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RESUMO

Este trabalho possui como objetivo apresentar horizontes para um ensino de danca
atravessado por fundamentos das relagcbes étnicos raciais no que tange a
ancestralidade negra, tomando como ponto de partida a observacao da relagcéo do
Candomblé com os corpos velhos e as experiéncias do autor no Terreiro Matamba
Tombeci Neto, localizado na cidade de Ilhéus - Bahia. Propomo-nos a discutir a
concepcao do corpo e da ancestralidade no Candomblé e a apresentar um processo
artistico de uma performance de danca desenvolvida através das experiéncias
dentro do referido Terreiro. Através da andlise da dualidade sensacédo/corpo e
razdo/alma no Ocidente, em que o corpo foi diversas vezes concebido com um viés
negativo da existéncia, nos aventuramos na investigacao do corpo dentro do espaco
afro-religioso, onde o mesmo aparece como um ponto de convergéncia de saberes
gue interseccionam tanto a sensibilidade quanto espiritualidade, assim como 0s
saberes de vivéncia, a experiéncia cotidiana e metafisica. Partimos do conceito de
escrevivéncia, cunhado por Conceicdo Evaristo, para atraves de minhas
experiéncias de percepc¢éao do proprio corpo dentro do Candomblé, desenvolver um
processo criativo em dancga que visa apontar um ensino da danca para as relacoes
étnico-raciais.

Palavras-chave: Corpo; Ancestralidade; Ensino de Danca; Rela¢des Etnico-
Raciais.



ABSTRACT

The work aims to present horizons for a dance teaching transversed by foundations of
race and ethnic relations in what concerns the black ancestry, taking as a starting point
the observation of the relations of the Candomblé with the old bodies and the
experiences of the author in the terreiro Matamba Tombeci Neto, located in the city of
llhéus. We propose to discuss the conception of the body and ancestry in the
Candomblé and present an artistic process of a dance performance developed through
the experiences inside the terreiro. Through the analysis of the duality sensation/body
and reason/soul in the West, in which the body was conceived several times with a
negative bias of existence, we venture into the investigation of the body within the
African religious space, where it appears as a converging point of knowledge that
intersect both sensitivity and spirituality, as well the knowledge of experience, the
everyday experience and metaphysics. We start from the concept of escrevivéncia,
coined by Conceicao Evaristo, to develop a creative process in dance that aims to point
out a teaching of dance for race and ethnic relations through their own body perception
experiences within Candomblé.

Keywords: Body; Ancestrality; Dance Teaching; Race and Ethnic Relations.
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Figura 1. Festa dos Orixas no Terreiro Matamba Tombeci Neto (Ilhéus-BA). Em
destaque, se encontra a Mae de Santo responsavel pelo Terreiro, Mae llza Mukalé.
Na ocasido, a mesma se encontra abencoando um filho de Santo. Foto da pagina
oficial do Terreiro no Facebook, publicada em 2018.
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Esta dissertacdo é a culminédncia de minhas vivéncias como professor,
pesquisador e artista dancarino. Como iremos ver mais adiante, este trabalho € uma
escrevivéncial de meu corpo acerca do ensino da danca no candomblé. No romper
e andar da carruagem, atravessei caminhos que em um ano e meio, junto ao Terreiro
Matamba Tombeci Neto (de mée llza Mukalé, em Ilhéus), me forneceram profundo
conhecimento. Nesse percurso, apreendi de maneira ardua, delicada e certeira
alguns limiares que me apontam para novas perspectivas do ensino da danca,
sobretudo, das dancas de matrizes africanas.

Os encontros, desencontros, convivéncias e divergéncias substanciaram
esta pesquisa poética que se derrama aqui em forma académica. A danga dos corpos
velhos, como foi possivel observar, ndo é mecanica, fria ou representa um mero
entretenimento cultural de gestos e movimentos, mas, por meio da pesquisa, foi
possivel observar corpos compostos por memaorias € compassos que outrora fora
atravessado por rituais.

O presente trabalho aguca a compreenséao sob analise de “O corpo velho no
candomblé e suas praticas de ensino da danga” dentro desse espaco religioso, que
por sua vez, evidencia o corpo numa légica que se difere do dualismo cristdo que o
despreza em detrimento da alma. Lancei-me a um mar de investigacdes, atento as
experiéncias corporeas e sensoriais do corpo velho ao dancar e ensinar a danca para
0S mais novos, considerando o papel do corpo ndo sé como suporte, mas como
elemento constituidor de um sistema artistico que se relaciona intensamente com a
forma como os mais velhos de candomblé conhecem e expressam o mundo.

Analiso a maneira pela qual o corpo envelhecido vai construindo
conhecimento acerca das coisas através da experiéncia sensivel e ndo somente pela

racionalidade da légica cientifica, apontando para uma visdo onde arte e estética,

1 Conforme afirmo no dltimo capitulo deste trabalho, este conceito serviu como um método para a
sistematizacdo dos meus achados. Dessa maneira, digo que “[elm 1995, Concei¢éo Evaristo a partir
das palavras “escrever” e “viver” cunhou o termo Escrevivéncias. Este conceito reflete a “escrita de
si”. Nesta agao a autora reafirma a subjetividade da escrita pelas influéncias da vida das mulheres
negras. A autora chama atencdo ao afirmar que o termo escrevivéncias referencia a
escrita/experiéncia de um corpo negro no Brasil, e mais, reporta a condi¢ao do existir negro, afirmado
na pele que arquiva e busca reinventar o modo de viver na reversao dos esteredtipos. A
representacéo do corpo funciona como algo sintoméatico de resisténcia e arquivo de impressdes que
a vida confere” (2020, p. 61). Trata-se, portanto, de uma categoria analitica de suma importancia
para o meu trabalho.
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dentro do processo cultural, bem como suas invengdes e reinvengdes, assumem um
importante papel na dindmica das pessoas no mundo. Durante o processo, atentei-
me para as diversas maneiras Como 0 corpo e sua relacdo com a epistemologia foram
construidos ao longo da formacao do pensamento ocidental para entender como a
experiéncia do sensivel foi dando lugar a uma supremacia da razéo, da légica e da
ciéncia na construgcdo do que passou a ser chamado de “conhecimento
academicamente legitimado” e, como racionalidade e sensibilidade, estiveram
dissociadas no decorrer deste processo até a atualidade, observando que o corpo
velho fora do terreiro possui um significado, e dentro desse espaco ganha um sentido
superior tanto quando dangcam, bem como quando ensinam a dancgar

Inicialmente nos atentamos a observar as formas como o corpo foi descrito
durante toda a tradi¢cao ocidental, centralizando nossos estudos na filosofia de Platdo
e Descartes e vendo contraposi¢cOes do proprio Ocidente na filosofia de Nietzsche e
Merleau-Ponty a esse pensamento focado no dualismo dicotdmico de corpo sensivel
e substancia inteligivel. Seguindo a nocédo de que um corpo esta sempre atrelado a
determinados poderes e que esses poderes acabam sendo incutidos através das
instituicbes, fazemos uma leitura critica a histéria do povo negro no Brasil e aos
discursos racistas e epistemicidas que o cercaram. Em um momento mais a frente,
comecamos a nos defrontar especificamente com nosso foco de estudo, que séo as
relacdes do corpo jovem e do corpo velho no Ocidente e no candomblé. Observamos
a discrepancia de percepcao da velhice vista como negativa pelo Ocidente pela
suposta inutilidade as metas da produtividade, e, reverenciada no candomblé, pela
cultura da ancestralidade que se curva ao conhecimento do corpo experiente.

Posteriormente, direcionamos a uma reflexdo que acompanha minhas
experiéncias de vida e como as mesmas servem como fio condutor para perceber as
guestdes étnicas e raciais, desde a formacéao estética durante a vida, até a formacao
institucional do ensino de danca. Por fim, acompanhamos a forma como minha
experiéncia no Terreiro Matamba Tombeci Neto, me auxiliou na descoberta de novas
perspectivas para o ensino de dancas e com novas possibilidades de performance

através de um atento processo criativo.
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1 O CORPO

Para Deleuze (1976, p. 5), “uma coisa tem tantos sentidos quantas forem as
forcas capazes de apoderar dela”. Partindo desta ideia de ndo univocidade do
sentido das coisas, esta primeira parte tem como finalidade estabelecer os sentidos
canodnicos de corpo em importantes autores que serviram de base para as estruturas
ocidentais de percepcédo do nosso objeto de estudo. Revisitando a filosofia de
Platdo, Descartes, Nietzsche e Merleau- Ponty, concordamos com Paiva (2007),
acerca da necessidade de se observar as variadas formas como o corpo foi
estruturado durante o processo de consolidacdo do pensamento ocidental, pois é
meio de:

[...] entendermos como a experiéncia do sensivel foi dando lugar a
uma supremacia da razéo, da légica e da ciéncia na constru¢cédo do
gque passou a ser chamado de conhecimento; e como racionalidade

e sensibilidade estiveram distintamente dissociadas no decorrer
deste processo até a atualidade (PAIVA, 2007, p. 878).

Diante desta cisdo entre corpo fisico e a substancia inteligivel, este como
representacdo da racionalidade e aquele como manifestacdo da sensibilidade, nos
aventuramos nas investigacfes deste objeto (corpo) dentro do espaco afro-
religioso, onde o0 mesmo aparece como um ponto de convergéncia de saberes que
interseccionam tanto a sensibilidade quanto espiritualidade e saberes de

cunhometafisico. Dessa maneira:

O corpo, para os adeptos das religides de matrizes africanas, em
especial para os praticantes do candomblé — aqueles cuja crenca
encontra-se associada aos orixas, inquices e voduns —, é percebido
como a “morada de orixa”, sendo um dos principais elementos de
atencdo para o grupo. Este, na visdo dos adeptos, € possuidor de
uma légica particular que conecta 0 mundo natural e o sobrenatural,
e esta conexdo serd o fio condutor desta reflexdo associada aos
processos de socializagéo, as praticas e aos saberes presentes no
interior desta religidao” (MANDARINO; GOMBERG 2013, p.199).

Devemos concordar parcialmente com a afirmacdo de Alfred North
Whitehead em sua obra Processand reality (1929) ao dizer que a filosofia ocidental
€ uma sucessao de notas de rodapé das obras de Platdo, pois, a partir de Platéo,

nés vamos ver uma tradi¢ao inteira de pensadores que partiram de um pensamento
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dualistico da realidade.

No livro VIl da Republica, Platdo (2000, p. 320) apresenta para nds o mito da
caverna. Nesta alegoria ele nos leva a imaginar individuos que nasceram e
cresceram em uma morada subterranea, os mesmos estdo acorrentados, virados
para direcdo de uma parede interna e, do lado de fora a luz de um fogo projeta as
sombras de diversos objetos e pessoas que passam pela entrada desse lugar. Seus
moradores contemplam as sombras como a verdadeira realidade, uma vez que,
nunca vislumbraram o mundo real. Nesta metafora, a caverna e as sombras
significam a ignorancia das nossas primeiras impressoes e nos leva a pensar que a
verdade se encontraria fora da mesma. Dessa maneira, entendemos que Platdo
dualiza a realidade ao estabelecer que ela seja dividida em um mundo verdadeiro,
um mundo inteligivel e um mundo das falsas verdades, o sensivel.

Para Platdo, o mundo concreto é enganador, assim como o corpo humano
também é, pois, para ele, por meio de nossos sentidos, ndés nunca teremos acesso
a verdade pura sobre o mundo. O mundo das ideias € o mundo dos conceitos puros
e das verdades absolutas. O referido autor acreditava que o mundo no qual nos
vivemos nao € o verdadeiro. Para ele, a realidade ndo esta no que podemosver ou
tocar, perceber ou sentir. Dessa maneira, a verdade absoluta e imutavel no mundo
e sO pode ser contemplada pela inteligéncia e pela razao, que € o guia da alma.

E com Platdo que comeca esta longa pratica de subjugacdo do corpo em
detrimento da alma ou da substéancia inteligivel. Para o filosofo, a verdade do homem
se encontra na alma e o corpo € sua prisao. A liberdade em Platéo é desvincular-se
do corpo, pensando para além das sensacfes. Como nos elucida Cunha (2015, p.
209):

Platdo pretendeu assinalar a preeminéncia da alma sobre o corpo. E
na radical oposicdo entre o mundo inteligivel, dotado de toda
positividade e perfeicdo, e o0 mundo sensivel, desprovido de ser,
relegado a relatividade e a imperfeigao.

Logo, podemos observar o inicio de uma ideia de depreciacdo do material e

do corpo que se repetira em toda a historia do pensamento ocidental.

Com a ascensao do Cristianismo na Idade Média, a filosofia passar a ser

pensada como um instrumento para fundamentacao racional da fé. Em seu primeiro
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periodo, a patristica, o pensamento de Platdo retorna ao palco sendo subjugada a
fé do Deus cristdo, especialmente pelas maos de Santo Agostinho. Neste periodo,
o homem foi visto como um composto de matéria e espirito. A por¢cdo material
humana, o corpo, novamente recebe um tratamento negativo. O mesmo era
considerado como a anfora dos males, a origem de todos os pecados e, para que a
alma se purificasse e pudesse se elevar até o plano divino, o corpo tinha que ser
mortificado através de atividades como, por exemplo, 0s jejuns e as oracdes
(WARBURTON, 2016).

Ap6s o medievo, o periodo moderno queria desvincular o conhecimento da
ideia de revelagdo divina, mas, mais uma vez, o corpo foi colocado de forma
negativa. René Descartes (1159-1650), pai da filosofia moderna, em seu
pensamento, a razdo € supervalorizada em relacdo ao corpo, com relacdo ao
entendimento e percepc¢ao do mundo como ele realmente €. Para 0 mesmo, € na
razao que podemos encontrar o carater absoluto e universal, que partindo do cogito

(pensar), todas as verdades séo passiveis de conhecimento.

Na elaboracdo de seu Método, Descartes, tem como ponto de partida a davida
do proprio corpo, cogitando até a possibilidade de um génio maligno que criasse
toda a realidade que seu suposto corpo conseguia perceber. Para entendermos a
superioridade da faculdade da razédo sobre o corpo na filosofia cartesiana, faz-se
necessario compreendermos 0 corpo como um composto de substancia pensante e

substancia extensa. Por qué?

Enquanto o corpo esta limitado a realidade fisica, biologica, quimica, esta
também sujeito a leis e determinacfes da natureza. Entretanto, a mente como a
memdria, 0 raciocinio e a imaginac¢do ndo tem extensao no espaco, nem localizacéo
no tempo. Nao estdo presas e, portanto, para o filésofo, € a melhor representacao
de liberdade (REALE; ANTISERI, 2005, p. 293). Para Descartes, estas substancias
— res cogito e res extensa - sao independentes entre si € 0 que constitui o ser
humano em si limita-se a sua alma (res cogito), que para o mesmo, em nada
necessita do corpo. Como o mesmo nos elucida:

Disso reconheci que eu era uma substancia cuja esséncia ou
natureza é somente pensar, e que, para ser, ndo tem necessidade de

nenhum lugar nem depende de nenhuma coisa material. [...] nossa
alma é de uma natureza inteiramente independente do corpo
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e, por conseguinte, que ndo est absolutamente sujeita a morrer com
ele; depois, dado que ndo se vé outras causas que a destrua, Somos
naturalmente levados a julgar, a partir disso, que ela é imortal
(DESCARTES, 2002, p. 102).

Podemos encontrar uma virada nesta concepc¢éao de valoragdo metafisica em
Nietzsche. Para o fildsofo alemao, em seus fragmentos péstumos, devemos “tomar
0 corpo como ponto de partida [...]. A crenca no corpo € bem melhor estabelecida
do que a crenca no espirito”. A filosofia nietzschiana se baseia na critica da tradicédo
platbnica. O corpo aqui encontra um papel de destaque, pois é um elemento de
negacao de uma valorizacdo de mundo para além do sensivel, indo de encontro
com a tradicéao filosofica.

Para Nietzsche negar o corpo representa uma doenca do préprio existir, uma
inapropriada forma de viver e, sendo 0 corpo n0sso meio para a existéncia, aqueles
gue o negam, por estarem doentes, entorpecem-no para nao senti-lo. Criam e
valorizam outros mundos para nao lidarem com a materialidade deste. Para o
referido autor, negar o corpo é negar a vida, sendo, portanto, necessario deixar as
ideias suprassensiveis e voltarmos ao corpo, ao viver. Segundo o filésofo, a “alma
€ apenas uma palavra para algo no corpo. O corpo € uma grande razao”
(NIETZSCHE, 2014, p. 48).

A dicotomia entre corpo e alma, ou melhor, entre intelecto e mundo, foi
destituida de forma mais concreta com a ascensao da fenomenologia, corrente esta
a qual nos aproximamos para compreensao deste trabalho, pois, para a mesma,
nds ndo temos um corpo para perceber o mundo, mas nGs somos esse corpo. Para
melhor ilustrar esta corrente, nos debrucaremos no pensamento do filosofo francés
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961).

Merleau-Ponty (1999) aponta que o corpo € uma forma de se manifestar no
mundo, afirmando que a presenca do sujeito no mundo é corporal. Em sua filosofia
da percepcdo, 0 mesmo ndo compreende o corpo como obstaculo, como ocorre na
tradicdo ocidental, mas percebera no mesmo a totalidade de ser. Segundo Merleau-
Ponty “[...] eu ndo estou diante do meu corpo, estou em meu corpo, ou antes, sou
meu corpo [...]. Eu me revelo pelas minhas manifestagbes corporais” (1999, p. 207-
208).

Para o fildsofo, o corpo é a sede de todas as percepc¢des humanas e a forma

como nos colocamos no mundo e o conhecimento que obtemos através dele ndo é
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uma mera representacdo ou uma ideia, mas, sim, a apreensédo direta do proprio
mundo. Como nos elucida Ferraz (2007, p. 93), em Merleau- Ponty “[...] o corpo ndo
se mostra como um intermediario entre uma suposta alma (ou consciéncia) e o
mundo [...]. O corpo é justamente o meio pelo qual as coisas podem ser conhecidas
assim como sao”. O corpo € ativo na producao de experiéncias do mundo, ndo um
mero receptor. Nossas percep¢cbes ndo ocorrem por meio de regras fixas
previamente estabelecidas, mas de forma indeterminada e passivel de uma
exploracdo interminavel, e de possibilidades infinitas.

A fundamentacédo tetrica da nocdo de corpo aparece agora como um ponto
de partida para que nesta pesquisa possamos transitar pelas concepc¢des cientificas
e religiosas assumidas pelo corpo como um portal de dialogo e manutencdo de
cultura e, através de uma comunicacéo inter e transdisciplinar, possamos entender
as distintas perspectivas sociais sob as quais o corpo esta condicionado. Logo,

consideramos que 0:

[...] corpo apresenta, através de seus préprios gestos e movimentos
e dos simbolos que porta, uma determinada posi¢cdo social. Neste
sentido, o corpo passa a ser concebido como um signo social, a
medida que através dele se desenvolvem modalidades corporais e
se expressa a visdo de mundo especifica de determinado grupos
social (MANDARINO; GOMBERG, 2013, p. 200).

1.1. CORPO JOVEM E O CORPO VELHO NA LOGICA OCIDENTAL

As logicas do capital, do consumismo, do individualismo e do imediatismo
atravessam 0s corpos, construindo ideais e ideias inescrupulosas, subvertendo o
tempo e a ordem bio-natural das relacfes interpessoais. O corpo, ao ser interpelado
pelas ditaduras emergentes da cultura hegeménica, incorpora valores que
determinam em quais aspectos ele deve ser moldado, em consonancia a sociedade
sofre implicacdes na industria cultural.

Para refletirmos as disparidades de compreensédo do corpo jovem e idoso,
este Ultimo tido como inferior por ndo mais ter a forca e o padrdo vendido como
adequado a sociedade de consumo, e o primeiro considerado como o auge da vida,
pela sua forca de consumo e de trabalho, nos adentraremos a dois conceitos

fundamentais: Vidas para o consumo de Bauman e Sociedade do Espetaculo de
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Gyu Debord.

Na sociedade de consumidores, ninguém pode se tornar sujeito sem
primeiro virar mercadoria, e ninguém pode manter segura a sua
subjetividade sem reanimar, ressuscitar e recarregar de maneira
perpétua as capacidades esperadas e exigidas de uma mercadoria
vendavel (BAUMAN, 2008, p. 20).

Bauman (2008) descreve a sociedade ocidental capitalista como,
principalmente, uma sociedade de consumidores. A primeira vista, esta nomeac&o
parece Gbvia e sem importancia investigativa, pois, como o mesmo apresenta “[...]
0 consumo é uma condicdo e um aspecto permanente e irremovivel, sem limites
temporais ou histéricos; um elemento inseparavel da sobrevivéncia bioldgica”
(BAUMAN, 2008, p.37).

Entretanto, mesmo que sempre tenha se consumido e que o ato de consumo
esteja inerente a sobrevivéncia, 0 mesmo, nas estruturas sociais vigentes, ganha
carater de importancia de estudo na contemporaneidade, pois, como nos aponta
Bauman: atualmente as rela¢des sociais sdo baseadas no consumo. O consumismo
nao se limita a um desejo de um individuo isolado, é um arranjo social que organiza
as relacdes e passou a ter um papel fundamental na formacéo da identidade e das
relacfes entre elas.

A tese de Bauman € de que o consumo transforma o consumidor em
mercadoria, pois o capitalismo exige que as pessoas participem do mercado para
sobreviver. Uma mercadoria € algo que tem como finalidade o mercado. Quando
fabricado, a finalidade ndo é satisfazer os desejos de outras pessoas, isto €, 0
individuo final é apenas um intermédio para troca e lucro. Para participar melhor do
mercado, as pessoas sao estimuladas a participar da competicdo e agregar valor a

sua mercadoria. Como bem afirma o autor:

As pessoas sao aliciadas, estimuladas ou forgadas a promover uma
mercadoria atraente e desejavel. Para tanto, fazem o maximo
possivel e usam os melhores recursos que tem a disposicao para
aumentar o valor de mercado dos produtos que estdo vendendo. E
0s produtos que sdo encorajados a colocar no mercado, promover
e vender, sdo elas mesmas (BAUMAN, 2008, p. 13).
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N&o € apenas no trabalho que as pessoas vao se portar como mercadoria. A
|6gica da mercadoria se expande na formacao da identidade e da personalidade. A
pessoa s6 pode formar sua identidade consumindo e sendo consumido. Ao
explorarem o mercado a procura de bens de consumo, 0s membros da sociedade
de consumo sdo atraidos para lojas na perspectiva de encontrar ferramentas e
matérias-primas que podem e devem usar para se fazerem aptos a serem

consumidos.

Neste ponto, Bauman ira convergir com a analise realizada pelo marxista
francés Guy Debord (1991). Para o mesmo, toda a vida das sociedades em que
dominam as condicdes modernas de producdo € uma imensa acumulacdo de
espetaculos. O espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relagao social
entre pessoas mediatizada por imagens. Esses espetaculos, apesar de focados nas
imagens, também sdo acompanhados de narrativas que significam os fenétipos dos

sujeitos. Na narrativa do espetaculo, a imagem do idoso é sempre de inferioridade.

A questdo é que, na logica capitalista 0 homem esta para a sociedade,
detendo como pilar central de ser a sua forca de trabalho, assim como a
caracteristica fundamental do homem esta no trabalho. Como dira Marx e Engels
(1989), na sociedade do capital, € do e pelo trabalho que o0 homem se faz homem.
Sendo assim, 0 idoso, que ndo se encontra mais no auge da vitalidade da forca
fisica, ndo € mais parte integrante da logica da producédo, pois ele ndo esta mais
ativo na geracdo de mais-valia, ja que esse alcancou uma idade comumente
associada a ideia de improdutividade e incapacidade, ndo pertence mais ao grupo

de trabalhadores.

Nas sociedades que antecedem a emergéncia do Capitalismo, as sociedades
africanas pré-coloniais também sdo exemplos, é possivel observar a importancia
gue é dada aos corpos envelhecidos nas préprias estruturas sociais. Os idosos eram
as figuras de decisédo, lideranca e sabedoria pela grande experiéncia de vida. Nos
terreiros, os mais velhos sdo considerados e reverenciados pelos mais novos,
resultado de uma educacdo pautada na ancestralidade, respeito e admiracdo por

aqueles que “andam um pouco mais devagar’.

Para uma reflexdo um pouco mais densa sobre corpo e juventude, tomo como
Iniciativa pensar sobre algumas questdes capitalistas que permeiam a cultura,

possibilitando reflexos em nossos corpos. Eliane Blessmann (2004) problematiza
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exatamente essa perspectiva ocidental, quando aponta a efetividade dos meios de
comunicacao ao propagar parametros de beleza e salde dos corpos ao considerar
que:

[...] imagens do corpo sédo fartamente disseminadas em jornais,
revistas, televisao e andincios, mas sao imagens da juventude, saude
e beleza dos corpos, que se apresentam como ideal a ser alcancado,
muito distante da realidade do corpo envelhecido (p. 22, 2004).

Ressaltando que além de ser comercializado de formas objetivas e
subjetivas, elege-se um padrédo de ser do corpo como modelo de felicidade,
negligenciando, afastando, e subjugando qualquer outra possibilidadede
manifestacgédo fisica divergente desta.

Observando esse emaranhado de ordens, percebo as nuances onde corpo e
juventude estéo imbricados. Essa subversao do tempo, uma quebra de relagdo com
0 processo natural do corpo que envelhece dia apdés dia, revela que quanto mais
jovem e belo for o corpo, mais vivo estara. A sociedade emergente precisa de corpos
gue ndo tenham consciéncia do tempo — e o0 tempo é o lugar da experiéncia
substancial da memoéria. Uma sociedade que valora o vigor fisico para produtividade
consequentemente despreza as noc¢des de envelhecimento. Ou pior, convence 0s
corpos de que ndo devam envelhecer e sim rejuvenescer, mas remar contra esse
processo bio-psiquico € impossivel.

Na poés-modernidade?, a logica capitalista do consumo cria uma
espetacularizacdo do corpo jovem, produtivo, tdo avido que nem pensa antes de
fazer, ja faz, pois o comando € que siga um determinado modelo. Privilegiando
poucos, o corpo ideal passa a ser a necessidade de muitos. Nao um fisico qualquer,
mas construido segundo padrées bem estabelecidos, ditados pela sociedade do
consumo. Para as sociedades ocidentais, é considerado velho quem tem 60 anos
ou mais, pois, do ponto de vista da cultura capitalista, o seu corpo € tido como

incapaz, uma vez que, ndo consegue mais suprir as demandas de trabalho.

2 Como nos elucida Deus (2019), podemos “[...] caracterizar a pés-modernidade como o fim das
metanarrativas, 0s principais exemplos que 0 mesmo usa s&o0: 0 iluminismo, o idealismo e o
marxismo”. O conceito de metanarrativa foi desenvolvido por Lyotard, no século XX “[...] para
caracterizar uma grande narrativa com o objetivo de explicar de forma totalizante os acontecimentos
e, principalmente, sua projec¢édo futura através de um Unico discurso”.
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A Organizacao das Nacdes Unidas (ONU) estabelece 60 anos para os paises
em desenvolvimento e 65 para os paises desenvolvidos como indicadores da
velhice, baseando-se na idade para a aposentadoria e os indices de expectativa de
vida maiores nos paises melhor desenvolvidos. No entanto, como afirma Blessmann
(2004), “[...] dizer que a velhice inicia aos 60 € mero produto de uma definicdo social”
(p.21). Do ponto de vista biolégico, a velhice € a fase de decaimento do vigor fisico
e da saude, a terceira fase do ciclo da vida humana onde o corpo, desgastado pelo
tempo, enfraquece até desfalecer.

Ampliando os conceitos, 0s aspectos socioculturais sao tdo importantes
quanto os biologicos para compreender o lugar do velho na sociedade. E neste
sentido que devemos concordar com Simone Beauvoir (1990), que propde que “[...]
o0 homem néo vive nunca em estado natural; na sua velhice, como em qualquer outra
idade, seu estatuto Ihe é imposto pela sociedade a qual pertence” (p. 15).

Esta observacdo aponta para reflexdo de que a posicdo dos velhos, através
do tempo, € determinada pelos moldes sociais convenientes para 0 processo da
sociedade em questdo. Em muitos casos a funcdo do velho passa a ser a de
contribuir apenas com suas memorias e experiéncias, ja que |lhes falta vigor fisico.

Quando néo existiam livros, na oralidade africana, os idosos representavam
a sabedoria, eram aliados do tempo, guardides da memoria coletiva transmitida
oralmente — um tipo de conhecimento materializado na sua corporeidade.
Dialogando com o que afirma David Breton (2006), € possivel compreender como
essa corporeidade foi se configurando, pois o corpo, segundo o autor, é o “[...] vetor
semantico onde a relacdo com o mundo € construida, sendo suas experiéncias
elencadas na dindmica das transformacdes culturais” (2006, p.7). E ainda segundo
Breton (2006):

[...] do corpo nascem e se propagam as significacdes que
fundamentam a existéncia individual e coletiva; ele é o eixo da
relacdo com o mundo, o lugar e o tempo nos quais a existéncia toma
forma, através de uma fisionomia singular de um ator (p. 7).

Porém, essa visdo positiva em relacdo aos processos da velhice so
prevaleceu até o século XIX, como afirma Blessmann (2004), quando a sociedade

moderna fundamentou-se no trabalho produtivo e criativo aliado a racionalidade. A



20

partir de entéo, a velhice passou a ser ressignificada com base na desvalorizagéo
social proporcional aos impedimentos fisicos e psicolégicos em paralelo ao vigor da

juventude. Para Blessmann:

Esta é uma imagem negativa da velhice com a qual convivemos no
século XX, pautada sobretudo na fragilidade bio-psiquica e na
decadéncia, resultante da perda do status, de poder econdmico e
social, quando o mundo passa a ser dominado por quem detém a
ciéncia e a técnica, ou seja, 0s mais jovens (BLESSMANN, 2004, p.
23).

Ainda no contexto da dualidade discutida, a autora conclui que:

Pensamos o corpo em oposicdo a mente, o velho em oposi¢cdo ao
novo, o idoso ao jovem, o0 gordo ao magro, a cultura se contrapondo
a natureza, e o corpo conhecido em oposi¢ao ao corpo vivido (idem,
p.24).

Em artigo intitulado Qual a sua gloriosa idade? O envelhecimento de
mulheres iorubas (Africa Ocidental) & luz do didlogo entre Cristopher Lasch e Lin
Yutang, Ronilda Yakemy Ribeiro (2008) discute sobre as diferentes perspectivas em
relacdo a velhice a partir do ponto de vista da sociedade industrial, tendo base em
leituras de Lasch, refletindo a respeito da cultura do narcisismo, em contraponto com
a nocao elaborada por Yutang, sobre a tradicdo chinesa em relacéo a vida e a

velhice.

Sobre as sociedades industriais, a autora desenvolve o argumento a partir da
compreensao de Lasch de que na cultura do narcisismo as pessoas estdo
comprometidas em viverem para si mesmas e sem preocupacao com o futuro,
concentrando seus esforcos na pratica do presente, 0 que ocasiona o afastamento

da nocao de continuidade historica. Assim:

O narcisista ndo se interessa pelo futuro, em parte por ter pouco
interesse pelo passado; subestima a necessidade de interiorizar
associacg0es felizes ou criar um estoque de lembrancas amoraveis,
fonte psiquica indispensavel para enfrentar a Gltima parte da vida
(RIBEIRO, 2008, p. 21).
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E exatamente na desvalorizagdo da memoria que Lasch identifica um dos
pontos cruciais quanto a faléncia cultural das sociedades industriais. Em paralelo a
este comportamento, Yutang observa que, na China tradicional, existe uma vivéncia
profunda a respeito da continuidade histérica e da consciéncia de si mesmo enquanto
parte de um ciclo geracional, o que favorece uma atitude positiva em termos de

cuidado ao bem comum.

Diante das reflexdes, Ribeiro (2008) depreende que € possivel observar:

[...] que uma grave consequéncia do individualismo na sociedade
industrial € a aversdo ao processo de envelhecer. Sendo a
mercadoria mais valiosa que o homem, envelhecer implica em
tornar- se cada vez menos capaz de produzir, fato que determina
uma perda progressiva de valor. Valor concedido a forca fisica,
destreza, adaptabilidade e ndo a importancia da experiéncia. O
envelhecimento além de representar um caminho para a morte,
confere uma condicao realmente lastimavel nesse contexto social

(p.22).

1.2. O CORPO NEGRO

Cada corpo representa um lugar social, seja velho, jovem, oriental, ocidental,
negro ou branco. Concordamos com Foucault (2004, p. 126) quando 0 mesmo
afirma que “[...] em qualquer sociedade, o corpo esta preso no interior de poderes
muito apertados, que Ihe impéem limitagdes, proibicdbes ou obrigacdes”. Para
atingirmos os objetivos deste trabalho, é preciso situar o local social do corpo negro
em nossa sociedade.

Nogueira (1998), ao investigar a extensao psiquica do racismo, afirma que,
ao se analisar a situacao social na qual se insere o corpo, é possivel entender as
diversas relacbes de poder que se manifestam na sociedade, pois, como veiculo

comunicativo, o corpo ocupa um lugar de enunciacdo. Assim:

O corpo humano, para além de seu carater biolégico, é afetado pela
religido, grupo familiar, classe, cultura, e outras intervengdes sociais.
Assim, cumpre uma fungéo ideoldgica, isto é, a aparéncia funciona
como garantia ou ndo da integridade de uma pessoa, em termos de
grau de proximidade ou de afastamento em relagcdo ao conjunto de
atributos que caracterizam a imagem dos individuos em termos do
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espectro de tipificacbes. E assim que, em funcdo da aparéncia
(atributos fisicos), alguém é considerado um individuo capaz ou nao
de cometer uma transgressdo (atributos morais), por exemplo
(NOGUEIRA, 1998, p. 45).

Diante da compreenséo da poténcia discursiva do corpo, ao elegé-lo negro e
velho como foco de observacgéo desta pesquisa, proponho uma reflexdo mais atenta
sobre estas interseccionalidades e desloco o olhar do j& enrijecido sujeito normativo.
O conceito de interseccionalidade é fundamental para nossa dissertacdo. O termo
foi cunhado por Kimberlé Crenshaw, professora de Direito da University of California
e da Columbia University, para lidar com as sobreposi¢des da sociedade, que criam
diversos niveis de injustica. Interseccionalidade é o fendmeno de mdltiplas forcas
de opressao sobre um unico individuo e essas diversas formas de dinamicas sociais

criam desafios Unicos para os mais diversos tipos de pessoas (CRENSHAW, 2016).

O caso que levou Crenshaw (2016) a refletir sobre o tema foi o da opresséo
de género e raca de Emma De Graffenreid contra uma fabrica automobilistica. Sua
historia, que alegava questdes de opressdo por ser uma mulher negra, foi negada
pelo juiz que desconsiderou a alegacao de racismo e misoginia. Segundo o mesmo,
nao poderia haver fundamento na acusacao de racismo pois a fabrica contratava
negros e muito menos de misoginia, pois a fabrica contratava mulheres. O que o juiz
negou-se a ver foi a intersec¢céo das opressdes contra Emma, pois todos os negros
da empresa, que eram contratados para trabalhar nas areas das maquinas, eram
homens, e todas as mulheres comumente do administrativo eram brancas. Ou seja,
tratava-se de um novo caso, um novo conceito, uma nova percepgdo, nao maisera
uma questao de raca para 0s negros ou de respeito para mulheres, era uma conexao
de ambos, levando a necessidade da atencdo dos casos de mulheres negras
(CRENSHAW,2016).

Sdo nestes conceitos que fundamentamos no presente trabalho a
necessidade de antever as nossas experiéncias de estudo com a conceituacéo e
reflexdo do papel do corpo velho negro no contexto que esta inserido. Este corpo
gue, na sociedade padrdo a qual se encontra, sofre questbes de subjugacédo e
percepcdo negativa ndo sO de raga, mas também de idade. Concordamos com
Davis (2008, p.79, tradugéo nossa) “A interseccionalidade comega um processo de

descoberta, nos alerta para o fato de que o mundo a nossa volta € sempre mais
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complicado e contraditério do que nds poderiamosprever”.

Pensar a negritude implica em remontar todo o histérico de violacdo e
coisificacdo deste corpo ao longo da formacdo do imaginario coletivo social, na
medida em que reflete as representacdes sociais que historicamente condicionam o
negro no lugar do distante, do objetado, daquilo que ocupa o lugar fora do conjunto de
valores e atributos nos quais os sujeitos possam se reconhecer. “Dessa forma, a rede
de significacdes atribuiu ao corpo negro a significancia daquilo que é indesejavel,
inaceitavel, por contraste com o corpo branco, parametro da auto representagcao dos
individuos” (NOGUEIRA, 1998, p.45).

7

Enquanto o branco é socialmente agradavel e positivo, 0 negro esta
impregnado pela negativagéo dos sentidos e, inserido no contexto da diferencga, vive
constantemente a experiéncia de estar em risco fisica ou moralmente por conta da

sua imagem. Dessa maneira:

O negro se vé condenado a carregar na propria aparéncia a marca
da inferioridade social. Para o individuo negro, o processo de se ver
em um “nds” em relagao as tipificagdes sociais inscritas no extremo
da desejabilidade esbarra nessa marca — o corpo — que lhe interdita
tal processo de identificacdo (NOGUEIRA, 1998, p. 46).

Com o corpo, 0 negro carrega a carga historica da escravidao e isto se reflete
nos aspectos da sociedade que o oprime e 0 marginaliza. Em consequéncia, 0s
demais agentes sociais internalizam a pratica da diferenca naturalizada pelas teorias
racistas. Como a que encontramos no Ensaio sobre a desigualdade das racas
humanas, publicado em 1855, pelo conde francés Joseph-Arthur Gobineau, em que
se propde a “superioridade intelectual, fisica e moral do europeu branco”
(MARINGONI,1927).

Ou mesmo aqui no Brasil, nas obras do psiquiatra brasileiro Nina Rodrigues,
que, fortemente influenciado pela tradicdo lombrosiana, acreditava que o0s
transgressores ja nasciam com caracteristicas raciais (como tamanho do cranio,
orelhas grandes e afastadas da cabeca, sobrancelhas largas ou Iabios virados) que
propiciavam o comportamento de crime (MATOS, 2010). Podemos observar isso na

citacao que se segue:
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Neste livro [As racas humanas, publicado em 1894, Nina Rodrigues
faz] a exposicao explicita de preconceito contra indios e negros, Nina
Rodrigues defendeu um tratamento diferenciado para negros, indios
e mesticos — produtos das chamadas racas inferiores — no Codigo
Penal Brasileiro. Seu argumento partia do pressuposto de que
haveria uma diferenca fundamental entre as ragcas no que se referia
a sua constituicdo mental (RODRIGUES, 2015).

O processo de abolicdo da escravatura representa um grande marco em
termos de conquista do povo negro, porém, expde também o descaso das
organizacdes federais quanto a relevancia das vidas destes sujeitos, uma vez que,
mais por questdes de interesses econdmicos que do ponto de vista humanitario, a

Lei Aurea, de 1888, deflagrou o inicio de uma nova etapa de escravid&o.

Fernandes (2003) analisa o caminho das decisdes tomadas pelos senhores
de escravos e nos ajuda a compreender porque o sistema baseado na depreciacéo
de uma raca consegue ser tdo assertivo. Pois, como o mesmo nos elucida, a
preocupacao das politicas de trabalho escravo, sua regulamentacdo e transicao
para o trabalho livre, s6 eram pautas de discussdo enquanto o destino social do
escravo estava conectado ao “futuro da lavoura”, e com a abolicdo simples e abrupta
“[a] posicao do negro no sistema de trabalho e sua integracéo a ordem social deixam
de ser matéria politica” (FERNANDES apud MARINGONI, 1927) e os senhores, que
detinham poder sobre a sociedade, direcionam seus poderes para seus interesses
préprios. Evidenciando um caminho inevitavel, do ponto de vista social, Fernandes

identifica que:

[...] a desagregacdo do regime escravocrata e senhorial se operou,
no Brasil, sem que se cercasse a destituicdo dos antigos agentes de
trabalho escravo de assisténcia e garantias que os protegessem na
transicdo para o sistema de trabalho livre. Os senhores foram
eximidos da responsabilidade pela manutencdo e seguranca dos
libertos, sem que o Estado, a Igreja ou qualquer outra instituicao
assumisse encargos especiais, que tivessem por objeto prepara-los
para 0 novo regime de organizagdo da vida e do trabalho
(FERNANDES, 2008, p.15).

Por elas [as ruas] vivem mendigos, os auténticos, quando néo se vao
instalar pelas hospedarias da rua da Misericérdia, capoeiras,
malandros, vagabundos de toda sorte: mulheres sem arrimo de
parentes, velhos que ja ndo podem mais trabalhar, criancas,
enjeitados em meio a gente valida, porém o que é pior, sem ajuda de
trabalho, verdadeiros desprezados da sorte, esquecidos de
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(EDMUNDO apud MARINGONI, 1927).

Gilberto Maringoni, ao citar o historiador Luiz Edmundo (1878-1961), no livro
O Rio de Janeiro do meu tempo, revela a condi¢cdo de existéncia desses corpos na
cidade pés-abolicionista. Os negros que desempenhavam alguma funcéo
remunerada seguravam as oportunidades dos subempregos ou optavam pela
economia informal. Era comum que os libertos deixassem as terras de origem. Os
homens que conseguiam se estabelecer nas cidades aprendiam profissées como
marceneiro, servente, pedreiro etc. JA as mulheres restavam os trabalhos
domésticos ou a venda de quitutes — quando ndo eram submetidas ao comercio e

agressoes sexuais. Assim:

Com isso, aumentou de modo significativo o nimero de ambulantes,
empregadas domeésticas, quitandeiras sem qualquer tipo de
assisténcia e garantia; muitas ex-escravas eram tratadas como
prostitutas. Os negros que Nndo moravam nas ruas passaram a morar,
gquando muito, em miseros corticos. O preconceito e a discriminagéo
e a ideia permanente de que o negro sé servia para trabalhos duros,
ou seja, servigos pesados deixaram sequelas desde a abolicdo da
escravatura até os dias atuais (AGUIAR,s/d).

O caminho percorrido at¢é o momento fundamenta a necessidade da
compreensao do contexto histérico que molda as relacdes de poder da sociedade
em que o corpo esta inserido para se fazer especulacdes sobre o mesmo. No Brasil,
nao se é possivel falar sobre o ser negro sem mencionar as particularidades raciais
gue incidem sobre o tema.O corpo negro se consolida enquanto unidade de sentido
de forma completamente diferente do corpo branco, partindo de pressupostos
existenciais e contextos dicotbmicos. A partir desta diferenca, sujeitos negros néo
possuem referencial de corpo isento de violéncia, uma vez que, a literatura cumpre

a funcao de reafirmar o lado “vencedor” no processo de construcao da historia.

No mundo branco, o homem de cor encontra dificuldades na
elaboracdo de seu esquema corporal. O conhecimento do corpo é
unicamente uma atividade de negacdo. E um conhecimento em
terceira pessoa. Em torno do corpo reina uma atmosfera densa de
incertezas (FANON, 2008, p. 104).
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De modo geral, além de reconhecer-se como sujeito negro, o individuo
percebe-se como sujeito ndo-branco e, como o parametro de construcao de si, ao
se encontrar em uma sociedade em que as relacdes de poder sdo desfavoraveis a
sua raca, o individuo, como forma de pertencimento social, tenta se construir sob os
valores dos dominantes e da cultura opressora como instrumento de
reconhecimento de si, 0 homem negro, o corpo negro, nega a si, para se aproximar
dos arquétipos brancos. Este corpo traca seu processo psicolégico de forma
atrofiada e desorientada. Somadas as questdes abstratas, recaem sobre o corpo
negro as herancas oriundas do processo de escravidao fisica e mental dos periodos

colonial e pés-colonial.

Mamae, olhe o preto, estou com medo! Medo! Medo! E comegavam
a me temer. Quis gargalhar até sufocar, mas isso tornou-se
impossivel. Eu ndo aguentava mais, ja sabia que existiam lendas,
historias, a historia e, sobretudo, a historicidade que Jaspers havia
me ensinado. Entdo o0 esquema corporal, atacado em varios pontos,
desmoronou, cedendo lugar a um esquema epidérmico racial. No
movimento, ndo se tratava mais de um conhecimento de meu corpo
na terceira pessoa, mas em tripla pessoa. No trem, ao invés de um,
deixavam-me dois, trés lugares. Eu ja ndo me divertia mais. Nao
descobria as coordenadas febris do mundo. Eu existia em triplo:
ocupava determinado lugar. la ao encontro do outro... € 0 outro,
evanescente, hostii mas ndo opaco, transparente, ausente,
desaparecia. A nausea. (FANON, 2008, p 105).

Segundo dados da Anistia Internacional (2012) , o pais conta com maior
namero de assassinatos no mundo, tendo como principais vitimas homens negros
jovens entre 15 e 29 anos. Segundo Jurema Werneck, diretora executiva da Anistia
Internacional Brasil, os estigmas sociais negativos atrelados a juventude, pobreza e
racismo sao as principais justificativas para que se compreenda a razdo da
proporcionalidade de mortos brancos ser inferior a de mortos negros. De acordo o
Mapa da Violéncia, de 2002 a 2012 enquanto os homicidios a jovens brancos
reduziram mais de 30%, esta mesma porcentagem pode se ver refletida no aumento
de mortes de jovens negros.

Além dos aspectos psicologicos, a populagdo negra experimenta dificuldades

também do ponto de vista pratico-social. De acordo com os dados da Pesquisa
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Nacional por Amostra de Domicilio Continua (PNAD), no primeiro trimestre deste
ano, a taxa de desemprego entre os que se declararam brancos ficou em 10,2% -
abaixo, inclusive, da média nacional: 12,7%. Ja os que se declararam pretos e
pardos — nomenclaturas usadas pelo IBGE para se referir & populacdo negra —
atingiram 16% e 14,5%respectivamente.

A taxa de analfabetismo entre pretos e pardos alcan¢a 9,9% e entre brancos
o contingente € de 4,2%, de acordo com a PNAD continua de 2016. Em se tratando
de ingresso ao ensino superior, a PNAD continua de 2017 verificou que a
porcentagem de brancos com 25 anos ou mais que possuem ensino superior
completo é de 22,9%, enquanto que entre pretos e pardos o diploma s6 alcanca
9,3% da populacdo. A média de anos de estudo para pessoas de 15 anos ou mais
€ de 8,7 anos para pretos e pardos e de 10,3 anos para brancos.

Elencadas essas especificidades, nota-se que o processo de juventude pelo
gual atravessam os sujeitos negros difere completamente da experiéncia de mundo
compartilhada por individuos brancos. Verificamos nos tempos atuais que
particularidades como desemprego, acesso a educacdo e tempo de estudo
impactam diretamente na qualidade de vida das pessoas negras velhas, porém, este
panorama ja era previsivel desde 1885 quando foi promulgada a Lei Saraiva-
Cotegipe, popularmente conhecida como Lei dos sexagenarios, que estabelecia a
liberdade para os escravizados com mais de sessenta anos de idade. A medida, que
foi a terceira lei abolicionista do pais, posterior a lei Eusébio de Queirds (1850), que
proibia o trafico intercontinental de escravos e a lei do ventre livre (1871), que
determinava liberdade aos filhos de escravos nascidos a partir da data da
divulgacédo, assim como suas antecessoras, tinha diversos problemas em relacédo a
sua efetividade.

Primeiramente porque o obijetivo inicial, incitado pelos abolicionistas radicais,
era que ocorresse a libertacdo dos cativos sem que os fazendeiros fossem
indenizados, mas, diante do prejuizo financeiro que isso significaria para as
producfes nas fazendas, mesmo apos atingir a idade estabelecida pela Lei, os
negros tinham que trabalhar por mais trés anos de forma absolutamente gratuita ou
até atingirem a idade de 65 anos como forma de compensacao.

O segundo ponto € que a expectativa de vida do negro escravizado a época
era de aproximadamente quarenta anos, o que significa que o nimero de pessoas

gue se encaixavam no perfil ndo era tdo expressivo e, o terceiro ponto, é que, apos
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terem sido explorados por toda a vida, ao atingir a velhice esses corpos
envelhecidos ja nao tinham forca para desempenhar os trabalhos pesados da
fazenda, entéo inutiliza-los, ou melhor, descarta-los a propria sorte, era uma forma
de eximir os proprietarios das responsabilidades em relacdo a reinsercdo social
destes individuos. Segun do Maringoni (1927, p.22) “[...] os ex-escravos, além de
serem discriminados pela cor, somaram-se a populacdo pobre e formaram os
indesejados dos novos tempos, os deserdados da Republica”.

Como resultado de um processo radical de reconfiguracdo social, individuos
negros recém-libertos ndo encontraram lugar para se encaixar na sociedade, por
isso, quando nado foram marginalizados, permaneceram ligados as fazendas onde
foram escravizados. Os velhos, biologicamente impedidos de desempenhar
trabalhos com a mesma poténcia dos jovens, livres e desfavorecidos, morriam
muitas vezes em condi¢cdes de miseéria, desnutridos, solitarios e abandonados pelas

ruas das cidades.

1.3. O CORPO VELHO NO CANDOMBLE

O Candomblé é uma religido de matriz africana recriada no Brasil a partir da
mistura de diversas manifestacdes religiosas da Africa, reiterando preceitos e ritos
gue no continente negro africano estdo delimitados a grupos étnicos especificos. O
Candomblé surge através da homogeneizacdo da cultura africana ocorrida em
funcao da escravidao.

Dentro da religiosidade africana brasileira, as divindades (que sdo chamadas
de Orixas, Inquices ou Voduns) estdo associados aos elementos da natureza, o
cosmos, constituindo-se numa cosmovisdo onirica da vida. Compreendendo a
divindade ndo como um ser superior, igual as religides cristds, mas como parte dos
iniciados, adeptos e seguidores da crenca. Os Deuses e Deusas da cultura africana
personificam-se nos cultos e ritos através do corpo dos seus seguidores, tornando-
se o portal fundamental de ligacdo entre 0 mundo espiritual e o cotidiano. Assim,
podemos perceber que, no Candomblé, o corpo € um ente fundamental para sua
finalidade.

Na figura do corpo, o ritual se acentua e € o tempo de iniciacao religiosa que

designa o posto hierarquico. Corpo e tempo sao elementos indissociaveis da pratica
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e organizacdo religiosa do Candomblé. O corpo ndo se limita a um elemento
fundamental. E preciso que este perpasse fundamentos ritualisticos, para que, de
acordo com seu tempo de vida e devocdo a divindade, as experiéncias se

configurem em saberes. No candomblé, os adeptos mais novos

estardo sempre suscetiveis a anuéncia dos mais velhos, considerados nédo s6 pelo
tempo de vida, mas também pelo tempo de iniciacdo na religido, um detentor da
sabedoria ancestral. Esta ancestralidade, este culto e respeito a tudo que lhe é
anterior, entende a valorizagéao do velho como fundamento para constru¢cao do novo
gue perpassa as diasporas africanas. Um exemplo disto é a capoeira, como nos
elucida Castro Junior (2004):

Na roda de capoeira, como fora dela, a relacdo do capoeirista com
seus antepassados € intima. [...] 0 ancestral, esta presente tanto no
passado como na contemporaneidade. A esséncia da ancestralidade
€ uma relacao hibrida do “velho” com o “novo”, do passado com o
presente, do visivel com o invisivel e do imanente com o presente. O
ancestral acaba sendo uma figura importante nesse contexto. Existe
uma espécie de reconhecimento do seu trabalho que foi realizado no
passado: ele é louvado e homenageado nas musicas, nos eventos,
nas vestimentas, enfim em todo o espetaculo (CASTRO JUNIOR,
2004, p.150).

A ancestralidade nao se limita a um respeito ao que é anterior, € um modo de
vida, que nos acompanha no nosso cotidiano, diz de onde viemos e nosso passado,
mas também pauta as nossas questdes atuais. A ancestralidade € um modo de estar
no mundo. Como nos afirma Machado (2014), a ancestralidade € reconhecer as
nossas origens e ver que essas origens nos causam um encanto que vai guiar nossas
acles, o cuidado e reveréncia ao corpo, o cuida de mim e de tudo que esta a minha
volta. Pois, ao recorrer ao ancestral, a nossa historia, € ter consciéncia de que a
tradicdo com ancestralidade ndo é imovel, ela se movimenta com reveréncia a
cultura dos que vieram antes, e vé a vida da cultura na comunidade, nos corpos que
formam aquele grupo.

Aprofundando na discusséo do corpo, inserido no contexto, dando-se énfase
a danca de pessoas velhas, se ressalta que a religido apresenta formas variadas de
apresentacdo e abordagens em relacdo as suas matrizes africanas na forma de
organizagao do ritual. Como nos apresenta Luhning (2001, p. 22), no meio de toda

diversidade encontram-se alusdes ao corpo, feitas através da danca, do canto e da
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vestimenta, verificadas principalmente durante a manifestacdo dos Orixas,Voduns
ou Inquices, de acordo com a denominacao de cada nagéo, durante as festividades
ou rituais religiosos. Por mais que 0os movimentos sofram alteracdes de uma nagao
para outra, ou os canticos e sua lingua de origem, a danca ndo deixa de estar
presente em cada um desses grupos, sendo uma marca central do culto afro-

brasileiro. Acerca da relacao entre corpo e religiosidade:

[...] o candomblé é uma religido fundamentada no corpo e nas suas
percepcdes, assim como na construgdo de conhecimentos que se da
ao longo de um processo ritual, que por sua vez, pressupde uma
experiéncia corporal que abre novas perspectivas de vida,
oferecendo novas orientagdes (BARBARA, 2002, p. 15).

Mandarino e Gomberg (2013), por sua vez, ressaltam a identidade do corpo
no processo religioso do candomblé, ampliando a compreensédo para além das
perspectivas estéticas e fisicas, ao dizerem que no Candomblé o corpo “[...]
extrapola a simples condicdo fisica ou estética, pois € o principal elemento de
ligacdo entre o homem e o sagrado, visto como a morada de orixa e a porta de
comunicacao entre os homens e as divindades” (MANDARINO e GOMBERG, 2013,
p. 200). E confluindo com Thompsom (1974) que concluimos que por este motivo
“[...] a arte africana transmite forca vital, expressando-se dinamicamente e em
movimento”. Percebemos a relevancia da investigacdo acerca destes corpos
cansados, pois fora da perspectiva religiosa esses mesmos corpos sdo opostamente
concebidos.

A danca africana p&e o corpo todo em movimento por meio de elementos que
encontram sua forca de pulso em um ponto abaixo da bacia, unindo a parte superior
do corpo a inferior, criando um elo entre o tronco do corpo humano, as pernas e 0s
pés (GORER apud BARBARA, 2002, p. 138). No terreiro, entende-se o corpo e a
danca como elementos fundamentais. Todas as acdes construidas no corpo durante
a vida religiosa no candomblé estdo alinhadas a uma relacdo hierarquica de
respeito, cumplicidade e responsabilidade entre os mais velhos e 0s novos. Isso
ocorre porque, para o candomblé, quanto mais tempo de vida se tem, mais
conhecimento se adquire, seja esse tempo de iniciado ou ndo. Uma pessoa velha
nas comunidades de matriz africana sera sempre uma biblioteca viva. Um corpo
velho que fala pela voz da experiéncia e que danca num tempo aparentemente lento

e, a0 mesmo tempo, intenso. A danca é a manifestacdo da vida vivida e das suas
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histérias.
O corpo é o transmissor da cultura. Se na tradicdo do pensamento europeu,
o corpo era aquilo que nos afastava do ser nas Africas, o corpo € nosso contato
mais direto e substancial com o mundo. Uma oralidade e ancestralidade imbricada
com a matéria corpérea e sua manifestacao artistica. Quando imaginamos a agao
de arte, consideramos a mesma uma materializacdo da nossa subjetividade no
tempo e (com excecdo da muasica) no espaco, a0 menos na no¢do de arte que
detivemos apés a dicotomia atribuida entre a arte e técnica (techné). Aqui, no
Candomblé, o corpo, a danca, ndo carrega apenas uma representacédo do sujeito,

mas de toda uma cultura, sua tradicao e sua histéria.
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2 MINHAS ESCREVIVENCIAS NEGRAS E REFLEXOES PARA UM ENSINO DE
DANCA NAS RELACOES ETNICO RACIAIS

Se no processo criativo veremos 0 que minhas experiéncias no Terreiro
Matamba levaram-me a criar, como artista, neste capitulo esquematizamos o que
estas mesmas experiéncias me levaram a refletir e produzir como educador. Ja
tendo exposto no capitulo anterior a visdo negativa do corpo no Ocidente e
demostrado como esta visdo € oposta a concepcdo ancestral a qual o corpo se
encontra na cosmologia candomblecista, aqui poderemos pensar de qual forma o
ensino de danca, atravessado pela ancestralidade, trazida pelos corpos velhos no
candomblé, pode ser considerada como uma forma de ensino, que ndo apenas
cumpra as orientacdes das Diretrizes Curriculares Nacionais, mas também

apresente uma forma de ensino descolonizado.

Até o momento, as pesquisas voltadas para o ensino da danca, comumente,
nao apontam a questao descolonial. A proposta € voltar os olhos para o candomblé
e encontrar ali elementos que foram preservados e como esses elementos, com
énfase na oralidade e significancia dos elementos corporais, podem auxiliar neste
ensino para as relacdes etnio raicais. Aqui, o0 ensino de dancas, em consonacia com
a Lei 10.639/2003, abrange uma perspectiva pratica em que a didatica do educador
vai voltar os olhos para o terreiro e encontrar esses elementos descoloniais, para
trazé-los como metaforas para o ensino da danca. Assim, ele cumpre as

determinacdes curriculares para o ensino das Relagdes étnico raciais.

2.1. FORMACAO E VIVENCIA ESTETICA

Minha trajetéria com a danca comeca muito cedo, como a maioria das
criancas negras baianas, inseridas em contextos da religiosidade do candomblé. A
convivéncia com as rodas de samba que surgiam apos as festas de Sdo Cosme e
Sdo Damidao que minhas avés promoviam, foram experiéncias que me fizeram
compreender a arte, em especial a danca, como uma experiéncia inacabada. Todas
as vezes em que adentrei ao Matamba, era inevitavel ndo rememorar estes

momentos de minha infancia cercado de negras mulheres velhas, que em suas
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praticas sincréticas do catolicismo baiano, nordestino e sertanejo mediaram
indiretamente as minhas fruicbes simbdlicas com os elementos da cultura afro
brasileira, inseridos em seus cotidianos.

A primeira vista, no modelo tradicional de ensino, ndo é dada a devida
importancia para as experiéncia de vida do educador na sua formacdo. Como nos
apresentara Jean Lauand in Perissé (2009, p. 7) “[...] nés, professores, carecemos
de experiéncias estéticas significativas, pois nossa formacao para a beleza, para a
arte, para a criacdo é deficiente. Dai que, em consequéncia, seja deficiente, nesse
aspecto, nossa pratica educativa’. E aqui que encontramos a primeira das trés
principais contribuicbes de Perissé (2009) a este trabalho: a defesa de uma
alfabetizacéo estética. Perceber como a reflexdo artistica pode nos aperfeigoar
como educadores.

A segunda contribuicdo vem a ser a democratizacao da experiéncia estética
criativa. O pensador aleméao Arthur Schopenhauer vai conceber a arte apenas pelo
artista, um individuo extraordinario, raro e isolado, que enxerga para além da
realidade sensivel e traz para baixo dele uma verdade oculta®. Para Perissé (2009),
o dinamismo criador ndo pertence exclusivamente ao artista, ao professor de artes,
mas a todos, o que reitera a significancia das minhas experiéncias da infancia, antes
de me torna um profissional, um pesquisador, para uma nova significacdo das

minhas experiéncias no terreiro para producao da dissertacao:

A experiéncia que tenho ao ler uma obra literaria de qualidade, ao
ouvir uma cang¢ao comovente, ao deter meu olhar sobre um desenho
engenhoso, ao assistir a um filme bem feito, ao acompanhar os
didlogos de uma peca teatral... pode levar-me a uma nova
compreensdo da realidade e de mim mesmo [...] pode, até, despertar
em mim o artista que eu ndo acreditava ser (PERISSE, 2009).

E por ultimo, a terceira contribuicdo, € o conceito de duélogo que o autor ir4
trabalhar. Duélogo é o duelo que também é dialogo. E o didlogo criativo, que ocorre

entre o artista e o fendmeno que faz surgir uma outra coisa, impregnada de novos

3 Cacciola (2012) nos elucida que estas percepcdes estdo relacionadas com a influéncia platénica,
pois é através do contato com as ideias do mundo inteligivel que se pode ver para além das
aparéncias.
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significados, carregada de novas experiéncias e, portanto, cheia de novos sentidos:

[...] que por sua vez sdo oferecidos e reelaborados por quem vier
contemplar/ ler/ ouvir a obra. [...] Multiplicam-se as percepcdes, 0s
sentimentos, as lembrancas, as intuicbes. Surgem leituras
contrastantes, avaliacbes  divergentes ou  convergentes,
aprendizados surpreendentes. [...] ajudam-nos a descobrir facetas
ignoradas do nosso entorno. Como discurso interpretativo carregado
de sentido, faz-nos compreender melhor que somos, para onde
vamos, de onde viemos (PERISSE, 2009, p. 32-33).

Mais adiante, na idade escolar (fundamental e médio) outras experiéncias
artisticas foram me atravessando. Participei de corais religiosos, desfiles culturais,
teatro amador, oficinas de danca, caminhando e trilhando vivéncias que ampliaram
meu repertorio artistico. Embora estas experiéncias religiosas tenham
interseccionado, ressalto que o contato com o candomblé nesse contexto abriu
minha visdo de mundo e foi aqui onde comecei a perceber o candomblé como
espaco de significacdes pertinentes para vida artistica, uma vez que 0 mesmo
possibilita fruicbes estéticas nos campos das visualidades, dramaturgias e
narrativas dos corpos. Dentro do terreiro tudo € signo, principalmente a gestualidade
dos corpos no fazer dizer de seus cotidianos. Quando ocorrem as corporificacoes,

momento em que o Orixa une-se ao seu filho em ceriménia e festa publica:

Os gestos e 0s movimentos inscritos no [...] sdo internalizados de
acordo com os dogmas, os fundamentos religiosos e o arquétipo dos
Orixas, sendo transmitidos pelos religiosos mais velhos da
comunidade do Candomblé. No processo de corporificagdo, tanto a
danca quanto a musica estéo intrinsecamente unidas e diretamente
integradas ao fendmeno religioso propriamente dito — nos rituais e
nas cerimbnias —, sendo que essas expressdes artisticas sao
essenciais para evocar os Orixas. Assim, a danga e a musica
interagem entre si no sentido de que o ritmo se desenvolva em
funcdo dos movimentos e gestos, 0s quais possuem relagéo direta
com a musicalidade da danca do Orixa (MARTINS, 2010, p. 1).

2.2. TECNICISMO E O RANCO COLONIAL NO ENSINO DE DANCA

No ano de 2013 adentrei aos cursos livres da Escola de Danga da Fundagao

Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB), com objetivo de tecnicamente me aprimorar
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no campo das dangas populares. Durante dois anos ja vivenciara insatisfacdes nos
procedimentos metodologicos adotados por parte de professores da Escola, o
tecnicismo no ensino da danca sempre foi uma questdo que me gerava incomodo.
A grosso modo, sempre me sentia excluido, principalmente nas aulas das dancas
com fundamentos eurocéntricos, como balé e danca moderna. Esse sentimento era
fruto do choque de realidade que vivenciara, ja que nas minhas escrevivéncias com
as rodas de samba a perspectiva de protagonismo é diluida entre todas as pessoas
da roda e isso de alguma forma contrapfe o ensino tecnicista das dancas classicas
de origem europeia. Como nos elucida Martins (2010), o ensino de danca oferecido
pelas instituicdes possui um carater extremamente técnico em que 0 corpo é visto
unicamente como um objeto a se treinar e colocar em um ritmo determinado ja
pautado.

Nessa conjuntura, o ensino-aprendizagem da danga busca “[...] 0 aumento da
flexibilidade dos ossos, a tonicidade muscular, desenvolvimento da coordenacao
motora, afinacéo da expressdo dos movimentos e gestos, entre outros pontos®”.
Esta metodologia de ensino possui claramente como foco Unico o corpo fisico, em
que, através de uma heranga ocidental, “[...] carrega ainda a velha dicotomia de
separacgao entre o fisico, o emocional, o intelectual e o espiritual do ser humano”
(MARTINS, 2010), que ja foi discutido no primeiro capitulo deste trabalho. O que a
autora apresenta é uma dicotomia entre a danca real de cotidiano e a danca das
instituicbes de ensino, que aos olhos da mesma parece ser “[...] automatizado,
virtualizado e menos real, e ainda homogéneo na busca de um determinado padrao
estético”, sendo estes padrdes, quase sempre europeus.

Ao longo dos dois anos de estudos na FUNCEB, observei que as dancas de
matrizes africanas e as dancas populares estavam sempre subordinadas a modelos
metodoldgicos de aulas de balé, moderno ou até mesmo contemporaneo. E fato que
no campo da danca se faz necessario construimos pontes, didlogos interseccionais
a fim de sinergicamente produzirmos novos conhecimentos fruto destas fusées. No
entanto, eu percebia que a danca afro sempre estava a mercé dos modelos
eurocéntricos, e o discurso estabelecido por muitos professores que “a danca afro
nao tem uma técnica especifica” e que, portanto, “precisdvamos nos ancorar em

outras dangas”.

4MARTINS, Suzana. O corpo divinizado no candomblé da Bahia. Anais ABRACE, v. 9, n. 1, 2008.
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Esta fala, a qual coloca a danca de matriz africana como um “sujeito que anda
de muletas”, revela o quanto nossas matrizes diaspdéricas sdo sucumbidas de sua
originalidade. Sei que é até perigoso mencionar um apelo original a danca afro
praticada na escola, mas percebo que, pior que buscar essa originalidade para um
ensino de danga afro mais coeso em consonancia com suas raizes, esta a maneira
com que os proprios profissionais da area, em suas praticas, perpetuam o legado
do balé e suas ramificacBes, subalternizando as metodologias de ensino que
originalmente possam partir da prépria experiéncia com a danga afro. Mas onde
estes profissionais buscariam essas referéncias “originais”, tendo em vista toda
camuflagem e branqueamento socio histérico estabelecido pela colonizacdo e
colonialidade?

Antes devemos nos perguntar: realmente ndo existe técnica especifica nas
dancas de matrizes africanas? A interpretacdo mais adequada talvez néo seja a falta
de uma técnica, mas a um numero muito maior de possibilidade para se fazer com
a técnica. A danca e o corpo nessa visdo ancestral, ao contrario desse viés
ocidentalizado produtivista e homogeneizador, possui um carater extremamente
intimo com a vivéncia de cada individuo, sua relacdo com seu Orixa, dentre outros
aspectos. Suzana Martins na Busca do corpo onirico apresenta aspectos acerca

dessa danca:

Nas dancas sagradas, como a danca dos orixas, 0os pés sao planos
e colados no chéo e possuem o significado simbdlico de que é da
terra que emana o alimento do ser humano. Em seguida, a semiflexao
dos joelhos e a colocagé&o do peso, que deve ser direcionado ao chéo,
pois isso ajuda ao corpo a executar inumeras agdes, como deslizar,
saltitar, pular, correr, andar com a ajuda dos pés, consequentemente,
o impulso vem do chéo pelos pés e com a semiflexdo dos joelhos, o
COorpo se projeta para cima. Da terra para o céu (MARTINS, 2010).

Quando adentrei a universidade eu ja entendia que de alguma forma eu iria
me aproximar das dancas de matrizes africanas, iSso por que nas minhas
experiéncias de vida religiosa a danca sempre esteve presente, e a danca dos orixas
sempre me tocou, seja pela gestualidade ou pela liturgia como um todo.

No terceiro periodo de graduacdo participei do Programa Institucional de

Iniciacdo a Docéncia (PIBIB), que associado a CAPES, possibilita a estudantes de



37

cursos de licenciaturas o contato inicial com a experiéncia docente e vivéncia do
cotidiano escolar. Acabei indo lecionar na comunidade de Plataforma (bairro de
Salvador-BA), numa escola de ensino ndo formal, onde criangas e adolescentes
faziam aulas de diversas linguagens, dentre elas a danca. Muitos adolescentes da
instituicdo j& tinham experiéncias com dancas de expressdo negra e isso foi
fundamental para que, naquele momento, eu iniciasse uma trajetéria técnica,
criativa, interpretativa e sociocultural com a danca afro brasileira.

Lancei-me no desafio, e durante toda vida universitaria na graduacao,
ministrei aulas de danca afro, associando-a a processos criativos. Sempre usava
elementos simbdlicos do candomblé, vestimentas, arquétipos dos Orixas, etc. Essa
experiéncia foi extremamente enriquecedora, pois eu lecionava como quem estava
falando de si mesmo, de suas verdades, sua historia, e que por hora, também seriam
verdades de outros corpos negros presentes naquela escola.

Em nenhum momento a minha formacéao institucional em danca me subsidiou
efetivamente para que eu trabalhasse com as questdes étnicas raciais dentro do
ensino. As questdes negras, dentro do tempo de minha formacé&o, na graduacao,

ainda possuiam um espaco aparentemente timido, a estética negra sempre
aparecia em resultados de processos criativos de dancarinos, performances, mas
nunca nos debates de metodologia, didatica e praticas de ensino (estagio), muito
embora suscitdssemos alguns debates no més de novembro, mas as bibliografias
sugeridas, as abordagens tedrico metodoldgicas sempre privilegiadas ao ponto de
vista hegemonico, e o recorte racial sempre era sucumbido pela perspectiva social.

Analisando pelo viés legal, todas as universidades deveriam oferecer em
seus curriculos de maneira trans, inter ou multidisciplinar, componentes curriculares
gue abordassem em suas perspectivas tedrico praticas a educacao para as relacdes
étnico raciais efetivamente, sem guestionamentos que alegue falta de material
produzidos, profissionais capacitados ou embasamento legal. Na pratica, o que
vemos € totalmente diferente, ao menos nas minhas (an)dancas artistico-
pedagdgicas, se meu entendimento/pertencimento negro ndo me movesse a buscar
referencias plurais para uma formacdo antirracista, certamente eu seguiria na
perspectiva etnocéntrica, a velha hegemonia com rastros brancos europeus que
operam silenciosamente no seio da nossa sociedade.

Tratando da formagé&o de um professor, ao escrever este trabalho eu percebo

0 quanto houve lacunas na minha teia de experiéncias académicas que



38

sustentassem as praticas de ensino pautadas na diversidade e pluralismo
epistémico. Ha& duas questdes consideraveis nesse processo de formacdo que
gostaria de ressaltar, uma delas € o racismo estrutural impregnado nas entranhas
do curriculo de formacgéo de professores e sobre essas estruturas.

Quando falamos de racismo, o0 conceituamos na mesma linha que Almeida
(2018, p. 25), que o caracteriza como uma sistematizacao de “[...] discriminagao que
tem a raca como fundamento, e que se manifesta por meio de préaticas conscientes
ou inconscientes que culminam em desvantagens ou privilégios, a depender ao
grupo racial ao qual pertencam”. Neste caso, a estrutura da sociedade esta
organizada de tal forma que continua subjugando determinadas “ragas” e etnias,
naturalizando e reforcando o preconceito. Em sua obra O que é racismo estrutural?,
0 autor também nos apresentara mais dois tipos especificos de racismo: o individual
e o institucional.

O individual se manifesta nas relacdes interpessoais, 0os atos e manifestacdes
preconceituosas praticadas pelos individuos isolados. No plano institucional, o
racismo ocorre atraves de atos de subjugacdo de um segmento racial da sociedade,
gue se fundamenta e/ou ocorre através de interesses normalizados pelas
instituicbes estatais e jurisdicbes coletivas. Para o autor, neste caso, o poder se
encontra nas instituigdes politicas e econbmicas e “[...] a manutengao deste poder
adquirido depende da capacidade do grupo dominante de institucionalizar seus
interesses” (ALMEIDA, 2018, p.31).

Como nao citar o racismo estrutural para tangenciar a minha formacao
enquanto educador em danca? Vejamos que este esquema racial possibilita que
nds negros nao vivenciemos uma experiéncia académica onde nossa historia,
memodria, lugar de fala tenha representatividade e efetividade nas producdes
académicas. E possivel perceber o quanto o racismo estrutural perpetua o projeto
do colonialismo, este conjunto de atitudes que visam a submissdo de um
determinado povo sobre outro, ndo se limitando apenas no dominio de bens

econdmicos, mas também na hierarquizacao das identidade culturais.

Disfarcados de estimulos a um meérito, isso representa, em alguma medida, a

tutela dos “novos modos de escravidao” coexistentes na contemporaneidade. Como
nos diz Almeida, em um pais como o Brasil, em que a desigualdade se apresenta

de forma gritante, “[...] a meritocracia avaliza a desigualdade, a miséria e a violéncia,
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pois dificulta a tomada de posi¢des politicas efetivas contra a discriminacédo racial,

especialmente por parte do poder estatal” (2018, p. 63).

A universidade, quando ndo legitima seu curriculo de formacgé&o de professores
alinhado com as diretrizes legais para promocao da igualdade de direitos e da
pluralidade, se mostra “tdo casa grande quanto as do periodo colonial”. Dentro da
graduacdo, o corpo negro é resisténcia, resiste para falar de si, dos seus iguais e
ainda precisa criar conexdes, agenciando a histéria de seu corpo, seu povo com 0S

moldes epistemoldgicos ainda tdo hegemdnicos na formacao de educadores.

Em O movimento negro educador, Nilma Gomes defende a importancia do
Movimento Negro para impulsionar a modificacdo dos curriculos, que em suas
origens eram extremamente excludentes para saberes ndo-negros e que, portanto,
estas intervencdes da militancia puderam provocar modificacbes curriculares e
pedagogicas emancipatorias, pois 0s mesmos sistematizam as questdes referentes
as relagbes raciais, sendo “[...] os produtores e articuladores dos saberes
construidos pelos grupos ndo hegemonicos e contra hegemdnicos da nossa
sociedade” (GOMES, 2017, p. 16). A partir disso, podemos reconhecer a
importancia da militdncia e resisténcia negra para a aquisicdo de progressos de
reducado da violéncia racial, como a obrigatoriedade do estudo de histéria e cultura
afro-brasileira e a implementacao de politicas afirmativas de cotas raciais no ambito
educacional, até mesmo a inclusdo do racismo como crime inafiancavel no ambito
juridico, sendo o movimento negro “[...] um dos principais mediadores entre a
comunidade negra, o Estado, a sociedade, a escola basica e a universidade”
(GOMES, 2017, p. 42).

Ora, se pensando que o racismo estrutural € uma barreira estabelecida na
formacédo de educadores para as relacdes étnicos raciais, omitindo, negligenciando,
silenciado outros modos de ver, pensar e agir, pode-se dizer que os conhecimentos
fora do contexto hegemonico, eurocéntrico, por ndo ganhar espaco, expansao e
engajamento no debate académico, vdo morrendo aos poucos, configurando-se no
gue bem elucida Sueli Carneiro (2005) em sua dissertacdo em que argumenta sobre

0 epstemicidio.

Para nés, porém, o epistemicidio €, para além da anulacéo e desqualificacao
do conhecimento dos povos subjugados, um processo persistente de producéo da

indigéncia cultural pela negac¢édo ao acesso a educacao, sobretudo de qualidade,
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pela produgcdo da inferiorizagdo intelectual, pelos diferentes mecanismos de
deslegitimagdo do negro como portador e produtor de conhecimento e de
rebaixamento da capacidade cognitiva pela caréncia de material e/ou pelo
comprometimento da auto estima pelos processos de discriminagao correntes no
processo educativo. Isto porque, ndo é possivel desqualificar as formas de
conhecimento dos povos dominados sem desqualificd-los, também, individual e

coletivamente, como sujeitos cognoscente.

E, ao fazé-lo, destitui-lhe a razéo, a condi¢cao para alcancar o conhecimento
“legitimo” ou legitimado. Por isso o epistemicidio fere de morte a racionalidade do
subjugado ou a sequestra, mutila a capacidade de aprender. E uma forma de
sequestro da razdo em duplo sentido: pela negacdo da racionalidade do outro ou

pela assimilagcéo cultural que em outros casos Ihe é imposta.

2.3. UM CAMINHO PARA UM ENSINO-APRENDIZAGEM NA DANCA

Ja ciente destas questbes de racismo impregnadas na formacdo docente,
procurei construir meu caminho para além da universidade. Como toda pessoa
negra, eu possuo uma histéria marcada pelas questdes raciais, sobretudo, as
guestdes que envolvem os aspectos religiosos. Obviamente que o candomblé, como
religido de minha prética, influenciara diversas vezes minha formacdo docente,
minha leitura de mundo e minha leitura das palavras escritas no mundo. E
justamente estas duas maneiras em que meu corpo compreende o que vivencio e o
gue se escreve sobre as formas de ver, pensar e agir sobre os corpos.

Foi entdo que comecei a buscar outras referéncias epistemologicas para que,
enquanto professor/artista/pesquisador, eu construisse uma teia de experiéncias
gue me subsidiasse na interface com o ensino da danca. Ou seja, discutir racismo,
ancestralidade, corpo negro e as mais variadas formas de fazer, pensar e agir a
partir das matrizes africanas referenciadas na Bahia.

Em 2009, ingressei em um curso de extensdo em educacdo para as relacées
étnico-raciais na Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia. Foi o meu primeiro
contato com conteddos académicos que tratavam especificamente da Lei

10.639/2003, que estabelece a obrigatoriedade do ensino de "[...] historia e cultura
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afro-brasileira" dentro das disciplinas que ja fazem parte das grades curriculares dos
ensinos fundamental e médio. O curso visava preparar educadores da regido
Sudoeste para aplicabilidade da Lei nos curriculos escolares.

Através desta experiéncia, comecei a pensar nos primeiros questionamentos
acerca da minha formacédo enquanto arte-educador e a prérpia aplicabilidade da Lei,
visto que, em seu paragrafo, os contetdos de histéria e culturas africanas e afro-
brasileiras devam obrigatoriamente estar contemplados no ensino de educacao
artistica. Por um lado, eu via uma grande oportunidade de demarcacéao de territério,
uma brecha institucionalizada que me permitiria trabalhar de maneira contundente
a historia de meu povo, e da contribuicdo das populacfes negras para formacao
estética, educacional e artistica da sociedade brasileira. Entretanto, alguns
guestionamentos pairavam e alguns deles resultaram na escrita deste trabalho:
Como construir uma educacéao para as relagdes étnico raciais no ensino da danca?
O gue e como se ensina dancga para as relagdes étnico-raciais? Como a cosmovisao
afro-religiosa da danca no candomblé pode contribuir na minha formacéo enquanto
artista/educador? Quais perspectivas e direcionamentos nds devemos tomar
guando se estéa discutindo os corpos negros na escola?

E através destes questionamentos que problematizo minha formac&o numa
constante. Nao sera neste trabalho que responderei todos esses questionamentos,
mas apontarei caminhos nas minhas experiéncias junto ao Terreiro Matamba
Tombeci Neto, onde busquei compreender como e porqué o corpo velho é um
elemento fundamental para a pratica religiosa.

Mesmo sendo um adepto da religido, ndo poderia responder estes
guestionamentos apenas pelo olhar da minha experiéncia com a danca. No
candomblé, a danca é um elemento que atravessa todos e todas, possui sentido
mais coletivo que individual e, para apontar caminhos de contribuicdo para o seu
ensino fora do espaco religioso, se fez necessario que observasse todos 0s corpos
gue ali dancaram e ensinavam a dancar, em especial os corpos velhos.

No primeiro capitulo apresentei uma discussdo sobre 0S corpos
ocidentalizados e como o olhar do Ocidente congestionou a forma de pensar o corpo
na sociedade. No entanto, observo que, mesmo passando por este processo de
ocidentalizacdo, o candomblé mantém préticas e saberes que ndo foram
sucumbidos totalmente pelo colonialismo, e muito destas praticas e saberes

perpassam a danca.
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Neste momento, devemos acompanhar o pensamento de Oliveira (2018). Em
seu texto Epistemologia da Ancestralidade, o autor reitera o afastamento dos
saberes de matriz africana ao campo mistico e folclérico como forma de subjugacéo,
tornando-a alheia a consulta e uso para os desenvolvimentos da cultura no presente.

Neste caso, como 0 mesmo nos elucida, folclorizar é:

[...] reduzir uma cultura a um conjunto de representactes
estereotipadas, via de regra, alheias ao contexto que produziu essa
cultura. Uma estratégia de dominacado efetiva é alienar do sujeito
cultural sua possibilidade de produzir os significados sobre seus
préprios signos idiossincraticos (OLIVEIRA, 2018).

Aqui o autor compreende que, na contemporaneidade, com o advento das
criticas as concepcoOes e preceitos universais em quase todos os ambitos (politica,
ética, religido, ciéncia, etc.), a epistemologia €, aparentemente, o Unico campo que
ficou ileso da desconstrucao generalizada. Como nos elucida Deus (2019, p. 195),
“[...] a nocéo de fracasso de ideais totalizantes € um ponto de convergéncia entre

0s tedricos para conceituar a pds-modernidade”. Logo:

Permanece no imaginario social e nas produc¢des académicas, certo
consenso surdo de que o conhecimento mantém uma universalidade,
gue noOs nossos tempos, ganha um ar constrangedor. Nao o
conhecimento em si, que se pulverizou, mas as condi¢Bes para o
pensamento (epistemologia) mantiveram-se unanimes. Aprioris de

z

gue o conhecimento € uma atividade racional, de que a verdade,
mesmo que ndo absoluta, é referéncia absoluta; de que a ciéncia
explica e melhora o mundo, manttm seu credo na epistéme
inaugurada pelos gregos (OLIVEIRA, 2007).

Vale ressaltar que o autor, neste interim, ndo vai conceber a epistemologia
como um estudo da razdo ou uma teoria do conhecimento, mas como uma “[...] fonte
de producao de signos e significados concernentes ao jogo de seducao que a cultura
€ capaz de promover” (OLIVEIRA, 2007). Oliveira (2007) traz a questao de
reconhecimento da epistéme do povo negro para além das alegorias miticas. Isto
nos oferece formas que ressignificam a propria cultura e as relagdes de poder que
nela se encontram, fornecendo uma possibilidade de autonomia e redescoberta de

si através da ancestralidade.
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Para responder estas inquietacdes, trago adiante algumas reflexdes sobre o
ensino da danga, tecendo uma teia, costurando ensino de dancga, decolonialidade e
educacdo para as relagdes étnicas raciais. Ao final deste caminho critico e reflexivo,
apresento um processo criativo onde os coceitos de decolonialidade, educacéo das
relacdes etnico raciais e ancestralidade estdo imbricados.

Para tanto, se faz necessario observar como o ensino da danga se configura,
seus chaos, suas potencialidades, equivocos e caminhos estabelecidos. Recorri a
autora Isabel Marques, em seu livro Ensino de danca hoje: Textos e contextos
(2011) onde a propria faz um apanhado geral sobre a trajetoria do ensino da danca

no Brasil, confluindo questdes sociais, politicas, culturais e educacionais.

N&o se separa a danca da sociedade. E inevitavel falar da danca sem pensar
sobre seu trajeto expansivo ao longo dos anos, evidenciando as necessidades e a
corporeidade dos sujeitos. Qualquer pesquisa basica sobre danca ird contemplar
conteudos historicos onde a danca tanto possui caracteristicas ritualisticas como
ludicas, onde a expressdo de sentimentos manifestava-se através de movimentos
de euforia, contentamento, alegria, por questbes do cotidiano, como caca e
casamentos, ou encenacdes que celebravam a morte ou nascimento. Historica e
geograficamente, a danca em todos o0s povos representa manifestacdes da
espiritualidade, sentimentos, emocfes, expressdo, comunicagdo, Signos e
significados. Sendo assim, conhecer a si e a danca requer aprofundar-se na sua
préopria historia e nas manifestacfes culturais de seu povo. Desta forma, a danca
sempre apontou o mesmo fim: a saude, a religido, o condicionamento fisico, a vida
sexual, perfazendo possibilidades educativas e terapéuticas, configurando- se numa

manifestacao plural e diversa.

E imprescindivel desenvolver-se com uma danca emancipatéria, rompendo
com a ideia de que a danca é privilégio de alguns e de que é necessaria uma técnica
especifica. Compreende-se que o mais significativo € ser capaz entender a danca
como um modo de viver, de existir. Esse entendimento do movimento pela danca
pode estar relacionado ao ensino de Educacéo Fisica, pois a danca, além de uma
atividade para o condicionamento fisico, € educativa. Logo, se torna indispenséavel
gue o individuo entenda o que e por que dancar, pois a expressdo do movimento

antes de tudo precisa ser consciente, na medida em que “[...] a escola
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frequentemente tem representado uma camisa de forca para a arte a ponto de
transforma-la em processos vazios, repetitivos, enfadonhos, que se convertem
exclusivamente em técnicas, atividades curriculares, festas de fim de ano’
(FERREIRA, 2012, p. 26).

Pesquisar uma praxis pedagogica da danca mais coerente equivale em
viabilizar aos sujeitos expressarem-se criativamente, sem exclusdes, tornando esta
linguagem corporal transformadora e n&o reprodutora. Neste contexto, temos uma
visdo de que € a partir do processo criativo, desenvolvido pela danca na escola, que
o individuo se emancipa, a criatividade possibilita a independéncia e a liberdade do
ser pela autonomia e emancipacdo. A danca entdo pode ser um mecanismo
precioso para o individuo lidar com suas necessidades, desejos, expectativas e
também servir como instrumento para seu desenvolvimento individual e social. Por
razdes historicamente determinadas, a educacdo escolar tem privilegiado valores
intelectuais em relagéo a valores corporais. E possivel afirmar que os problemas
educacionais quase sempre sao considerados pelo lado intelectual, constituindo

uma das faltas da educacao.

Embora Isabel Marques (2001) apresente as varias nuances que precisamos
estar atentos para construcdo de um ensino de danca emancipatério, libertador e
gue amplie a visdo de mundo a partir de uma pratica pedagodgica significativa, é
importante ressaltar que a autora ndo da especificidade aos contextos para que
esses pudessem construir caminhos para um ensino de dancga decolonial junto a
educacdo das relacdes étnico raciais. Assim, se faz necessario compreender as
bases para uma educacéo decolonizada, onde a ecologia dos saberes muito bem
apontada por Boaventura (2017), as orientacfes curriculares para educacao das
relacdes étnico raciais e estudos sobre decolonialidade® estejam em didlogo com a

pratica docente.

Em Ossain como poética para uma danca Afro-brasileira, Silva (2016) nos

5 Decolonialidade consiste numa pratica de oposicdo ao do sistema mundo moderno/colonial. A
decolonialidade “[...] reconhece a dominagéo colonial nas margens/fronteiras externas dos impérios
(nas Américas, no sudeste da Asia, no norte da Africa), bem como reconhece a dominagéo colonial nas
margens/fronteiras internas dos império, por exemplo, negro e chicanos nos Estados Unidos,
paquistaneses e indianos na Inglaterra, magrebinos no Franca, negros e indigenas no Brasil, etc. [...] é
o reconhecimento de multiplas e heterogéneas diferencas coloniais, assim como as multiplas e
heterogéneas reacdes das populacdes e dos sujeitos subalternizados a colonialidade do poder
(BERNARDINO — COSTA E GROSFOGUEL, 2016).
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expde as possibilidades metodologicas que mesclam a cultura africana e danca. A
autora usa o orixa Ossain, associado as ervas que curam e pela sua relagao intima
com a natureza, como um ponto de partida para criagcdo de uma performance em
gue h& ndo apenas a valoracdo da técnica empregada, mas também discursos
simbolicos expostos com a escolha do Orixd homenageado e seu uso também como
pratica pedagdgica para um ensino que aborda a danca, a cultura africana, a
ancestralidade e ecologia. Este trabalho se torna um marco e um referencial a ser
abordado, pois 0 mesmo expande as possibilidades pedagdgicas que podem ser
desenvolvidas através deste método. Retomando a critica que faz Martins (2010),
as préticas de ensino de danca ndo devem se limitar a reproducéo vazia de técnicas
corporais e movimentos observados e repetidos exaustivamente para

apresentacdes, mas podem se encher de diversos aspectos integradores. Assim:

Dessa convergéncia aflora um tipo de conhecimento que redescobre
na danca afro-brasileira formas amorosas de aprender e ensinar.
Pelo respeito e reconhecimento a histéria da sua construcao, escapa
dos mecanismos de segregacéo e acolhe as diferencas. E a danca
da ancestralidade para a humanidade (SILVA, 2016, p. 64).

Ossain é tido como representante simbdlico que exerce dominio
sobre os vegetais e habita todo e qualquer espaco onde eles se
facam presentes. A sua configuracdo, na pesquisa, se define pela
sua traducdo para um contexto que ndo o do ambito da religido do
candomblé (SILVA, 2016, p. 66).

Acompanhamos a autora quando a mesma vé neste trabalho de “traduc¢ao”
em que colocamos a representacdo do Orixa em outros cenarios. Além das festas
publicas de sua pratica religiosa, ocorre um processo criador de aprendizagem.

Através de leituras baseadas na Teoria Corpo midia, a referida autora afirma que:

[...] todo processo de traducéo é um processo de transcriacdo, porque
na medida em que se traduz se recria, se transcria alguma ideia.
Pensar a traducdo de gestos, universos simbdlicos, lugares,
estratégias, nos da a capacidade de recriar o mundo [...] Essa
capacidade de recriar o mundo esta implicada em um processo de
comunicacdo que ao mesmo tempo opera por meio da traducéo,
sendo que acontece no corpo, nos possibilitando criar aproximacdes
ou distanciamentos no mundo (SILVA, 2016, p. 68, grifo nosso).
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Nesta parte do trabalho, convergimos com Silva (2016), pois, como ja
trabalhamos no primeiro capitulo, o corpo e o mundo nao possuem seus significados
separados. O mundo ndo € um fendémeno determinado que chega ao corpo passivo
€ gue apenas recepciona as percepcdes, mas o préprio corpo e sua histéria
ressignifica sua visdo de mundo. “O corpo ndo € um processador em que a
informacéo entra, atravessa e sai. Ela fica e se torna parte de todas as coisas que
aconteceram ou estio acontecendo” (2016, p. 69) . E neste ponto em que trazemos
ao processo o0 reconhecimento e pratica da ancestralidade.

A ancestralidade nao se limita ao respeito em memadrias dos antepassados,
ela € um modo de vida que nos acompanha no nosso cotidiano, diz de onde viemos,
nosso passado, mas também pauta as nossas experiéncias. Ancestralidade € um
modo de estar no mundo. Como nos afirma Machado (2014), a Ancestralidade &
reconhecer as nossas origens e ver que essas origens nos causam um encanto que
vai guiar nossas acoes, o cuidado e reveréncia ao corpo, o cuida de mim e de tudo
gue esta ao meu redor. Ao recorrer ao ancestral, a nossa historia, configuramos a
consciéncia de que a tradicdo na ancestralidade ndo é imoével, ela se movimenta
com reveréncia a cultura dos que vieram antes, gerando pertencimento na
comunidade, nos corpos que formam aquele grupo.

Através da narrativa de minhas vivéncias e dos relatos das sensacdes nas
guais 0 meu corpo esteve exposto, pudemos abordar as diversas tematicas que este
trabalho se propbe a investigar. No primeiro capitulo, visitamos as diversas
concepcodes filosoficas do Ocidente que deram de heranga para a nossa sociedade
a depreciacdo do corpo, tornando-o inferior em detrimento da alma, que pela
dicotomia crista precisa ser salva. Aqui, no segundo capitulo criamos uma ponte,
para o processo de criagcdo, em que, apés me localizar na minha ancestralidade,
reconheco, através dos autores trabalhados, seu carater e viés artistico-pedagogico.
E, através deste percurso, consigo apontar determinados horizontes e caminhos
para responder as perguntas anteriormente feitas, que me guiaram em meu
processo artistico pedagdgico para pensar um ensino de danca atravessado pelas
relacbes étnico-raciais, ndo apenas ha compreensdo de como ensinar aos
estudantes, mas também em como me reformar como artista e educador.

Diante do exposto, vale ressaltar que a danga também tem contribuido “[...]
para manutengdo do pensamento dancante hegembnico”, pois, apesar da

pluralidade de sotaques corporais, formados pela historia daqueles que dangam,
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eles “ndo se impde nos gestos dangados apresentados na maioria das propostas
coreograficas”, que sdo mais espelhados e possuem como norte de suas artes, o
modelo eurocéntrico do que “pela heranga soma-estética, legado deixado pelos
africanos aos brasileiros” (ALMEIDA, 2016, p. 870).

Quando nos perguntamos: Quais 0S passos para a construcdo de uma
educacdo para as relacdes étnico raciais no ensino da danca? Devemos nos atentar
para algo tdo importante quanto: Por que se faz necessario o ensino de relacdes
étnico raciais no Brasil? Quando na Lei 10.639/03, que decreta a obrigatoriedade do
ensino da Histéria e Cultura Afro-Brasileira, especifica que seu contetdo

programatico deve conter:

[...] 0 estudo da Histéria da Africa e dos Africanos, a luta dos negros
no Brasil, a cultura negra brasileira e 0 negro na formacdo da
sociedade nacional, resgatando a contribuicdo do povo negro nas
areas social, econdmica e politicas pertinentes a histéria do brasil.
[Que] serdo ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em
especial nas areas de Educacéo Artistica e de Literatura e Historia
Brasileira (BRASIL, 2003).

Estes conteldos e praticas possuem um claro objetivo, discutir as relacdes
étnico racias no seio escolar, perfazendo caminhos que evidenciem didaticamente
0 protagonismo e a ancestralidade negra. E fato que alguns fatores demostram a
urgéncia de repensamos e agirmos no seio da educacédo no combate ao racismo, a
exemplo do epistemicidio do povo negro trazido da Africa, antepassados de toda
uma nacgao que ordinariamente desmerece e deslegitima suas raizes do continente
negro por causa dos processos coloniais. Assim, “[a] persisténcia do eurocentrismo
no projeto da modernidade manifesta-se através da utilizacdo persistente e critica
de muitas nocdes e conceitos coloniais e racistas” (SANTOS e MENESES, 2009, p.
14). O apagamento de vestigios e a eliminacdo da memdria coletiva, dos saberes
culturais ancestrais de seu proprio povo e o desenvolvimento de um discurso
depreciador da cultura dos que foram escravizados, criou uma escravidao néo
apenas fisica, que aprisionava seus corpos, mas também suas representacdes de

mundo. Dessa maneira:

Uma sociedade racista usa de varias estratégias para discriminar o
negro. Alguns aspectos corporais, no contexto do racismo, sdo
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tomados pela cultura e recebem um tratamento discriminatorio. S&o
estratégias para retirar do negro o status de humanidade. Talvez seja
esta uma das piores maneiras de o racismo se perpetuar. Ele
transforma as diferengcas inscritas no corpo em marcas de
inferioridade (GOMES, 2003, p. 80).

Almeida (2016), nos apresenta ideias de como a danca hegeménica também
contribui para manutencao da desqualificacdo dos saberes ndo-ocidentais. O ensino
de danca nesta perspectiva descolonial deve ter em seu principal foco a
ressignificacdo dos valores africanos pré-coloniais, devemos, entretanto, nos atentar
gue o ensino das relagdes étnico-raciais “[...] ndo é ingénua de buscar por um
purismo africano no Brasil” (ALMEIDA, 2016, p. 874). A Africa ndo pode ser
resumida em um conjunto de valores, até porque a mesma possui diversos valores,
€ um continente absurdamente plural em todos os sentidos culturais pensados.

Nosso trabalho no ensino desta heranca € uma forma de alterar a
negatividade da percepcéo que o racismo imp0de, reconhecendo as particularidades
da cultura e nos reconhecendo nela como uma forma de formacdo e
aprofundamento de nossas relagdes como individuos brasileiros. Pois, “Embora os
modos africanos ndo foram eleitos para ir & mesa de jantar, e sim o francés, os
modos africanos estdo presentes a revelia, em todas as instancias na cultura
brasileira” (DAMATTA apud ALMEIDA, 2016, p. 879).

Trata-se de um caminho para alcancar este ensino de danca, que aborde as
guestdes raciais, que nos aproxime de nossa ancestralidade e que ao mesmo tempo
seja criadora de uma nova perspectiva de mundo e de si, tanto pelo aluno que
aprende como para o professor artista que media o processo educativo e se
reconstréi em suas experiéncias, através de acdes didaticas que valorizem as
vivéncias, singularidades e pluralidades de todos. E Baldi (2018) nos auxilia nisto ao
apontar o autobiografia como elemento de ensino e aprendizagem decolonial, e
Machado (2014) ao nos mostrar o poder formativo do encantamento do ser para
Ccom sigo mesmo e ao se conectar e praticar a ancestralidade.

Como ja dito, o ensino de danca como conhecemos institucionalmente se
pauta em uma perspectiva colonialista, tanto no que se ensina e como se ensina.
No gue ensina, pois segue isto que Santos (2002) chama de monocultura do saber,
gue vem a ser “[...] os saberes hegemonicos que, ao longo dos séculos constituem

aeducagao” (BALDI, 2018, p. 293); e em como ensina, pela forma vertical de ensino,
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em que o professor é detentor e todos 0s conhecimentos e a fonte Unica de

aprendizado em que o aluno deve copiar de forma sistematica. Assim:

Neste modo de ensinar — que nao é entendido do ponto de vista de
aprender ensinar — estd implicita ainda outra colonialidade: a da
separacdo corpo e mente. [como abordamos no fortemente no
primeiro capitulo]. E frequente entre muitxs professorxs de danca a
visdo de que o corpo € um instrumento — a partir do pensamento
cartesiano - e ndo de que somos corpo (BALDI, 2018, p. 294).

Freire (2011) nos propfe que had uma dupla aprendizagem. Ambos, quem
ensina e quem é ensinado institucionalmente, tém contribuicbes um para o outro e
singularidades que devem ser levadas em consideracao na preparacédo do ambiente
e na metodologia da aula. Freire aqui nos aponta uma humildade e humanidade esta
gue deve ser desenvolvida pelos professores em escutarem mais, e a partir desta
escuta aprender como seria a forma mais adequada de ensino. A tradicdo tecnicista
e pragmatica, segundo o autor, € limitada para a promo¢cao de uma experiéncia
historica, social, cultural e politica dos alunos, pois esta experiéncia ndo ocorre de
maneira isolada na atividade mimética da reproducdo de contetudos e acdes
ordenadas/ensinadas.

A ancestralidade como pedagogia se pautarda em uma redescoberta de si
através de nossas relacdes com o outro, no ouvir suas histérias e nos percebermos
nela. A danca no candomblé ndo € uma repeticdo de movimentos coreografados
friamente pela técnica. Ali se encontra uma historia e cada passo possui um
significado ndo simplesmente tedrico mais de vivéncia. No terreiro, a histéria vira
movimento, e o corpo é o portal. Um ensino de danca que escute e repete 0s
sotaques, que como Almeida (2016) nos mostrou, sao silenciados pela
padronizacdo do ensino de danca tradicional. Aqui, nesta nova forma de ensino,
seriam aprofundados, trabalhados em seus significados. Ndo mais para ver o corpo
como esta extensdo do ser, mas como o proprio ser em exercicio de si no mundo.
Fazer da danca uma autobiografia na ancestralidade é também fazer uma danca de
todo o coletivo, pois ndo existe individuo isolado, aqui entramos na autobiografia
através do olhar de Fortuna (2012, p.167), ao dizer que € a forma como “[...] os
individuos veem e representam a sua existéncia”, reiterando Badi (2018, p. 302) ao

estabelecer o carater pedagogico desta acdo, pois, para a autora, este processo de
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“[...] escrever sobre si é conhecer- se e, portando, € autoformador”. Salientando que

a autobiografia ndo esta restringida a escrita, pois:

Como se sabe, a autobiografia refere-se as varias formas de escrita
de si e a grafia é tudo isso que deixa um trago, um signo. Assim, de
acordo com Staccioli, as historias de vida podem ser tracadas com
a pena ou a palavra, através de expressao corporea, da musica, da
danca, do jogo, das imagens, sendo que 0s signos tracados podem
ser encorpados ou etéreos, bidimensionais ou tridimensionais,
duradores ou fugazes (FORTUNA apud BALDI, 2018, p. 303).
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ENTREVISTA: UMA TARDE COM MAE ILZA MUKALE®

Figura 2: Encontro com Méae llza Mukalé no Terreiro Matamba Tombeci Neto
(Ilhéus — BA). Foto: Abian Bob de Oxum. 2018.

Em uma tarde serena de domingo, dirigir-me ao Terreiro Matamba de mae llza
e sentei-me numa pequena sala numa cadeira menor a que esta estava sentada e
sem fazer nenhum questionamento, escutei tudo o que ela queria e poderia naquele
momento me falar sobre a danca dos corpos velhos no candomblé. Portanto, segue
abaixo a transcricdo desse momento preciso para pensarmos a danga no contexto

desta pesquisa poética.

Mae llza - Eu cumpro muito assim... Dentro do caminho que ela me deu, do
gue ela deixou, a nossa mae de santo, né? Porque a minha mée, ela ja... eu td aqui,
eu t6 na 42 geracgao, “tendeu”? A mae da minha mae deixou para meu tio, meu tio
deixou para minha mae, minha mae deixou para mim, né? Entdo... Quando minha

méae passou pro outro lado, né? O lado espiritual, ai... a agraciada fui eu né? E... Ja

6 Optamos nesta transcri¢do fazer o maximo possivel (fazer o qué o maximo possivel?) para preservar
0s trejeitos, sotaques e singularidade da fala.
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tava casada... E muito... A historia € muito comprida, ai no livio mais ou menos tem,

né?

Saulo Santos: Sim, sim.

Mée llza - E acabou que eu fiquei como herdeira do terreiro, e ai eles
confiaram em mim, essas trés geracdes passadas, e tem muita coisa que hoje eu
até fico meia... Sabe, ndo é que eu queira ser a melhor. Queira ser “a boa”,
entendeu? Mas é que as vezes a gente vai assim, em determinados candomblé e a
gente ndo vé assim, sabe, aquele ritmo de antigamente, né? Tudo muda, né? Entéo,
eu ndo sou contra, mas também eu nao aceito, eu fico quieta, no meu canto, né?
Porque hoje em dia tad muito diferente daquela época. E a gente ndo acostuma. A
gente que veio de “tanto centos” atras, eu agora, dia 13 de marco, eu fiz 85 anos, e
de idade de santo 73 anos ja; entédo eu tenho uma estrada muito longa, muito vasta
e muita coisa vivida, que hoje a gente vé, hoje que ndo aceita, mas a gente...
Aquelas pessoas da época, né? Como as filhas das finada Pecilha, a Mae Toinha,
o Pai de Santo dela era muito amigo da minha méae; a Geci, a mae de santo dela
também era muito amiga da minha mae, e por sinal eram da mesma inquice, de

Nana. E outras e outras pessoas, né?

Entdo a gente guarda ainda, a gente vai segurando, para ver se a gente
consegue determinadas coisas néo sair do dia, mas é quase que impossivel, porque
primeiro que antigamente as mulheres ndo trabalhavam fora, n&o tinham
oportunidade para estudar, nem nada, né? Viviam no Candomblé. Aqui na casa da
minha mae, eu me lembro que minha méae e as filhas de santo dela ela era a bia,
mas através do meu tio que ja era feito antes dela, que entra a parte do senhor e
ponto rei, tem ai... Ele que deu o primeiro Ebori de minha mée e meu tio falava com
ele que ela tinha um dom, mas ele ndo queria botar a mao no tué dela, entdo esse
senhor, ele era da Africa, ele tinha o... Ndo se chamava terreiro, se chamava Aldeia,
né? Que era debaixo das arvores, aquele baoba, as coisas dele era assim. E ele
vinha muito no hotel de meu tio, que ele tinha varios hotéis em Salvador e Santa
Luzia, e sempre ele viajava, ele vinha ver minha méae aqui, e esse senhor conheceu
a minha mae, e meu tio pediu para ele fazer um Ebori para ela: para ela ir se
desenvolvendo, né? Ai ele fez, mas ele disse que — “eu ndo posso fazer o que ela

realmente precisa, mas a qualguer momento, vai aparecer alguém, que a Nana dela
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vai pedir para dar seguimento e ela vai ter um cargo muito importante” — e isso foi 0

tempo e tal.

Aconteceu, né? Aconteceu e ai eu ja tava mocinha ainda, adolescente, e eu
fui aprendendo as coisas que eu era assim... A minha Mae de Santo falava que eu
era 0 cachorro de conddo da minha méae, porque a gente era assim, sabe? Eu
andava muito ali, toda vida eu fui muito conscrita aos Orixas eu achava lindo, as
coisa da Africa me tocavam muito, tendeu? E eu tinha aquele respeito - tinha nao -
tenho até hoje. Aquele respeito de que a gente nao deve fazer isso, nao deve fazer
aquilo porque pode dar problema e tal etal.

Entdo, passou, passou, passou o tempo, ai eu casei, tive filhos; e eu nasci no
Candomblé, fiquei dentro do Candomblé, me fiz mulher dentro do Candomblé e até
gue cheguei no ponto que cheguei, entendeu? Mas tem muita coisa que eu ainda
consigo segurar, entendeu? Até mesmo aqui N0 NOSSo Terreiro € um pouco assim...
Diferente dos outros terreiros - ndo é que eu queira dizer que 0 noOsso terreiro é
melhor que o dos outros - mas assim... Aquele comportamento que sua mae te criou
de um jeito, eu criei os meus filhos do meu, entdo a gente vai ficar naquilo ali,
naquela coisa de respeitar, de fazer as obrigacdes. Mas hoje ndo da mais. Até
mesmo assim, nas ruelas, quer dizer, na minha época, a gente cantava hoje sempre
tem uma coisinha assim, que eu nao sei se é... Como € que diz assim... Pelo
“linguarjar” ou pelo passar do tempo que a gente aprendeu, hoje eu ja passo para
eles né. As minhas filhas, meus filhos, meus netos a maioria ja sao tudo confirmado.
Eles toca e pega na faca, porque os pais ja ta ficando mais maduro, né? E na hora
gue nao estao, eles ja me servem, as meninas todas sao.. tem duas que fez santo.
A Barbara... N3o sei se vocé conhece a Barbara... Ela € bem “clarazinha”, e tem a
outra que é baboroukai que € a filha de Nei, essa raspou ja. As duas irmas dela foi

confirmada para macota.

Entdo, sdo coisas que a gente quer guardar, as vezes canta umas ruelas, as
cantigas, ai eu tenho hoje uma cirurgia de coluna, e ndo da mais para... As vezes
eu ainda danco, né? Porque era a coisa que eu mais gostava, 0 que eu mais gosto
na minha vida € dancgar, para os Orixas, e na minha fase de adolescente eu sai na
primeira escola de samba aqui de llhéus, eu sai oxiodara, a familia toda

acompanhou mini-congo... Depois a gente montou um bloco nosso junto com o
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professor Luis Carilho Legedepa e depois a gente... eu viajava muito e tal para o
Rio, e eu frequentava muito o sargentele, aquele das mulatas la. Ai sentada com
meu filho, que Deus ja sambou, e a gente disse porque a gente chegando em llhéus
a gente nao vai fazer uma reunido e a gente vai fazer um bloco nosso, porque chega
de quem dar luz a cego é Santa Luzia, vela branca e Santa Luzia. E ai a gente
resolveu, fazer o dilazeles, né? Mas todos os blocos afros daqui de Ilhéus, os mais
velhos: tem a familia Rodrigues, todos nds participamos; entao ai hoje eles foram
crescendo, foram tomando gosto pela religido, pelas coisas do Candomblé, ja
trabalhando... foram crescendo, ficando adolescente um pouco mais velhos e eles
tomaram gosto com a coisa... Entdo os primeiros meu filhos foram ainda... pegou
ainda a fase da minha mae de Santo, e os outros que foram meus tios, ela fez a
familia toda, ela veio com o esposo dela, entdo ele como homem, ele preparou o
estatd e a minha mae Masu, preparou as mulheres, se nao ficava irmaos. Entao
para ficar na familia, porém a parte, mas entéo, hoje tem o quarto das macotas, tem
0 quarto dos tata, tudo separado um do outro, né? Entdo, tem aquela coisa que a

gente ainda consegue, assim.

Mas tem a zuelas que eu canto para eles, mas ja por ensinamento das minhas
filhas, alguma coisinha assim ja muda, mas isso, eu acho que ja é do tempo tambéem,
€ do “linguajar’ e as vezes a maneira como a pessoa se comporta la dentro. Agora
0 que teve realmente muita mudanca foi na danca. Porque a gente... eu quero assim
gue guando ta cantando, por exemplo, ta cantando para Ogum, ai tem as ruelas que
ela pede uns movimentos diferentes, porque tem cantiga de encoste que é barra-
vento mais ritmado, ai ja para outro Santo. Por exemplo, para uns € um barra-vento
cadenciado, vocé tem aquele jeito de dancar mais calmo agora para lansa, ja agita
mais um pouco, entendeu? Ai nessas coisas a danca de lemba que tem uma parte
forte assim dos dois, de Oxala e de Nana que a danca, em termo, ela se torna assim

do mesmo jeito, mas s6 que uma é do lado de Oxala outra do lado de Nana.

Entdo isso, nisso ai vezes as meninas tdo dancando, ai eu falo para minha
filha, que foi feita com 3 anos de idade: “os meninos tao la tacatama tocando, se
acabando |a, e vocés néo tado dentro ritmo, vocé tem que dancar para elas para elas
ver 0 que é que vocé ta fazendo para dar continuidade”. Eu fico nervosa, porque eu
ndo posso mais assim... Tem hora que eu levanto sabe, e digo “a cantiga ta pedindo

isso e isso” porque o Candomblé o catacabondo eles vai pelo movimento que a
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danca pede, entendeu? Entéo eles ficam olhando para a gente, para os pés da
gente, né? Se a gente, naquele momento da um “gingado” um pouco diferente entédo
atrapalha eles, tanto quanto a gente, se mudar, entendeu? Entdo isso ainda hoje,
ainda é... Mesmo assim todo mundo fala que € a casa que mais preserva as dancas,
as maneiras de se comportar, no barracdo, com os mais velhos, porque eu ainda
fico assim... Querendo segurar aquilo ali... gente € porque eu t6 no lugar de minha
méae! Eu ndo posso mudar. Depois eu mudo e vai chegando as pessoas que
conheceu minha mae vai dizer que “la no tempo de dona Rosa era assim e hoje a
filha dela td mudando”. Né? Isso me incomoda muito. Eu fago de tudo para ndo
denegrir as imagens dos vumb os espirito dos egum, dos meus antepassados. Eu
guero muito que as pessoas guardem isso, eu ja t6 nessa idade. Deus € que sabe
até quando é que eu vou estar aqui. Porque quando eu ndo estiver mais aqui, tem
muita coisa, muitos documentos guardados, para eles verem aquela cantiga... para
gue é... que danca é... para que isso nao se perca. Eu sempre dou aula para os
novos da familia, para eles entenderem como é que era antigamente, e como hoje

estd um pouco diferente.

Porque tem a danca de lanséd, que tem o barra-vento cadenciado, barravento
mais ritmicos, tem cabula; tem dancas do cabula que ela € um pouco mais ritmada,
e tem outras um pouco mais lentas. As cantigas de Senhor Tempo, a maioria das
ruelas de Senhor Tempo € barravento, mas tem também uma boa quantidade de
ruelas que ela é congo... tem aquele gingado e aquele... Todas elas trazem um ritmo
de danca. Tem cantigas de Senhor Tempo que é como se fosse assim... Tem
cantiga de lansa que também por causa dos relampago dizendo o que € aquela
cantiga e as vezes. Umas pessoas nao entendem, as vezes tiram algumas ruelas

erradas...assim.

T4 errado! mas ai, 0 que é que a gente vai fazer? As vezes, aqui na minha
casa, eu fago isso: “olha, vamos parar...” com jeito, eu ndo gosto de chamar ninguém
atencao no meio de gente, que nao fica bem, né? Mas as vezes assim com meu

jeitinho eu falo: “gente, vamos cantar bonito para o Santo!”.

As vezes as pessoas cantam errado, né? Ao invés de falar “katura zambi”, fala
um adjina, que é por sinal, é o adjina do unico filho de santo homem da minha mae,

mas ela realmente ndo é falando adjina, é falando esse pedacinho ai. Tem umas
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ruelas também que... é... eles fala... € uma cantiga de Katendé, t6 me lembrando
agora... Eles falam uma coisa assim que fala... Esqueci meu Deus... O nome da
cantiga agora... Que eu sempre to: “gente ndo € assim’, que quando eu canto,
guando eu té cantando, eu j& cantei muito assim no candomblé. Quer dizer, aqui em
casa, assim, porque quando minha mae morreu, ai tinha meu tio e meu pai, eles
cantavam eu ficava ali e cantava também, mas depois que dois ficaram mais velhos,
jA ndo tinham mais forca, entdo eu que cantava durante a noite, eu fazia o
Candomblé, e eu tenho até hoje uma mania que quando eu canto a ruela eu canto
assim sabe... 0 zabate ta parado, eu cantava para as pessoas ouvir, para eles
poderem entender sem eu precisar reclamar, entdo eu canto bem assim, falando as
palavras, para as pessoas poderem entender, porque as vezes cantas aquelas
cantigas do Angola, com varios textos assim, fora do normal, do que deveria ser; e a
danca por exemplo eu sempre levanto e dan¢co um pouquinho para elas ver como €,
como nao &, porque hoje quando termina de louvar o inquices, Orixas passa para
caboclo, bom, antigamente o caboclo ndo dancava igual ao Orixa ou inquice, tem a

danca do caboclo que é diferente.

Mas agora canta para caboclo, danca do mesmo jeito que Orixa ou inquice
Danca, hoje as pessoas mais novas que faz obrigacdo, quando chama o caboclo
pela primeira vez, ai eu coloco uma das filhas de santo mais velha, para ensinar
como é que danca para caboclo, porque danca toda é essa aqui e tal, mas tem
diferenca e tal. E para caboclo néo, ele danca assim... Tem muita casa assim que
danca assim que vira o corpo e danca e volta... Para o mesmo ritmo; quer dizer, vai
perdendo esséncia das coisas de danca. Porque o candomblé de Angola, ele bem
cantado e dancado, é bonito. Nao é porque t6 puxando brasa para minha sardinha
ndo, que eu gosto muito do Ketu, assim, tem muitas ruelas do Ketu que eu acho
muito bonitas e a danca também, mas a danca do candomblé de Angola € muito

bonita, mas se a pessoa, realmente, segurar.

Aqui a gente ainda acostuma a ir pelo ensinamento de nossa mae Masu e de
meu tio Eusébio que é Gombé a legenda delem assim de a pessoa seguir exatamente
aquela tradicdo de como no Ketu é o xiré, aqui no Angola e até hoje tem lugares e
aqui em casa a gente fala: “vamos rezar o rosario”, a minha mae de Santo falava
assim. Entdo, rezar o rosario é comecar a cantar para Exu, as cantigas de Exu, para

abrir a casa botar o padé e tal, cantar para dancar depois despachar ele
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para tomar conta da porteira, da rua; e depois vem cantar para Ogum - Tudo na
escala - depois de Ogum vem Oxassi, depois de Oxdssi vem Senhor tempo, Katendé,
vem... vem, até chegar nas Yabas, quando chega nas Yabas, ai vai cantar para Nan4,
para Oxum, lemanja; e ai entre esse meio tempo entra Angord, ainda naquela direcao
gue vai para 0s santos masculino ainda entra num espaco e outro entra Angoro, ai ja
vai louvar Katendé ai é que entra na fase das Yabas que séo a santa mulher. Mas
tem lugares que até mesmo alguns filhos de santo da casa, eles aprendem assim
que é naquele ritmo, mas depois de abrir a casa que faz cada um vai tomando seu
jeito e ndo segue assim mais. Por exemplo, ai canta e temaquelas cantigas que canta
uma elas tem 7 ou 8, 9 toda naquela direcao, ai assim ai cantae se ta cantando uma
cantiga para Ox0ssi, tira aqui um cantiga para Ox0ssi na outra é aquela cantiga que
encaixa ai outra pessoa de la tira outra que nao tem nada a ver, e a gente estranha,
porque aqui a gente vai sabe na linha certinha de cantar, e o que é bonito mesmo é o
tipo e dancar as dancgas, né? Porque tem a dancas de senhor... tem muitas ruelas

bonitas dele que pede assim o jeito de cantar,né?

Saulo: O nome de Tempo em angola é “Tempo” mesmo?

Mae llza: E, Senhor Tempo mesmo. No Ketu é Iroko, no Angola é Tempo,
Senhor Tempo, que no catolicismo € Sao Lourenzo. E toda casa que a pessoa vai
e de longe assim, vé alguma bandeira, ai falou: “aquela casa é Angola”, porque tem
bandeira, e eles no Ketu nao tém, eles tém aquele “tronco” que fica no meio casa
gue é o preceito e tudo, que todo mundo faz. Entédo, outras e outras cantigas. Tem
uma cantiga, por sinal, até acho ela muito bonita. E uma cantiga muito bonita quando
ela é bem cantada, muito bonita, que tem esse refrdo que a gente fala dizendo o
significado daquela cantiga, o tempo... a pessoa que ta ali fazendo a homenagem
ali, pedindo, né? E uma cantiga muito bonita, assim como tem outras e outras

também que eu gosto muito da cantiga de tempo. S6 o tempo pode cobrar.

[.]

Tem umas ruelas de bemba, quando a pessoa ta manifestada que ta com ele
na sala que canta, convidando ele para sentar no apoti, ainda quando t4 na
faladelad, né? Ela é assim... Esqueci agora... Esqueci agora, tem hora que me da

um branco. E convidando a pessoa que ta conduzindo, convidando ele para sentar
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no apoti. [...] Ai a pessoa que t4 com ele assim, ai vem, né? Senta no banquinho em
baixo, ali as pessoas ficam dancando em volta, vai tomar béncéo e tal... ai é
convidando a pessoa que ta conduzindo ele aqui € Oxala velho, né? E convida ele
para sentar no apoti e canta. Ai as macotas ja entendem, né? Vem e senta ai. Fica

l& sentadinho e as pessoas vao pegar benca, né? E é assim. E muita coisa assim.

Saulo: Eu conversando com Marinho, ele me falou, assim... trazendo assim
as vivéncias dele, as experiéncias dele também, ele até comentou que é
complicado, porque aprender a dan¢ar no candomblé vocé tem que ficar observando
o gestos dos mais velhos, que é quem sabe o que ta fazendo, para na hora que for
sua vez vocé nao fazer nenhum espetaculo a mais que aquele que fez primeiro que

VOCE.

Mée llza: Entdo € assim, € uma coisa que é bom assim, quando tiver uma
festa, que vocé possa acompanhar e ir vendo assim as dancas, o que é o que nao
é. E uma coisa melhor que tem, para poder aproveitar mais, porque assim fica

meio... a pessoa nao ta vendo ali, na hora...

Saulo Santos: Mas eu vim aqui umas duas vezes, eu vim na primeira vez e
figuei meio incomodado por escrever sobre, e vim aqui numa segunda vez também.
E essa coisa dos mais velhos dancando igual a senhora ja falou ai, que quando
percebe que tem um que esta iniciando, entdo ai coloca um mais velho como
referéncia, ou até mesmo assim a senhora que enquanto a que ta guardando ainda
e preservando, para um pouco, e com um jeitinho ali e faz uma interferéncia. Agora
assim, a senhora acha que... O que eu queria como ponto é...: Quando uma pessoa
mais velha, ela danca, parece que o terreiro todo se volta a ela, de alguma forma.
Qual seria 0 motivo disso? Veja, eu fui num terreiro em cachoeira, tinha uma senhora
de 85 anos, ela dancava para Oi4, e assim, todo mundo espera uma danca de lansa
expansiva, né? Uma lansa que é que nem o vento: que ta aqui, e vai aqui, e volta.
S6 que ela dancava num balado que era lento, mas ela também ia por todo saléo.
E foi uma euforia no terreiro. Nossa, a gente esperando uma coisa, € naquele
movimento lento, mas singelo, e todo terreiro parou, né? Foi um momento... Extenue
amplo, daguele momento. Entdo isso me despertou curiosidade. Por que quando

um velho ta dancando, por que la fora uma pessoa velha quando ta dancando em
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qualquer lugar, as pessoas acham ridiculo, leva na piada. Enquanto dentro do

terreiro o velho tem um prestigio. Nao sei se senhora concorda nessesentido.

Mae llza: Pois é, mas assim, esse momento ai vocé viveu esse momento em

um terreiro, foi aqui?

Saulo Santos: Nao, foi em outro terreiro que eu vi. Aqui eu também percebi
isso, mas nao foi aqui ndo. Isso eu ja tinha visitado, isso que eu visito muito alguns
candomblés, e eu tava la em Cachoeira ai eu fui e vi. Quando eu cheguei aqui eu
também percebi isso. Tem um pessoal mais velho dan¢ando... todo um respeito todo
um cuidado. Entdo me despertou essa curiosidade, a pessoa mais velha no ali

centro, é o que ta ali gerando o conhecimento de alguma forma, né?

Méae llza: Quer dizer, sdo momentos que as pessoas mais velhas,
principalmente as pessoas que é de lansa. A danga para lansa ela tem varias
passagens de ritmos. As vezes naquele momento, a pessoa que aconteceu dois
anos atras nao sabe... eu tava realmente, pelo cansaco que traz de quando vai ter
uma festa... eu ndo sei ficar sentada mandando, eu acompanho junto com todos
eles que tao trabalhando, eu néo fico parada. E isso quando chega a noite, na hora
gue vamos nos arrumar para ir pro barracdo, eu ndo aguento mais usar aquela
guantidade de anagola, porque pesa, ja ndo da, né? Principalmente a danca de
lansa. Ai quando chega naquele momento, eu tava sabe o que é assim, sabe, nao
€ o lugar da cirurgia que me doi, é nessa regido aqui para baixo do nervo ciatico. E
eu fico muito em pé, o dia todo. E de noite eu disse: “Ai meu jesus, hoje de noite,
pelo amor de Deus; eu acho que lansa nao vai... ela pode vim, mas ela ndo vai
dancar”. Ai minha filha falou: “Mae, hoje € melhor tu ficar quieta, viu”? Ai a gente
arrumou a roupa deixou tudo 1a, i se ela chegar, e quiser dancar, ela vai dancar.
Tanto que guando passou 0 momento, ela chegou, me pegou. Tanto que dois netos
meus, que ia fazer sete anos agora, quando chegou na hora: “mas minha vo, a
senhora enganando a gente, que a senhora ta com dor na perna? Que dor na perna
senhora que a senhora ta”? Ai ele pegou e me mostrou, né? Ai eu disse: “menino,
pelo amor de Deus, n&o sou eu, ndo sou eu’. - “Mas minha vo, lansa dangou, sabe
ainda mais na hora que tocou o aguere, que ela foi pelo barracao todo sacudindo e

pessoal”. Ai eu disse: “pelo amor de Deus, eu tenho cara de me fingir de doente
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menino”? Entdo, eu n&o sei. Ndo sou eu. A energia dela entrou no meu corpo e ela
dancou. Entdo, até € isso, né? Que as pessoas ficam sem saber. Por que aquela
mais nova ndo esta, digamos assim, naquele mesmo sentido que o mais velho t4,

porque as vezes muda, assim os sentidos. Porque lansa, era ta na raiz do Angola.

[...] Quer dizer, que € uma danca que no desenrolar determinadas musicas
das ruelas que ta cantando € uma hora que ela ta dancando para aquela disputa de
Ogum com Xang0, que ela ta ali querendo agradar os dois, né? Sempre que sai
alguma lanséa, sempre bota algum Ogum ou Xang6 para dancar, junto com ela.
Entdo tem dancas assim, né... que puxa muito. Tem aquela que, tem uma cantiga
gue quando a gente canta a gente diz assim: “Gente, essa musica aqui é para
lansd@”. Agora quando é axexé, fala axexé, e quando nao €, ndo é assim ndo. Ai as
vezes as pessoas confundem: “Oxente, fui na casa de fulano e tava tocando uma
musica uma cantiga de Cirum para lansd” - Mas n&o é! E a palavra, né? Que
cantando é: o axeke pra lansa. Ai a hora que ela td dancando para Xango, os dois
tdo dancando, naquele momento. Sao cantigas que, tem assim: o desenrolar da

cantiga, que quando ta com Orixa, quando ele ta ali.

Saulo Santos: Uma “palavrinha” muda toda danca.

Mae llza: E muda. Porque uma vez, chegou uma pessoa dizendo: “[...] dona
llza, eu cheguei num terreiro e tava cantando para lansa, uma cantiga de Cirum que
eu ja vi cantando no cirum”. Ai eu disse “Menina, que cantiga foi essa?”. Ai ela
cantou, né? Ai eu fui explicar pra ela: ndo € uma palavrinha que distorce, né? O
axexe para Ogum e o axeque para lansa. Vocé pode se confundir, ou ndo sabe.
Porque tem uma cantiga é que é na hora que ela ta dancando, montando os Egum,
aquele momento ali t4 tirando, dali material pro lado espiritual, e na outra ela ta
dancando com Xangd ou dancando com Ogum, exatamente assim, para o

envolvimento dos dois, com referéncia a ela.

Saulo: E ai na hora, se a pessoa cantar errado, a lansa, vai dancar no caso,
aquilo que a pessoa esta cantando né? Poderia td cantando uma coisa, outro canta

outra.

Mae liza: E, mas na hora, se acontecer da pessoa cantar assim, desse jeito.

O que que ela vai fazer: ela vai cantar e ela vai acoitar; ela vai cantando e vai
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acoitando, porque a cantiga ta pedindo isso, que faga, né? Ai ela vai fazer o qué?
Vai faze isso. Ai as coisas se confundem muito. Oxum; tem Oxumapara, que é Oxum
com lanséd. E Tem Oxum que as vezes as pessoas Vé ela dancando um pouco mais
ritmada. Ai é quando é Oxum apara. Porque ai as duas, que as pessoas veem
dancando naquele ritmo. A minha as vezes todo mundo, as vezes ignoram, mas...

eu nao td aqui para ficar discutindo.

Todas estas palavras transcritas das falas de mée llza, serviram-me de
balsamos, ouvir essa representacao histéria explicitando a importancia da danca no
candomblé, bem como a sua relagédo com a ancestralidade no respeito e autoridade
dos mais velhos. Esse material soma-se as experiencias vividas no cotidiano no
candomblé e mais adiante entrelago a meu processo criativo fazendo do meu corpo

a encruzilha das préticas e saberes do ensino e ancestralidade no candomblé.
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3 PROCESSO CRIATIVO EM DANCA: EXPERIENCIA JUNTO AO TERREIRO
MATAMBA TOMBECI NETO EM ILHEUS-BA

A finalidade desta parte de nossa trajetéria investigativa € a reflexdo e
descricao do produto cénico a partir de inquietacdes que ja encontramos no decorrer
do trabalho. N&do ha aqui uma pretensdo de delimitacdo de conceitos, pois ao
conceituar, limitamos os diversos caminhos que outras experiéncias podem
alcancar. Objetivamos aqui, entdo, a abertura de janelas e multiplas possibilidades

hermenéuticas, o que nos oferece alguns desafios.

Como tornar relatos de experiéncias, percepcdes pessoais do corpo numa
pesquisa escrevivida? Como formalizar questdes e materiais pessoais para que se
tornem interessantes também para os processos de educacdo? Como expressar
sensacgdes vivenciadas a partir de imagens do cotidiano de pessoas velhas no
candomblé? Como meu corpo jovem corporificaria artisticamente um corpo negro
velho do candomblé? Como desenvolver uma pesquisa corporal que seja capaz de
abarcar peculiaridades de uma criacdo artistica, considerando alguns aspectos
sensiveis das escrevivéncias como método no Matamba Tombenci Neto, terreiro de

Candomblé Angola da cidade de Ilhéus, neste processo?

Em 1995, Conceigéao Evaristo a partir das palavras “escrever” e “viver” cunhou
o termo Escrevivéncias. Este conceito reflete a “escrita de si”. Nesta acédo a autora
reafirma a subjetividade da escrita pelas influéncias da vida das mulheres negras. A
autora chama atencdo ao afirmar que o termo escrevivéncias referencia a
escrita/experiéncia de um corpo negro no Brasil, e mais, reporta a condi¢éo do existir
negro, afirmado na pele que arquiva e busca reinventar o modo de viver na reversao
dos esteredtipos. A representacdo do corpo funciona como algo sintomatico de

resisténcia e arquivo de impressdes que a vida confere.

O processo de criacdo da Performance em Danca ocorreu em etapas de
elaboracdo. Comecamos pelo processo de minhas escrevivéncias no Terreiro,
atento a sensibilizacéo dos relatos e a observacao do cotidiano. E no procedimento
técnico da danca para aquecimento, tomamos como ponto de partida experimentos
baseados na tonificagdo, uma técnica somatica de consciéncia corporal tonificada,
e construcdes de células de movimentos livres semelhantes aos da danca

contemporanea. Ressalto que ambos os procedimentos técnicos me serviram como
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dispositivo inicial para dar fluéncia e folégo e consciéncia corporal.

A relacdo de principios da tonificacdo com a danca contemporanea aproximou
a construcédo da pratica as técnicas de educacdo somatica, pois ambas trabalharam
com o olhar sobre as percepgdes de funcionamento do corpo e com a investigagéao
do movimento. O trabalho de investigacdo da danca a partir da tonificacdo serviu
como instrumento para compreensdo de como e quais musculaturas do corpo
estavam tonificadas em determinados movimentos e quais desenhos de
movimentos estavam se configurando nos experimentos. Para isto, em alguns
encontros, foi realizada a captura dos movimentos em video, em que as

experimentacgdes eram filmadas.

Experimentamos diversos movimentos corporais, condicionando meu corpo a
fazé-los sem a faculdade da visdo. Ndo apenas vendamos os olhos, mas também
realizamos tais experimentos em locais variados, a fim de percebermos o
refinamento e alinhamento estético que a musculatura em movimento estava
construindo nos tonus’. Tal atencdo se faz necessaria, pois na danga, durante a
movimentacdo, direcionar a atencdo para uma parte especifica do corpo é
extremamente relevante. Assim, podemos observar a forma, o espaco, o volume,
etc., como estimulos da sensacdo da pele, dos tecidos, dos orgaos, da estrutura
O0ssea e seu espaco interno. Essas percepgoes “[...] liberam o tdbnus muscular,
permitindo movimentos mais econémicos e prazerosos” (DASCAL, 2008, p.63).
Durante todos os experimentos varias motiva¢des foram surgindo, principalmente
um desejo interno, aflorado a partir de um olhar sobre eles: a forma de falar, andar,
olhar e, principalmente, ao contar uma narrativa. Ao observarmos estas nuances do
cotidiano deles no Candomblé foi possivel a construcéo das células de movimento

da performance.

Diante dos materiais de sensibilizacdo poética nas escrevivéncias, esta parte
do trabalho segue a seguinte linha de organizacdo para compreensdo de sua
totalidade: i) Tempo e movimento, ii) expressao facial e gestualidade, iii) ritmo e
musicalidade. No inicio das investigacdes e entrevistas, detive-me a tarefa de criar

delimitacbes conceituais acerca do tempo, tendo como farol as questdes que me

7 Os psicofisidlogos definem o ténus como ‘a atividade de um musculo em repouso aparente’. Esta
definicdo indica que o musculo esta sempre em atividade mesmo quando isso ndo é traduzido em
movimentos ou gestos. Nesse caso ndo se trata da atividade motora, no sentido mais frequente da
palavra, mas sim de uma manifestacédo da funcédo ténica (ALEXANDER, 1991, p. 12).
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inquietavam: os efeitos do tempo em nossos corpos; as padronizagdes estéticas que
burlam e alienam os corpos; as disparidades e correrias no dia-a-dia; o autoritarismo
feito pelo reldgio, que nos tornam subordinados ao tempo. Porém, em vez de limitar,

o trabalho se expandia.

No meio do caminho acessei o livro Corpo e ancestralidadede Inaicyra Falcao
dos Santos, pesquisadora do campo das artes negras no Brasil. Em seu material
encontrei a ideia da ancestralidade como ponto norteador para criacdo artistica.
Observo que quanto mais amplos e sdlidos forem os elementos norteadores do

processo criativo, mais conciso e arranjado ficara o produto. Assim:

A forca criadora inventiva, vista por si € um poder, nada mais, ela é
pos assim dizer cega. Precisa de guia e luz, precisa de uma
consciencia dirigente que determina e penetra sua producao [...];
guanto mais evoluida a cosciéncia que determina o poder inventivo e
guanto mais espontanea e direta a participacdo dessa consciencia
evoluida no processo criador, mais enradiam verdade as formas
sugeridas (SANTOS, 2002, p. 56).

Para a autora, um processo criativo, investigativo tendo como norte as
matrizes de origem africana no Brasil € também um trabalho de manutencéo dessas
tradicdes e ressignificacbes, uma vez que o interprete inspira-se e recria novos
movimentos, este processo de fruicdo e criacdo, tanto da forma ao produto estético
como adentra vivéncias filosoficas, fisicas, criativas e expressivas na experiencia do

interprete.

Dialogando com as perpectivas de Santos (2002), Bido (2007) descreve em
seu trabalho elementos para pensar as matrizes estéticas de origem africana sob
uma perpectiva em que as praticas corporais ndo se manisfestam de formas
restritivas. O conceito de corpo se distancia do sentido dualista cartesiano em que
mente e corpo significam organismos distintos. Na etnocenologia, que se dedica ao
estudo “...] das praticas e dos comportamentos humanos espetaculares
organizados” (PRADIER, 1996, p. 21), encontramos horizontes teéricos-filosoficos
pautados no universo pluriepstémico, considerando a diversidade e a complexidade
dos fendmenos estudados. Bido atribui estes estudos ao campo da estética, no “[...]

ambito da experiéncia e da expresséo sensoriais e dos ideais de beleza
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compartilhados”(BIAO, 2007, p. 25).

O conceito da etnocenologia me levou a entender dentro do processo criativo
gue pesquisar e eleborar uma céna na qual as matrizes africanas sao a principal
fonte para constituicdo da obra necessariamente perpassa por compreender que a
cena que se estd construindo € também um espaco de transmissdo de
conhecimentos. Sendo assim, a etnocenologia propde um corpo complexo, em

dialogo constante na emisséo e recepgéo desentidos.

Alimentado pelas leituras e poéticas fruidas ao longo dos processos, fui
organizando as ideias e me depreendendo das fixitudes que permeavam meus
pensamentos, tornando mais fluido e desenhando a performance sob ideias mais
malemolentes, me observando e deixando que cada olhar, cada palavra e gesto das

escrevivéncias no Matamba fossem me norteando ao produto em processo.

No decorrer dos experimentos, precisei criar estratégias para desenvolver
uma abertura a novos modos de pensar e agir na criacdo artistica. Em meio aos
experimentos, trazia na memdria lembrancas das conversas com as pessoas do
terreiro, as palavras, o cheiro da comida de axé e até momentos de interacdo com
as criancas da casa, essas memorias me serviam de metaforas estimulativas que

impulsionavam meus movimentos na construcao de células coreograficas.

Em uma leitura corriqueira do livro O que é o contemporaneo? e outros
ensaios, Agambem (2009, p. 9) quando nos diz que “...] uma auténtica revolugao
nao visa apenas mudar o mundo, mas, antes, a mudar a experiéncia do tempo”, é
possivel perceber o interesse do autor na relacdo do sujeito com o tempo, 0 que me
inquietava e impulsionava a investigar criativamente, que ir4 convergir com a

concepcao de Caton (2009), quando a mesma diz que:

[...] um dos elementos mais importantes para pensarmos a vida e a
arte contemporéneas € o tempo. Talvez seja mais prudente citar a
“falta de tempo”, ou a sensagéo de que hoje o tempo “corre mais
rapido”, como a maioria das pessoas costuma dizer (p.15).

Confluindo as afirmacgdes dos autores citados acima, se percebe que ambos
tratam de temas diferentes, porém interseccionados. Canton nos leva a observar e

refletir aspectos da memdéria e do tempo, criando um elo entre passado e presente,
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em que problematiza de que forma podemos pensar o futuro sem destitui-lo do
passado. A autora reitera seu posicionamento ao dizerque "percepgao requer
envolvimento", pontuando que, para os artistas contemporaneos, ha um desafio na
criacdo artistica: estabelecer estratégias para que um corpo em transito, pare,
repouse e preste atencdo na proposta do artista.

Agambem chama atencéo para reflexdes sobre esse tempo que se nomea
contemporaneidade, direcionando um olhar para a singularidade de nossas relagdes
com o tempo. A dualidade constante nessa relacdo onde estar atento ao
contemporédneo requer também apreciar o arcaico, pois, para 0 autor, na
contemporaneidade devemos enxergar através dos vestigios das coisas novas o
gue ha de mais antigo e arcaico de sua origem. Requer o entendimento de um
constante devir: passado e presente se interseccionam produzindo o sentido de
contemporaneo. Assim, da mesma forma que na infancia se faz presente na vida
adulta, o passado permanece ligado ao trajeto da histéria, seu devir, agindo sobre
ele.

As ideias sobre contemporaneo apresentadas por Agambem (2009) e Caton
(2009) revelam o quanto produzir arte nesse contexto requer uma atencao assidua
as suas bases. Ou seja, como a relacdo com o passado se expressa no presente.
Enquanto a autora me reflete as dissonancias do tempo frente ao desafio de se
preservar a memoria, 0 Agambem soma-se a esta ideia, pois nele tempo, memoaria
e contemporaneidade estdo implicadas. E no processo criativo € inevitavel essa

relacao.

E atento para tais reflexbes, dilatei o olhar atentamente as questbes da
pesquisa e a sua execucdo se iniciou. A principio, eu ndo estabeleci um dia
especifico para ensaios e experimentacfes, mas a medida que algumas reflexdes
me impulsionavam a criar, busquei um tempo para dancar, experimentar e entender

O processo N0 meu corpo.

No Candomblé, o tempo € circular e se acredita que a vida € uma eterna
repeticdo de histérias que ja ocorreram e irdo ciclicamente ocorrer. Esta € uma
nocdo de tempo extremamente oposta a visdo ocidental que classifica, separa,

delimita, determina e aprisiona os fatos ao tempo.
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3.1. TEMPO EMOVIMENTO

Na mitologia de lorubd encontraremos a figura dos Odus, principes do
destino, responsaveis pelas historias que guiam a vida do homem. Aqui hos vemos
mais um valor ao passado e a ancestralidade na cultura africana. Como o0 povo
iorubd acreditava que tudo na vida se repete, os fatos do presente ocorreram com
pessoas no passado e o ocorrerdo igualmente para as pessoas do futuro. Saberas
histérias do passado significava para eles saber o que acontece e o que vai
acontecer na vida daqueles que vivem o presente. Essa compreensdo da

africanidade se faz necesséria, pois:

As noc¢Oes de tempo, saber, aprendizagem e autoridade, que séo as
bases do poder sacerdotal no candomblé, de carater iniciatico,
podem ser lidas em uma mesma chave, capaz de dar conta das
contradicdes em que uma religido que € parte constitutiva de uma
cultura mitica, isto é a-historica, se envolve ao se reconstituir como
religido numa sociedade de cultura predominantemente ocidental, ha
América, onde tempo e saber tém outros significados (PRANDI, 2001,
p. 44).

Nessa experiéncia de buscar a tonificacdo do movimento, ao mesmo tempo
em que tratava de um tema voltado para os olhares sociais da precarizacdo do
corpo, observei como o caminho de técnico na danca escolhido parecia divergir da
ideia da pesquisa, pois era através do vigor fisico que investigava movimentacdes
gue traduzissem as metaforas do corpo velho negro que dancga no candomblé, visto

ordinariamente como “desprezivel”.

A significancia deste trabalho ndo esta limitada a construcdo de uma
performance que expresse artisticamente a experiéncia do envelhecimento no
Candomblé, mas também é um horizonte de reflexdes acerca dos aspectos
formativos do ensino de danca em uma perspectiva descolonial. O processo criativo,
tendo as matrizes do Candomblé como ponto de experiéncia e referéncia para criar,

pode ser observado como uma maneira de descolonizar acfes formativas na danca.

A experiéncia na danc¢a de matriz africana ressignifica a nossa relacdo com a
prépria historia e as relagcbes de poderes que nela estdo incutidas. Como nos

7

elucidara Bondia (2002), ndo é o viver cotidianamente diversos fatos e
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acontecimentos em sequéncia que forma a experiéncia, mas a relacdo de
conhecimento e afeto que temos com aquele momento da existéncia, pois € “a
experiéncia e o saber que dela deriva [...] que nos permite apropriar-nos de nossa

prépria vida. Ter uma vida propria, pessoal”. Logo:

Se a experiéncia € 0 que nos acontece e se 0 saber da experiéncia
tem a ver com a elaboracéo do sentido ou do sem-sentido do que nos
acontece, trata-se de um saber finito, ligado a existéncia de um
individuo ou de uma comunidade humana particular; ou, de um modo
ainda mais explicito, trata-se de um saber que revela ao homem
concreto e singular, entendido individual ou coletivamente, o sentido
ou o0 sem-sentido de sua prépria existéncia, de sua propria finitude.
Por isso, o saber da experiéncia é um saber particular, subjetivo,
relativo, contingente, pessoal. Se a experiéncia ndo € o que acontece,
mas o0 que nos acontece, duas pessoas, ainda que enfrentem o
mesmo acontecimento, ndo fazem a mesma experiéncia. O
acontecimento € comum, mas a experiéncia é para cada qual sua,
singular e de alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da
experiéncia € um saber que ndo pode separar-se do individuo
concreto em quem encarna (BONDIA, 2002, p. 27).

Pois 0 maior problema da colonizacdo do pensamento esta na reproducéo
desta subjugacao pelo subjugado, que passou a ver a si proprio a partir dos olhos
do colonizador. O que nos leva a ressignificacbes e reflexdbes acerca do “[...]
problema de estabelecer a identidade do colonizado com base nos critérios

etnocéntricos estabelecidos pelo colonizador” (MARGUTTI, 2018, p. 232).

Organizar o tempo no movimento, se movimentar em um tempo, administrar
o tempo, correr contra o tempo, dancar em contratempos. Isso! Contratempos: foi a
palavra que deu sentido as movimentacdes trabalhadas no primeiro momento da
performance. Na danca dos Orixds, sempre existem movimentacfes que a
chamamos de contratempo. Isso ocorre quando um movimento de danca é
intercalado em outro movimento e volta ao movimento inicial, como um constante

devir, um vai e volta.

No Candomblé encontramos os Orixas ancifes: Oxala, responsavel pela
criacdo dos homens, possui duas formas, Oxaguia o jovem e Oxulafé o velho; Nan4,
a mais velha de todos os orixas, associada a fertilidade, & doenca e a morte; e

Obaluae, também conhecido como Omolu, responsavel pela terra, pelo fogo e pela
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morte.

Figura 3. Experiemento criativo danca de Omolu e eutonia. Foto: Gustavo
Domingues, 2018.

Tentei identificar primeiramente se na danca dos Orixas velhos existiam os
movimentos de contratempos, e nas experimentacdes nao encontrei uma forma
exata, mas vi que era possivel trabalhar essa movimentacdo em momentos de
variagcdo do movimento, ou seja, quando sairia de uma movimentacao para outra.
Usar o contratempo como movimento de passagem, no momento em que se respira
para iniciar um novo movimento, foram as aspiracdes que se desenrolaram neste
primeiro momento. Fui desenhando o tempo de execucdo, as pausas, os olhares
tudo precisava estar muito bem encaixado, sem fixidez, mas com harmonia e

seguranca.

No meio de alguns experimentos recorri muito a exercicios de queda e
recuperacgdo. Acredito que essa marca de movimento ja faz parte do meu repertorio
de danca no corpo, 0 que ndo imaginava é que essa expressao de movimento
também dialogava com a proposta de tempo e contratempo. A queda e recuperagao

é um fluido espiral de danca, presente nas técnicas de José Limén®, um precursor

8Dancarino e coredgrafo que desenvolveu o que hoje é conhecido como 'técnica Limén'. A
técnica é dividida entre véarios extremos fisicos: queda e recuperagéo, repercussao, peso,
suspensao, sucessao e isolamento.
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da danca moderna no mundo. Esse cair e recuperar-se me veio como metéfora, é
COmMO Se meu Ccorpo comecgasse a acessar minhas memarias coreograficas que
dialogavam com a pesquisa em curso. Dessa forma, percebo o quando meu corpo
foi se apropriando da pesquisa e que 0 processo de escrevivéncia estava se
consolidando. No processo criativo em dancga, as experiéncias de vida aparecem
naturalmente, pois o corpo é o proprio vetor dindAmico que molda e d& sentido as
experiéncias apreendidas. Isto nos leva a dialogar positivamente com Passos
(2014), quando o mesmo nos elucida que:

Quando iniciamos um processo criativo em alguma linguagem
artistica, toda esta “bagagem” aparece: ndo é possivel separar a
nossa existéncia de nossa histéria vivida. Eu sou o que vivi e 0 que
eu vivo. Esta “bagagem”, em alguns aspectos, esta presente no
nosso consciente e em grande parte, guardada no inconsciente,
podendo ser ou ndo acessada, vir ou ndo vir a tona dependendo de
fatores externos ou internos (PASSOS, 2014, p.2).

3.2. EXPRESSAO FACIAL E GESTUALIDADE

Acredito que de todo o processo criativo, buscar uma gestualidade alinhada
a uma expressividade facial tenha sido o momento mais complexo. Nas artes
cénicas corre-se o risco de cair nos famosos clichés de imitacdo de uma ideia.
Traduzi-la no sentido literal. Geralmente é o recurso mais confortavel buscado pelo
corpo no momento de uma criagdo em danca. Encontra-se ai o grande desafio dessa
investigacdo: tornar dizivel na danca a gestualidade de um corpo velho sem parecer

imitacao.
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Figura 4. Experimento criativo: Tensao muscular, peso e resisténcia. Foto:
Gustavo Domingues.

Essa questao me trouxe bastante tenséo, pois sempre vinha para a mente o
guanto pessoas idosas sao ridicularizadas em imitacées, como se ndo bastasse
todas as mazelas diretas que afligem um corpo envelhecido. Ha ainda formas
estigmatizadas de se representar um velho. Nao deixa de ser curioso o fato de que
todos n6és caminhamos para o envelhecimento, e mesmo assim nés representamos
ordinariamente a velhice com pessoas asperas, bobas, infantilizadas e até mesmo

loucas.

Na tentativa de buscar o melhor caminho para expressividade facial, idealizei
mascaras para serem utilizadas em momentos especificos da performance. Uma
mascara com aspecto envelhecido, e uma mascara neutra, que nao denotava idade
em seu aspecto. Nos experimentos e ensaios, sempre usava uma tarja branca nos
olhos, pois queria dar uma dilatada nos olhos, focar na expressividade do olhar.
Uma caracteristica de muitos idosos para demonstrar autoridade é o olhar. Essa
observacéao, além de ter chamado minha atencdo em uma das pesquisas no terreiro,

foi colocada pela banca no primeiro momento da qualificacéo.

A gestualidade de um corpo velho negro que danca é muito peculiar. E um
lugar de fala gritante, para quem esta com os sentidos bem abertos aos
conhecimentos ancestrais. No cotidiano do Candomblé, ndo existem momentos
especificos de pausas para aprendizagem. O saber é transferido pela oralidade,
sendo esta um mar de conhecimentos diluidos em todos os corpos do terreiro, e
guem quiser aprender com estes corpos, que vivencie 0s seus cotidianos, e foi assim

gue me lancei.

Atentei-me muito as peculiaridades dos movimentos quando os velhos
falavam gesticulando, andavam, comiam, cantavam e principalmente dancavam no
ritual e fora dele. E nessa andlise para criagdo coreografica percebi que deveria
partir das técnicas de criacdo em danca em que 0s movimentos do cotidiano sdo
utilizados para elaboracdo de coreografias. Assim, reproduzia oS movimentos
observados, em ritmos variados como ljexa, Bata, Bravum, Barravento e, as vezes,

no silencio. Eu precisava encontrar o ponto certo do movimento, o acabamento, de
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maneira que o gesto investigado nao fosse apenas mais uma imitagdo ou um cliché

relacionado as performances da velhice.

As percepcbes das gestualidades observadas no Candomblé perpassam
primeiramente por uma aprendizagem do convivio no ambiente. Merleau-Ponty, na
Fenomenologia da Percepcédo, afirma que ndo se pode compreender o homem
sendo a partir de sua facticidade. Ou seja, a experiéncia do homem no mundo seria
o fator principal de reconhecimento em que “[...] toda percepcdo exterior €&
imediatamente sinbnima de certa percep¢cdo de meu corpo, assim como toda
percepgao de meu corpo se explicita na linguagem da percepgao exterior”. Um corpo
gue opera pelo sensivel, percebendo o outro pelo sentir, no cheiro, no paladar, na
convivéncia. Compreender o mundo tem relacéo direta com corpo que esta imerso
no mundo, para além da visdo racional, ou dos conhecimentos da ciéncia, mas de
maneira factual, na interagcdo corpo-mundo sensivel (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
277).

Estas reflexdes sobre o corpo sempre me elucidavam nos momentos que eu
estava no terreiro e o Candomblé ja apresenta essa consciéncia de um corpo factual.
No Matamba a experiéncia € o posto, a autoridade e todo esse respaldo, baseado
nas experiéncias de vida dos velhos no candomblé, estava nitido na maneira com

gue os mais novos se dirigiam a eles.

Nos momentos de criagdes coreograficas, ligados a gestualidade,
compreendi que o movimento quanto mais lento, mais singelo e sinuoso, mais
proximo estava do objetivo. Quando se prop8e uma danca onde o0 movimento
minimo € o ponto chave do discurso, esta se construindo uma contra hegemonia
dentro da prépria danca. E fato que numa sociedade que valoriza o vigor fisico, as
dancas que apresentam expansao de movimentos acabam por ser mais valorizadas,
principalmente numa sociedade que institui um padrao de corpo. No candomblé, as
gestualidades na danca dos corpos velhos ganham outro tempo, € o tempo lento e
sinuoso, que revela a carga da experiéncia, a voz da autoridade. E quando se baila
lentamente ensina-se que a pressa € inimiga da perfeicdo. Ecomo um tear com o
corpo. O movimento € cauteloso, como uma ginga que devagar pende para um lado
e para outro sem perder o bailado. Se a sociedade fora do Candomblé faz uma

espetacularizagédo o corpo agil, fitness, que reproduz
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movimentos expansivos e técnicos, o Candomblé rema na contra corrente. Os
corpos envelhecidos, carregados de conhecimento, dangam como bibliotecas vivas

no meio do barracao.

Durante os experimentos fui tomando consciéncia do caminho trilhado, do
acabamento em processo desejado e observei que ndo era necessario um fim. O
préprio processo ja poderia trazer questdes da pesquisa, e problematizar o tema
proposto. A criagdo € assim observada num estado de continua metamorfose: um
percurso feito de caréater precario, porque hipotético. E importante fazer notar que a

critica ndo muda impunemente seu foco de atencéo: de produto para processo.

A criacdo acontecia, o processo dava forma ao produto e o produto parecia
ja estar no processo. No entanto, sabia que ainda ndo era o momento de finalizar.
O que eu realmente desejava nesse momento era deixar o gesto inacabado, como

propde Cecilia Almeida em processos de criacdes.

A experiéncia artistica com a gestualidade do candomblé me sugeriu
inmeras ideias para seguir adiante na vida com a danca. Talvez pensar no
desenvolvimento de uma técnica a partir do movimento minimo, ou até mesmo
expandir o trabalho de danca afro numa perspectiva da performance ou da danca
contemporanea, explorando essas possiveis estéticas observadas e analisadas no

caminhar das escrevivéncias.

3.3. RITMO E MUSICALIDADE

E comum a associacdo de um toque a um Deus ou Deusa africana. Os mais
velhos sempre dizem que cada Santo tem um toque, consequentemente, um ritmo
e uma musicalidade prépria. A batida dos atabaques é um elemento fundamental
para a danca no candomblé. Nas dancas dos Orixas, a musica juntamente com o
canto narram os Itas, as histérias dos Orixas contadas pelos maisvelhos. Toda
musicalidade do candomblé também nasce do rito que, por sua vez, é o grande
fundamento dos mitos. Ou melhor, a musica, a danca e cantico formam uma Unica

acdo: a materializagdo do Orixa no corpo.

Durante o processo de criagdo, busquei o0 maximo de cuidado ao escolher as
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musicas e ritmos a serem performados. Minha reveréncia a ancestralidade me
norteava a um caminho ético para que gestos e musicas ligadas a fundamentos nao

fossem explicitados no andar da carruagem.

Figura 5.
Experimentando movimento com base na Danca de Omolu.
Foto: Gustavo Domingues, 2019.

Inicialmente, busquei experimentar os ritmos corporificados na danca de
Omolu — Orixa reverenciado como mais velho, embora Oxala apresente também
esse posto. O ritmo na danca de Omolu é lento. Os movimentos fazem aluséo a
experiéncia da cura e da doenca no corpo, a0 mesmo tempo em que estabelece
uma ligacdo com o Sol, astro relacionado a esta divindade. Com base nos
movimentos da danca desse Orix4, trabalhei com variagdes ritmicas, pausa,
velocidade, expansdo. Movimentos que sao feitos em pé, fiz deitado. O que queria
aqui era entender, num processo basicamente de danca contemporanea, como uma

célula de movimento pode ser desenvolvida sob multiplas formas.
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Figura 6. Experimento criativo (caramujo) em danca do Orixa Oxala. Foto:
Gustavo Domingues, 2019.

Em um momento comecei a dancar o ljexa® de Nand, Orixa velha dos
pantanos que possui relacdo com a morte. Ressalto que, para cosmovisao do
Candomblé, a morte ndo é um fim e sim um recomeco, ou uma passagem. Ou seja,
a velha Nana possui papel fundamental na filosofia religiosa do candomblé. Suas
historias remontam o posicionamento feminino perante estruturas dominantes entre
os Orixas, o encaminhamento ao mundo dos mortos e até mesmo o entendimento

dos mistérios da vida.

9 Ritmo oriundo da cidade de llesa, na Nigéria, que foi levado para a Bahia pelo enorme
contingente de lorubas escravizados que aportou neste estado do final do século XVII até a
metade do século XIX.
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Figura 7. Experimento criativo em danca da Orixa Nana. Foto: Gustavo
Domingues, 20109.

Dancando no ritmo da mesma, encurvava a coluna, precisava corporificar
essa performance, aqui o trabalho de tonificacdo muscular foi tenso, tendo em vista
minha altura e peso. Esse trabalho de danca curvado em direcdo ao chao me fez
perceber que o proprio desenvolvimento motor ao longo do tempo nos propde diante
do velho, se abaixar. A gente se abaixa para ouvir a sua voz que € gquase um
sussurro. A postura do corpo nos propde uma movimentacdo de reveréncia e muita
atencao, como no ljexa, lento, firme e sinuoso. Quem quiser andar com velho que

se abaixe!
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CONSIDERACOES FINAIS

Inicialmente se fez necessério revisitar os filésofos Platdo e Descartes,
identificados como principais nomes da heranca ocidental acerca da dualidade
corpo e mente. Os mesmos nos auxiliam na possibilidade compreensao do corpo e
como ele foi concebido pelo Ocidente como uma extensdo do ser, que
hierarquicamente se encontra em valoracédo inferior a suposta substanciainteligivel
metafisica que seria o verdadeiro ser.

Dentro desta pesquisa, a minha intencdo é mostrar como o corpo dentro do
Candomblé ganha outros significados, e como o corpo velho ganha outras
significacdes pelo seu papel central na cultura (por ser aquele responsavel pelo
ensino). Fui buscar essas ressignificacfes atraves da percepcéo atenta de como o
corpo velho ensina. Esta investigacdo se deu pela desconfianga inicial de que o
candomblé tem outras concepc¢oes de corpo, tempo, velhice, respeito, dentre outros,
gue se opdem ao pensamento hegemonico, pensamento este que se encontra
ancorado na filosofia que foi visitada na primeira parte do primeiro capitulo. Em
alguns momentos, alguns desses tedricos, Nietzsche e Merleau-Ponty, apontam
percepcdes inovadoras para a filosofia do Ocidente ao estabelecer que somos
essencialmente corpo. Atentamo-nos ao fato de que estas percepc¢des acerca do
corpo ja sdo de conhecimento comum ao Candomblé.

Durante a vivéncia no Terreiro de Candomblé, percebemos uma nocéo
integracionista do ser perceptivel. O Candomblé segue uma visdo que somos corpo,
e o corpo esté diluido, por fazer parte em todas as coisas a nossa volta. O corpo
nao apenas é o ente que percebe o mundo, mas o portal de conexao com o proprio
mundo. Eu sou corpo, que também faz parte da planta, da comida, do outro, tudo
faz parte de tudo. Todas as a¢Bes dentro do Terreiro se unem para se fazer um
anico corpo.

Ao pensar corpo, falamos de percepcdo. Ao pensar corpo velho também
falamos de tempo. Quando direcionamos nossa investigacdo para o corpo velho e
corpo jovem na logica ocidental, atentamo-nos para a forma como o corpo é tratado
pela finalidade que a sociedade do Capital lhe da: a producdo. O corpo jovem € o
corpo visto como rapido, o corpo que tem for¢a, o corpo que produz. O corpo que

atende as demandas do capital, do mercado, da producéo. O corpo velho, por sua
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vez, fora do espaco do Candomblé, é visto como um corpo descartavel, pois
aparentemente ndo possui mais for¢ca para produzir e permanecer na légica do
consumo.

Percebemos que, fora do terreiro, o corpo velho é aquele que esta na logica
de maior consumo de medicacdes; dentro do terreiro, ele € o que remedia. No
Candomblé, o corpo velho € o corpo que da o remédio, é o corpo que indica a
solucéo, é o corpo que detém o saber, a experiéncia, o tempo de vida. Este corpo
vai ser dentro do espaco do terreiro, um corpo totalmente valorizado. E € este corpo
gue ensina. Na logica do terreiro, o corpo jovem tem que referenciar o corpo velho.
Por mais que ele atenda todas as demandas capitalistas da sociedade emergente,
dentro do terreiro, ele precisa se abaixar, obedecer e observar para aprender com
aquele que esta la durante mais tempo.

No trabalho, eu trago 0 corpo negro por ser este corpo que majoritariamente
constitui o Candomblé. Quando trazemos a reflexdo do corpo negro, estamos
tentando localizar este corpo no tempo da histéria e nos espacos dos poderes
intersecionados da sociedade que ele esta incluso. Ele é o corpo que viveu essas
retaliacoes. No trabalho, focamos no processo e enraizamento da escravidao. Isto
nos auxiliou a perceber a construcéo do Brasil nessas perspectivas estruturais da
subjugacéo do corpo negro, e até mesmo do impacto do descarte do corpo velho
para manutencdo da cultura negra, pois, na escravidado, descartar o velho era
descartar a memoria do proprio povo.

No segundo momento, realizamos uma discurséo politica e pedagdgica para
as reflexdes sobre o ensino. Nesee capitulo, trouxemos uma reflexdo pautada em
meu caminho autobiografico, pois no trabalho sobre corpo, candomblé, relactes
étnico-raciais e danca, 0 meu corpo, o corpo de professor negro de danca com fortes
influéncias e devocao aos Orixas, foi o portal para tais reflexdes. Um corpo negro
gue sentiu na pele essas questdes dentro do espaco religioso, académico e social
gue vivenciou.

Na formacdo e vivéncia estética, eu apresento meu local da experiéncia e
como eu estou me localizando, como eu estou vendo a arte e como a arte comegou
na minha vida. A forma como todos esses aspectos vividos construiram meu
imaginario para perceber o mundo no campo das Artes. Na reflexdo do tecnicismo
do ensino institucional de danca, direcionamos nossas reflexdes para repensar um

ensino de danga que ndo traga esse rango colonial hegemonico, mas que privilegia
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as diversidades, os sotaques dos corpos e suas subjetividades. Um ensino que fuja
da légica tradicional da aprendizagem unicamente mecéanica da danca, que
meramente observa e copia 0s movimentos do professor. O ensino da dancga precisa
ver que aquele corpo esta propondo movimentos de experiéncia de vida. Coloco
aqui minhas vivéncias porque, enquanto pessoa negra, evidencio como meu corpo
experimenta nas encruzilhadas da vida as retaliacdes e reflexdes do que € ser um
professor, artista e pesquisador.

O processo criativo € o caminho seguido para construir uma performance.
Desenvolve um processo criativo para buscar os elementos que servirdo de base
para a producdo artistica. E um caminho feito para que a gente observe esses
elementos e os perceba nas mais diversas esferas possiveis: vendo, cheirando,
sentindo, etc. A partir disso, vamos criando signos e esses signos, aqui, Sao 0s
movimentos. Dentro deste processo criativo, utilizei os Orixas velhos como poética.
A escolha deles foi pautada principalmente no interesse de investigacdo da
importancia da ancestralidade nesses locais. Minhas vivéncias no terreiro, quando
fui observar a dinamica dos velhos, vi em diversos momentos que era o velho que
da as dicas que véo falar sobre as dancas. Tudo isso foi me servindo de material,

como uma espécie de inspiracéo para elaboracdo da performance.

Neste processo, encontrei a importancia do tempo e movimento naquele
local. As investigacfes iniciais me levaram na contramdo do que se pensa
ordinariamente do tempo ritmico de uma danca afro. Eu tive que buscar fazer uma
danca em que o tempo fosse mais lento, porém, com mais precisao. Quando o velho
danca, a danca é consideravelmente mais lenta, entretanto, os movimentos séo
mais precisos. Ele é carregado de uma vivéncia psiquica, religiosa e social mais
experiente. Através da experimentacdo de um tempo mais lento, desaguei na
analise mais atenta das expressdes e gestualidades da danca dos ancidos. Ela me
levou a dilatar o olhar para os detalhes. Por exemplo, sédo os velhos que pde a mao
na cintura, que andam mais devagar, que fazem expressdes faciais mais
especificas. Pode-se destacar a expressao de cansagco, mas este cansaco nao
pressupde debilidade, € um sinal de quem esta carregado de experiéncias de quem
estd andando mais lento porque a experiéncia esta sendo corporificada. Esta
investigacdo me ajudou a fazer uma performance que n&do estava objetivada na

reproducao dos gestos daqueles mais velhos, mas compreender as motivagoes e
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significados daqueles atos para me ajudar na producéo de uma danca que nao imita,

mas que realiza uma releitura da velhice nestes corpos.

A andlise e acompanhamento de todo este processo nos mostrou horizontes
para outras possibilidades de ensino. Partindo da cosmovisao do Candomblé, tendo
em vista a observacéo desses corpos velhos, o professor/artista/pesquisador que
analisa todos estes elementos aqui discutidos: corpo, expressao, autobiografia,
velhice, ancestralidade negra, criagdo, vivéncia... Ele vai ter um leque de
possibilidades para o desenvolvimento de processos educativo-criativo em danca
para as relacdes étnico-raciais. Sendo assim, buscando no Candomblé e
percebendo que esses corpos negros velhos que dangcam e ensinam a dancar sao
como metaforas que nos permitem ter consciéncia da ancestralidade, criar

possibilidades de ensino aprendizagem e valorizar a nossa historia.
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ANEXOS
Links para conhecer o autor, o seu trabalho e o experimento do processo

criativo:
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