homem
consegue abolir o passado, reconfigurar seus caminhos para construcdo de um futuro
azado. Brandao (2010, p.42) diz que o profano ¢é o tempo da vida; o sagrado, o “tempo”

da eternidade.
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Outro ponto a ser considerado no presente trabalho € a questdo da oralidade que

estd imbricada nas relagdes entre mito e rito. Nos escritos de Vanda Machado (2002,
p.84) ela afirma que os mitos séo ensinados e vivenciados ritualisticamente no processo
de iniciacdo e ao longo da vida. Diz ainda que esse conhecimento transmitido atende a
necessidade de quem aprende, portanto € algo desejado, ndo fragmentado.

Igualmente, a comunicacdo, o aprendizado desses ensinamentos quase sempre €
transmitido na tradicdo oral. Tanto na Grécia, com as tragédias Gregas encenadas por
atores, num palco, quanto na Africa, com a ritualizacdo do culto aos orixas, é possivel
perceber que uma tradicdo do oral se consolidou, no empenho de manter viva a tradicao
mitolégica no social.

A proposito, acerca destes trancamentos, observamos esta tendéncia em utilizar
mito como poemas e permanecer viva a tradicdo da oralidade enquanto condicéo primaz
para a comunicacgao cénica na perspectiva Afrocénica. Mito e rito constituem a base da
narrativa das poeéticas afrodiasporicas no Brasil, estabelecendo, assim, além da
expressao através do corpo, uma comunicacgdo estreia pelo que sai da boca deste corpo,
enraizado, quase sempre, na relacdo com o sagrado, mistico e sobrenatural, como matriz
de sabedoria que conduz as praticas sociais para as comunidades afrodescentes.

A pesquisadora Iris Maria da Costa Amancio (2015), em seu livro Teatro
Angolano: dramaturgia, literatura e representacfes de etnicidade, aponta, logo de
inicio, a importancia das vivéncias dos angolanos que chegam a cena dos dramaturgos
Domingos Van-Dunem (1970), potencializado por José Mena Abrantes (1990-2018),
junto com o grupo teatral angolano Elinga-Teatro, com a forte presenca das raizes e
matrizes narracionais orais nas narrativas literarias angolas.!! A autora destaca a
capacidade dos autores em trazer a cena, trancada na trama cénica, essas vivéncias de
tradicGes étnicas orais, presentes no imaginario popular de Angola. Estamos falando
aqui de um teatro contemporaneo, porém ancorado em temas tradicionais de Luanda.
Percebe-se que, de fato, ndo hd como tratar de teatro/cultura em Angola sem fugir a

premissa da tradicdo ancestral oral.

11O grupo Elinga-Teatro (do umbundo ‘elinga’, que significa a¢io, iniciativa, exercicio) foi criado no dia
21 de Maio de 1988. Pelas condicdes de trabalho, o grupo se considera amador, com uma produc¢do de 28
anos. A sua existéncia inscreve-se, no entanto, numa linha de continuidade iniciada com o grupo
Tchinganje (1975/76) e prosseguida com o Xilenga-Teatro (1977/80) e com o Grupo de Teatro da
Faculdade de Medicina de Luanda (1984/87), ambos dirigidos pelo portugués José Mena Abrantes. O
trabalho do grupo esta voltado para a promo¢do da cultura angolana a todos os niveis, incluindo um
tratamento moderno dos seus valores tradicionais, e para a difusdo de um repertorio teatral universal.

106

Revista da ABPN ¢ v. 11, n. 27 * nov 2018 — fev 2019, p.86-112
10.31418/2177-2770.2019.v11.n.27.p86-112



REVISTA DA ABPN - AN N NN NS NN NN
N
A mesma realidade é perceptivel no grupo NATA (Nucleo Afro-brasileiro de

Teatro de Alagoinhas, 1998)!2. As montagens carregam forte matriz narracional,
ancorada nas suas bases mito-poéticas, que transcendem os temas tradicionais dos
africanos, a partir da cosmovisao Yoruba, para ampliar o discurso englobando questdes
gerais concernentes a contemporaneidade.

A respeito do universo mitico, 0 NATA lida diretamente com esta base poética,

assim como o Elinga-Teatro. Neste caso, 0S

Mitos sdo pistas para as potencialidades espirituais da vida humana. Eles
ensinam que vocé pode se voltar para dentro, e vocé comega a captar a
mensagem dos simbolos [...] O mito ajuda a colocar sua mente em contato com
essa experiéncia de estar vivo. (Campbell, 1990, p.17)

Ao mito lhe cabe a funcdo, além de outras, de conexdo com forcas que ndo se
podem descrever, apenas sentir; o mito ajuda a comunidade no processo educacéo,
fornecendo as criangas e jovens as primeiras noc¢des de pesquisa, quando se defrontam
com um mito e precisam desvela-lo, para compreender o ensinamento ali alocado. Do
ponto de vista da inspiracdo poetica da cena, Barbosa esclarece o seu processo criativo
no grupo NATA:

Assim sendo, o NATA considera as narrativas mito-poéticas pontos de partida
para a construcdo cénica; elas apresentam, entre outras coisas, o ser, o fazer, o
pensar da cosmogonia africana e afro-brasileira. Sdo narrativas que integram
parte do universo simbdlico africano e sua visdo de mundo. Em se tratando de
um fazer cénico afirmativo, que busca um amplo conhecimento da histéria e da
cultura africanas e afro-brasileiras, compreendemos a necessidade e a
importancia de um mergulho nessa mitologia; e, sendo o Candomblé um dos
espacos de salvaguarda dessa heranga, ele é, portanto, nosso ponto de partida
para esse intento. E através do modo como o Candomblé nos apresenta essas
narrativas que construimos o nosso fazer artistico (Barbosa, 2016, p.88).

Ja o grupo Bando de Teatro Olodum (1990) aborda em sua poética mitos

contemporaneos de luta e resisténcia do negro que tem sua palavra silenciada nos dias

120 NATA - Ncleo Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas, inspira-se nos orikis e usa teatro, danca afro
e musica para mostrar a beleza e a filosofia do culto as divindades, utilizando a mitologia iorub4 como
inspiracdo mito-poética, além do candomblé com sua cenicidade de axé. Nasceu no ano de 1998 no
interior da Bahia, mais precisamente na cidade de Alagoinhas, sendo guiado pelas méos da encenadora e
Ya kekeré do 1lé Axé Oyd [’Adé Inan, Fernanda Julia Onisajé. Apesar de alguns espetaculos do grupo ndo
terem a tematica Afro, o grupo tem essa tematica como norteadora do discurso estético e politico com
foco de colaborar na luta contra o racismo e na desmistificacdo da imagem negativa que a midia reproduz
das religides e costumes afro brasileiros. Alguns espetaculos: Siré Obd: a festa do Rei (2009), Ogum:
deus e homem (2010) e Exu: a boca do universo (2014).
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que seguem.® O repertério mito-poético do Bando enaltece 0 negro nas suas

problematicas atualizadas, protagonizando a cena, devolvendo seu lugar de existéncia.
O Bando trabalhou com textos de dramaturgos consagrados, porém sempre alterando a
perspectiva de pensar a representacdo original, contextualizando com o0s ritmos
africanos, corpo-danca gingado e forte discurso politizado de combate ao racismo e
desigualdades.

MUSICALIDADES INSTAURADORAS DE PRESENCA/VISUALIDADES E
SIMBOLOGIAS ANCESTRAIS

Ao tratar da importancia da musicalidade afro em cena, estou ratificando esta
como principal responsavel por transformar a atmosfera do espaco cénico, seja no
processo criativo, ou na cena publica, por assim dizer. Neste caso, as batidas de
tambores, xequerés, agogos, dentre outros, com sua estrutura ritmica cadenciada,
aceleram as batidas do coracdo e com isto, aumentam o nivel de circulagcdo sanguinea,
trazendo ao nosso corpo um status energético intenso, que abre portas para a criacédo,
reflexdo e acéo imediata.

Os trés grupos apontados nesta pesquisa utilizam fortemente o elemento
percussivo executado ao vivo, como delineamento poético e de construgdo do campo
negro expandido. O Grupo NATA e Bando séo os destaques, por trazerem o trabalho de
Jarbas Bittencourt, que assina a trilha dos grupos, marcando os espetaculos sempre com
uma trilha sonora contemporanea, na qual se podem ver o equilibrio e o atravessamento
entre os elementos tradicionais africanos e as reverberacfes destes elementos nos dias
que seguem.

Nesta categoria vale salientar o trabalho vocal dos atores e atrizes, os quais
também partem de um viés descolonizado de pensar a voz, inspirando-se nos canticos
dos orixas e de como essas musicalidades ressoam nos seus corpos, potencializando sua
interpretacdo. Como argumenta Barbosa, nos processos criativos do NATA:

Ja a pesquisa vocal é desenvolvida por meio de um estudo sobre o idioma
yorubd, os cantos aos Orixas e a jungao desses elementos ao universo da musica

13 Surgido no segundo semestre de 1990, estreou nos palcos de Salvador em janeiro de 1991. O Bando
tem seu teatro enriquecido pela experiéncia dos diretores Marcio Meirelles e Chica Carelli, do coredgrafo
Zebrinha e do diretor musical Jarbas Bittencourt, que dao base estética a linguagem do Grupo. Formado
atualmente por 20 artistas negros de diferentes geracdes. Suas pegas mesclam humor e discussdo racial,
leveza e ironia, diversdo e militancia. Além da palavra, os atores utilizam a danca e a musica, referenciais
rituais do Candomblé e se embriagam na fonte da cultura afro-brasileira.
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negra brasileira, cubana e norte-americana. Nesse processo de preparacéo,
conseguimos trabalhar os elementos ancestrais da cultura africana e suas
reverberacdes na contemporaneidade, aprofundando esse binbmio Candomblé-
Teatro sem nos afastar das discussGes sobre o fazer cénico atual. (Barbosa,
2016, p.98)

O trabalho de criagdo musico-vocal, aliado a uma representagdo visual
complexa, com combinacdo de cores, texturas, estampas, aderecos com inspiracao
ancestral, maquiagens apropriadas a pela negra, figurinos inspirados nos corpos
particulares de seus pares e uma luz que revela a pele negra em cena, conferem a
Afrocénica um ritual de intensa troca energética, debates politicos e imersdes sensiveis
no mais intimo de seu corpo-mente.

O siléncio também traduz uma musica de profunda representatividade para o
povo negro, sobretudo na diaspora, instante em que nossas bocas foram caladas muitas
vezes, seja de modo literal, com amarras, estruturas de flange, ou mesmo no gesto de
impedir que nossa voz saisse de nossas bocas. Portanto, se deparar com uma cena em
que o siléncio é a masica que toma nossos corpos, estabelecendo rapidamente profundas
reflexdes ancestrais, ndo é dificil reconhecer sua profundidade ao retratar ciclos
importantes da historia de nosso povo. Mas o calar da voz ndo implica necessariamente
na improdutividade de discurso. O siléncio é a espera da religacdo do sagrado com o0s
ritos terrestres. Em um terreiro ha cerimdnias em que o siléncio é a condicdo para que
determinado NKisi participe do culto. Caso contrario, ele retira sua presenca, fazendo
com que todo empenho e amor devotado, perca o sentido. No siléncio se escutam as
vozes ancestrais. O siléncio ensina os povos africanos. O siléncio é parte do processo de
ensino-aprendizado das religides de matrizes africanas. VVocé so esta autorizado a falar,
quando sua palavra realmente for importante, estiver amparada de sentido real, com
respaldo da ancestralidade do lugar. Isto leva tempo. Por isto, se faz necessario ouvir e
calar. Aprender com quem ja caminhou na estrada antes de vocé. Com isto quero
levantar a problematica do siléncio como musica também instauradora de presenca.

Temos musica nos aderecos, colares de migcangas que dancam, cantam. As saias
que friccionam com as anaguas. Os balangandas nos bracos, idés, pulseiras. A esteira
que desce/sobe ao chdo no sambilé'*. Temos masica na folha que cai no chdo, na

pemba®® que voa, na incenso que queima e perfuma. Temos mdsicas para acordar, para

14 Sambilé — o0 mesmo que barracdo. Onde as cerimonias Bantu acontecem. Grande saldo de festas.
15 Pemba — um NKisi que abre mio de sua representacdo e possibilidade de conexdo fisica com um
médium iniciado no culto de Angola, para ser um pd magico, cobrir as cabecas e proteger o povo.
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dormir, para comer, para pedir, para agradecer, para clamar, para se arrepender, para

curar e apara devotar. Ndo existe poética africana sem mdsica que diretamente

implicada na criagdo de um campo negro expandido.
PAO

Circularei por muitas tematicas, atravessarei muitas encruzilhadas e
mares/rios/dguas e talvez ndo consiga sintetizar de fato este conceito ainda em
construcdo. Todavia, o que fica aqui é a reflexdo acerca de uma parte da producgdo
poética de nossos artistas negros, do ponto de vista da cena teatral. Poética esta
carregada de um forte discurso questionador do nosso lugar furtado no mundo,
insistindo em apagar nossos nomes, nossas crencas e querendo nos convencer de que
ndo somos produtores de conhecimento, quicd produtores de arte (quase sempre
registrada como formas de expressao rudimentar).

Este trabalho se afirma justamente por pensar a complexidade do pensamento
africano, considerando a filosofia Bantu, em particular, no desejo politico de também
divulga-la no meio académico e social. Os povos Bantu foram os primeiros a pisar em
terras brasileiras, preparando o terreno para as demais etnias africanas chegarem aqui.
Com isto, muita coisa da producéo artistica vem deste ber¢co multirreferecial, com mais
de 256 linguas faladas e uma pluralidade cultural profunda.

Arte negra tem sua origem ritual sim, sobretudo uma arte que compreende sua
expressdo a partir da comunicacdo direta com seus ancestrais espirituais e seu povo.
N&do deve nada a imitagdo eurocentrada, nem com esta se compromete. Nossa
representacdo ndo é calcada na reconstrucdo da vida cotidiana dos povos, mas para esta
se dirige e edifica sua producdo. Producédo esta inicialmente pensada para atender aos
rituais simbolicos sociais, de cerimdnias funebres, batizados, casamentos e demais atos
publicos. Considerando a forte relacdo destes povos com a natureza, conferindo aos seus
um carater holistico, ndo é demais pensar que esta conexdo com agua, terra, fogo e ar
seja constante e plena, se utilizando destes na representacdo artistica para organizar a

expressdao de comunhdo com o mundo.
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