UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
ESCOLA DE TEATRO E DANCA
CURSO DE LICENCIATURA EM DANCA

TAYNARA CHRISTINNE CARVALHO GARCIA

MEMORIA, ESPETACULARIDADE E DANCA: O PROCESSO
CRIATIVO COREOGRAFICO DA MAE PRETA

Belém-PA

2018



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
ESCOLA DE TEATRO E DANCA
CURSO DE LICENCIATURA EM DANCA

TAYNARA CHRISTINNE CARVALHO GARCIA

MEMORIA, ESPETACULARIDADE E DANCA: O PROCESSO
CRIATIVO COREOGRAFICO DA MAE PRETA

Monografia de Concluséo de Curso apresentada a
Universidade Federal do Pard, Instituto de Ciéncias
da Arte, Escola de Teatro e Dan¢a da UFPA, como
requisito para a obten¢d@o do grau em Licenciatura em
Danca.

Orientadora Prof2 Dr2 Maria Ana Azevedo de Oliveira

Belém-PA

2018



Dados Internacionais de Catalogac¢é&o na Publicac&o (CIP)
Biblioteca Universitaria do ICA/ETDUFPA, Belém-PA

Garcia, Taynara Christinne Carvalho

Memoéria, espetacularidade e danga: o0 processo criativo
coreografico da M&@e Preta / Taynara Christinne Carvalho Garcia;
orientadora Prof2 Dr2 Maria Ana Azevedo de Oliveira. 2018.

Monografia de Conclus&o de Curso (Licenciatura Plena em Danca)
- Universidade Federal do Para, Instituto de Ciéncias da Arte, Escola
de Teatro e Danca, Curso Licenciatura Plena em Danca, 2018

1. Danca — processo de criagdo. 2. Coreografia. 3. Etnhocenologia. 4.
Cultura afro-amazobnica. |. Titulo.

CDD - 22. ed. 793.3




TAYNARA CHRISTINNE CARVALHO GARCIA

MEMORIA, ESPETACULARIDADE E DANCA: O PROCESSO CRIATIVO
COREOGRAFICO DA MAE PRETA

Esta monografia foi julgada adequada para a obteng¢do do titulo de “Licenciado em Dancga’,
e aprovada na sua forma final pela Universidade Federal do Para.

Data: [

Conceito:

BANCA EXAMINADORA

Profd. MSc. Arianne Roberta Pimentel Gongalves
Avaliadora — Escola de Teatro e Danga — ICA/UFPA

Prof2. MSc. Ana Claudia Moraes de Carvalho
Avaliadora — Membro Externo

Prof2. Dra. Maria Ana Azevedo de Oliveira
Orientadora — Escola de Teatro e Danca — ICA/UFPA

Belém-PA

2018



Autorizo, exclusivamente para fins académicos e cientificos, a
reproducdo total ou parcial desta monografia por processos
fotocopiadores ou eletrénicos, desde que mantida a referéncia
autoral. As imagens contidas neste trabalho, por serem
pertencentes a acervo privado, s6 poderdo ser reproduzidas
com expressa autorizacdo dos detentores do direito de
reproducao.

Assinatura

Taynara Christinne Carvalho Garcia

Local e Data:




A todas as maes pretas: avos, tias, professoras da
escola formal e vivencial, que fizeram parte direta e
indiretamente desse ciclo de vida, influenciando no
gue sou hoje e buscarei ser no amanha, enquanto
mulher e futura mée. O meu total respeito e
admiracao.



AGRADECIMENTOS

A Deus onipresente pelo dom da vida, saude farta, e por ter estendido a
protecdo divina para que tudo desse certo, no seu tempo e vontade.

Aos Orixas que regem esse grande estado movido pela natureza, grata pela
presenca e a heranca transcendente dos meus antepassados, conduzindo-me para
esse encontro ancestral e honroso com uma de suas filhas e grande mae, Oxum.

Minha base familiar: Leila (mé&e), Ademir (pai), Felipe e Lucas (irmaos), pela
paciéncia e unido, principalmente nas horas de angustia e agonia em relacdo ao
tempo que voava bem na frente dos meus olhos, grata por toda ajuda, por menor
que seja.

Ao meu companheiro com carinho, J6 Costa, pelo apoio incondicional,
parceria, trocas e amor nesse processo de maturacdo das ideias, e por cravar
afetivamente uma assinatura interna nessa construcao coreografica da “Mae Preta”.

A Pastoral do Menor - Grupo Imaculado Coracdo de Maria, por ter me
proporcionado tantas vivéncias nas dancas populares, e a primeira oportunidade de
lecionar para as criancas da comunidade a profissdo que escolhi para a vida,
mostrando-me que o caminho é logo, mas que sou capaz de atingir.

A todos os mestres (as) da cultura popular, principalmente paraense, pelo
fortalecimento e continuidade dos nossos registros identitarios. A perseveranca de
cada um, mesmo diante das dificuldades, ensina-me repetidas vezes que preciso
continuar o que os antepassados comecaram, pois a Unica maneira que encontro
para preservar, com o passar do tempo, essa memaria etnocenoldgica € atravées de
relatos dancados.

A Universidade Federal do Par4a, no Curso de Licenciatura em Danca, por
todo o aprendizado e amadurecimento, abrindo-me portas e caminhos. Pude
vivenciar momentos incriveis e memoraveis nessa segunda casa, no qual levarei

para a vida toda.



“Quando eu morrer voltarei para buscar os instantes
que néo vivi junto do mar.” (Vinicius de Moraes e
Toquinho).



RESUMO

Este trabalho teve como objetivo analisar o processo criativo coreogréafico da
apresentacao artistica intitulada “Mae Preta”, resultado do Programa Institucional de
Bolsas de Iniciacdo a Producédo Artistica PIBIPA/2016, do Instituto de Ciéncias da
Arte — ICA, no qual fui bolsista. A espetacularidade surge com os afetos ancestrais
causados pela “Mae Preta”, poema que compde o livro do poeta e folclorista Bruno
de Menezes chamado “Batuque”, no qual se denota de forma poética a figura
simbdlica afetiva da mée, que cuida, zela e protege os seus filhos. Como referencial
tedrico adotou-se autores como Rodrigues (1997) por enfatizar e oferecer caminhos
para um fazer artistico afro-brasileiro, emergindo-se da vivéncia mutua e cotidiana
da pesquisa de campo, juntamente com a memoria afetiva da propria intérprete-
criadora, e de suas determinadas raizes culturais; Lobo e Navas (2003) para tratar
sobre processo de criacdo da composi¢cao coreogréfica, por indicar caminhos a partir
de trés eixos fundamentais: corpo cénico, movimento estruturado e imaginario
criativo. Salles (1988) para refletir sobre o inacabamento da pesquisa, dialogando
com as adaptacdes constantes que se fizeram presentes nas apresentacdes
artisticas da “Mae Preta”. Pradier (1995) e seu aprendiz brasileiro, Bido (2009), com
0 conceito de etnocenologia, fez-se preponderante para compreender e refletir a arte
do espetaculo nesse fazer artistico. A metodologia utilizou a etnopesquisa, pois
sentiu-se a necessidade de construir esse conhecimento com a coletividade, dando
VOz para os atores envolvidos nesse processo, entendendo que todos os elementos
experienciados na constru¢cdo da coreografia sdo importantes. O presente estudo
busca fortalecer os registros identitarios deixados pelos antepassados no meu corpo
que € negro, feminino, periférico e afro-amazbnico, a partir do processo
transcendental da “Mae Preta”.

Palavras-Chave: Méae Preta. Oxum. Corpo afro-amazonico. Espetacularidade.



ABSTRACT

This work aimed to analyze the choreographic creative process of the artistic
presentation entitled "Black Mother", a result of the Institutional Program of Initiatives
for Artistic Production PIBIPA / 2016 of the Institute of Art Sciences - ICA. The
spectacularity arises with the ancestral affections caused by the "Black Mother", a
poem that composes the book of the poet and folklorist Bruno de Menezes called
"Batuque”, in which is poetically denoted the symbolic affective figure of the mother,
who cares, whatch for and protects their children. As a theoretical reference, authors
such as Rodrigues (1997) has been adopted once she emphasizes and offers paths
to do Afro-Brazilian art, emerging from the mutual and daily experience of field
research, together with the affective memory of the artist-creator herself and her
cultural roots. Lobo and Navas (2003) were studied and referenced for the way they
deal with the creation process of the choreographic composition, indicating paths
from three fundamental axes: scenic body, structured movement and creative
imaginary. Salles (1988) was another author referenced to reflect on the unfinished
research, dialoguing with the constant adaptations that were present in the artistic
presentations of the "Black Mother". Pradier (1995) and his Brazilian apprentice, Biao
(2009), with the concept of ethnocenology, became preponderant in this study to
understand and reflect the art of the spectacle in this artistic work. The methodology
used the ethnopesquisa, considering the need to build this knowledge with the
community, giving voice to the actors involved in this process, understanding that all
the elements experienced throughout the construction of the choreography are
important. The present study seeks to strengthen the identity records left by the
ancestors in my body that is black, feminine, peripheral and Afro-Amazonian, from
the transcendental process of the "Black Mother".

Keywords: Black Mother. Oxum. Afro-Amazonian body. Spectacularity.
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1. INTRODUCAO

O corpo afro-brasileiro possui muitas tradicbes, que Stuart Hall (2000) diz
que é um meio de lidar com o tempo e o espaco, inserindo qualquer atividade ou
experiéncia particular na continuidade do passado, presente e futuro, 0os quais, por
sua vez, sdo estruturados por praticas sociais recorrentes. Dessa forma, essa
relacdo se estabelece por meio de dindmicas culturais, sociais, entre outras,
difundindo-se de geracao a geracao.

Diante disso, recordar a memoria tradicional afrodescendente se sucede no
reconhecimento da presencga viva desses moldes estéticos em um corpo que é
negro, de labio carnudo, cabelo crespo, e que por longos séculos foi forcado a ficar
na base da piramide da sociedade brasileira, sendo retirado ndo so os direitos, mas
a autoestima e o valor de seus tracos.

Portanto, essa autoafirmacéo e fortalecimento da identidade negra que
possuo €, antes de tudo, um reconhecimento social e politico, que vem sendo
construido cotidianamente, buscando uma ruptura desses estigmas historicos
construidos e injetados na populacdo negra, que encontra- se sempre inferiorizada e
subjugada diante de um “ideal” estético-cultural eurocéntrico, desde o Brasil colonial.

[...] a categoria identidade, além de pessoal, é fundamentalmente
social e politica. E considerada como uma referéncia em torno da
gual o individuo se autoreconhece e se constitui, estando em
constante transformacdo e construida a partir das relagbes que
estabelece consigo mesmo, com o outro e com o ambiente a sua
volta. (PINTO; FERREIRA apud FERREIRA, 2014, p.261).

Mostra-se uma realidade de pertencimento e protagonismo, a partir das suas
especificas e autbnomas movimentacdes, dando continuidade a um legado cultural e
social que precisa ser continuado, em contraponto a uma historicidade de mais de
300 séculos de duras chibatadas e proibi¢cdes.

Esses relatos afrodescendentes iniciam-se em um passado, mais
especificamente sobre os meus passos como bailarina classica desde os seis anos
de idade, pertencente a Escola de Dancas Clara Pinto! de Belém do Para. Dessa
forma, durante anos tentei me adaptar em um corpo que nunca foi meu, e nem
poderia ser, dado em um padréo longilineo, magro, sem curvas, com uma minima

musculatura aparente, alto e branco.

1 Escola de Danca com espagos em Belém e Ananindeua — PA, ensinando varias modalidades, tais
como: ballet classico, jazz, sapateado, danga do ventre e danc¢a de saldo.
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E importante ressaltar e esclarecer que ndo pretendo rotular e tampouco
menosprezar a estrutura do balé classico?, técnica de danca que a longos séculos
vem sendo praticada e fortalecida no mundo todo, e que possui exigéncias estéticas
e vocabulario proprio, buscando constantemente por um corpo ideal que precisa
passar por um longo processo de treinos, repeticdes, dores e rejeicbes. Admiro e
possuo muita gratiddo e amor pelos ganhos e vivéncias que essa técnica me
proporcionou, mas optei em fazer uma tentativa de descricdo de onde vim para
chegar até aqui, e nesse percurso as dificuldades e os medos destacaram-se e
criaram marcas na minha meméaria corporal.

Por conta disso, preciso refletir sobre esse pensamento limitador e seletivo,
gue nos diz qual corpo é propicio para o sucesso na pratica da técnica em questao,
esquecendo que a beleza nos palcos esta ndo s6 na qualidade técnica, mas
expressiva e sentimental. Essas exigéncias padronizadas tornaram-se claras no
meu fazer artistico, a partir do momento em que comecei a entender o tipo de
padrdo estético que me adequava, ndo sO o fisico, mas o social e econdémico.
Mulher preta, pobre e periférica ndo estava intimamente proporcional para a técnica
do balé.

Entretanto, o encanto pela técnica em paralelo ao sonho antigo do meu avo
em ter uma filha bailarina, realizando-se anos depois com uma de suas netas,
ocasionou em uma continuidade insistente, mesmo diante de sacrificios e dores
diarias, onde por longos anos acabei rejeitando 0 meu proprio corpo para dar espaco
ao que é idealizado (RODRIGUES, 1997). Nesse periodo, desrespeitei os meus
limites de elasticidade, esquecendo inclusive da estrutura muscular que era, em sua
maioria, duas vezes maior do que as demais bailarinas da sala, tentando a todo
custo chegar a um nivel de homogeneidade técnica.

Essa reproducdo cultural ndo pertencente ocasionou, logo no inicio da
adolescéncia, na rejeicdo da minha heranca estética, atingindo principalmente o meu
cabelo crespo, ja que as demais coisas ndo poderiam ser tiradas ou mudadas. Tém-

se como mecanismo de rejeicdo da beleza negra as proprias redes televisivas e seu

2 O termo balé ou ballet referem-se a uma modalidade de danca. Ballet provém do italiano balletto,
possuindo o sentido de bailar, nascendo justamente na Itdlia em pleno periodo renascentista,
difundindo-se posteriormente para 0 mundo todo. Teve-se com o tempo criagbes de varios métodos
especificos, cada um com sua particularidade e objetivo como, por exemplo, o0 método inglés (Royal
Academy of Dance - RAD) e o método russo (Vaganova).
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padrao ideal associado quase sempre com uma branca de cabelos lisos, loiros e
olhos azuis.

Portanto, a falta de protagonismo cotidiano, tanto no ambiente social quanto
eletrbnico, em contraponto as minhas vivéncias que nado estavam ligadas a cultura
pertencente, ocasionou-me em uma crise existencial que perdurou até o inicio da
fase adulta, rejeitando assim os meus tracos. Percebe-se com isso que a crise
existencial sentida foi o reflexo do estranhamento nessa pratica de uma
danca/técnica que nao era minha.

Essa relacdo de crise nao significou a rejeicdo dos conhecimentos
anteriores, mas a sua reinterpretacdo a partir da interagdo com
minhas descobertas pessoais e com 0s conhecimentos adquiridos
nas pesquisas de campo sobre manifestacdes culturais brasileiras.
(RODRIGUES, 1997, p. 17).

Salienta-se que a vida durante oito anos de muitas idas, paradas e vindas na
técnica do balé classico, foi a primeira linha/trajeto para tecer essa grande teia
artistica em/para/com a danca, com isso suponho que se ndo houvesse esse
contato inicial dancado, talvez nédo tivesse conhecido e titulado a danga como uma
linguagem cotidiana e profissional.

Ao que foi exposto, tem-se 0 ingresso a universidade como uma porta-
refugio para o despertamento desse corpo possuidor de uma bagagem pesada dos
antepassados, mas que por conta do contexto social, politico e histérico vivenciado,
nao tinha consciéncia disso.

No mesmo periodo em que o0s questionamentos e as dores intensas
ocasionaram no meu afastamento da préatica do balé classico, iniciei os estudos no
curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Par4, onde logo em
seguida adentrei no Grupo Coreografico da UFPA3, cujo objetivo era ressignificar a
técnica corporal adquirida, sendo regada de muita rigidez e limitada nomenclatura de
movimento.

A vida académica proporcionou-me em 2015 o primeiro contato com a danca
afro-brasileira de forma metodoldgica, experimentando os ensinamentos do mestre

Jodo Angoleiro* a partir da técnica Corpo Menino, sendo ministrada por sua

3 O Grupo Coreografico da Universidade Federal do Para surgiu no ano de 1968, sob iniciativa da
professora Eni Corréa ao lado de Marbo Giannaccini, 0s quais em um processo constante de
pesquisa fundaram e dirigiram o Grupo Coreografico.

4 Jodo Bosco Alves da Silva (mestre Jodo Angoleiro) € um mestre de capoeira angola, bailarino afro,
mestre de danca africana. Fundador do Grupo de Capoeira “Eu sou Angoleiro” e da Companhia
Primitiva de Arte Negra - BH. Sua formagédo é em Capoeira de rua desde 1975 a 1982 (Mestre Dunga
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discipula Carmen Virgolino® na Escola de Teatro e Danga da UFPA. “Corpo-Menino:
Uma introducdo a danca afro-brasileira da Cia Primitiva de Arte Negra” foi a oficina
gue me proporcionou um contato esclarecedor e direto com a ancestralidade, pois
até entdo estava apenas na atmosfera das leituras. Com essas vivéncias pude
perceber, no tambor que ecoava ao vivo, a forca de um legado resistente e,
sobretudo, pertencente.

Posteriormente, tive aulas de “Dan¢a dos Orixas” com a chilena Camila
Guerrero, professora de danca contemporanea e investigadora de danca afro latino-
americana, a partir do projeto “Vuelo de Pajaro, escuela itinerante”. Dangas que até
entdo via nos videos de festejos de candomblé, infelizmente apenas de forma
eletrbnica, agora experimentava no meu corpo, mas de uma maneira espetacular, ou
seja, aprendi os movimentos de alguns Orixas a nivel cénico, nao religioso.

Portanto, inicio um longo e continuado processo, entendendo que o meu
corpo € regado por uma ancestralidade amazbnica que também € indigena e
africana, assistindo os grupos parafolcléricos® da cidade, indo para as rodas de
carimbd, bem como, de capoeira, percebendo o quanto somos protagonistas da
nossa propria histéria, mesmo diante de um passado obscuro.

Ressalto sobre a minha participagdo, ainda em 2015, no “Grupo
Parafolclérico Frutos do Para”, sendo um grupo de expressdes parafolcléricas da
area metropolitana de Belém que manifesta, fortalece e divulga, a partir da musica e
danca, a cultura popular do estado. Nesse grupo, que ainda permaneco atualmente,
pude experienciar de forma macro as dancas culturais paraenses, tendo, inclusive, a
oportunidade de participar dos festivais do folclore a nivel nacional, representando o

estado do Para e conhecendo outras culturas.

— BH), Capoeira de Angola (Mestre Rogério — RJ e Mestre Morais — BA) e Danca Africana Moderna
(Mamour — BA, Senegal). Dirige a Associagéo Cultural “Eu sou Angoleiro”, fundada em 1993, gerando
frutos em Belém — PA desde 2013 no bairro da Terra Firme, sob a coordenagéo do Treinel Edimar.
Mestre Angoleiro atua como dangarino e coredgrafo da Companhia Primitiva de Arte Negra, desde
1989.

5 Carmem Pricila Virgolino Teixeira, mestra em Antropologia Social pela Universidade Federal do
Para. Atuou como arte-educadora em diversos projetos sociais, ministrando oficinas de capoeira
angola e danca afro-brasileira nos estados de Minas Gerais e Para. Atuou em diversos espetaculos
de teatro, danca afro-brasileira e danca classica indiana, no Brasil e na india. Dirigiu, produziu e atuou
na montagem do espetaculo “Eyé Dundum: A Revoada” (PA/2017) na Fundagao Curro Velho.

6 Os grupos parafolcldricos pesquisam e reelaboram dangas e folguedos folcléricos, adaptando-os,
reelaborando-os, e construindo novas caracteristicas espetacularizadas, pois tem o intuito de
apresentar nos palcos. Tém-se a dire¢do de um coredgrafo, onde a danga é construida artisticamente
de forma reelaborada, reinterpretando os passos tradicionais, acrescentando outros, tudo em
conformidade com os efeitos cénicos almejados. Dessa forma os grupos parafolcldricos surgiram para
homenagear os folcléricos de raiz.
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Diante do que foi exposto, relaciona-se com a “Méae Preta”, fendmeno que se
pretende refletir e analisar nessa pesquisa. Analisa-se 0 quanto esse processo de
criacdo passa por fases de transformacdes, o que Cecilia Salles (1988, p.26)
entende como uma “poética dos rascunhos”, que se refere a arte que esta sempre
se movendo, em constante transformacdo, considerando-se 0s ensaios e 0S
esbocos que o artista rascunha, rabisca, antes de se tornar a obra em si, seja uma
pintura, espetaculo teatral, de danca ou uma partitura de musica. Sobre o corpo e
seus afetos que se revelam a partir da danca, trago o conceito de Triangulo da
Composi¢édo abordado por Lenora Lobo em parceria com Céssia Navas (2003) para
me auxiliar na anélise sobre como o meu corpo é utilizado na potencialidade nesse
processo de criacao.

O triangulo da composicdo baseia-se em principios-triades, a partir de trés
eixos fundamentais: corpo cénico, movimento estruturado e imaginario criativo.
Assim, a composi¢cdo seria a tradug¢do do imaginario criativo, que se manifesta no
corpo cénico, elaborando-se e expressando-se em movimentos estruturados.
RelacBes que serdo desenvolvidas posteriormente.

Sendo um resultado nascente do despertamento constante do meu corpo
afro-amazonico, percebo que essa heranca corporal possui uma histéria para contar
e repassar para os seus descendentes, a partir de uma unicidade que pode ser
chamada de danca afro-brasileira, danc¢a afro ou pela nomenclatura no qual mais me
identifico: danca negra contemporanea’.

Entende-se como “danca negra” os varios aspectos artisticos que derivam
das matrizes culturais africanas, influenciando e formando as caracteristicas
peculiares e especificas dessas movimentacdes. Contemporaneo por conta da
prépria contemporaneidade, podendo, dessa forma, adentrar-se em multiplas
estéticas de danca, agregando consequentemente outras técnicas como a danca
contemporanea, a capoeira, dangcas populares, etc, mas sempre preservando a

matriz estética negra original.

7“0 reconhecimento do fazer-saber de uma danca negra imbrica-se com questdes diversas e borra
fronteiras entre campos poéticos e politicos. Apontar a existéncia de sua especificidade requer
reconhecermos como igualmente valido nesse debate questdes sobre as ac¢des afirmativas num pais
desigual como o Brasil, inclusive no campo das artes cénicas. [...] Por que nomear essa danc¢a?
Porque o campo artistico também se insere em disputas politicas sociais nas quais privilégios sao
reproduzidos e as préticas artisticas ndo tém o poder de unificar diferencas por si s6 ou isentar-se de
reificar processos de estereotipizagdo e ou excluséo no interior do campo da danga.” (FERRAZ, 2017,
p.15).
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Diante disso, as herancgas deixadas nesse corpo afro-amazénico “se traduz
no bamboleio, no sapateio do batuque, do samba, do lundu, que emana do toque do
tambor e que tece uma ampla rede de possibilidades para pesquisas, para revelar
de modo singular a cultura de uma comunidade.” (AZEVEDO, 2009, p.116).

A partir das experimentacdes de danga negra contemporanea oferecida em
oficinas com professores e grupos de dancga de outros estados, que possuem como
linguagem a valorizacédo, discussao, troca e pesquisa a cerca da cultura negra como,
por exemplo, a “Cia Treme Terra” 8, percebi a caréncia belenense no que tange a
pratica dessa técnica corporal, o que se torna nitidamente contraditorio, pois a
cultura amazénida sofreu e sofre muitas influéncias das manifestacdes nédo so
africanas, mas indigenas. E importante ressaltar que logo quando ingressei na
universidade, ainda em 2014, comecei a vivenciar indiretamente o festejo
afroreligioso de uma casa de Umbanda, cujo terreiro fica localizado no bairro
Castanheira - PA.

Existe o corpo que danca para fins estéticos, estimulando o tbnus muscular,
a flexibilidade dos membros, buscando o alcance da meta esperada. Existe o corpo
que danca para libertar a alma e dar sentido a vida, cuja vocacgédo é dialogar, refletir,
compartilhar para e com o mundo através da linguagem dancada. Todavia, existe
também o corpo que danca para encontrar o sagrado, deixando 0s pés nus para que
assim esteja em contato direto com a terra, com o mundo dos ancestrais. Os pés
tocam e se comunicam com a ancestralidade, estabelecendo fortes relacdes
sagradas com as matrizes africanas (SABINO; LODY, 2001).

Esse terreiro foi por um bom tempo minha morada de reflexdes, buscas e
pesquisas, onde mesmo sendo simpatizante pude muitas vezes sentir o axé dos
antepassados que adentravam pelos corpos, mudando divinamente o estado de
corpo e de consciéncia® dos filhos de santo, sendo uma experiéncia que modificou
de forma significativa a minha visdo de mundo e humanidade. Nesse terreiro
contavam histérias, traziam memodrias, expressando assim a luta e fé através do

canto, musica e danca.

8 Nascido no Morro do Querosene e atualmente atuante no bairro Rio Pequeno, h& 10 anos, a Cia
Treme Terra vem desenvolvendo um trabalho na periferia da zona oeste de S&o Paulo, contribuindo
para a descentralizacéo da produgdo da musica e danga contemporanea. Durante todo este periodo,
a Cia vem fomentando atividades de formag&@o nas linguagens de danca e musica, buscando
promover a transdisciplinaridade, pesquisando a cultura negra em dialogo com a comunidade do
entorno.

° Expresséo utilizada por BIAO (2009) que sera desenvolvida na quarta segéo.
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Esses caminhos tragados relacionam-se com a expressao de “matrizes
estéticas” refletidas por Armindo Bido (2007), pois houve um emaranhamento
importante para essa construcdo identitaria entre uma artista e o0s
fendbmenos/dancas vivenciados, perpassando gradativamente entre a técnica do
balé classico, dancas populares, danca contemporanea, até chegar a danca
afirmativa negra.

Considerando essas argumentacdes tedricas, questiono: Como se
desenvolveu o processo criativo coreografico da “Mae Preta”? Observo que essa
pesquisa, tendo como resultado uma apresentacédo artistica, debrucou em um tema
gerador do extinto materno da mae, motivo no qual se deu o nome ao titulo,
percebendo toda representatividade poética de Menezes.

Todavia, ha uma criticidade, principalmente nas entrelinhas, muito forte em
relacdo as perversidades que colocavam essa mulher na época, em uma condi¢cdo
desumana que foi a escraviddo. Dessa forma, a figura tdo simbdlica e harmoniosa
da mée se ressignifica ganhando outros tons de verdades e sentidos.

Diante disso, procuro desvelar as entrelinhas encontradas pelo processo em
questao, a partir da visdo poética do Bruno de Menezes, para assim posteriormente
resignificar com os meus afetos e aprecos. Questiono ainda: Como se concebeu
esse reconhecimento de um corpo pertencente a cultura afro-amazénica? Quais sédo
as entrelinhas presentes no poema da “Mae Preta” em relacdo a posicao social da
mulher? Qual a importancia na relagdo do poema com a imagem simbolica afetiva
da Orixa feminina Oxum?

A poesia € a danca das palavras pela linguagem. A danca é a expressao das
palavras pelo movimento. Portanto, utilizar um poema como elemento percussor
para os laboratdrios cénicos comprova, demasiadamente, que as areas artisticas
possuem uma especificidade e autonomia, mas sua liberdade poética nos oportuniza
a compartilhamentos e experimentacdbes com as outras linguagens da arte,
procurando ndo ser uma caixa quadrada taxativa que divide e limita.

Partindo dessas conjecturas, a pesquisa tem como objetivo analisar o
processo criativo coreografico da apresentacdo artistica intitulada “Mae Preta”. A
contar com 0s objetivos especificos: Identificar os caminhos do reconhecimento de
um corpo pertencente a uma cultura ancestral afro-amazénica; Realizar um estudo

sobre as entrelinhas presentes no poema da “Mae Preta” em relacdo a posigao
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social da mulher; Analisar a relagdo do poema com a imagem simbdlica afetiva da
Orixa feminina Oxum.

Tem-se como teoria de base a etnocenologial®, vertente da etnociéncia que
tem como objeto de estudo as Praticas e Comportamentos Humanos Espetaculares
Organizados (PCHEO), por reafirmar e, principalmente, dar visibilidade para as
manifestacbes populares, considerando que seus conjuntos de préticas, gestos, e
toda especificidade externalizada estdo associadas as matrizes estético-culturais,
em seus determinados grupos sociais.

O esforco de conhecer-se o diferente e o diverso implica o desafio de
compreender-se o discurso do entorno do novo objeto que se quer
conhecer, bem como o conhecer de seu préprio interior, inclusive seu
léxico e sua lingua nativa. (BIAO, 2009, p.33).

Diante disso, utiliza-se o conceito de espetacularidade proposto pela
etnocenologia, pois esse corpo afro-amazénico muita das vezes ensaia, codifica e
transmite a sua cultura afrodescendente para um publico em uma data e hora
marcada. “De fato, em algumas interagcdes humanas — ndo em todas — percebe-se a
organizacao de acodes e do espaco em funcao de atrair-se e prender-se a atencao e
o olhar de parte das pessoas envolvidas.” (BIAO, 2009, p.35).

Portanto por mais que, na maioria das vezes, ndo haja clareza do que se
transmite, as manifestacdes populares afrodescendentes preparam-se para o olhar
do outro, ao definir para quem, onde e quando se dangca, mesmo gque estejam téo
envolvidas a ponto de tratar-se de um habito cotidiano.

A andlise e sistematizagdo desse trabalho possui dois caminhos principais
que se entrecruzam e dialogam constantemente. O primeiro caminho € a minha
trajetéria enquanto brincante-intérprete-pesquisadora, falando sobre a historia na
danca desde a infancia, as vivéncias experienciadas, assim como o primeiro contato
com a danga afro, destacando os tropecos e recuperagbes que percorri nessa
busca, que ainda continua, por uma ancestralidade afro-amazénica. O segundo
caminho € o0 que esses afetos ancestrais geraram, tendo como resultado a

apresentacao artistica descrita em questao.

10“[...] Na propria composicéo do termo, traz a dimensé&o organica do corpo através do radical shenos
(cena), tomando, dentre os seus significados, “[...] para evocar o corpo humano e sua relacdo
dindmica com a alma” (PRADIER, 1998, p. 26). Analisando sua producao, percebe-se que para a
etnocenologia o conceito de corpo passa por “[...] uma imbricacdo do fisico e do espiritual, do
fisioldgico e do psicoldgico, sua reconciliagdo na aceitacdo de suas especificidades respectivas bem
como de suas interagdes [...]" (DUMAS, 2012, p.149).
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Por isso identifica-se como uma pesquisa etnocenoldgica, buscando
compreender ndo sO o0 caminho na danca percorrido, mas também os
comportamentos transmitidos a partir dos afetos causados. Torna-se,
especificamente nesse estudo, uma pesquisa em profundidade de forma individual.
Por isso, nesse trajeto sempre me coloco como um sujeito atuante e participativo do
percurso.

Diante desse pressuposto a metodologia dessa pesquisa perpassou por
principios da etnopesquisa, que:

Tem o contexto como uma fonte direta de dados e o pesquisador
como seu principal instrumento; supbde o0 contato direto de
pesquisador como seu principal instrumento; supde o contato direto
do pesquisador com o0 ambiente e a situacdo que esta sendo
investigada; os dados da realidade s&do predominantemente
descritivos, e aspectos supostamente banais em termos de status de
dados s&o significativamente valorizados. (MACEDO, 2004, p.144).

Na segunda secdo abordo sobre a histéria e memoéria cultural dos
afrodescendentes, mais especificamente os afro-amaz6nicos. Suas praticas com
dancas, cantos, toques, encarnados em cada corpo descendente dessa heranca,
expressam sua cultura para dar continuidade no legado deixado, ndo permitindo
com que o tempo faca o trabalho de esquecer. Em seguida, exponho sobre os meus
primeiros passos nas dancas parafolcloricas, e posteriormente na danca negra
contemporanea.

Na terceira secdo ofereco uma total atencédo ao poema “Mae Preta”, por ser
0 poema gerador da apresentacdo artistica em questéo, falando sobre a historia e
vida do seu autor, Bruno de Menezes, para assim tentar compreender a época em
gue vivenciou e, sobretudo, 0s anseios, as experiéncias cotidianas e 0s motivos para
desenvolver os escritos. Sentiu-se a necessidade de falar sobre as amas de leite da
época do sistema escravocrata, justamente para relacionar com a poeticidade de
Menezes, diante de uma imagem inicial (amas de leite) para um poema consequente
(mé&e preta). Percebe-se que o poema “Mae Preta”, de certa forma, ameniza todas
as injusticas e submissfes que as amas de leite passavam na época.

Na quarta e ultima secdo descrevo sobre os meus afetos, assim como a
interpretacao e poeticidade que ofereci para o poema da “Mae Preta”, pontuando os
elementos-simbolicos-afetivos que fizeram parte e compuseram a apresentacao
artistica. Vale ressaltar que cada intérprete-criador interpretara o poema a partir das

suas experiéncias artisticas, realizando uma licenca poética.
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Compreender os elementos-simbolicos-afetivos, que deram as devidas
caracteristicas para a apresentacao inacabada, € como um dissecamento artistico
daquilo que buscava ndo s6 mostrar, mas transmitir, percebendo que a roupa de cor
amarelo ouro, saia de miriti panada branca, de plastico, bem como as
movimentagcfes que remetiam a um arquétipo especifico, possuem um sentido e
significado, alterando completamente esse corpo que ndo esta mais no ambito
cotidiano, mas transcendental.

Esse trabalho justifica-se por apresentar o processo de criacdo da “Mae
Preta”, mostrando o afeto sentido, o andamento percorrido e as mudancas
consequentes, contribuindo para pesquisas futuras sobre as manifestacOes
espetaculares afro-amazbnicas que possuem um elo transcendental afroreligioso,
mesmo que de forma espetacular, simbdlica e, por vezes, limitada dentro dos
palcos.

Mostra-nos que o amadurecimento da pesquisa pode esta intimamente
ligada com as vivéncias cotidianas, cabendo ao artista estd sempre em estado de
prontiddo para as experiéncias diarias, que mesmo sem nenhuma pretensao inicial
acabam sendo estimulos ou respostas para as duvidas artisticas.

Portanto, ressalto o quanto € importante esse estado de autoreconhecimento
e identificacdo do lugar pertencente, pois assim tém-se uma identidade cultural e
afirmativa que sera levada para a vida. Esse lugar valioso de pertenca, juntamente
com o fazer artistico, proporcionou-me um resultado profundo e significativo,
ultrapassando as minhas expectativas.

Sendo assim, esse simbolismo foi transmitido para a plateia, e
posteriormente da plateia para mim, cuja troca energética e afetiva que foi
desenvolvida durante quatro apresentacdes artisticas, sempre diante de muitas idas,

voltas, ciclos e reciclos.
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2. MEMORIA, PERTENCIMENTO E DANCA.

Os corpos afro-amazbnicos possuem movimentacbes carregadas de
memoria cultural e ancestral que séo transmitidas entre geracdes, pois a memoria
tem uma funcdo relevante no processo de assimilacdo de valores sociais, e no
desenvolvimento de todo individuo, enquanto membro de uma sociedade
(PEREIRA, 2013). Tém-se como tema gerador para a arte que se brinca, seja
cantada, batucada ou dancada, as vivéncias e afetos cotidianos que sdo adquiridos
pela oralidade, pela imitagéo e pela repetigéo.

Por meio da oralidade sdo transmitidos os cantos, as historias que, em sua
maioria, retratam a vida cotidiana das areas interioranas e ribeirinhas, relacionando-
se a temas como o trabalho, a defesa da natureza, louvacédo aos santos, modos de
resisténcias, encontros e desencontros, entre outros. Algumas musicas detém
situacbes cotidianas que foram vividas na época da escravatura, insurgindo
memorias, lembrancas dolorosas e diferentes estratégias de resisténcia adotadas
por negros diante do processo escravista brasileiro (PINTO, 2013-2014).

Mediando a fartura e as dificuldades cotidianas havia as festas; era
através delas que as pessoas esqueciam temporariamente o esforgo
do trabalho pesado e todas as dificuldades passadas no cotidiano,
celebrando entdo com alegria a vida. A alegria da festa, além de
ajudar as populacdes a suportar o trabalho, o perigo e a exploracao,
também reafirma, igualmente, lacos de solidariedade ou permite aos
individuos marcar suas especificidades e diferencas. (PINTO, 2013-
2014, p.29).

Portanto, essa memoria dos antepassados de resisténcia e fortalecimento
cultural permanece na alma de seus descendentes que dancam, manifestando-se
nos seus movimentos libertarios todo o pertencimento gerado e compartilhado na

roda. A seguir, abordarei essas ideias dialogando com outros autores.

2.1 Hist6ria e Mem©éria.

A memoria € a garantia da identidade, possibilitando-nos a dizer o que
somos e fomos, fizemos e fazemos, definindo o lugar de pertencimento e para onde
devemos trilhar nesse caminho ancestral, para assim conceder em uma
continuidade do que os antecedentes comecaram. A memaria € a matéria-prima da

existéncia; um povo sem memoaria € um povo sem historia.
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O registro da memoéria dos povos, em qualquer época, sempre
esteve interligado a identidade, tanto individual quanto social e
cultural. Essa estreita relacdo constitui-se de uma necessidade de
descobrir-se e descobrir 0 outro, saber quem sou eu e respeitar o ser
gue integra o outro. (ASSIS, 2015, p. 21).

Na obra “O tempo vivo da memoria”, Ecléa Bosi ressalta a liberdade da
memoria, e seu significado coletivo, “a memoaria opera com grande liberdade
escolhendo acontecimentos no espaco e no tempo, ndo arbitrariamente, mas porque
se relacionam através de indices comuns. Sao configuragcdes mais intensas quando
sobre elas incide o brilho de um significado coletivo.” (2013, p. 31). Dessa forma, a
memoria integra fatos pessoais e coletivos que caracterizam um determinado
momento vivenciado.

Sabino e Lody (2011) refletem sobre as dancas de matriz africana a luz da
antropologia do movimento, contextualizando o ambiente estético, religioso, social e
cultural coexistente. Nesse contexto, analisam as manifestacdes ancestrais como
uma forma de manutencédo da memoria coletiva através de relatos simbolicos, sendo
um aspecto nao escrito da histéria, valioso bem cultural intangivel e produto das
transformacdes mentais de cada comunidade portadora e mantenedora dessas
manifestacbes (ROBATTO, 2010). As manifestacbes populares provocam um
grande estimulo e esforco comum, proporcionando uma sensacao de construcao
coletiva, motivadora e continuada.

A memoria € um “exercicio” cultural que carrega relatos orais de um
determinado povo, nutrindo-se com a continuidade do fazer. Todavia, houve um
processo de colonialidade!! do “poder” europeu, criando um mecanismo epistémico
cultural ao mesmo tempo em que impds um saber aos ndo europeus e verdadeiros
donos da terra brasileira, que foi tdo colonizada e/ou invadida, evidenciando também
em uma geopolitica do conhecimento, ou seja, o poder e todas as dimensfes
culturais, sociais, que caracterizam e define a légica de pensamento da sociedade
estaria localizada apenas na Europa (OLIVEIRA; CANDAU, 2010).

Tém-se uma continuidade dessas mazelas regressivas de colonialidade do
poder, mas, dessa vez, a partir de uma travessia longa, obscura e genocida pelo rio

Atlantico, onde os africanos “passavam quase todo o tempo acorrentados e, no

11 “Quijano (2005) vai propor o conceito de colonialidade do poder para referir-se a essa situacao.
Esta seria uma estrutura de dominagdo que submeteu a América Latina, a Africa e a Asia, a partir da
conquista. O termo faz alusao a invasédo do imaginario do outro, ou seja, sua ocidentalizagcdo. Mais
especificamente, diz respeito a um discurso que se insere no mundo do colonizado, porém também
se reproduz no lécus do colonizador.” (OLIVEIRA; CANDAU, 2010, p.19).
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momento do embarque, ou ainda nos barracGes, costumavam ter o corpo marcado a
ferro quente com as iniciais ou simbolos dos proprietarios. [...] muitos africanos
morriam, alguns sucumbiam a espera do embarque que podia durar meses nos
barracdes, outros a bordo dos navios, sem mencionar as mortes dos africanos
capturados durante a viagem do interior ao litoral da Africa.” (MATTOS, 2011,
p.101).

A escravidao africana teve inicio com a producdo de acucar na primeira
metade do século XVI, tendo apenas no final do século XIX a sua proibicdo mundial,
onde no Brasil se sucedeu a partir da abolicdo da escravatura no dia 13 de maio de
1888, com a promulgacéo da Lei Aurea.

Foram mais de trés séculos de exilio, dominacdo, perseguicdes e cobicas
desumanas de comerciantes portugueses, espanhdis e ingleses que superlotavam
0s pordes de seus navios com os africanos que tiveram a liberdade arrancada,
familia destruida e os propdésitos estiracados a mil pedacos, cujo remendo estava
exposto a muita luta e (re)xisténcia.

Histérias, memdrias, palacios, reis, rainhas, civilizagdes, “[...] formas politicas
africanas altamente elaboradas e socialmente aperfeicoadas, entre as quais se
alternavam reinos, impérios, cidades-estados e outras formas politicas baseadas no
parentesco, como chefia, clas e linhagens.” (MUNANGA, 2009, p.11). Diversidades
bioldgicas, linguisticas, étnicas, culturais foram totalmente desconsideradas e
deturpadas pelos brancos, pois toda colonizacdo precisa de uma justificativa
plausivel e hierarquica.

Justificativa ideoldgica de teorias europeias racistas, tendo a de maior
destaque o darwinismo social'?> e o evolucionismo social, sendo esse Ultimo o que
“legitimaria” o processo de dominacgao e exploracao dos europeus sobre os africanos
e asiaticos. Essa teoria criada classificava a sociedade em trés etapas evolutivas: 1)
barbara; 22) primitiva; 3?) civilizada.

Os europeus se consideravam integrantes da 32 etapa (civilizada), utilizando
muito, inclusive, em centros de pesquisas e universidades as teorias chamadas de

‘ragas”, afirmando que algumas “ragas” eram inferiores em relacdo as outras. Neste

2.0 darwinismo social se caracterizou como mais um caminho que buscava fortalecer o discurso
ideologico europeu, cuja teoria defendia uma evolugcdo das espécies (Darwin) que poderia ser
aplicada a sociedade, no qual dizia que na luta pela vida somente as nacdes e as racas mais fortes
seriam capazes de sobreviver, onde algumas civiliza¢cdes eram dotadas de valores que as colocavam
em uma condi¢cdo superior. Sendo assim a civilizagdo europeia seria 0 modelo/padréo ideal de
sociedade que as outras deveriam se espelhar.
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sentido, os ditos “brancos” que viviam na Europa estariam no topo dessa piramide
em uma escala “evolutiva”.

Dessa forma, classificaram os asiaticos como primitivos e os africanos como
barbaros, entdo restaria ao colonizador europeu a “missao civilizatoria” de
dominagéo desses dois continentes. Sendo assim, estariam estes assimilando a
cultura europeia, podendo ascender nas etapas de “evolugdo” da sociedade,
alcancando o estagio de civilizados.

O dominio colonial, a conquista, a submissdo, a opressado e tantas outras
barbaridades exercidas foram legal e moralmente aceitos, cuja funcdo dos europeus
era oferecer “oportunidades” de avancos para essas sociedades atrasadas. Discurso
eurocéntrico que hoje ndo tem nenhum embasamento ou legitimidade cientifica, mas
gue infelizmente na época foi artificio de exploracéao.

Portanto, essa imagem estereotipada e racista de um continente inferior e
atrasado que precisava ser civilizado, foram inventados e difundidos como
justificativa para o sistema escravocrata, pois 0s europeus ndo admitiam igualdade
entre eles e os “barbaros”, tentando apagar centenas de reinos e impérios que
surgiram ao longo da histéria africana, inclusive, muitos ricos em tecnologia e
arquitetura.

O império do Benin, localizado atualmente na Nigéria, aproximadamente no
ano de 1400, tornou-se uma poderosa civilizacdo, pois sendo um império que tinha
forte admiracéo pelo bronze, usava essa matéria-prima na construcdo dos palacios,
obras de artes, estatuas e placas. Esse império encontrou suas riquezas através do
comércio com outros reinos africanos do norte, na regido sul do império com o
oceano atlantico, favorecendo assim a troca de mercadorias com outros povos. A
civilizacdo, infelizmente, chegou ao fim quando os europeus invadiram a regiao,
destruindo suas construcdes, tomando as riquezas e ocasionando na perda drastica
de sua historia.

A cidade do Benim situava-se num ponto favoravel ao encontro dos
mercadores. Por ela passavam o0 peixe seco e o0 sal, que,
procedentes da costa, seguiam para as savanas do norte. Do interior
para o litoral baixavam o inhame, o dendé, os feijfes, os animais de
criacdo. E de leste para oeste, e do oeste para leste, pelos caminhos
da mata, no cerrado e na savana, e também pela série de lagoas,
furos e canais costeiros, que se estende desde o Volta até o Niger,
iam e vinham ndo sé esses produtos, mas também as contas, os
tecidos e o cobre, que se iam buscar talvez até mesmo no litoral do
Congo. (SILVA, 2011, p.44).
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O império do Mali também foi uma importante civilizacao africana, tendo o
seu apogeu quando foi liderado por Mansa'® Musa, sendo considerado por muitos o
homem mais rico da histéria com uma fortuna avaliada a 400 bilhdes de dolares,
proporcionando a “era do ouro” para o seu reino. Esse fato, sem precedentes, criou
um mito europeu de que a Africa era regada de muitas riquezas, onde até os
escravos vestiam ouro.

As estadas de Musa na capital egipcia, a caminho de Meca e de
regresso da viagem devota, puseram o seu nhome e o de seu pais na
boca de todo o0 mundo arabe e espalharam sua fama até mesmo na
Europa. Ele esteve no Cairo em 1324, e jA em 1339 o Rex Melli
aparece no mapa-mundi do maiorquino Angelino Dulcert — vestido a
europeia, com cetro e coroa. Com cetro e coroa, e longas barbas
encarapinhadas, tendo na méao direita uma grande pepita de ouro,
gue parece mostrar e oferecer a um azenegue a camelo, ele esta
desenhado no mapa que Abrado Cresques, também de Maiorca, fez,
por volta de 1375, o chamado Atlas Cataldo de Carlos V de Franca.
(SILVA, 2011, p.43).

Musa foi responsavel pela construcdo da cidade que ficava bem no centro
de Mali chamada Tombuctu'4, pois como tinha proximidade com o rio Niger dava
maior acessibilidade lucrativa para o negocio do sal por ouro com outra regiao,
construindo também escolas islamicas na capital do império. Dessa forma, a capital
ficou conhecida por ser um grande centro comercial transaariano e de estudos
religiosos.

Reino de Cuxe, Etidpia, Império do Benin, entre tantas outras civilizacdes
africanas e histéricas que Alberto da Costa e Silva (2011) em seu livro “A enxada e a
lanca — a Africa antes dos portugueses” ajuda-nos a desmontar alguns mitos que a
falta de conhecimento e deturpacdes tem criado a respeito disso. Infelizmente o que
se tem visto é uma interpretacdo do continente africano antes da chegada dos
portugueses como tribos primitivas, atrasadas, pertencentes a idade da pedra e que
viviam se digladiando.

Apos a conferéncia de Berlim (1885), que definiu a partilha colonial
da Africa, as imagens simpaticas e tranquilizadoras comecaram a

13 Mansa € como eram chamados os reis do Mali.

14 Por séculos Tombuctu foi famosa por seus monumentos e manuscritos, vivendo em uma era
dourada como Patriménio Cultural da Humanidade do Mali, todavia, com a dominacéo dos islamitas
muita coisa foi destruida ou perdida, dentre elas a maioria dos mausolés de santos e as escrituras de
valor inestimavel que foram duramente queimadas. Atualmente a cidade é cheia de jipes camuflados,
metralhadoras ou a bandeira negra da policia do Isla por todos os lados, onde grandes terroristas e
lideres da Jihad ja teriam passado por la, dentre eles o Abu Zeid, mais conhecido como “emir de
Tombuctu”, chefe da Al- Qaeda no Magreb Islamico. Tenta-se juntamente com a Organizacdo das
Nac¢bes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) uma reconstrucéo de Tombuctu e
um plano de agéo para a restauracéo dos seus bens culturais.
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sombrear. A infancia inocente foi substituida pela imagem de sub-
humanos para facilitar a operacdo de sujeicdo. Desapareceram as
belezas naturais dos territérios e das mulheres que foram
substituidas pelos miasmas e outros horrores da selva, barbérie, [...]
[...] mesquinharia e atraso para justificar a Missdo Civilizadora. Os
povos tornaram-se sem cultura, sem histéria, sem identidade e
mergulhados na bestialidade. [...] Com a finalidade de justificar e
legitimar a violéncia, a humilhacdo, os trabalhos forcados e a
negacdo da humanidade dos africanos, era preciso bestializa-los.
(MUNANGA, 2009, p.12).

Fatos que n&do condiz em nada com a realidade daqueles tempos imemoriais
rodeado de culturas extremamente organizadas e diferenciadas, tendo como lucro
uma rede de comércio com produtos variados como o sal, arroz, ouro, bronze, ferro,
etc. ConstrugBes politicas, culturais e sociais que deveriam ser mais estudadas,
ditas e ramificadas pelo Brasil e suas instituicdes de ensino, todavia sdo esquecidas
e/ou limitadas, mesmo diante da lei 10.639/03, alterada pela lei 10.645/08, que
garante e torna obrigatério o ensino da historia e cultura afro-brasileira e africana
nas escolas publicas e particulares. Torna-se, diante disso, contraditério e ingrato,
pois estudar a histéria da Africa é essencial para compreender o pais que
pertencemos.

Esse processo de escravizacdo foi historicamente rotulando os negros
escravos, que forcosamente trabalhavam mais de 12 horas por dia, como uma “raga”
inferior e marginalizada perante a classe pura e “nobre” branca, sendo por base da
sua forca de trabalho a busca para alcancar o objetivo de gerar lucros para a
metrépole. Portanto, essa imagem refletiu e reflete negativamente na vida social,
econdmica e cultural desses povos que foram humilhados e retirados de sua patria
mae.

Histéria contada e recontada por todos dentro das casas, escolas,
associacbes ou projetos sociais. Impacto real, vidas levadas, memdrias
exacerbadas, que carrega consequéncias presentes desse sistema que continua,
infelizmente, reverberando no século XXI. A Lei Aurea de 1888, que dava o direito
de libertagdo para os escravos, ndo foi uma demanda desenvolvida e defendida
pelos abolicionistas como um apelo e justica social para com 0s negros.

O Brasil, aquela altura, ja ndo dependia majoritariamente apenas do trabalho
servil, pois se implantava uma dinamica capitalista ligada a exportacdo de café,
estradas de ferro, bolsa de valores, entre outros. Dessa forma, percebera que o

trabalho assalariado além de ter mais eficiéncia era menos custoso.
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Diante disso, a libertacdo escravocrata foi uma total “jogada” econdmica,
pois convinha para as autoridades, ndo um ato humanitério e solidario aos negros
que muitas instituicbes de ensino insistem em ensinar para 0s estudantes,
romantizando a assinatura, e fortalecendo esse papel do preto coitado que néo fez
absolutamente nada para se defender. Entretanto, € plausivel, obviamente, a atitude
dessa assinatura em todas as estancias, pois se nao fosse a lei, séculos e mais
séculos continuariam sendo mergulhados por sangue preto, e talvez, essa que vos
fala, nem tivesse tido a oportunidade de nascer por terra.

Além disso, é importante salientar que os ex-escravos na pés-abolicdo foram
jogados ao léu, vivendo da sua prépria sorte. Florestan Fernandes (1964, p. 32) em
seu livro sobre “A integracdo do negro na sociedade de classes”, diz que “a
legislacdo, os poderes publicos e os circulos politicamente ativos da sociedade se
mantiveram indiferentes e inertes diante de um drama material e moral que sempre
fora claramente reconhecido e previsto, largando-se o negro ao penoso destino que
estava em condi¢des de criar por ele e para ele mesmo.”.

Atingindo apenas um lado da moeda, constréi-se uma sociedade oligarquica
e elitista estabelecida de pré-conceitos e direitos para poucos, que em suma,
valorizava e reverenciava a supremacia branca, pois para a elite e alguns
abolicionistas, inclusive, era a Unica superior o suficiente para dar continuidade na
‘raca brasileira”, excluindo, discriminando, bem como marginalizando os
considerados indesejados do novo tempo®®.

Enquanto o branco da camada dominante conseguia proteger e até
melhorar sua posicdo na estrutura de poder econdmico, social e
politico da cidade e enquanto o imigrante trocava sucessivamente de
ocupacdes, de areas de especializacdo econdmica e de posi¢cdes
estratégicas para a conquista de riquezas, de prestigio social e de
poder, o negro e o mulato tinham de disputar eternamente as
oportunidades residuais com 0s componentes marginais de sistema
— com 0s que “ndo serviam para outra coisa” ou com 0s que
“estavam comecgando bem por baixo”. (FERNANDES, p. 42, 1964).

Diante dessas reflexdes, retoma-se para a memoria que danca, canta, toca,

manifesta no cotidiano uma continuidade de sua (re)existéncia cultural, enfrentando

15 A vida dos ex-escravos, na pdés-abolicdo, permanece com muito sofrimento, discriminagdo e
excluséo social por conta da visdo socioldgica, cultural e utopica de que ainda eram sin6nimos de
propriedade exclusiva dos brancos, pensamentos retrogrados que a lei aurea nado foi capaz de
apagar. Prejudicando nitidamente na recuperacgédo social e econdmica do negro no territério brasileiro,
os “deserdados da republica” compuseram em um aumento significativo do nimero de desocupados,
trabalhadores temporarios, mendigos e criangas abandonadas nas ruas, sendo o reflexo de uma
abolicdo que deu a libertacdo, mas esqueceu, ou fingiu esquecer, da incluséo.
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de méos dadas todo o periodo de massacre que iniciou desde a colonizagdo e
continuou com o sistema escravocrata, sendo episédios que contribuiram fortemente
para o0 esquecimento dessas marcas identitarias antecedentes. A memoria
afrodescendente subjugada e perseguida procurava estratégias para continuar
manifestando a sua cultura, pois “[...] a falta de registros poderia, inclusive,
comprometer na preservacao do patrimonio de um povo” (ASSIS, 2015).

Apés uma semana estafante de trabalho servil, os africanos encontraram no
canto, danca e batida do tambor, o meio para fortalecer e (re)xistir diante das longas
horas de trabalho &rduo, sobretudo nos domingos, dia de folga escolhido pelo
colonizador catdlico para “ver Deus”, sendo 0 momento em que os africanos podiam
expressar artisticamente a sua cultura. Além dos domingos, havia outros dias santos
para festas e celebracdes, nos quais os africanos exercitavam seus sons ritmados e
dancados, com os ditos “batuques”, onde provavelmente eram ligados ao prazer,
mas, também a religiosidade, a interacédo social e as acbes de resisténcia.

O corpo livre em tema e conceito, ndo necessariamente livre de
direito, vivendo a condicdo escrava, buscava justamente a festa de
irmandade catodlica, de batuque, outras expressées de religiosidades
e de sociabilidade. (SABINO; LODY, 2011, p.36).

Quando os europeus recém-chegados se deparavam com diferentes
manifestacbes nos quais ndo estavam acostumados a ter, estranharam o cenario e
chamavam todo tipo de musica ou danca de batuque, sendo uma forma de
banalizacéo cultural.

Essas manifestagcbes de danca, musica, canto, estilos, que foram criadas
pelos africanos de diferentes nacgles, foram duramente perseguidas, tanto pelo
estado quanto pela igreja catdlica, pois eram consideradas imorais e licenciosas do
ponto de vista religioso.

No Brasil, por mais de 300 anos, indios e negros foram escravizados.
Homens e mulheres foram aprisionados na Africa e levados ao Brasil
para trabalhar na lavoura canavieira, nas minas de ouro e nas
cidades. Durante esse periodo, 0S negros resistiram contra a
escraviddo em todo o Brasil. Um dos principais meios de resisténcia
foram os quilombos, ndcleos populacionais formados por negros
escravos fugitivos. Nesses locais eles resistiram a escravidao e
defendiam a liberdade. Abrindo os retiros no meio da mata, essa
populacdo sobrevivia das pequenas rocas de mandioca, arroz e
milho; da caca e da pesca. (PINTO, 2013, p.28).

O quilombo foi uma das estratégias que os negros fugidos encontraram para

reconstituir e reconstruir a sua vida comum libertaria, fazendo da mata morada,
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alimento, economia, manifesto e a principal protecdo, “pois eram as brechas das
matas que seus ancestrais construiam tapiris (cabanas) cobertos e emparedados
com folhas de ubim e sororoca para se abrigarem.” (PINTO, 2013, p.28).

A distancia os deixavam salvos, a unido fortalecidos, e mesmo diante do
medo constante da chibata, dos julgamentos errdbneos de sua verdadeira histéria,
nunca perderam a esperanca por dias melhores, encontrando na arte a fonte para o
restabelecimento vivencial.

As visbOes xenofdbicas e racistas ndo foram fortes o suficiente para apagar
tantos patriménios ancestrais expressados em diferentes corpos e nacgoes,
especificidades que foram traduzidas de diferentes formas, e que a partir do contato
com o indio e o europeu conseguiu difundir e aumentar esse leque cultural.

Os africanos e seus descendentes, despojados de qualquer
referéncia material, contavam somente com o corpo e a memoria,
gue traziam como referéncias, revivendo e reativando identidades no
contexto perverso da escraviddao no Brasil. (SABINO; LODY, 2011,
p.79-80).

Com isso tém-se a conservacdo, preservacdo e fortalecimento da
memoéria dos antepassados, sendo um registro da identidade pertencente que
carrega um longo legado que precisa ser continuado pelos avas, pais, filhos e filhos
dos nossos filhos. Conscientizacdo politica de nossas raizes para que sejamos
protagonistas de uma longa histéria que ndo é fracassada, e muito menos
inferiorizada, contribuindo dessa forma para a formacado critica e afirmativa das

geracdes subsequentes, gerando uma continuidade nesse quilombo urbano?®.

2.2. Brincante-intérprete-pesquisadora: registros identitarios afro-amazénicos.

A crianca vé a mae dancando, deslizando os pés com destreza e
habilidade, como geralmente se chama — pé de pincel -, executando
cada coreografia, consciente de cada gesto, olhar, dindmica e
comunicagdo com 0s musicos. A crianca imita e, assim, inicia-se de

16 “[...] no final do século XIX quando muitas mudancas ocorriam no Brasil como ‘aboligcdo’ formal da
escravatura e a adesao ao regime politico republicano, a cidade de S&o Paulo se consolidava com a
mudanca de ricos fazendeiros da lavoura de café. Os cafeicultores foram morar nas regides da
Avenida Paulista, Campos Eliseos e Higiendpolis, trazendo consigo negros escravizados e
trabalhadores (as) domésticos (as) “livres” que foram residir proximo aos seus senhores e patrdes em
residéncias coletivas conhecidas como Quilombos Urbanos ou Irmandades Negras na area central da
cidade. Esses territérios enfrentam, assim como os quilombos rurais, varios problemas, tais como o
reconhecimento de sua identidade fora da ruralidade, segurancga juridica de seu direito a propriedade,
a opressao histdrica, a resisténcia frente a especulagcao imobiliaria e projetos de desenvolvimento
urbano que implicam na reducdo do territério ou no deslocamento desses grupos étnicos.”
(HENGLER; SALVADOR, 2014, p.75).
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maneira experimental e tradicional a viver a danga, e a ocupar o0 seu
espaco social de pertenca. (SABINO; LODY, 2011, p.177).

Ao considerar as vivéncias corporais de cunho popular, e suas ricas
manifestacbes espetaculares, como reafirmacdo e preservacdo dos Seus povos,
ressalto que mesmo diante de tantas especificidades e diferencas ha um grande
tronco enraizado que sustenta esses frutos: a resisténcia.

Portanto, esse mastro votivo afro-amazbnico manifesta a sua heranca
ancestral em cada batida do tambor, advindo do carimbd, siria, lundu marajoara,
macarico, samba de cacete, taieiras, pretinha de angola, batuque amazonico, bagué,
retumbdo, xote bragantino, marambiré, e tantas outras dancas afro-brasileiras
oriundas do Para.

Dancas circulares, de grupos ou pares, que tratam habilidades do cotidiano,
e que sdo recuperadas no momento de festa, configurando-se em um ritual de
sociabilidade, inclusdo, pertencimento e continuidade. S&o corpos “[...] como
referéncia mais proxima para ativar memodrias — gesto documental versus
idealizacdo de identidade étnico-cultural.” (SABINO; JODY, 2011, p.13).

Variedade de ritmos, histérias e significados, configurando-se com muita
ginga, rodada de saia, batida dos pés, requebro dos quadris, toques fortes
percussivos, trajes coloridos ou que remetam a algum santo de cabeca, sendo assim
caracteristicas diferenciadas que oportunizam uma unicidade para a regido. A
expressdo corporal traduz sonora e visualmente em um universo vasto de
influéncias da heranca cultural paraense, simplificando o mesclado de raca que
compde essa origem: indios, negros, europeus.

Através da calha da mesticagem a interacdo social se consumou
completamente. O fenbmeno nao foi tdo simples como pode parecer
a primeira vista. Resultou de contactos de diferentes grupos tribais,
transportados de diversas regides da Africa, e que, aqui, se
confraternizaram, solidarios pela condi¢éo de escravos. Aqui também
encontraram o elemento indigena reduzido a mesma condicdo de
escravo ou de servo da gleba, numa convivéncia mais ou menos
promiscua com soldados e colonos oriundos das classes populares
do velho mundo. Esses trés elementos basicos — o europeu, 0
africano, e o indio - construiram o edificio social da Amazonia.
(SALLES, 1971, p.80).

Sendo fruto da miscigenagdo de diversos grupos étnicos, um reflexo
presente na cultura brasileira, o portugués foi o responsavel pela maior colonizacéo

e desbravamento na Amazoénia, “[...] e ndo somente isto, era contingente humano
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esmagadoramente masculino empenhado na posse e dominio déste territorio.”
(SALLES, 1971, p. 80-81). Por conta disso, sua influéncia vasta em muitas
manifestacfes espetaculares paraenses.

Vale ressaltar que o indio e o negro foram o0s responsaveis pela maior
parcela econémica e cultural na Amazoénia. O indio, senhor dos rios e das florestas,
tinha o importante papel de desempenhar as atividades extrativistas, além de
orientar na locomocao das riquezas através das estradas naturais: os rios. O negro,
por sua vez, com a mao de obra, construiu uma vasta economia agraria, além de ser
o grande fornecedor bracal para a industria regional. Miscigenacéo intensa, rica e
protagonista de uma histéria ndo s6 de dominagdo, mas de influéncias e
construcdes culturais.

Diante disso, tém-se a vivéncia direta com as manifestacfes espetaculares
paraenses nas rodas vivas de carimbo, giro de saia, batida de palma, cadéncia,
gingado, lembrangas remotas de uma infancia que mesmo n&o entendendo o quanto
aquilo era importante para os meus antepassados, assistia, manifestava e brincava
como quem brinca de boneca.

Esses afetos identitarios, que sempre estiveram presentes, foram
despertados por meio de minha participagdo em um projeto social chamado
“Pastoral do Menor!’, sendo feito pelo “Grupo Imaculado Coragédo de Maria”. Esse
projeto social proporcionava dancgas regionais semanalmente para as criancas de
baixa renda residentes da passagem Sdo José, e das comunidades pelas
redondezas no bairro do Telégrafo.

Foi a partir desse projeto que comecei a ser uma brincante das dancas
populares paraenses, ensaiando, apresentando, e entendendo 0s passos e
simbolismo que gira em torno de cada ritmo cultural dessa manifestacéo
espetacular. Entdo, como crianga-brincante, comeco a participar dessa brincadeira
de fortalecimento da cultura popular na rua, seja na frente da minha casa, ou em
algum espaco da vila onde moro, dancando, cantando e resistindo, pois “[...] ser
brincante implica também uma acéo politica e, entre outras caracteristicas, brincar €
um ato constante de resisténcia e de luta.” (MOREIRA, 2015, p.64).

17 A Pastoral do Menor é uma agédo evangelizadora da Igreja no Brasil que se orienta pelas Diretrizes
Gerais da CNBB (Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil), assumindo posturas de
comprometimento com a comunidade, sempre na 6tica da inclusdo e dos direitos humanos. Dessa
forma, a Pastoral do Menor tem como missdo promover, defender e garantir oportunidades para
criangas e adolescentes, usando a arte/danca como um caminho de transformacéo cultural, social e
cidada.
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Esse brinquedo era a prépria saia que rodopiava, girava, esvoacava,
encantando a todos no deslumbre de cores e formas vivas que carregava em seu
corpo rodado, chamando a todos, de apresentacdo a apresentacdo, para também
entrar na brincadeira.

Assim os/as brincantes da cultura popular convocam o publico para
brincar junto, e ndo para assisti-los. Logo, percebemos que a
fronteira entre brincantes e publico se esvai nesse contexto, e a

7

propria distingdo entre quem é e quem ndo é brincante torna-se
extremamente fragil, pois, de certo modo, na brincadeira todos/as
viram brincantes. (MOREIRA, 2015, p.59-60).

Portanto, esse contato, mesmo em contraponto com as praticas do balé
cldssico que tive na mesma época, oportunizou-me em alguns anos depois, mais
precisamente aos 15 anos de idade, o primeiro contato com a docéncia nesse
mesmo projeto, dando continuidade no trabalho que caminhou comigo desde a
infancia.

Diante disso, ainda imatura e repleta de indecisées da heran¢a que possuia,
bem como de qual estratégia metodoldgica seria mais adequada para poder
compartilhar a minha experiéncia com os demais, resolvi aceitar o desafio, para
assim a cada dia entender essa memoria do meu corpo que refletia no corpo do
outro.

Esse processo de continuidade e fortalecimento agora refletia como
intérprete, mostrando para os brincantes-educandos tudo que foi ensinado e
transformado. Havia muitas dudvidas internas que perambularam durante esse
percurso, indagacdes que por vezes faziam com que o préprio fazer (re)xistente
ancestral néo tivesse tanto sentido, e consequentemente valor.

Afinal de contas, qual a importancia para a vida cotidiana, social e artistica,
manifestar a cultura local pertencente? Sendo tdo importante, por que tantas
pessoas ndo dao o mesmo valor? Danca para velho, por qué? Duavidas que
ocasionaram, consequentemente, em andancas com muitos tropecos e quedas,
repercutindo diretamente na autoestima e autoconfianga dos brincantes-educandos,
assim como nas minhas ac¢6es também.

A historia do mundo €& uma histéria de exploracdo e de privacdo da
identidade de quem se €, ou do que se foi. Essa violacdo simbolica acabou
colocando o negro ha séculos em um enfrentando direto com o processo do

embranquecimento, desqualificando assim a raiz de seus povos, tentando a todo
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custo moldar-se a partir do padrao “ideal” europeu/branco vigente e, como se ndo
bastasse, ainda é vitimizado e acusado como o culpado de tais questdes.

No Brasil, o branqueamento é considerado um problema do negro que,
descontente e desconfortavel com sua condicdo de negro, procura a todo custo
identificar-se como branco para assim se sentir no modelo universal, por isso entra
em uma miscigenacao para diluir suas caracteristicas raciais. O branqueamento foi
um processo inventando e mantido pela elite brasileira branca, embora sendo
apontada por essa mesma elite como um problema do negro brasileiro.

A visdo da afrodescendéncia como um problema foi bastante dominante na
sociedade brasileira no final do século 19, e ndo deixou de se fazer presente nas
artes visuais, com obras que continuaram a construir um local secundario,
estritamente marginal para os negros. O exemplo disso esta no quadro embleméatico
de Modesto Brocos chamado “A Redengédo de Cam”® de 1895, que aborda as
controversas raciais e o fendbmeno da busca do “embranquecimento” gradual das
geracdes de uma mesma familia, a partir da miscigenacao.

Mesticagem que vai clareando a populacdo, ou seja, vai redimindo o
“‘pecado da negritude”, o pecado de ser negro. Sendo uma pesquisa de estado das
elites brasileiras, esperava-se que esse processo de embraguecimento acontecesse
de fato com a populacdo no pais, o que foge absurdamente da realidade atual.

Essas reflexdes surgem justamente para “escurecer” as diversas duvidas e
indagacdes que surgiram no decorrer desse tempo de brincante-intérprete no
projeto, perguntas sem respostas que envolvia uma maré de incertezas e frustacoes,
pois ndo compreendia a importancia cultural e histérica que girava e gira em torno
dessa continuidade do que os mais antigos deixaram, rememorando vivéncias,
praticando em outra época essa alegria que € manifestar suas lutas e dores em
comunidade.

Praticas do inconsciente coletivo que ainda permanecem colonizadas, e que

nem se quer sdo ensinadas ou combatidas de forma significativa e preponderante,

18 “A redengdo de Cam propde, por seu nome, a inversdo de um episodio biblico, o Genesis 9. Nessa
passagem, Cam exp8e a nudez de seu pai, Noé, aos irmaos Sem e Lafet e, por isso, € condenado
pelo patriarca, juntamente com seu filho Canad, a ser escravo daqueles ultimos. As exegeses do
Genesis 9 promovem uma transformacéo significativa do episodio escritural. A principal modificagao
se da entre o final da Idade Média e o inicio da era moderna. Num momento de expansao da
Cristandade ocidental rumo & Africa, a Asia e, posteriormente, as Américas, a passagem passa a ser
utilizada como justificativa para a escraviddo dos africanos, vista como "natural” pelos europeus. O
mecanismo que permite tal modificagdo estrutural € que a pele de Cam (e seus descendentes) se
torna, nessas interpretacoes, negra.” (LOTIERZO; SCHWARCZ, 2013, p.7).
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limitando-se em poucos grupos ou pessoas. Percebe-se que as instituicdes de
ensino sdo o reflexo de uma sociedade brasileira que construiu o curriculo escolar
de forma eurocentrada, exaltando a historia dos outros e esquecendo suas proprias
raizes.

Na escola nunca me foi mostrado o quanto de reis e rainhas o continente
africano possuia, utilizando livros didaticos que por muito tempo me fizeram
acreditar que a historia africana teve o seu inicio com o periodo escravocrata,
ignorando toda cultura, descobertas e evolu¢cdes antecedentes. A escola exalta com
veeméncia a queda da bastilha como um grande marco histérico, mas esquece da
revolta do malés, muito menos da defesa, luta e morte dos cabanos, sendo uma
revolta popular e social que verdadeiramente influenciou na vida politica do Para.

A sociedade sabe quem é a rainha Elizabeth do Reino Unido, mas néo faz a
minima ideia quem foi a rainha Nzinga Mbandi'®. Zumbi dos Palmares é visto como
um assassino, em contrapartida, a princesa lzabel possui a imagem de salvadora da
patria e dos “homens de cor”. Exemplos de uma lacuna educacional que retrata bem
o lugar de inferioridade que a todo tempo esse pais abolicionista, com alma de
colonizador, “maquiadamente” coloca a comunidade preta.

As consequéncias pessoais dessa falta de autoconhecimento foram sentidas
e, infelizmente, transmitidas para os brincantes-educandos, mas com o tempo a
busca por essa afirmacédo e (re)descoberta fizeram com que as davidas se
tornassem certezas.

Pois quando os educandos afro-descendentes se reconhecem,
conhecem sua ancestralidade, podem construir uma estima positiva,
e uma sociedade mais humanizante e democratica. E assim,
paulatinamente vai desconstruindo, ressignificando e reconstruindo
os “quefazeres” quotidianos. (ARRUDA, 2006, p. 63).

Com isso, o0 ingresso na universidade em 2014, no curso de licenciatura em

danca da UFPA mostrou-me outros caminhos, tendo objetivos claros do proprio

19 Indomavel, inteligente, combatente, destemida, soberana Nzinga Mbandi Ngola (1582-1663), a
rainha ginga, foi 0 maior simbolo de resisténcia africana com a colonizagéo, sendo rainha do povo
Ndongo Ngola de etnia banto, atual Angola. Entrou para a historia, pois conseguiu juntar varios povos
para a sua luta contra os invasores portugueses, chefiando pessoalmente o exército até os seus 73
anos, resistindo até o fim sem nunca ter sido capturada, sendo assim tdo respeitada pelos
portugueses que a Angola s6 foi dominada depois da sua morte aos 81/82 anos. Os historiadores
dizem, inclusive, que além de guerrihar os comandados de Nzinga formavam quilombos que
poderiam ter servido de referéncia para alguns dos milhares que surgiram pelo Brasil.
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PPP?° do curso, que buscava desde o primeiro semestre esse ambito de artista-
pesquisadores da cena. Todavia, 0 momento crucial para esse processo se
sucedeu, sem sombra de duvida, quando tive o conhecimento do possivel lugar de
resisténcia iniciada pelos meus antecedentes: a comunidade quilombola da vila de
Sao Benedito, que fica localizada no municipio de Cameta. Possibilidade que ainda
nao foi confirmada e tdo pouco legalizada, pois toda legalizagdo do povo preto para
0 povo preto requer muitos anos de insisténcia e paciéncia.

Mas essa possibilidade foi o suficiente para fortalecer a minha vontade na
pesquisa e defesa da bandeira afrodescendente, principalmente dentro da
academia, diante de uma cultura artistica que ainda permanece de forma
eurocentrada, principalmente com a técnica do balé classico.

As lembrancas remotas da infancia com homens que sentavam em cima de
troncos de madeira que estavam deitados, tocando com as maos ou com umas
varetinhas (cacetes) nesse mesmo tronco, ndo se esquecendo das senhoras logo a
frente dancando elétricas sempre segurando a saia rodada e florida. Lembro-bem da
qguentura terrivel de doer a cabeca, dentro de um barracdo enorme, que sempre
tinha muita gente entrando, saindo, e entrando de novo, porém o0 que mais me
impressionava era aqueles tocadores, cantadores e dancadores que estavam
sempre presentes nos festejos, independentemente do calor ou cansaco. Visdes
afetuosas que tive quando participei por longos anos da festividade de S&o Benedito
em Cameta.

Quando entrei na academia essas lembrancas tdo ricas culturalmente se
tornaram mais presentes, fazendo com que buscasse compreender o significado de
cada uma delas. Assim aquele afeto que dancava, tocava, cantava, gingava e
expressava a cultura ancestral tinha um nome: samba de cacete.

O samba de cacete é uma pratica cultural encontrada nas povoacdes
remanescentes quilombolas, permanecendo até hoje viva na alma e memoéria de
seus praticantes. S8o encontradas no interior do Para — entre outras localidades do
Brasil — no baixo Tocantins, manifestando-se principalmente nos municipios de

Baido, Cameta e Oeiras do Para.

20 O projeto politico pedagégico (PPP) é um documento que deve ser produzido por todas as
instituicbes de ensino segundo a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, criando um guia
para que a comunidade escolar — alunos, pais, professores, funcionarios e gestores — consigam
transformar a realidade. Dessa forma o documento diz quais séo os objetivos da instituicdo, e o que
vai fazer para alcancar essa meta em todas as dimensdes.
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Sendo uma manifestacdo corporal e cultural negra, o samba de cacete
surgiu a partir das necessidades encontradas por determinadas comunidades, que
nao tinham nada para se distrair apos o trabalho arduo na rocga, encontrando na
masica, canto e danca a alegria e o agradecimento pelo dia vencido. Era uma
manifestacéo espetacular que dava a oportunidade para 0 povo expressar a sua dor,
ficando restabelecidos em cada fim de festa.

A oralidade, como foi dita anteriormente, &€ a transmissdo falada dos
conhecimentos armazenados na memoria de cada praticante. A imitacdo, por sua
vez, é gerada de avd para pai, de pai para filho, no sentido de que aquela
manifestacdo cultural ja possui um arquétipo, trejeitos e caracteristicas proprias que
a define e diferencia das demais, tendo sempre um condutor da manifestacao.

[...] Eles sdo chamados de mestres, capitdo, capitoa, pai, madrinha,
padrinho e outros. Esses condutores, além de serem possuidores de
todos os conhecimentos da manifestacéo, deixam transparecer que a
transmissdo desse conhecimento exige comprometimento com a
continuidade. (AZEVEDO, 2015, p. 42-43).

A repeticdo esta presente para efetivar as préaticas e saberes de uma
manifestacdo espetacular, pois através disso a memoria afetiva - que ja é
possuidora de um registro dos antepassados - relembra, manifesta, compartilha e
oportuniza através da repeticdo a proliferacdo pessoal e coletiva de uma historia
cultural, que por séculos foi obrigada a ser esquecida, e hoje, consequentemente,
tém-se a sabedoria do mestre para preservar e conservar 0S ensinamentos do
antigo continente de origem de seus pais e avoés, tendo a danca como fonte de
compartilhamento, festejo e unido. Para Rodrigues (1997, p.30) “a danca exerce a
funcdo de revivificar a memdria, construindo-se a partir dos proprios sentidos da
festividade.”.

Pesquisar o outro, na maioria das vezes, torna-se facil, pois as observacoes,
julgamentos e afirmacdes, estdo longe do nosso fazer, agora quando isso se torna
tdo presente a ponto de sermos nds mesmos, € desafiador. Desafio por conta da
préopria incerteza da justica diante de um distanciamento que dificiimente é ativado
pelo pesquisador, julgamento que requer um profundo processo de estudo para
assim possuir a possibilidade de encontrar algum lugar. Com isso, prefiro mergulhar
nesse rio do inacabamento, diante de um corpo feminino, preto, periférico e
afirmativo, que a todo o momento esta em processo de (re)descobrimento com o

emaranhado da pesquisa.
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Pesquisa. Trajeto. Resignificacdo. Duvidas. Muitas duvidas. Infinitas davidas.
Idas. Voltas. Paradas. Busca. Ancestralidade. Presenca. Espetacularidade. Historia
gue continua sendo escrita e vivida nessa trama transcendental que sobrevive e
renasce, assim como a fénix, de geracdo a geracdo, possuindo em uma das suas
linhas uma brincante-intérprete-pesquisadora que caminha, vasculha, percebe,
detecta esses registros identitarios em cada batuque do tambor, que ao ecoar
acorda, pulsa, transpassa, fortalece, trazendo de volta vidas passadas e a certeza

gue vidas futuras precisam continuar tecendo essa grande rede afro-amazonica.
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3. “MAE PRETA DEU SANGUE BRANCO A MUITO “SINHO MOGO”...”

Em 2016 fui contemplada com a Bolsa de Iniciagdo a Producdo Artistica
(PIBIPA), do Instituto de Ciéncias da Arte, da Universidade Federal do Para, cujo
programa tem o objetivo de estimular a formacdo em producdo e gestdo de
atividades artisticas resultantes do ensino de pesquisa e extensdo, contemplando
todos os cursos de artes da UFPA. Especificamente na &rea da danca, a pesquisa
tem uma durabilidade de nove meses, tendo como resultado final uma apresentacéo
artistica.

A priori tinha o anseio, enquanto artista em constante (re)construcdo, de
pesquisar alguma coisa dancada afro-amazobnica que tivesse a saia rodada como
um elemento preponderante no movimento, sendo comum e muito caracteristico da
cultura paraense, mas que houvesse também um elo com a literatura.

Diante disso, deparo-me com o livro “Batuque” de Bruno de Menezes
guando estava procurando mausicas no site de pesquisa google apenas com sons
percussivos. Acaso ou algo predestinado? N&o sei, mas tenho a convicgdo do
guanto tive sorte, pois ndo tem sentimento maior de pertenca do que conhecer e
valorizar o que vem de dentro.

Inicialmente resolvo mergulhar nas entrelinhas etnocenolégicas do poema
que leva o nome do titulo do livro, “Batuque”. Fala-se de lundu, patichouli, requebro
do quadril, jogada de saia, cadéncia, dando uma sensacdo de esta junto, colado,
impregnado nesses corpos suados e eletrizantes.

Todavia, 0 pesquisador precisa esta sempre preparado para as modificacdes
recorrentes da pesquisa, pois esta sujeito a todo 0 momento em tomar outro rumo,
mudando assim subitamente nas formas e trejeitos nesse caminho que tem algo a
atingir. Diante de um processo em danca inacabado, discorro para outro poema,
sentindo-me ainda mais presente em suas linhas, como uma verdadeira
protagonista, pois sou uma mulher preta, periférica e futura mae. A seguir, descrevo

as nuances etnocenoldgicas desse caminho da Mée Preta.

3.1. Da periferia para 0 mundo: Literato-etnografo da Amazonia.

Toda criacdo tem um criador, entdo nada mais justo do que esmiucar 0s

feitos desse poema, a partir da investigacao e reflexdo dos trajetos e anseios de um
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poeta admiravel, inquieto e bulicoso, que ndo se aprisionava no ambito de uma sé
estética literaria, movendo-se assim por varios circuitos estéticos, sempre com 0
mesmo andor em busca de lavrar sua arte provando, aprovando, experimentando
fazeres (MENEZES, 2015).

Em termos biograficos, aos 21 dias de margo de 1893, comemoracgao
de Sao Bento, nasceu - apressadamente, sem assisténcia médica,
aos sete meses de gestacdo - Bento Bruno de Menezes Costa, de
origem pobre, criado no bairro do Jurunas, na cidade de Belém do
Pard. O seu ar de pessoa incomum?! viera desde o nascimento.
(WANZELER, 2016, p.1).

Bruno de Menezes, o notavel homem das letras amazonicas, era filho de
“Seu” Dionisio, pedreiro, retirante cearense, e a Maria Balbina, dona de casa vinda
do interior. Nascido de familia pobre e periférica sentiu na pele desde cedo a
contradicdo existente em uma cidade na qual poucos tinham muito, e muitos tinham
pouco.

De acordo com Rocha apud Wanzeler (1994, p.10) em seu ensaio intitulado
“‘Bruno de Menezes: tragos biograficos™ “o primeiro trabalho foi como aprendiz de
grafico ainda muito jovem, com onze anos de idade, periodo marcado por horas de
trabalho a fio, pelo descaso, castigos e humilhagbes impostos pelo “gerente” do
espaco, o senhor Manoel da Costa.”. Fatos que, entre outras experiéncias
compartilhadas, provavelmente contribuiram para torna-lo um critico ferrenho do
sistema capitalista, levando-o a vivéncias anarquistas entre as décadas de 1910 a
1920, conforme aponta Figueiredo (2007).

Bruno de Menezes nasceu e foi criado no bairro do Jurunas, cursando
apenas o primario no Grupo Escolar José Verissimo. Em meio a embarcacdes e
batugues, desde a sua infancia conviveu com um transito cultural, presentes nas
festas em homenagem aos santos padroeiros da igreja catdlica, ou pelas
manifestacbes dos folguedos celebrados, principalmente nas brincadeiras de boi
bumba. Essa tradicionalidade contribuiu significantemente para sua formacéo
intelectual e social, pois sempre foi carregada por um caldeirdo de diversidades

culturais.

21 Bruno nasceu “empelicado”, ou seja, envolvo pela fina, mas resistente membrana que o manteve
imerso em liquido amniotico durante os nove meses de gestagdo, 0 que se torna raro porque na
maioria dos casos o saco amniotico, também conhecido como bolsa, rompe-se durante o trabalho de
parto logo apds as primeiras contragfes. Estima-se que acontega esse caso uma vez a cada 80 mil
nascimentos, por isso acredita-se que quando o bebé nasce dentro do saco amniético € um sinal de
boa sorte.
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Sua obra possui um intervalo de 40 anos, de 1920 a 1960, tornando-se, por
conta de seu prestigio, um membro da Academia Paraense de Letras, no dia 30 de
maio de 1944, na qual chegou a presidéncia. Esse periodo o Brasil, especificamente
no estado do Para, vivenciava mudancas diversas que atingiam diretamente a vida
social, econdmica e cultural da populacdo belenense. Como um observador nato e

altruista, esses fatos ndo passaram impunes aos olhos de Bruno.

No inicio do século XX, Belém tinha se tornado um dos grandes
centros escoadores da producdo de latex para o resto do mundo,
mas também se tornou importadora de modelos culturais europeus,
principalmente o francés. As riquezas geradas pela producdo da
borracha proporcionaram um dos periodos mais intensos, cultural,
econbmica, social e urbanisticamente da histéria de uma das
principais capitais amazoénicas: a Belle Epoque?. (WANZELER;
PACHECO, 2016, p.3).

A Belle Epoque Amazénica proporcionou beneficios imensuraveis para a alta
sociedade paraense na época, atingindo uma riqueza mercantil que nascia das
matas com as seringueiras, onde “a partir da década de 70 do século XIX, a
migracgao nordestina para a Amazonia possibilitou a formagao da forga de trabalho
para 0s seringais, e em consequéncia, a expansao da producdo da borracha. O
seringueiro tornou-se o elemento principal e indispensavel no processo produtivo.”
(SOUZA; FERRANTI; PACHECO, 2009, p.2).

Os neg6cios advindos da goma elastica abasteceram os cofres publicos
através de impostos e do comércio do latex (SARGES, 2000). Os centros das
economias da borracha foram Belém e Manaus, servindo de entrepostos comerciais
para a compra e venda do latex, uma vez que na época a Amazbnia possuia o
monopolio do produto, ja& que ndo existia a havea brasiliensis em nenhum lugar do
mundo.

Novos padrées hegemoénicos também foram adotados, com refinados
valores culturais, que estavam presentes nos habitos luxuosos e higiénicos, bem
como na literatura, arquitetura, cinema, teatro, musica e artes visuais. Busca-se,
obviamente com a alta sociedade, mudancas nos paradigmas soécios
comportamentais, adotados com novas posturas e relacdes sociais advindas das
influéncias europeias, como um modelo “padrao” que melhor se adequava para a

sociedade em questao.

22 Expressao francesa com o significado de “Bela Epoca”.
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Bruno, sendo um vivenciador da classe baixa renegada e apartada, decidiu
denunciar através da escrita suas dores e de tantos outros vivenciadores dessa
‘margem”, tornando-se “um lutador incansavel, homem ligado diretamente as
coorperativas relacionadas a terra, preocupado com as desigualdades sociais
existentes, uma mente com fervor revolucionario que visibilizou negros, prostitutas e
flagelados, denunciando as iniquidades por meio de seus escritos, quebrando o
paradigma de se falar pela classe menos favorecida, pois em Bruno a margem tem
voz, histoéria e importancia.” (WANZELER; PACHECO, 2016, p.4).

No entanto, a dita decadéncia da Belle Epoque proporcionou e favoreceu o
surgimento de outras perspectivas e visfes, sobretudo na comunidade artistica

brasileira, tendo finalmente voz e vez.

Bruno de Menezes vivenciou a transformacdo socioecondmica de
Belém e isso marcou profundamente suas letras. Sua obra poética,
primeiramente, fora fortemente influenciada pela estética simbolista —
de la musique avant toute chose — no inicio da década de 1920 e que
daria o tom em grande parte de sua obra literaria. No entanto, aos
poucos, a veia modernista pulsou mais forte. (WANZELER;
PACHECO, 2016, p.4).

O modernismo foi um movimento literario que ansiava por mudanc¢as mais
ou menos radicais, buscando uma literatura genuinamente brasileira, sobretudo na
literatura e nas artes plasticas, sendo marcada principalmente pela liberdade de
estilo e aproximagéo com a linguagem falada.

Em relacdo ao termo Modernismo, Coelho (2015, p.15) diz que € “um estilo,
uma linguagem, um cédigo, um sistema ou um conjunto de signos com suas normas
e unidades de significacdo. Implica uma visdo de mundo.”. Inclusive em alguns
paises esse movimento se manifestou com grande violéncia contra as tradices
antecedentes, como o Romantismo ou Vitorianismo, diferentemente de outros
paises que, a tudo indica, houve um desdobramento de ideias.

Menotti del Picchia (1892-1988)%3, esteve presente na Semana de Arte

Moderna?*, sendo um evento que marcou o inicio do modernismo no Brasil,

23 Poeta, romancista, ensaista, cronista, jornalista, advogado, tabelido e politico brasileiro. Foi um dos
articuladores e ativista da Semana de Arte Moderna, ocorrendo em S&o Paulo no periodo de 11 a 18
de fevereiro de 1922, defendendo a integracdo da poesia com os tempos modernos, a liberdade de
criacdo e, a0 mesmo tempo a criacdo de uma arte genuinamente brasileira. A sua obra mais
marcante esta no poema “Juca Mulato”, contando a estdria sobre o caboclo Juca que era trabalhador
de uma fazenda. Esse livro de poesias foi publicado antes da Semana de Arte Moderna ainda em
1917 e, consequentemente, reproduzido em jornais de todo o pais.

24 A Semana de Arte Moderna foi uma manifestacao artistico-cultural que ocorreu no Teatro Municipal
em S&o Paulo. O evento reuniu diversos segmentos de arte, tais como: apresentacfes de dancga,
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tornando-se referéncia cultural do século XX. “Por esses motivos, para a
historiografia da Literatura Brasileira, 0 Modernismo comec¢a no Brasil a partir da
Semana de 1922. Entretanto, no Para, essas ideias sobre rompimento com estéticas
anteriores chegaram antes de 1922.” (PACHECO, 2016, p.166).

Bruno foi um grande protagonista do estilo modernista na regido amazonica,
destacando em um de seus primeiros versos, no poema “Arte Nova”, ainda no ano
de 1920, uma frase muito significativa, que aspirava ao seu desejo de conseguir
construir uma nova poética, no qual diz: “Eu quero uma arte original.”, embora na
época ainda ndo se caracterizasse praticante do modernismo.

“Arte Nova” € um metapoema, no qual o autor tenta questionar o
fazer poético. Para ele, a criagdo poética € um arduo trabalho, é tirar
a palavra de um encarceramento semantico. Re-significar as
palavras € uma tarefa que se impde: rever conceitos e formas
literarias € uma necessidade intima do poeta. Ele, embora sem
direcdo, j& anuncia a sua nova concepcao de poesia. Caminha para
a liberdade de poder expressar o que estiver de acordo com sua
concepcao poética. (PACHECO, 2003, p. 167).

Diante disso, foi o idealizador e diretor da revista “Belém Nova”, porém
Bruno n&o se colocava como o idealizador, mas sim como um dos seus fundadores.
Sendo langada no dia 15 de setembro de 1923, a revista apontava novos rumos
para a literatura amazbnica através de suas publicacdes, sendo um dos recursos
utilizados para divulgar e fortalecer o Modernismo no Para.

Georgenor Franco, poeta paraense, em uma palestra denominada “A
margem do movimento modernista”, expde a sua opinido sobre os novos rumos da
literatura: “pelo visto, verifica-se que o movimento modernista, antes de evoluir e
revolucionar a literatura no Sul do pais, ja fervilhava no Pard. Isso prova que 0 nosso
estado nunca esteve atrelado a carro de bois.” (INOJOSA, 1994, p.112).

Portanto, quando Georgenor diz que “o nosso estado nunca esteve atrelado
a carros de bois” ndo estd negando os didlogos culturais sul-norte, tampouco o
mérito plausivel e significativo para o movimento advindo da Semana de Arte
Moderna, mas sim tenta esclarecer que nao foi s6 a partir da Semana de Arte

Moderna que o Para veio a conhecer o modernismo, ou seja, ndo estavamos de

musica, exposicdo de obras (pintura e escultura), recital de poesias e palestras. Alvo de criticas e em
parte ignorada, a Semana néo foi bem entendida em sua época, pois 0s artistas buscavam novas
visdes artisticas, a partir de uma estética inovadora, indo a contraponto com as regras antecedentes
vigentes, inspirando-se e tendo bastante influéncia com as vanguardas europeias.
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bracos cruzados como a historiografia indiretamente rotula quando nem se quer cita
nas pesquisas o movimento construido no Para.

No Para e na Amazbnia, de um modo geral, assim como em S&do
Paulo, os intelectuais que estavam a margem do cénone literario
comecaram a se reunir, formar grupos, debater e partir para operar
mudancas ndo s6 no campo literario, mas também no campo politico,
econdmico e social. (PACHECO, 2013, p.171).

Diante desse pressuposto, Santos (2012, p.54) reflete que “na luta por essa
mudanca um dos principais objetivos dos membros da revista Belém Nova era
propagar seus ideais e manter-se independente da hegemonia Paulista. Para manter
essa independéncia era necessaria a uniao entre os estados da Bahia, Pernambuco,
Alagoas, Rio Grande do Norte, Paraiba, Ceara, Maranhdo e Amazonas, pois sendo
assim, o intercambio entre esses estados tornava-se um fato social.”.

De acordo com Fabris (1994) essa indiferenca dos paulistas em relagdo aos
paraenses, tendo consequentemente a sua, por vezes, total exclusdo da
historiografia do movimento modernista brasileiro, esta justamente na visao critica
do norte como sinénimo do resto do Brasil, representando uma leva de cultura
ultrapassada, parada no tempo, a literatura do norte na época era vista como histéria
de mitologia. Portanto, eles ndo eram apenas indiferentes com relacdo a historia
literaria do Para, mas a ignoravam, pois os literatos paraenses ja estavam engajados
na luta por uma nova arte bem antes da Semana de 22, entdo ndo seria nada
interessante, sobretudo para o prestigio conquistado pelos paulistas, mostrar esse
movimento.

Os escritos de Bruno possuiam uma variedade de temas, abarcando a
negritude, erotismo, religiosidade, analise do discurso, simbolismo, modernismo e a
militdncia politica. Das tematicas citadas, dois principais pontos de criticidade do
autor mais se destacam, tais como: a cultura negra e a luta contra as desigualdades
sociais. Bruno estava sempre imerso nesse rio de protagonismo, pertencimento e
ancestralidade, tendo o livro de poemas “Batuque”, como uma de suas grandes e
prestigiosas obras, cujo reflexo desse olhar de alteridade.

Batuque, coletanea de poemas negros, obra maxima de Bruno de
Menezes, foi publicada pela primeira vez no volume Poesia, que
reunia os versos de O Crucifixo (1920) e Bailado Lunar (1924), e
intitulada Versos Brasileiros dedicada a Jorge de Lima. De |4 pra ca,
ja teve oito edigbes, o que é surpreendente “num pais onde
supostamente ninguém Ié poesia e numa regido onde aparentemente
nao se publicam livros”. (SILVA apud FARES, 2012, p.128).
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Batuque canta os costumes da presenca ativa africana na Amazonia,
composta por imagens dessa grande regido banhada por agua doce, com cheiro
forte das ervas expostas nas barracas, ou do pitil impregnado no ver-o-peso. Fala-
se dos rituais africanos e o sincretismo presente com a igreja catdlica, sendo outra
‘rota” de fuga dos negros escravos para manifestar o que é seu. Escuta-se
fortemente o batuque visceral e presente dos negros, pois 0 poema vibra,
estremece, solta sons.

“E uma obra enriquecida de musicalidade e recursos estilisticos novos que
trouxeram para o norte o cheiro e os sabores da Africa” (SANTOS, 2012, p.67).
Poemas ritmizados e fortes, marcados pela cadéncia poética e transcendental,
apresentando um andamento ritmico com sua quase auséncia de virgulas, dando
sonoridade e tempo livre para as palavras, indo de acordo com os sentidos de cada
leitor, sendo reflexo de uma das caracteristicas do Modernismo.

Dessa forma os poemas advindos do livro Batuque, segundo Santos (2007)
possuem uma alta carga de erotismo, que inevitavelmente seduz o leitor, pois o
transporta para outro tempo e espaco em que ha a distensdo do ritual, das festas de
batugue, ao mesmo tempo em que consegue a partir de um olhar profundo de quem
ndo sO observou, mas viveu nesse universo, uma poética que insere a cultura
subalterna afrodescendente na poesia moderna universal, questionando o estatuto
de universalidade dessa poesia e inserindo ai os tracos da diferenca.

Diante desse pressuposto, Dias e Gebra (2012, p.92) caracterizam que a
escrita de “Bruno de Menezes consegue envolver com 0s seus versos aqueles que
conhecem a presenga do negro como “somador” de nossa sociedade brasileira, por
meio dos costumes, dos habitos e da motivacdo cultural que desempenha seu papel
de coorganizadora de nossa formacao historico-social.”.

Ortiz (2014, p.8) na tentativa de verificar como o0 negro é inserido e
representado em dois olhares diferentes no espaco-tempo, pela otica de dois
autores que produziram uma poética expressiva e libertadora, tais como: o
mocambicano José Craveirinha (dono de uma poética de resisténcia) e o brasileiro
Bruno de Menezes (representante da poética amazobnica), analisa o livro “Batuque”
como uma ‘[..] verdadeira vitoria da Literatura Afro-Brasileira, paraense e
amazobnida, pois temos o seguinte quadro: um negro pobre, pertencente a regido
norte que escreveu sobre o negro, um sujeito marginalizado. Temos um sujeito

marginal que tenta dar visibilidade a outro sujeito marginalizado, o negro. Vemos
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nesta configuracdo uma verdadeira representacédo de classes e representacoes
sociais que lutam por um lugar, anseiam serem ouvidas e reconhecidas como
qualquer outra.”.

Diante disso, destaco sobre a falta de protagonismo e representatividade
que as instituicbes de ensino, no caso em questdo, a rede publica, possuem em
relacéo aos artistas paraenses, onde o ensino-aprendizagem nas aulas de literatura,
qgquase que unanimemente, acaba exaltando o que vem de fora, dos grandes
“centros” do pais, sendo artes advindas principalmente de Sao Paulo ou Rio de
Janeiro.

Ocultam as nossas proprias histérias, dizendo feitos que nada tem a ver com
a formacéo cultural e social pertencente. Entdo € angustiante perceber o quanto as
raizes paraenses sao inferiorizadas, por vezes, modificadas, como se a regido norte
nao fosse capaz de nascerem grandes artistas e percussores de pensamentos que
modificaram, contribuiram e geraram avanc¢os sociais para a sociedade brasileira.

Saliento também que ao ler o poema “Batuque” me teletransporto para as
rodas de carimbd, que tanto revigoram e aquecem a alma, seja na festanca da vila
de casa, nos encontros de grupos parafolcldricos, ou nos pontos turisticos da cidade
de Belém, como a Praca da Republica ou a Estacdo das Docas. Independentemente
do lugar de encontro, a sinergia de trocas mdltiplas, porém singulares, € a mesma,

cujo nutriente vital perpassa pelo meu corpo. Portanto, discorro do poema.

— “Nega qui tu tem?

— Marimbondo Sinha!
— Nega qui tu tem?

— Marimbondo Sinha!”

Rufa o batuque na cadéncia alucinante

— do jongo do samba na onda que banza.
Desnalgamentos bamboleios sapateios cirandeios
cabindas cantando lundus das cubatas.”
(MENEZES, 2015, p.21).

Esta cantiga traz um dialogo entre duas mulheres com classes antagbnicas,
a “‘nega” e a “sinha@”. Esse dialogo flui mostrando primeiramente a posi¢ao social
submetida em cada uma: a sinh& patroa, dona da pureza e da liberdade de seus
escravos; a nega escrava, sexualizada, e que trabalhava para sobreviver, ou tentava
sobreviver enquanto trabalhava. Enquanto isso surge coloquialmente a denuncia de

um “maribondo” que morde, ataca e interfere no trabalho da néga.
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Marimbondo ou Maribondo se originam do termo quimbundo, tratando-se de
uma vespa parasitoide que caca aranhas para tornd-las hospedeiras e refeicbes
futuras de suas lavas, a caca é feita apds paralisa-las com sua ferroada. Dessa
forma, essa associacdo € utilizada para mostrar o primeiro momento em que 0S
pruridos sexuais inevitavelmente paralisavam os sentidos da nega, “ — “Eu tava na

”

minha roga maribondo me mordeu!...”, infeliz destino ligado a um cotidiano de
ferroadas do invencivel e impiedoso “instinto” 2°.

Logo em seguida utiliza o recurso da onomatopeia para nos colocar diante
da vista do batuque, sujeitando a métrica ao ritmo da danga energética. “O som afro
dos bumbos nos € sugerido pela aliteragdo dos versos “E o BATUQUE batendo...”,
principalmente pela presenca da consoante oclusiva /b/; o reco-reco é lembrado na
“... cantiga cantando” sendo a consoante /k/ responsavel por esta sonoridade; nos
versos “Rufa o batuque na cadéncia alucinante / do jongo do samba na onda que
banza”, a cuica soa na alternéncia dos sons /a/ e /6/.” (MENEZES, 2015, p.101).

Batuque, assim como pode ser musica também é danca, sendo originada,
segundo alguns pesquisadores, de Angola e do Congo, podendo ser realizada em
roda como tantas outras manifestacdes de origem africana, simbolizando a uniao
fraterna, onde ndo sé os dancarinos participam, mas também os musicos e 0s
espectadores, tendo no centro um dancarino solista ou par de dancarinos,
substituindo e sendo substituido em cada umbigada?®.

O lundu também esta presente nas linhas etnocenoldgicas de Bruno, sendo
“‘uma das dancas afro de maior erotismo, que se inicia com o convite ao amor feito
disfarcadamente pelo homem, a dama que comeca rejeitando o parceiro, mas acaba
por aceitar o jogo, através da umbigada.” (MENEZES, 2015, p.101).

Sudorancias bunduns mesclam-se intoxicantes
No fartum dos suarentos corpos lisos lustrosos.
Ventres empinam-se no arrojo da umbigada,
As palmas batem o compasso da toada.

]

E o batuque batendo e a cantiga cantando

25 HA muito tempo tem-se maquiado as acées machistas advindas dos homens contra a mulher,
principalmente agcbes de cunhos sexuais em todas as suas estancias. Discursos que relatam que
aquele ato de desrespeito, violéncia e total abuso de um corpo feminino foram causados,
exclusivamente, por conta de um impulso interior/natural que o faz praticar “inconscientemente”.
Dessa forma, deturpam as suas reais intencdes, vitimizando ac¢des de total desrespeito que atingem
bruscamente néo s6 a parte fisica, mas psicolégica da mulher, colocando a verdadeira vitima como
réu. Pura manobra machista e sexista do sistema.

26 Togue de umbigo com umbigo que o solista dar para outro substitui-lo, nas dancas de roda,
segundo alguns pesquisadores, trazidas pelos escravos bantos.



49

Lembram na noite morna a tragédia da raca!

Mae Preta deu sangue a muito “Sinhé mocgo”...
(MENEZES, 2015, p.21)

O batuque que bate, mas fortalece. O sofrimento que estracalha, mas
engrandece. Essa dor visceral presente e cotidiana, simplesmente por querer ser o
que &, serviram de ponte, a duras lutas e chibatadas, para fixar cada prego da
liberdade.

Sendo a concretizacdo nessa busca pela identidade através de uma obra,
observa-se que Bruno de Menezes “esteve 14", o que lhe concede certa autoridade
para dizer, descrever e refletir sobre esses feitos presentes na vida
afrodescendente, sendo ndo apenas literaria, por todos os seus feitos para a
literatura paraense, mas possivelmente etnografica, por descrever intimamente a
vivéncia do seu povo.

A etnografia como abordagem de investigacao cientifica traz algumas
contribuigbes para o campo das pesquisas qualitativas, em particular
para o estudo que se interessam pelas desigualdades sociais,
processos de exclusao e situagbes socio-interacionais [...] preocupa-
se com uma analise holistica ou dialética da cultura, isto €, a cultura
ndo é vista como um mero reflexo de forgas estruturais da sociedade,
mas como um sistema de significados mediadores entre as
estruturas sociais e as acdes e interagbes humanas. (MATTOS,
2011, p. 50).

7

A etnografia compreende que o estudo é desenvolvido a partir da
observacgéo participante, convivendo diretamente no cotidiano de um grupo particular
de pessoas, em um periodo considerado de tempo. Segundo o antrop6logo Roberto
Carlos de Oliveira apud Wanzeler (2016) a observacao participante € um método de
pesquisa que coloca o pesquisador no meio da comunidade que esta estudando, ou
entdo a maneira de analisar a cultura do outro por dentro, assegurando vivéncia, in
locos, ao pesquisador de campo.

Sendo assim, muitas vidas sao descritas: o “Cheiro da Mulata” gostoso que
cheira a jasmim, sendo uma frézina nova, trabalhadeira, que possivelmente se
tornaria uma futura "Mae Preta”, para assim alimentar os filhos dos brancos; Mestre
Desidério com a “Oragao da cabra preta” ou o “Pai Jodo”, simbolizando o mesmo
personagem em momentos diferentes. Na mocidade, o homem da Tocaia, da
capoeira, que corre atras de um rabo de saia, no outro um negro abrasileirado que

envelheceu, mas deixou uma tradicdo de grande valentia e luta.
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Bruno descreve tantas vidas e histdrias para assim entender e perpassar
pela sua, pois 0s seus escritos sdo regados ndo sO de diversas africanidades

amazonicas, mas, sobretudo, de muito pertencimento.

3.2. Amas, amas-de-leite, mée-preta: entrelaco entre afetos e violéncias.

Aluga-se uma preta para ama com muito bom leite, de 40 dias, e de

primeiro parto, € muito carinhosa para as criancas, nhdo tem vicio
algum e é muito sadia; e também se vende a cria. (Jornal do
Commercio, 03/08/1850 In MAGALHAES; GIACOMINI, 1983, p.77).

O termo ama de leite refere-se a mulher que amamenta a crianca alheia,
hoje sendo denominado de aleitamento cruzado?’. Essa pratica foi muito recorrente
€ comum no sistema escravista, pois 0 amor materno por vezes era deixado de lado
pelas sinhas por conta da cultura europeia, onde se acreditava que nao tinha valor
social, sendo vista como uma pratica “indigna” que so6 cabia para a escrava fazer.

Segundo Pinheiro et al. (2015, p.126) o “outro motivo possivel que levava as
maes brancas a delegar a tarefa de amamentar seus filhos era porque a sociedade
as consideravam como mulheres debilitadas, fracas, franzinas e palidas, em
detrimento das negras, que eram consideradas mulheres fortes, voluptuosas,
resistentes e melhor ambientadas ao calor dos tropicos. O cuidado realizado pela
ama-de-leite era integral e consolidado dentro de um vinculo forte e mdtuo com a
crianca branca, seguindo todo o seu processo de desenvolvimento que partia desde
0 seu nascimento até a entrada da adolescéncia.”.

As mulheres das classes dominantes, além de serem moldadas a partir de
um padréo europeu, encontravam justificativas para ndo praticar a amamentacéao de
seus filhos, tais como: fisico — dar de mamar fazia mal para mulher, pois o leite é
algo precioso para a sua preservacgdo, ja que possui uma salde fraca e estavel 28,

estético — deforma o peito e o faz ficar caido por conta da succ¢ao do bebé, perdendo

27 E uma prética de amamentac&o de entrega do bebé pela sua mée para outra mulher amamentar,
porque ndo tem leite o suficiente ou ndo pode amamentar. Essa pratica de maneira oficializada no
Brasil perdurou até final do século XX, pois foi proibida pelo Ministério da Salde por aumentar o risco
do bebé ser contaminado com alguma doenca através da transmisséo pelo leite. A solugdo mais
véalida seria recorrer ao banco de leite humano, que estad sempre presente nos hospitais, pois passa
por um rigoroso processo higiénico e de controle, constatando através de exames que a doadora de
leite n&o possui nenhum tipo de doenca.

28 Argumento utilizado em defesa das mulheres brancas no contexto brasileiro por Gilberto Freyre,
tendo como justificativa o aspecto fisico totalmente fragil, pois engravidavam ainda muito jovens, e
sem um intervalo considerado entre um filho e o outro, impossibilitando-as de exercer essa funcao,
tendo as mulheres negras como as melhores e mais capacitadas no poder de lactagcdo. “A tradicdo
brasileira ndo admite duvida: para ama de leite ndo ha como a negra” (FREYRE, 1978, p.361).
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assim a beleza; respeito — mostrar 0s seios para as outras pessoas era um ato
vergonhoso e de puro desrespeito para a sociedade na época, forcando-a ficar
isolada dentro da casa durante a amamentacéo; vida conjugal saudavel — o cuidado
e a amamentacao de seu filho era uma barreira a vida social e conjugal, pois existia
um descontentamento de seu marido por sempre “cheirar a leite”, além das normas
“‘moralistas” alimentadas pelos médicos ao dizer que € proibido por ordem médica
ter relagdes sexuais durante o periodo de amamentagao, pois “[...] 0 esperma,
dizem, estraga o leite e o faz azedar.” (BADINTER, 1985, p.98).

Sendo assim, foi transferida para as amas-de-leite a funcdo ndo s6 de
amamentar, mas cuidar, ensinar, zelar e transmitir amor para as criangas brancas,
tornando-se inclusive por muitas sua “mae de criagao”. O contato intimo da ama de
leite negra com o filho branco acabou influenciando na lingua portuguesa, sobretudo
na linguagem infantil, onde a palavra “d6i” do adulto vira “dodoi” para a crianga,
ganhando um toque cuidadoso e doce africano, além de muitas palavras presentes
no nosso vocabulério, tais como: pipi, bumbum neném, lili, mimi, au-au, coc6 e nho-
nho, analisa Freyre (1978). “Vale ressaltar que, enquanto os filhos dos senhores
eram bem alimentados, os proéprios filhos das amas ficavam com pouca ou quase
nenhuma nutricdo, chegando a viver em condigbes sub-humanas, alguns até
morrendo em decorréncia desse processo.” (PINHEIRO et al., 2015, p.129).

Esse contato de proximidade foi estabelecido, mas o direito e a liberdade
eram atingidos, pois as negras, assim como 0s demais escravos, continuavam
sendo uma simples propriedade, objeto de troca, aluguel ou de compra e venda. As
amas, especificamente, além de serem exploradas no trabalho doméstico, eram
usadas como mais uma fonte de renda para os seus senhores, sendo diversas
vezes vendidas e anunciadas nos jornais diarios, tornando-se uma pratica bastante
lucrativa nas grandes cidades.

Nesse mundo permeado de afetos, favores, forca e violéncia da
escraviddo, as amas-de-leite teceram com os filhos da familia
branca, e mesmo com os pais desses filhos, uma relagéo intima de
troca afetiva; enunciada em inUmeras obras de literatura que analisei.
Mas essa relacdo ndo se constituia apenas de modo idilico; sua
propria existéncia dependia da escravidao, ela era a condicdo dessa
ligacdo afetiva que tanto marcou a infancia brasileira, a ponto de ser
evocada até os dias de hoje. (GIACOMINI apud DEIAB, 2006, p.47).

As mulheres que eram selecionadas como amas possuiam, por vezes, um

maior valor no comeércio de escravos, além disso, eram as que tinham maiores
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possibilidades de morar em melhores condi¢cdes do que as demais escravas da
senzala. Em alguns casos, inclusive, circulavam por lugares da casa que até entdo
eram negados para os escravos, ganhando inclusive roupas, possuindo condicbes
de vida melhores do que a dos negros livres.

Todavia, é importante salientar que a imagem distorcida, e até utopica, da
mulher negra escrava que vivia rodeada de flores e privilégios dentro da casa
grande, sendo a protegida e predileta diante de uma familia patriarcal e doce, nao
condiz em nada aos verdadeiros fatos, sendo uma metafora que servia justamente
para minimizar os abusos e exploracdes que a mulher negra era submetida
diariamente.

Sonia Maria Giacomini?® (1988) se propde em analisar no seu livro “Mulher e
Escrava: uma introdugao histérica ao estudo da mulher negra no Brasil” a situagao
da mulher escrava, mas de forma realista, contrapondo-se as ideologias freyrianas
gque permeavam a historiografia da escraviddo, pois trazia pesquisas que
amenizavam por muitas vezes a exploracao.

Quanto ao primeiro [siléncio sobre as mulheres], ele aparece
travestido na mitologia sobre a natureza doce e patriarcalista do
escravagismo brasileiro. Mas é interessante notar que esta mitologia
ndo se limita a produzir uma imagem deformada da relagdo senhor-
escravo. Isto porque, na sua légica a mulher escrava ocupa um papel
central: ‘ponte entre duas ragas’, ‘embaixadora da senzala na casa-
grande, e vice-versa’, e outras coisas do género. Em outras palavras:
as relagbes senhor-escrava, senhora-escrava, filhos branco-escrava
jogam um papel estratégico na estruturacdo de teorias sobre o
patriarcalismo da escravidao brasileira. (GIACOMINI, 1988, p.19).

Neste sentido, argumenta que as baixas taxas de natalidade das negras no
sistema escravista brasileiro era um contraste da preferéncia dos senhores pelo seu
potencial produtivo, em detrimento da capacidade reprodutiva. Sendo assim, negras
gravidas continuavam com os trabalhos pesados e forcados sem nenhuma estrutura
fisica e emocional, causando muitos abortos que foram interpretados como uma
“resisténcia escrava”.

‘O abuso sexual a que as escravas eram submetidas também é
abordado. A prépria potencialidade sexual da mulher escrava e de
seu corpo, ho limite, poderiam ser apropriados pelos senhores, dada
sua condicao de escrava-coisa. Para além disso, as determinacdes
patriarcais da sociedade — que ditavam a dominacdo do homem pela

29 Doutora em Sociologia pelo Instituto Universitario de Pesquisas do Rio de Janeiro — IUPERJ. E
professora do Departamento de Ciéncias Sociais da PUC-Rio desde 1980, onde leciona na
graduacdo e na pos-graduacgdo, coordenando atualmente o Nucleo Interdisciplinar de Reflexdo e
Memoria Afrodescendente — NIREMA e o Curso de Especializagao Histéria e Cultura Afro-Brasileira.
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mulher — legitimariam ainda mais a exploracao da escrava, que além
de propriedade privada era mulher.” (DEIAB, 2006, p.39-40).

Giacomini apud Deiab (2006) analisando uma série de anuncios de compra,
venda e aluguel de escravas, analisa que ser mae-preta de filho-branco implicava na
negacdo da maternidade do proprio filho, isso porque os anudncios que oferecem as
escravas enfatizam “sem cria” ou sequer mencionam sua existéncia. As crias das
escravas seriam utilizadas apenas para a manutencdo da “capacidade de
aleitamento da ama”, até o momento em que a senhora branca desse a luz.

AMA DE LEITE

Nos altos da livraria Universal, a rua da Cadéa, preciza-se d’'uma
ama de leite. Prefere-se pessoa livre, e paga-se 2.000 diarios nao
tendo filho.

Fonte: Jornal Diario Belém p.4, n° 206 de Quinta-feira, 10 de
Setembro de 1874. Ano VII. (GUTIERRES, 2013, p.117).

AMA DE LEITE

Attenca.

Na Entrada de S. José n.1 precisa-se de uma ama de leite, prefere-
se livre e sem filho; paga-se bem.

Fonte: Jornal O Liberal do Paréa. p.2. Belém do Par4a,. Quarta-feira, 26
de Outubro de 1870. Ano II, n® 241. (GUTIERRES, 2013, p.118).

Diante disso as amas, amas-de-leite ou maes pretas passaram por diversas
exploracdes, desde a negacao da sua cria e da propria criagdo de uma familia, sem
falar dos abusos constantes sexuais cometidos pelos seus senhores, além dos
castigos cruéis e constantes a mando das sinhas que possuiam um extremo ciime.
Relagbes entre senhor-escrava, senhora-escrava que nao foram interruptas para as
marcas profundas na histéria familiar da sociedade brasileira, sendo uma

personagem historica e real de extrema importancia na vida da crian¢a branca.

3.3. Mé@e Preta: poema que dancga-canta-toca-luta.

MAE PRETA

No acalanto africano de tuas cantigas,
nos suspiros gementes das guitarras,
veio o doce langor

de nossa voz,

a guentura carinhosa de nosso sangue.

Es, Mae Preta, uma velha reminiscéncia
das cubatas, das senzalas,
com ventres fecundos padreando escravos.



Méae do Brasil? Mae dos nossos brancos?

Es, Mae Preta, um céu noturno sem lua,
mas todo chicoteado de estrelas.

Teu leite que desenhou o Cruzeiro,
escorreu num jato grosso,

formando a estrada de Sé&o Tiago...

Tu, que nas Gerais desforraste o servilismo,
tatuando-te com pedras preciosas,

gue deste festas de esmagar!

Tu, que criaste os filhos dos Senhores,
embalaste os que eram da Marqueza de Santos,
os bastardos do Primeiro Imperador

e até futuros Inconfidentes!

Quem mais teu leite amamentou, Méae Preta?...

Luiz Gama? Patrocinio? Marcilio Dias?

A tua seiva maravilhosa

sempre transfundiu o ardor civico, o talento vivo,
0 arrojo maximo!

Dos teus seios, Mée Preta, teria brotado o luar?

Foste tu que na Bahia alimentaste o génio poético

de Castro Alves? No Maranhéo a gldria de Gongalves Dias?
Terias ungido a dor de Cruz e Souza?

Foste e ainda és tudo no Brasil, Mae Pretal

Gostosa, contando a histéria do Saci,
ninando murucututu
para os teus bisnetos de hoje...

Continuas a ser a mesma virgem de Loanda,
cantando e sapateando no batuque,

correndo o frasco na macumba,

guando chega Ogum, no seu cavalo de vento,
varando pelos quilombos.

Quanto Sinhd e Sinha-Moca
chupou teu sangue, Mae Preta?!...

Agora, como ontem, és a festeira do Divino,

a Maria Tereza dos quitutes com pimenta e com dedé.
Es, finalmente, a procriadora cor da noite,

gue desde o nascimento do Brasil

te fizeste “Mae de leite”...

Abencoa-nos, pois, aqueles que ndo se envergonham de ti,
gue sugamos com avidez teus seios fartos

— bebendo a vida! —

gue nos honramos com o teu amor!

— Tua béncéao, Méae Preta!”.
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(MENEZES, 2015, p.32-33).

Inicio com o poema inspirador na sua integra para nos abrilhantar e
acalentar no seu colo etnocenoldgico de mae, diante de tantos rabiscos veridicos
que retratam bem uma das varias manchas sociais que o Brasil tem contra as
mulheres negras. Mée Preta, tdo querida, homenageia de forma Unica a mae
africana no nosso pais, tornando-se uma figura que teve e tém um papel importante
na formagéo e estruturacédo da familia brasileira.

Desde quando ingressei na universidade venho adquirido uma relacéo cada
dia mais proxima com obras literarias, que falam diretamente da vida do negro no
Brasil, mas ndo so de acoites e senzalas, e sim de lutas, conquistas, protagonismos
e herancga.

Lembro-me bem que o “Sou Negro” de Solano Trindade®® foi o primeiro
poema no qual utilizei como poética para a criacdo de uma apresentacdo artistica,
sendo apresentada na Escola de Teatro e Danca da UFPA, como parte da Semana
Académica, no ano de 2015. Desde, entéo, tento desvelar essa rede de significados
gue 0s poemas possuem, sobretudo nas suas entrelinhas.

Solano Trindade, assim como Bruno de Menezes, viveu no tempo do
modernismo, trazendo assim muitas caracteristicas do movimento em seus escritos,
mas nunca foi mencionado como um poeta modernista. Sendo um artista popular e
negro, veio a integrar-se em outro movimento, a parte, ndo reconhecido oficialmente,
que € a literatura negra.

Esses dois artistas declaradamente negros, no que tange a
representatividade e defesa do povo negro, em estados distintos (Para e Recife),
foram de suma importancia para o fortalecimento e a continuidade de histérias, pois
falar sobre 0 negro na época era, sobretudo, um ato de valentia, configurando-se em

uma literatura de resisténcia.

30 Francisco Solano Trindade nasceu em Recife-PE, no bairro de Sao José, sendo filho do sapateiro
Manuel Abilio, mestico de negro com branca, e da quituteira dona Emerenciana, descendente de
negros e indigenas. Poeta, ativista politico e artista mdltiplo, sua trajetéria foi marcada pela
valorizagdo da estética negra e da cultura afro-brasileira, sempre em defesa da populagdo negra mais
pobre, denunciando através da sua arte, temas como racismo e a discriminacdo. Participou dos
historicos congressos afro-brasileiros realizados em 1934 e em 1937, respectivamente, em Recife e
Salvador. Criou a Frente Negra de Pernambuco e o Centro de Cultura Afro-Brasileira, estruturando
em Pelotas (RS) um grupo de arte popular ja existente, transformando-se em 1943 no Teatro Popular
Brasileiro.
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Com a bolsa de pesquisa tive a oportunidade de desvelar as letras de Bruno,
buscando afetos mais intimos e verdadeiros da minha ancestralidade através das
letras que se traduziriam em danca. O andamento da pesquisa, juntamente aos
estimulos que temos diariamente (consigo, com o0 outro, no ambiente), fez-me
perceber que n&o cabia mais falar sé do poema “Batuque”, pois precisava expandir,
esvoacar todos os afetos e sentidos experienciados, sem amarras. A danca nao tem
amarras.

Sendo assim, escolho durante o percurso da pesquisa o poema da “Mae
Preta”, para assim expressar de forma poética a figura simbdlica e histérica de quem
amamentou com o seu leite nossos herdis e poetas, sendo mée néo sé do que foi
fecundado e gerado em seu ventre, mas de tantos outros, sem distingdo de cor.
Torna-se, entdo, a “mée de leite” do Brasil.

A “Mae Preta” da qual fala o poema, em um carater metaférico, ndo é
somente a genitora dos africanos trazidos da Africa para o Brasil, ela
também se tornou méae de todos os individuos aqui nascidos, seja
em maior ou menor grau [...]. Mas esta mée em particular possui uma
peculiaridade que Ihe faz Gnica: ela, que ja havia gerado uma nagéo,
gerou outra no novo mundo e dotou-a com as especificidades da
primeira. (LEAL, 2012, p.94).

A heranca inicia através do mar, que balanca, balanceia, com voz e sangue.
O “acalanto africano de tuas cantigas” (MENEZES, 2015, p.32) tdo doce e sereno,
acalma e fortalece suas crias, cujos herdeiros diretos de seu sangue que por vezes
foi aquecido ou jorrado dentro dos pordes. Sua aurea reluzente de mae fazia do
langor a resisténcia por dias melhores, porque poderiam subitamente tomar-lhe tudo,
menos a alma livre e liberta.

Seu canto africano dizia para os filhos dos grandes reinos e nacbes das
memdarias que sua patria mae possuia, e a certeza que tudo ndo passou de um mal
entendido, mal do século gerado por mentes retrégradas e etnocéntricas. Assim,
uma nova trajetéria comeca a ser escrita por essa mae, saindo das cubatas®!
africanas libertas para as senzalas brasileiras escravas.

Es, Mae Preta, uma velha reminiscéncia
das cubatas, das senzalas,
com ventres fecundos padreando escravos.

31 “Cubata, s.f. Palhoga, habitagéo rustica de negros. ABOR.: “Doutras feitas, era um negralhdo que,
sangue estuante, nostalgico da cubata...” (J. M. Hesketh Conduru, O riso faz bom sangue, 1972:
210). [...] No bundo cubata, casa de palha, M. Soares (1954, I. 149). Capello-lvens ddo o mesmo
sentido e H. Chatelain deriva de Ku-ribata, em casa de (Kimb. Grammar,87), fontes consultadas por J.
Raymundo (1936: 174). O. Ribas explica que é a fusdo das expressées quimb. ku bata, em casa
(1969: 276).” (SALLES, 2003, p.128).
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Ma&e do Brasil? M&e dos nossos brancos??

Esses novos filhos nascidos no novo mundo eram agora chamados de
escravos, sendo retirados, sem nenhum pudor, dos bracos da Méae Preta, entrando
na saga da escassez e dor em busca da liberdade. “Contudo, figuram entre as crias
da mae preta ndo apenas aqueles que por desventura se tornaram cativos, mas
também outros filhos que se distinguem dos demais, principalmente no que se refere
a questao da cor.” (LEAL, 2012, p.95).

Essa mée néo faz distincdo entre seus filhos, amamentando, cuidando e
zelando, como uma grande genitora de amor, mesmo que, por hora, tenha que por
submissdo negar pra sua cria, para assim multiplicar com os de criacéo.

O poeta pergunta: mae do Brasil? A questdo é pertinente. Se a
resposta for sim, deve-se considerar que tal mde ndo é somente a
genitora daqueles que lhe sdo semelhantes na cor e na raga, mas
também daqueles que lhe séo diferentes. Ser mae do Brasil equivale

s

a dizer que ela também é mae dos brancos e de toda a
descendéncia nascida da mescla dessa raca com as demais que
aqui ja existiam ou que para cé fora trazidas por forga ou por livre
vontade. (LEAL, 2012, p.95).

Portanto, com esses aspectos e contribuicées, sem sombra de diavida, Mae
Preta é a grande mée do Brasil. Essas contribuicbes ndo foram s6 maternais, mas
social, cultural, linguistica e econémica, considerando que a nacao brasileira, e
todas as suas especificidades, possui uma contribuicdo preponderante dos negros,
estando presente de tal forma que € impossivel ignora-los, pelo menos dessa vez.

E mesmo diante do chicote que deixam marcas, Ela desenha, escorre, nutre
com suas aguas cor-de-algodao a todos, formando constelacfes de afeto e cuidado,
por mais que essa presenca viva fosse ignorada, principalmente pelos pais dos
filhos de criacado, ficando quase imperceptivel e sem luz como um verdadeiro “[...]
céu noturno sem lua” (MENEZES, 2015, p.32). Sendo assim 0s negros,
representados pela Mae Preta, ficam imersos durantes séculos em uma sombra
permeada pelo homem branco, tendo uma presenca deslocada e esquecida,
surgindo apenas sob um angulo no qual sdo apresentados parcialmente. (LEAL,
2012).

32 As citagbes que serdo mostradas no decorre do texto foram retiradas da obra “Batuque” de Bruno
de Menezes, a partir do poema intitulado “Mae Preta”. Vide publicagcdo do livro constara nas
referéncias bibliogréaficas.
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7

Tamanho é o seu prestigio que Ela também teve a responsabilidade de
cuidar dos filhos dos senhores da alta corte, cujas personalidades ditas marcantes e
histéricas para o Brasil. Avistou de perto, enquanto embalava os bastardos, os
deleites de Domitila com Dom Pedro |, para o desprazer, soliddo e consequente
morte da Imperatriz Leopoldina.

[...] Tu, que criaste os filhos dos Senhores,
embalaste os que eram da Marqueza de Santos,
os bartardos do Primeiro Imperador

e até futuros Inconfidentes!

Bastardos espalhados por varios cantos do Brasil em decorréncia de uma
infidelidade cruel e calhorda, cujo reflexo de um patriarcado asqueroso — que ainda
permeia, infelizmente, no século XXI - em detrimento do eximio de um Unico género,
gue obviamente ndo era o feminino.

Em relacdo aos inconfidentes3?, Leal (2012, p.96) reflete que “estes
inconfidentes tém nome e figuram livros de histéria, nos quais sdo descritos seus
feitos e sua jornada, mas a mée preta permanece oculta, indefinivel, sem nome ou
feicOes, ndo sao citados as suas obras, ndo lhe é dado espaco para mostrar quem é.
Isto esta refletido nos proprios romances brasileiros, nos quais, muitas vezes, 0
negro somente aparece como um vulto, uma imagem longinqua, geralmente
presente em areas da casa grande como a cozinha ou a senzala.”.

“Quem mais teu leite amamentou, Mae Preta?...” (MENEZES, 2015, p. 32).
Quem mais se nutriu na infancia? Para que na fase adulta tenha forca suficiente
nessa busca pela liberdade. O alimento foi gerado, e todos aqueles que adotaram a
terra brasileira como sua, sugaram fortemente desse leite.

Ela ndo apenas nutriu o poeta, o romancista brasileiro: “Foste tu que
na Bahia alimentaste 0 génio poético de Castro Alves? No Maranhdo
a gldria de Gongalves Dias?”. Mas que também serviu de modelo
inspirador para a nossa nascente literatura, e quando falamos em
literatura autenticamente brasileira, estamos nos referindo ao
Romantismo Brasileiro que, segundo Antbnio Céandido, foi o
responsavel por adequar a nossa literatura ao presente. (LEAL,
2012, p. 97).

33 A Inconfidéncia Mineira foi um dos mais importantes movimentos sociais da historia do Brasil, pois
retratava a luta do povo brasileiro por liberdade. No auge da Corrida do Ouro, em 1789, um grupo
formado por estudiosos, poetas e religiosos resolveram lutar contra a opresséo do governo portugués
com altas taxas e impostos abusivos. Além da independéncia os Inconfidentes, liderados pelo alferes
Joaquim José da Silva Xavier, conhecido por Tiradentes, eram a favor da criagdo de um governo
republicano.
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O simbolismo representado por Cruz e Souza traz a tona uma discussdo
interessante e conflituosa. Com o olhar atento de Leal (2012) para a questao, faz-se
uma comparacao rapida entre Bruno de Menezes e Cruz e Souza, que até entao
pareciam tao proximos por conta da cor da pele, mas a representatividade os afasta
consideravelmente. No primeiro tém-se a presenca viva dos negros, suas lutas e
conquistas, fonte de herancgas culturais que influenciou e vem influenciando a
identidade afro-amazbnica paraense. No segundo, diferentemente, percebe-se uma
fuga da ancestralidade, estando alheio pela causa negra quando nem se quer, por
uma unica vez, fala diretamente sobre o assunto.

Percebe-se assim a exaltacdo e orgulho de Menezes dos feitos gerados
pelos antepassados, enquanto que Cruz e Souza, de certa forma, renega sua
origem, ndo se posicionando, segundo alguns autores, por vergonha, pois nao
queria ser associado a questao do negro no Brasil.

A fuga de Cruz e Souza é o reflexo de uma mentalidade bastante comum na
época, colocando o negro no amago da inferioridade, incapacidade intelectual e
atraso da espécie. Todavia, Mae Preta tdo doce e acolhedora ndo ligou para a
negacao, e também o amamentou, ignorando todo o tipo de postura que a renega,
pois esta disposta a compartilhar, com os seus, tudo que aprendeu na patria mae,
sempre com muitas historias para contar.

Gostosa, contando a histéria do Saci,
ninando murucututu®*
para os teus bisnetos de hoje...

Na hora de dormir fala sobre as grandes aventuras de reis e rainhas que nao
sao tao ficticios assim. Conta as historias de representantes do folclore brasileiro,
embrulhando os seus filhos de criacdo com afeto, enquanto adormecem apés uma
linda cancdo de ninar. Aproxima-os do sono facilmente, como se fosse o proprio
murucututu emprestando em cada entardecer o seu sono materno para as crias.

No Brasil, depressa a velha indigena foi substituida pela velha negra,
talvez mais resignada a ver entregue ao seu cuidado a ninhada
branca do colonizador. Fazia deitar as criangcas aproximando-as do
sono com as estorias simples, transformadas pelo seu pavor,
aumentadas na admiracdo dos heroéis miticos da terra negra que néo
mais havia de ver. Dos elementos narrados pelas mocas e maes
brancas, as negras multiplicavam o material sonoro para a audi¢éo
infantil. [...] Os ouvidos brasileiros habituaram-se as entonacdes

34 O murucututu ou murucutu € uma espécie de ave, sendo a maior coruja tropical e uma das maiores
do Brasil. Ja na sabedoria popular, a murucututu € conhecida como a mée do sono ou ave sonolenta,
ajudando a adormecer criancas que demoram a dormir, emprestando o seu sono.
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doces das mdaes pretas e sabiam que o mundo resplandecente s6
abriria suas portas de bronze ao imperativo daquela voz mansa,
dizendo o abre-te Sésamo irresistivel: era uma vez. (CASCUDO
apud ARROYO,1968, p. 51-52).

A negra que por séculos teve sua imagem sexualizada, cujos apetites fluidos
sexuais deveriam ser nutridos pelos homens brancos, “pelo bem da patria”, agora,
‘retoma o carater de pureza, de inocéncia, qualidades estas tao distintas daquelas
as quais a negra, a mulata em nossa sociedade, e também fora dela, fora
estigmatizada, ou seja, a mulher sensual, de apetite sexual descontrolado” (DEIAB,

2016, p.101).

Continuas a ser a mesma virgem de Loanda,
cantando e sapateando no batuque,

correndo o frasco na macumba,

guando chega Ogum, no seu cavalo de vento,
varando pelos quilombos.

Confesso que é um dos trechos que mais me cativa, pois € lindo demais
sentir a pureza e virgindade da negra, que também brinca, canta, danca, sapateia.
Essa Virgem de Loanda®® que ndo abandona as raizes, continua no seu gingado ao
som de muito batuque, sempre chamando os demais para também manifestar e
compartilhar o espirito festivo. Diante de tantas qualidades que os povos africanos
nos presentearam, sem duvida a de valor inquestionavel é a resisténcia.

Diante do que foi exposto Leal (2012, p.101) reflete que:

O poeta paraense, intencionalmente, situa Mae Preta em Loanda,
regido esta que, em termos geograficos, pode designar dois lugares
distintos segundo Vicente Salles: uma continuidade do Pard, pois ha
uma comunidade em Alenquer denominada Loanda. Em termos de
regido africana, refere-se ao povo Angola, que habitavam uma regido
de semelhante nome.

Percebe-se uma ligacdo entre essas regides, ilustrando bem a
representatividade e memoria viva de um continente que muito contribuiu para o que
somos e fomos.

A afroreligiosidade encontra-se presente nessas linhas etnocenoldgicas,
mas sem a mistura dos motivos, dessa vez o catolicismo ndo tem vez. Nao ha
proibicdo. Ndo ha perseguicdo. Agora Mae Preta esta livre para cultuar e pedir a
protecdo de Ogum, seu pai, senhor do ferro, da guerra, grande protetor que vem

para abrir todas as demandas escravocratas que pairam cotidianamente no caminho

35 Luanda é a capital e a maior cidade de Angola, localizada na costa do Oceano Atlantico, e sendo o
principal porto e centro econémico do pais.
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de sua filha. Grata pelo amor e protecao grita “— Ogunhé!!!'!”, saudando o seu Orixa
de cabeca. E Ogum que da forca para resistir a tanta amamentacdo sugada, que
jorra ndo so o leite, mas o proprio sangue: “Quanto Sinhé e Sinha-Mocga chupou teu
sangue, Mae Preta?” (MENEZES, 2015, p.33).

Como o poema é uma poética aberta para diversificadas interpretagdes, cuja
funcéo do poeta é criar mundos dentro do seu préprio mundo, Leal (2012, p.99) tira
guestbes interessantes do mesmo trecho, mas com nuances diferentes, tais como:
[...] O mais usual pode ser interpretado no sentido de alimentacéo, ou seja, a mulher
que amamenta os filhos do seu senhor. Contudo, a questdo também pode ser
analisada de um outro angulo. Sabendo-se que o0 negro sustentou, e ainda sustenta,
uma pequena parcela de individuos ricos, diz-se que o vampirismo econdmico do
branco para com o negro ainda ndo cessou e 0 “sangue negro”’ continua a ser
sorvido para o deleite do branco rico e de seus descendentes.”.

Portanto, Leal (2012) leva para outro parametro de criticidade que ainda
permanece nos dias de hoje, onde os verdadeiros herdeiros da economia brasileira
saem da senzala para serem submetidos — pela segunda vez - para a periferia,
enquanto que 0s brancos construiram seus hotéis de luxo e mansdes nos grandes
centros da cidade. Nada de novo sob o sol.

Mas ainda sim Mée Preta festeja, cozinha e celebra sua representatividade e
importancia como a grande mae de leite do pais.

Agora, como ontem, és a festeira do Divino,

a Maria Tereza dos quitutes com pimenta e com dendé.
Es, finalmente, a procriadora cor da noite,

gue desde o nascimento do Brasil

te fizeste “Mae de leite”...

Ela também é a mée de santo dos terreiros, cuidando de todos os seus filhos
de fé. Cozinheira dos quitutes afros trazidos pelos seus avOs e ensinados ainda na
infancia. Mae Preta € uma reliquia viva, contando histérias em cada traco, marca ou
expressao, pois suas rugas representam a velhice, mas também a juventude, diante
de uma alma que como ninguém lembra perfeitamente cada heranca ancestral
deixada pelos antepassados, dando a devida continuidade nesse livreto da vida.

Por fim, finalizo com esse trecho que é um verdadeiro presente de Bruno,
sendo um reconhecimento da vivéncia histérica, e por tudo o que fez a ama, ama-
de-leite, mée preta. Essa méde que ontem amamentou os seus filhos e filhas, para

hoje nutrir com sua memaria a aurea por justica e liberdade. Ontem o liquido que foi
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associado com muita dor, sofrimento e morte, hoje nos da a vida. Sua seiva nutriu 0s
filhos, e hoje os filhos de seus filhos, que em nada tem vergonha, muito pelo
contrario, orgulha-se da genitora tdo forte e protagonista de uma longa historia.
Portanto, bebam de um dos trechos mais liricos e valiosos da poética afro de Bruno
de Menezes.

Abencoa-nos, pois, aqueles que ndo se envergonham de ti,
gue sugamos com avidez teus seios fartos
— bebendo a vida! —
Que nos honramos com o teu amor!
Por tudo que fez, faz e vem fazendo constantemente por nés, minha mée, so
me resta, humildemente, e com muito amor e respeito, tomar a sua bencgao: “Tua

bencao, Mae Preta!”.
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4. A ESPETACULARIDADE DA MAE PRETA: elementos-simbdlicos-afetivos.

O significado de espetaculo, segundo o Aurélio Junior (2011, p.391): “1.
Tudo o que chama a atencao, atrai e prende o olhar. 2. Representacao teatral, ou
apresentacao musical, circense, etc. [...]". Diante disso, Armindo Bido como ator e
pesquisador da cultura popular, ressignifica esse termo com o0s seus feitos artisticos,
a partir de um estudo dissecador com o mestre Jean-Marier Pradier, fortalecendo e
difundindo o conceito de espetacularidade aqui no Brasil. Esclarece-nos:

De fato, em algumas intera¢cdes humanas — ndo em todas — percebe-
se a organizacdo de acbes e do espaco em fungdo de atrair-se e
prender-se a atencdo e o olhar de parte das pessoas envolvidas. Al,
e entdo, de modo — em geral — menos banal e cotidiano, que no caso
da teatralidade, podemos perceber uma distingdo entre (mais uma
vez, de modo metaférico) atores e espectadores. (BIAO, 2009, p.35).

Observa-se que esse processo criativo coreografico da “Mae Preta” bebeu
abundantemente nessa fonte da espetacularidade, encontrados nos trejeitos,
arquétipos, simbolismos, e 0 que tudo isso gerou nesse transe coréutico constante
do inacabamento, que se configurou em mudancgas. A teatralidade, diferentemente
da espetacularidade:

[...] € o jogo cotidiano das interacdes face a face, onde somos
simultaneamente atores e espectadores. Num mesmo dia, em
diversas situagcfes, a mesma pessoa € mae, filha, mulher, amante,
dominadora, estrangeira, compatriota, introspectiya, extrovertida,
patroa e empregada: o que depende do “outro”. (BIAO, 2009, p. 158-
159).

Diante disso, as técnicas cotidianas sao utilizadas pelo artista, ocasionando
no publico uma sensacdo de familiaridade e espontaneidade nas cenas, ou seja, a
teatralidade seria uma espécie de jogo cotidiano dois papéis sociais, o0 dominio do
meio de interacdo intima e pessoal. Por sua vez, a espetacularidade possui uma
linhagem do teatro “teatral”’, pois busca técnicas extracotidianas das relacbes
sociais, em prol do olhar e atengao do outro, sendo “[...] o reino da grandiosidade, do
chocante, do impressionante” (BIAO, 2009, p. 158). Bido esclarece que essas
categorias (teatralidade/espetacularidade) ndo podem ser compreendidas como
estados distintos e afastados, mas como categorias da sociedade contemporanea.

Diante do que foi exposto, essa mae claramente esta imersa na
espetacularidade do fazer artistico, possuindo uma metamorfose associada aos
varios estagios da vida, em que had um desenvolvimento temporal constante.

Provem-se agora, e sem cautela, desse leite etnocenologico.
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4.1. Indutores da composi¢cédo coreogréfica.

A rota é temporariamente mudada, o artista acolhe o acaso e a obra
em progresso incorpora os desvios. Depois desse acolhimento, ndo
h&d mais retorno ao estado do processo no instante em que foi
interrompido. (SALLES, 1998, p. 33-34).

A criacdo € um movimento que surge na confluéncia das acfes da tendéncia
e do acaso (OSTROWER, 1990), e a “Mae Preta” ndo seria diferente, cujo poema
gerado pelos acasos da vida e percepcdes sentidas no espacgo-tempo. Associo a
uma massinha de modelar, onde a qualquer momento pode ser remodelada de
diferentes formas, relevos, mas ainda permanece sendo a mesma massinha inicial.

Uma crianga ndo vai moldar um objeto, vestuario, comida, entre outros, sem
gue essa imagem esteja totalmente emaranhada com o seu fazer cotidiano, ou seja,
acredito muito que os objetos tocados, os formatos, cores vistas no ambiente, estédo
muito vigentes na poeticidade de cada um, sendo assim expressados nas
brincadeiras de modelar.

Essa massa que modela e danca ganhou um novo formato com a escolha
do poema da “Mae Preta”, mas sem perder a esséncia afro-amazbnica que é
sempre regada de muito canto, batuque e batidas de pés presentes nos carimbds e
lundus. A escolha sucedeu-se com os afetos do cotidiano quando percebi, ainda em
2016, que muitas mulheres do meu ciclo de amizade comecavam a engravidar, seja
com a mesma idade que a minha, aos 20 anos, ou bem mais novas.

Choque. Panico. Julgamentos. Repulsa. Depressdo. Foram uma das
palavras mais utilizadas nos desabafos virtuais via Facebook que pude ler, onde
quase que por unanimidade essas novas maes tinham que enfrentar ndo sé o baque
da gravidez inesperada e nao planejada, mas o “aborto” paternal consequente, e os
julgamentos sociais recorrentes.

Diante dessa realidade que se tornou tdo comum e naturalizada, comecei a
observar que tipo de nuances essas maes da vida real tem. N&o pude isolar e tao
pouco excluir esses fatos que direta e indiretamente moldam minhas ac¢des, diante
de uma sociedade que é machista e sexista, entdo o contato com o poema foi a
Gltima pista para mostrar que era disso que precisava ser falado.

Cecilia Almeida Salles®® em seu livro “Gesto inacabado — processo de

criagao artistica” reflete sobre o universo da criagéo artistica em diferentes areas, e

36 E doutora em Linguistica Aplicada e Estudos de Linguas pela Pontificia Universidade Catolica de
Sao Paulo (1990). Professora titular do Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo e Semidtica
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do quanto estd sempre sujeita a modificacbes, pois ndo € um quarto de quatro
paredes fechado e sem brechas, sempre havera uma luz de inacabamentos que
afetara de alguma forma no andamento da pesquisa. A obra estd sempre em estado
de provavel mutacéo.

Tudo isso nos leva ao tempo da construcdo da obra. Um tempo que
tem um clima préprio e que envolve o artista por inteiro. O processo
mostra-se, assim, como um ato permanente. Nao € vinculado ao
tempo de rel6gio, nem a espacos determinados. A criagdo €
resultado de um estado de total adeséo. [...] O tempo é, por sua vez,
0 grande sintetizador do processo criativo que se manifesta como
uma lenta superposicédo de camadas. (SALLES, 1988, p.32).

Portanto, tem-se na critica genética®’, segundo as lentes de Salles (1988), a
investigacdo da obra de arte a partir de sua construcao, observando o planejamento
e ansias iniciais para assim refletir os encontros e desencontros no resultado da
obra, percebendo as muitas ou quase imperceptiveis mudancas que os afetos no
andamento da pesquisa oferecem, bem como a execucdo e amadurecimento. Essa
Visdo nos esclarece esse longo processo de duvidas, ajustes, incertezas, acertos,
erros, aproximagdes que tiveram que ser vivenciadas na constru¢éo coreografica da
“Mae Preta” para ndo s6 possuir uma unicidade enquanto obra, mas afetos gerados
enguanto artista.

O livro “Teatro do Movimento — um método para o intérprete-criador” obra de
Lenora Lobo®* em parceria com Cassia Navas®® busca também analisar, assim como
dar caminhos, nesse processo de criacdo e ensino da danca a partir de um método,
como foi dito anteriormente, de Teatro do Movimento. Esse método foi desenvolvido
por Lenora Lobo para favorecer o processo de criacdo e ensino da danca, tendo

uma genealogia conectada a dois mestres do movimento humano: Rudolf Laban e

da Pontificia Universidade Catélica de S&do Paulo, sendo coordenadora do Grupo de Pesquisa em
Processos de Criacao.

37 O critico genético, segundo SALLES (1998), preocupa-se com a melhor compreenséo do processo
de criacdo, sendo um pesquisador que comenta a histdria da producéo da obra de natureza artistica,
seguindo as pegadas deixadas pelos criadores.

38 Graduada em Arquitetura pela Universidade Santa Ursula, Rio de Janeiro, sendo especializada em
danca pelo Laban Center for Movement and Dance na London University (Londres), e no Centre
Internacional de Dance (Paris). Iniciou os seus estudos de Balé em Recife e no Rio de Janeiro,
passando pelas maos de Klauss e Angel Vianna, tornando-se assistente de Klauss quando dirigia a
Oficina para Atores do Centro Cultural S&o Paulo. Colaborou, ainda, na reforma dos contetdos
programaticos das disciplinas de Corpo e Movimento e Expressédo Corporal, e na reforma do curriculo
de bacharelado em Artes Cénicas.

39 Professora-doutora do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena/lnstituto de Artes
(IA)/Universidade Estadual de Campinas, sendo doutora em danca e semiética (PUC/SP), pos-
doutora em artes (ECA/USP) e especialista em gestéo e politicas culturais (UNESCO, Université de
Dijon, Ministere de la Culture/France).
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Klauss Vianna. Portanto, esse registro dos principios metodoldgicos idealizados por
Lenora sistematiza esse outro caminho metodolégico que pode ser usado por
bailarinos, coredgrafos e professores de danca.

E pensando na danca e no teatro, como artes que se escrevem em e
por corpos em movimentos, elaborando composicdes cénicas com
objetivo de comunicar seu imaginario, € que organizo este método,
com o objetivo de auxiliar a formacgéo daqueles que chamo artistas do
movimento. Quando abro mao do nome danca e batizo o método de
Teatro do Movimento, tenho como objetivo derrubar as barreiras entre
estas duas linguagens, para trabalhar em suas fronteiras. (LOBO;
NAVAS, 2003, p.74).

“‘Quando um movimento expressivo interpretado pelo corpo consciente de
um ator bailarino se torna mais danga ou mais texto?” (LOBO; NAVAS, 2003, p.74)
pergunta que foi repentina no meu processo artistico, pois sentia desde o inicio a
necessidade de recitar o poema, por mais que a danca com sua especificidade e
autonomia fosse capaz de expressar, a partir do movimento, cada palavra escrita
por Menezes. Existe uma linha diviséria onde diz que danca € estritamente
movimento e o teatro estritamente a fala? Que lugar € esse que a danca fala, canta,
toca, expressa livremente sua poeticidade, vontades e aspiracfes?

Lobo e Navas (2003, p.47) acreditam que “a dramaturgia, embora mais
presente no teatro, ndo determina qual produto pode ser considerado mais danc¢a ou
teatro.”, mas a estruturacdo do movimento e, consequentemente, a construcédo e
execucao no corpo, podem apontar caminhos para o territério da danca. Diante
disso, Lenora comeca a elaborar a danca e o teatro enquanto escrita ou composi¢ao
cénica, a partir dos trés eixos fundamentais que se interligam: corpo cénico,
movimento estruturado e imaginario criativo. A partir desse tripé tem-se a
composicdo, cuja resultante final sera o produto da quimica singular de cada

coredgrafo e/ou diretor.
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Figura 1 — Triangulo da Composicao.

Fonte: LOBO, 2003.

Como pode existir composicdo sem um corpo cénico, preparado em
qualquer pratica de danca ou teatro? Como pode existir composicao
sem acoes, espaco, tempo, fluéncia, organizados mais ou menos na
estruturacdo da cena? Da mesma forma, se danca é expresséo e
comunicacdo, a medida que nOsSSOS coOrpos se movem trazem, no
movimento, Nosso imaginario — pensamentos, ideias, emoc¢des ou
sensacoes. (LOBO; NAVAS, 2003, p. 76-77).

“‘No eixo imaginario criativo, estabeleco uma relagdo com um estado
imaterial onde habitam as imagens e as idéias. [...] 0 que se costuma chamar de
energia espiritual pode se mesclar com o que chamo de energia mental [...]" (LOBO;
NAVAS, 2003, p. 76). Diante disso, enquanto artista em constante formacao e tendo
a poeticidade dancada como éarea profissional e de atuacéo, pontuo que tenho as
demais artes como fonte rica para a composicdo, a partir da poeticidade que busco
atingir, e isso ndo acaba deslocando-me do lugar de origem artistica, a dancada,
mas sim fortalece os sentidos e, sobretudo, a verdade na cena nessa busca custosa
da minha identidade na arte.

Por sua vez, Graziela Rodrigues*® em seu livro “Bailarino-pesquisador-

intérprete: processo de formagéo” investiga uma inovadora linguagem nas raizes

40 Professora titular da Universidade Estadual de Campinas UNICAMP onde atua na Graduagdo em
Danca e no Programa de Pés-graduacéo Artes da Cena. Criadora do método Bailarino-Pesquisador-
Intérprete (BPI). Autora, roteirista, coreografa, atriz, bailarina e circense de espetaculos com produgao
independente, ingressou na UNICAMP em 1987, contribuindo efetivamente no Curso de Danca.
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mais intimas das manifestacdes populares da cultura brasileira, criando um “caminho
préprio”, a partir de uma auténtica danca baseada nos fundamentos desse corpo
brasileiro. No conjunto de pesquisas realizadas constam a umbanda, o candomblé, a
capoeira, o congado, o maracatu, a folia de reis, do divino e outras folias, o batuque,
entre outras dangas regionais. “As pesquisas de campo situam-se como fontes,
onde o corpo retrata a sua histéria, entrelagcando festividade e cotidiano, numa
integridade de ser de cada um. [...] as relacdes de identidade do corpo tornam-se
inevitaveis.” (RODRIGUES, 1997, p.24).

Dessa forma, busca-se preparar o corpo do bailarino que ja esta, em sua
maioria, moldado por uma rigidez fisica e academicista, retirando nas fontes da
pesquisa de campo esse novo olhar para as manifestacdes espetaculares de cunho
popular e brasileiro. Nesse processo, tem-se um coabitar com a fonte identitaria,
tendo como artificio os laborat6rios e processos criativos, para assim entender os
registros antecedentes que estdo e sempre estiveram embutidos nesses corpos
brasileiros.

A liberdade de acgao, “sem projeto”, sem “academicismo”, configurou
um aspecto essencial para a constru¢cdo do Processo de formacédo
do bailarino-pesquisador-intérprete. Como se ele fosse adquirindo
vida propria, aguardou-se a maturacdo de suas sinteses, paois,
imprimir-lhe uma diretriz, impondo-lhe interpretagfes, resultaria um
outro trabalho que nao este. Ao “abrir mao” do caminho oferecido
pela formacédo adquirida, houve uma inversédo na prépria conduta do
bailarino-pesquisador-intérprete, pois tais conhecimentos sofreram
transmutacdes decorrentes do que as fontes ensinavam. Portanto,
nado houve perdas e sim ampliacbes de recursos. (RODRIGUES,
1997, p.23).

Diante disso, Rodrigues (1997) reflete, a partir dos resultados obtidos dos
bailarinos que vivenciaram esse processo, que cada um possuiu uma descoberta de
seu potencial artistico, criando uma autonomia prépria. A consciéncia dos
preconceitos, o questionamento de valores que, em sua maioria, sdo deixados de
lado, principalmente a identificacdo de um modelo dancado interno que sempre
esteve presente dentro de cada um, proporcionou em uma organicidade nos
movimentos expressados, produzindo assim um sentimento traduzido por eles de
“estar com o corpo vivo”.

Portanto, a busca por uma brasilidade dancada de Rodrigues (1997) ajudou-
me preponderantemente nesse trajeto da pesquisa afro-brasileira, sobretudo afro-

amazobnica, trazendo essas influéncias para a cena. A Lobo e Navas (2003) com o
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tripé conceitual ajudam-me ndo a definir o meu lugar artistico, no que tange a
interligacdo com o teatro (ator bailarino, danca teatro, etc), por entender que ainda
estou em um percurso fluido, mas por seu método propor trabalhar o individuo a
partir das suas historias corporais. A ideia de Salles (1998) da criacdo imbricada
pelo desenvolvimento constante de uma obra que esta sempre em processo, surge
para tentar compreender as constantes modificagcdes que a apresentacdo artistica
da “Mae Preta” vivenciou, deixando-a livre, diante de quatro apresentacdes, em
quatro sensacdes e momentos diferenciados. Descricdo que sera feita e esclarecida

a sequir.

4.2. Dialogos entre maes: arelagdo com a Orixa feminina Oxum.

O ni iya beere, o ni iya beere 0,
O ni iya beere 6, 6 ni iya bé |6p6 omo
Osun a dé omo wa.

E fibo e fibd do wa iya Osun,
E fibé do wa iya Osun, e fibd do
Wa iya Osun.**

“‘OXUM. Deusa do amor, do doce desejo, da beleza, da fertilidade e da
riqueza. Narcisista, dengosa, sensual, esperta. Oxum é a méae dos passaros e dos
peixes, senhora da brisa e da agua fresca, louca por joias, mestra em linguas [...]"
(RISERIO, 1953, p.114.), foi a mae escolhida para dar caminhos na composicdo da
coreografia. Observa-se que uma mae-poema me escolheu, e outra mae-coreografia
foi escolhida, cujo afeto etnocenolégico e transcendental propagou uma rede de
particularidades e sentimentos.

Na danca é necessario que haja uma busca por uma filosofia individual ou
coletiva, que esta intimamente ligada nos sentidos, objetivos ou visées de mundo,
tendo um determinado comec¢o para assim possuir uma continuidade. Dessa forma,
a obra de arte, destacando-se a danca, nasce dela para o pesquisador/dancarino, €

algo imanente, que imana, nasce de um para o outro.

41 “Ela é a grande mae, ela é a grande mae, ela é

a grande mae. Ela é a mde a quem suplicamos para

Termos muitos filhos. Oxum é quem nos da filhos

E ela quem nos cobre (protege), € ela que nos cobre

no rio, € a mae Oxum, ela quem nos cobre no rio, € a mae

Oxum, é ela quem nos cobre no rio, € a mae Oxum.” Cantiga para Oxum em ioruba, sendo traduzida
por Béarbara (2002, p.149).
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Todavia, quando essa rede de significados ultrapassa o objeto em questao,
no caso dessa pesquisa o livro, o parametro que até entao era imanente passa a ser
transcendente, ou seja, ultrapassa o significado desse objeto que esta ali para ser
lido, chegando assim no cunho religioso ao se relacionar com um Orixa. Por
exemplo, a imagem da cruz para o cristdo é transcendente, pois € um simbolo da fé,
ou seja, foi além do significado de uma simples imagem.

Portanto as movimentacdes foram influenciadas ndo so6 pelas técnicas que ja
estdo marcadas na pesquisadora-intérprete (balé, contemporaneo e afro), mas
também pelas questdes simbolicas-afetivas transcendentais que os (as) filhos (as)
de santo trazem em seus corpos quando dancam para a sua mae Oxum. Entretanto,
€ importante destacar as diferencas significativas entre um ritual performatico
moderno, com os rituais sagrados afroreligiosos.

Enquanto os ritos sagrados tém como funcédo principal o contato com
o divino, os rituais modernos tém uma funcdo social de contato com
a sensibilidade humana, n&o necessariamente associada ao divino.
[...] As dancas sagradas do candomblé s&o ensinadas aos devotos
pelos membros mais velhos da comunidade, com o objetivo de
manter as tradi¢cdes religiosas. Em comparagdo com a educagdo do
dancarino da danga moderna ou classica, 0 processo de
incorporagdo de determinadas formagfes em danca € similar, com a
diferenca que no lugar da manutencdo da tradigdo religiosa, na
danca moderna ou classica trata-se da conservacdo do
conhecimento cultural artistico, o qual é transferido por meio do
ensino para a geracéo seguinte. (HANDELER, 2010, p.48).

Evidentemente que utilizei essa citagcdo como auxilio para a compreensao
dessa arte do espetaculo, tendo como horizonte teorico-metodolégico a
etnocenologia, onde segundo Pradier (apud GREINER; BIAO, 1999, p.24) é uma
“forma de ser, de se comportar, de se movimentar, de agir no espaco, de se
emocionar, de falar, de cantar, e de se enfeitar. Uma forma distinta das a¢c6es banais
do cotidiano”, entdo houve uma preocupagao em perceber a importancia ritualistica
dessa manifestacdo, sobretudo de forma tedrica e a partir de conversas orais e
visuais com os filhos (as) de santo, buscando uma movimentacdo que néo fosse
construida apenas pelos aspectos técnicos, pois ndo queria esta totalmente

desconectada com o simbolismo religioso, mesmo n&o sendo praticante da religido.
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Foto 1 — 12 apresentacdo (cena n° 1): movimentos ondulatérios. Fotografo: Leandro
Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

A escolha por uma divindade afro-religiosa se sucedeu, primeiramente, pela
busca, desde 2015, por uma ancestralidade dancada. Consequentemente isso
fortaleceu a minha admiracéo e respeito em tudo que era relacionado com a questao
afroreligiosa, sobretudo no candomblé, mesmo n&o tendo ainda contato direto nos
festejos. Ndo lembro em que momento esses afetos pelos Orixas, sobretudo para
Oxum, foram gerados, mas acredito que nessa vida nada é por acaso.

Com isso, tém-se a escolha da grande protetora das aguas doces, dos
lagos, rios e cachoeiras, a deusa do ouro, amor, beleza e prosperidade. Oxum teve
muitos filhos, sendo assim considerada a Orixa-mae da fertilidade, trazendo
movimentacdes em sua danca de forma arredondada, assim como lemanja, para
nos falar sobre a maternidade, do lado farto e fecundo das mulheres.

Diante disso, Oxum é a bomba percussora para a vitalidade e qualidade
desse processo criativo coreografico, no qual preferi, desde o inicio, que as

movimentagGes seriam de forma improvisada*’ e de acordo com os anseios atuais,

42 Handeler (2010, p.50) ao refletir sobre as diferencas e similaridades do ritual do candomblé para o
ritual da cena artistica, diz que a “improvisagado também faz parte de ambos os rituais. No candomblé,
por exemplo, especialmente, ao final das festividades, quando os Orix4s ja estdo incorporados, em
transe de possessao, a interacéo entre eles acontece de forma livre e espontanea. Nesse momento,
portanto, a rigidez das regras de estruturacao do ritual cede lugar a improvisacgéao. [...] Enquanto isso,
na dancga, a improvisacdo, em geral, exerce importancia fundamental no processo de criacéo. [...] A
improvisagcdo em danca faz parte da sensibilizagdo do corpo, por meio de estimulos ritmicos,
tematicos ou abstratos e tem como objetivo acessar uma parte da consciéncia que pode ser
comparavel a um estado de transe.”
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pois ndo queria encaixotar-me com movimentos pré-determinados, deixado assim a
composicao sempre livre.

E essencial destacar que Oxum se fez presente de forma simbdlica-afetiva,
ou seja, baseava-se nos significados e arquétipos com o objetivo de executar
unicamente as movimentacdes para a apresentacao artistica, isso ndo quer dizer
que busquei representar a propria Orixa divinizada, pois muitas nuances foram feitas
a partir de muitas méaes pretas, ela foi uma delas.

A corporalidade, nesse contexto sécio-cultural-religioso, merece
destaque ao ser comparada a outras formas de corporalidade, devido
a sua forma singular: o corpo em transito entre a acgéao fisica e a
dimensao transcendental do invisivel. (MARTINS, 2008, p. 83).

Oxum, ligada a energia do elemento “agua”, assim como lemanja*3, baseia-
se no vai e vem misterioso e sensual de suas pequenas ondas, tendo movimentos
suaves, mas precisas, como se acariciasse a todos em sua volta. Oxum esta sempre
carregada de muito ouro, para assim mostrar sua beleza e extrema vaidade, por isso
a indumentaria € banhada de amarelo ouro para abrilhantar ainda mais sua aurea.

Os festejos afroreligiosos, assim como a maioria das manifestagbes afro-
brasileiras, utiliza-se dos sons ao vivo para executar o canto e a danca pertecente, e
na apresentacao artistica ndo poderia ser diferente. Entdo montou-se uma banda
nao sO para acompanhar, mas fazer parte da composicédo, sendo composta por trés
pessoas: Mayra Monteiro na voz, J6 Costa no violdo, Wellitton Barreto (aleméo) no
atabaque e efeitos nas trés primeiras apresentacdes, e Alexandre Maués na 42
apresentacdao. Mae Preta quebrou barreiras, criou mundos, ultrapassando todas as
expectativas imaginadas ou nem se quer idealizadas, abrindo portas e conquistando
sonhos, apresentando-se por quatro vezes. Caminhos etnocenolégicos que serao
descritos mais adiante.

43 lemanja é um orixa feminino, sendo considerada a “Rainha do Mar” e uma das divindades mais
gueridas do Candomblé e da Umbanda. Muito cultuada e respeitada, lemanja é tida como a mae de
quase todos os Orixas, por isso sua representatividade estd muito ligada com a fecundidade. E a
padroeira dos pescadores, pois habita e protege os grandes mares e oceanos, decidindo o destino de
todos aqueles que entram no mar.
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Foto 2 — 12 apresentacdo (cena n° 1): banda musical. Fotografo: Leandro Barbosa,
2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

O atabaque atende aos usos mais diversos, indo das praticas
secretas nos santuarios dos candomblés até as festas publicas. Por
isso, o0s tratos e os significados que tem o atabaque vao variar de
acordo com os desempenhos nas dancas, cortejos e praticas
religiosas; o instrumento ocupa, assim, um lugar de destaque nas
manifestacdes populares afro brasileiras. No seu ambito sagrado, o
atabaque estd decisivamente incluido no sistema sociorreligioso do
candomblé. (SABINO; LODY, 2011, p.95).

O atabaque é um elemento de comunicacdo entre 0 mundo material e 0s
Orixas. Quando Oxum gira, para e mergulha, assim como lemanja, estd saudando
0s atabaques, agradecendo-o. Essa comunicacao afetiva € entre a divindade e as

pessoas que incorporam o Orixa.

Foto 3 — 12 apresentacdo (cena n° 3): saudacdo para o atabaque. Fotografo:
Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.
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As frases musicais tradicionais estdo estreitamente associadas as
frases coréuticas e seus ritmos pedem a exigéncia de movimentos
ordenados. Cada orixA possui um toque que expressa a
caracteristica mais profunda de sua personalidade, a saber: para
lemanja é o jinca; para Oxum ¢é o ijexa*; para Oia-lansd € o ilu e
para Ob4 é o vassi. Nas cantigas, sdo relatados os varios
acontecimentos e os varios caminhos da sua vida.” (BARBARA,
2002, p.146),

Sendo assim utiliza-se o toque do ijexa para a execucdo da coreografia, a
partir de duas musicas*® da Maria Bethania: Louvacdo a Oxum e Canto de Oxum.
Portanto, tém-se muitos elementos simbdlicos-afetivos, tais como: vestimenta de cor
amarelo ouro (simbolizando sua riqueza); movimentacdes de ijexad com passos
suaves, leves e circulares (simbolizando o toque remetente a sua personalidade e
histéria); movimentos ondulatérios dos ombros e bragos (simbolizando a fluidez de
suas aguas); prepoderancia da regido pélvica (simbolizando o nascimento); maos
em coOncavo para representar um espelho (simbolizando sua vaidade); caricias
constantes em si mesma, principalmente na face e cabelo (simbolizando sua

beleza).

Foto 4 — 12 apresentacao (cena n° 3): pés sutis dancando o ijexa. Fotografo: Leandro
Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

Conforme imagem acima, tem-se na apresentacao a leveza dos pés, que

mesmo havendo o contato direto com a energia do solo precisa mostrar sempre em

44 “Regido de Oxum, na Nigéria, cortada pelo rio do mesmo nome; “subgrupo” ioruba.” (RISERIO,
1953, p.159).

45 Houve a utilizagdo da musica “Batuque nas aguas” do Nana Vasconcelos, mas por meio eletrdnico
na 1% apresentagdo, o que sera descrito posteriormente.
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suas movimentagfes uma sutileza e leveza, pois Oxum desliza no espag¢o, como se
tivesse jorrando em todos os cantos sua agua.

[...] os pés das Oxuns apresentam uma sutilizacdo dos contatos:
perpassando pelos micro-apoios de todo o pé, o movimento
caracteriza-se pela suspensédo, pois o0 solo é trabalhado pelos pés
em pequenas porcbes como se estes 0 estivessem acariciando.
Seus pés denotam muita sensualidade. (GRAZIELA, 1997, p.47).

Foto 5 — 32 apresentacdo (cena n° 2): forca de atracdo do pé com o solo. Fotdgrafo:
Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

A sua mobilidade pélvica é preponderante, pois quando Oxum move essa
regido faz um convite para a reproducdo. Entdo onde esta a vida da mulher? No
Utero. “Independente de serem homens ou mulheres, quando a entidade feminina é
recebida, esta configuracdo da bacia é o movimento mais significativo de todo o
corpo.” (GRAZIELA, 1997, p.50).

Seus bragos longos e com movimentos ondulatérios, representam o grande
rio que banha e cuida dessa cidade rodeada de agua doce, a0 mesmo tempo em
gue se molha, purificando-se com o seu imenso amor.

O centro do movimento de Oxum que é a dona da fertilidade, é a
bacia. Seu movimento ondulatério propaga-se até os ombros, como
uma pequena onda. Os ombros rodam sobre si mesmos, levemente,
ligando-se ao pescogo. Os pés fazem um movimento de abertura
seja do lado direito, seja do lado esquerdo, e, contemporaneamente,
abracam-se os cotovelos. Mas o que mais caracteriza e manifesta a
gualidade e a energia dos movimentos de Oxum é o movimento dos
ombros, que é diferente do jinc& de lemanja, pois o de Oxum é mais
redondo, mais leve, suave, e ela o utiliza para atrair seus amantes ou
as coisas de que precisa. (BARBARA, 2002, p.155).
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Foto 6 — 32 apresentacdo (cena n° 2): movimentos ondulatérios. Fotografo: Diego
Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Vale ressaltar também do quanto a admiracdo pela beleza € uma
caracteristica em sua danca, a forma como se olha e acaricia no espelho mostra-nos
essa poética do amor préprio, como diz Graziela (1997, p.34): “Oxum, orixa dos rios
e cachoeiras, desenvolve 0os movimentos suaves com as maos, trabalhando nas
aguas doces; ha o reconhecimento dos dedos e acentuada concavidade das

palmas.”.

Foto 7 — 12 apresentacado (cena n° 3): admirando-se no espelho de Oxum. Fotografo:
Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.
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Tem-se uma carga de potencialidade e autoconfianca externa que, em sua
maioria, carece em muitas maes atuais, onde o cuidado por sua beleza é deixado de
lado para privar-se exclusivamente no cuidado diario dos filhos. Portanto, Oxum nos

mostra que € possivel doar amor, ao mesmo tempo em que se recebe amor.

Foto 8 — 32 apresentacao artistica (cena n° 2): admirando-se no espelho de Oxum.

Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Diante do que foi exposto, o conceito de anatomia simbdlica, proposto pela
pesquisadora e coreografa Graziela Rodrigues, dialoga com esse processo criativo
coreografico, pois houve um intenso contato com essa ancestralidade que danca, de
modo que o corpo tornou-se um receptor de duas forcas energéticas e contrarias,
tais como: a energia do solo, a partir do contato direto dos pés com a terra; a energia
do céu, a partir da transcendéncia com os antepassados.

A estrutura absorve o simbolismo do mastro votivo, enunciada pelo
estandarte que representa os santos de devogdo. A parte inferior do
mastro liga-se a terra e a parte superior interliga-se com o céu. O
corpo representa o proprio mastro festivo, em torno do qual ocorre o
circuito energético. Com esse simbolismo 0 corpo assume a
configuracao de sua forca psiquica. (RODRIGUES, 1997, p. 44).

Antes de tudo, é importante ressaltar que o meu estado de corpo néo alterou
0 meu estado de consciéncia, de modo que sabia exatamente o que estava fazendo
e para aonde deveria ir, diante de um roteiro pré-determinado. O estado de corpo e
estado de consciéncia € uma expressao utilizada por Bido para tratar dos objetos da
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etnocenologia. Esclarece que essa expressao € utilizada para “referir-me por um
lado a indissociabilidade, tdo cara a etnocenologia, entre corpo e consciéncia e por
outro para reportar-me as artes do espetaculo que se sustentam em boa medida na
pratica e exercicio de alteragao dos estados de corpo habituais do dia a dia.” (2009,
p.36-37).

Em contrapartida ao estado de consciéncia, que provoca a alteragao total do
modo de consciéncia, possuindo estados modificados ou alterados como, por
exemplo, o transe, éxtase ou a possessdao. Dessa forma, observam-se essas
alteracOes de estados de corpo e estado de consciéncia nos terreiros afroreligiosos.
Barbara (2002, p.147-148) nomeia essas alteracdes do corpo de estado de
consciéncia e estado de transe, analisando os festejos de candomblé:

A primeira parte do ciclo coréutico é o xiré, dangado no comeco das
festas. As filhas-de-santo participam formando uma grande roda na
gual todas as energias da natureza sdo chamadas a descer e a
participar da cerimbénia. A formacdo dessa roda poderia ser a
tentativa de construir um espaco sagrado onde se concentrariam as
energias dos orixas. A segunda parte do ciclo coréutico é a danca
dos orixas, executada em estado de consciéncia alargada, pois os
adeptos estdo em transe; é o proprio orixa neste momento que
danca, e € a prépria danca que cria 0 orixa em estreita relagdo com
os toques. A divindade mostra ao publico sua histéria mitoldgica,
redistribuindo, entéo, a energia vital e trazendo o mundo sagrado de
volta ao cotidiano.

Neste momento, a anatomia simbdlica mostra que a estrutura 6ssea dos
pés, quando estao descalcos e em contato direto com a terra, possibilita um retorno
para as histérias antepassadas. “Os pés apresentam uma intima relagdo com o solo.
Penetram a terra como se adquirissem raizes, sugam-na como se recolhessem a
seiva; amassam o barro; levantam a poeira; mastigam, devolvem e revolvem a terra
através de seus multiplos apoios.” (RODRIGUES, 1997, p.46). Esse contato inicial
da base que possui varios apoios possibilidade numa edificagcdo dessa estrutura
fisica da “Mae Preta”, ao revivificar histérias antecedentes ao mesmo tempo em que
manifesta a sua.

Dessa forma, torno-me um corpo-mastro energético, a partir do momento em
que conto vidas passadas nesse contato dos pés nus no solo, e referencio
simbolicamente a divinidade a partir do contato com a transcendéncia vinda do céu.

Rodrigues (1997, p.47) diz que “nas distintas linguagens das dangas de cada
orixa e entidade, pelos pés enunciam-se suas configuracdes, associadas a seus

respectivos significados. A maneira como € utilizada a combinacdo dos apoios e a
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quantidade de esforcos empregados, encontra-se muitas vezes associada a uma
acao especifica.”. Os pés do Orixa Obaluaé, por exemplo, possuem um contato
intenso com o0 solo, como se tivessem garras que impregnavam o tempo todo com o
ch@o durante o movimento, tendo saidas minimas, pois em ioruba o nome Obaluaé
significa o “rei da terra”, expressando assim na danca.

Diante disso, a parte superior (movimento do estandarte/divindade) gera
uma forca pertencente e contraria em direcdo para o recebedor votivo, possuindo
uma energia apontada para baixo |. A parte inferior (raizes do mastro/histérias
antepassadas) gera também uma forca contraria energética apontada para cima 1.
Portanto, esse grande elo céu-terra da brincante-intérprete-pesquisadora, com a
Orixd Oxum, que se manifestou a partir de um mastro vivo e presencial, sendo o
préprio corpo-mastro que move, revive e danca para e com o mundo, possibilitou um

contato mais intimo com a ancestralidade que a tanto tempo idealizava e buscava.

4.3 Nuances da Mae Preta: elemento-simbdlico-afetivo da saia de miriti.

Foto 9 — 12 apresentacdo artistica: agradecimento pelo dia. Fotografo: Leandro
Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

A saia de miriti foi um dos elementos-simbdlicos-afetivos mais importante no
andamento da pesquisa, por toda sua relacdo etnocenoldgica e afetuosa com a

“‘Mae Preta”. Diante disso, a saia de miriti surge primeiramente para simbolizar a
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relacéo religiosa — mesmo ndo sendo um material religioso - que gira em torno de
sua producdo, acontecendo a partir da integragdo de uma das faces culturais de
maior celebracéao religiosa do estado do Para: o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré.

Vamos desvelar os tracos historicos que esse material tem.

Foto 10 — 12 apresentacado artistica: aparicdo da saia de miriti. Fotografo: Leandro
Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

O miriti € uma palmeira caracteristica da area de varzea, pertencente a flora
amazonica. E muito conhecida e utilizada no nosso estado, principalmente no
municipio de Abaetetuba, gerando grande economia para a cidade. Dessa arvore o
ribeirinho aproveita todas as partes para satisfazer suas necessidades cotidianas, da
alimentacdo a expressédo artistico-cultural, incluindo-se os brinquedos que séo
confeccionados da bucha do miriti. (SILVA; CARVALHO, 2012).

Macédo (2016, p.5) expde que o miriti é:

Denominada arvore da vida, pois dela, tudo se aproveita (raizes,
estipe, palmas, troncos, fibras, frutos), tem no tupi guarani a origem
do nome, cujo significado é contém agua. Os povos indigenas da
Amazonia foram os primeiros a utiliza-los na confecgéo de utensilios
domésticos, representacdes de animais, brinquedos, meio de
transporte e na alimentagéo.

Sendo um material acessivel para muitas construcdes, inclusive de casas,
trapiches, na producdo de artesanato, doces, licores, produtos de beleza. Silva e
Carvalho (2012) apresentam e enfatizam os brinquedos de miriti como face da
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cultura amazdénica em seu artigo “A cultura e a educagcdo amazobnica na arte dos
brinquedos de miriti”. “Os brinquedos de miriti constituem uma forma inédita de
expressar e representar o universo ribeirinho amazénico-paraense-abaetetubense. E
um bem cultural da regido Amazoénica que enriqguece a diversidade desse lugar.
Legalmente é reconhecido como patriménio imaterial e cultural do Estado do Para.”
(SILVA; CARVALHO, 2012, p. 18).

Esses saberes na producdo do brinquedo sao vivenciais, de modo que é
preciso observar e praticar manualmente para assim obter o resultado, ou seja, este
conhecimento cultural vem sendo socializado h& geragcfes por meio da oralidade e
da observacdo. A oralidade sempre esteve presente na cultura de um povo, e a
utilizacao do miritizeiro ndo seria diferente, construindo e reconstruindo mundos.

Confeccionados por artesdos e seus familiares, os brinquedos de
miriti inicialmente eram feitos pelas criangas ribeirinhas para suas
brincadeiras. O marco histérico temporal, originario da feitura desses
brinquedos, encontra-se perdido e disperso no tempo amazénico,
todavia, achado e preservado na meméria dos velhos ribeirinhos
abaetetubenses que passam anos de suas vidas em contato com a
palmeira, transfigurando-a com muita criatividade, cada parte que a
compde, nas inimeras possibilidades de utilizagdo, no sentido de
suprir as necessidades do seu dia a dia. (SILVA; CARVALHO, 2012,
p. 20).

O miriti transformou-se, com o tempo, em um simbolo de resisténcia ao
processo generalizado da globalizacdo, diante de uma industria em larga escala
para suprir as necessidades do mercado, onde quanto menor o tempo de producéo
maior a comercializacdo e lucratividade. Nenhuma maquina é capaz de reproduzi
aquilo que somente as maos humanas, que sdo carregadas de tracos culturais, séo
qualificadas a produzir. Oliveira apud Silva e Carvalho (2012, p.20) diz que:

O fato do brinquedo artesanal ainda se fazer presente numa
sociedade dominada pela automacdo, e, mais recentemente, pela
informatica testemunha ndo sé o conflito entre polos antagbnicos,
mas também representa a negacdo - realizada por artesdos
amadores e profissionais — em deixar parecer nado apenas
brinquedos, mas fundamentalmente, um modo de se expressar no
mundo: aquele que resulta da habilidade manual.

Portanto, essa estética originaria de um povo expressa sua resisténcia e
preservacdo em cada artesdo e artesa, que com suas maos habeis e criativas
produzem, expressam e rejeitam a condi¢cdo de mero reprodutor que é concedida no
interior da estrutura capitalista e mercantil, resistindo de geracao a geracéo, de mao

a mao, como um sujeito participante e construtor da cultura de sua propria
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comunidade, sem automatismo ou superficialidades. Consequentemente
transformam-se em agentes colaboradores da diversidade cultural ndo so brasileira,
mas do planeta (SILVA; CARVALHO, 2012).

Esses saberes compartilhados, ao longo dos anos, dos mais velhos para os
novos mostra-nos um setor educacional, mas fora da ambiéncia educacional. S&o
conhecimentos tradicionais que buscam ndo sé o fortalecimento e protagonismo de
sua propria histéria, mas compartilham varias vivéncias e formas de sobrevivéncia
da vida cotidiana do caboclo abaetetubense.

O elo da pesquisa baseou-se ndo s6 na representatividade da cultura
popular, por vezes subjulgada e classificada da margem, mas sim na relacao afetiva
gue esses brinquedos de miriti adquiriram desde o inicio na grande festividade
religiosa para a Nossa Senhora de Nazaré, tornando-se hoje elemento fundamental
para a festa. “O brinquedo de miriti ultrapassa os limites de Abaetetuba quando
integra uma das faces culturais da maior celebracgéo religiosa do Estado do Para, o
Cirio de Nossa Senhora de Nazaré. Este ocorre anualmente na manha do segundo
domingo do més de outubro nas ruas de Belém, Capital do Estado.” (SILVA;
CARVALHO, 2012, p. 21).

[...] esses brinquedos continuam a peregrinar no Cirio seja nas maos
de um promesseiro, nas girandolas dos artesdos ou nas maos
cuidadosas dos que querem brincar ou adornar sua moradia, da
crianca ao idoso, de qualquer modo é a nostalgia de sua leveza e
encantamento de suas cores que emprestam a alegria e a poesia na
procissdo. (SILVA; CARVALHO, 2012, p.22).

Portanto, essa relacdo simbdlica-afetiva entre um brinquedo para o
divertimento das criangas ou como objeto decorativo nas residéncias, faz-se
presente na memoaria e nos coracdes religiosos de cada catdlico paraense.

E necessério destacar que com o andamento da pesquisa, € 0S Seus
estimulos etnocenoldgicos, outro elo foi sentido e se fez presente nas apresentacfes
artisticas: as saias volumosas utilizadas pelos Orixas. Deu-se uma atencdo especial
por ser uma indumentaria que ndo faz distincdo de género, ou seja, tanto Orixa
feminino quanto masculino usa saia, além de que “para “montar” no corpo do(a)
filho(a)-de-santo, o Orixa ndo escolhe sexo, faixa etaria, grupo étnico [...]”
(MARTINS, 2008, p.83), onde um filho-de-santo pode ser regido por uma Orixa

feminina, e assim dancar para ela, e vice-versa.
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A indumentaria que cobre o corpo que danca, cultua e agradece, carrega
uma volumosidade muito significativa, expondo os atributos simbdlicos que os (as)
filhos (as) de santo carregam por seu guia. “A combinagao de cores, a textura dos
tecidos e o0 uso de materiais sdo definidos pelas caracteristicas do Orixa
corporificado, comungando com o ritual da festa.” (MARTINS, 2008, p.83).

Diante disso, a saia de miriti compde um volume carregado de arquétipos e
simbolismos dos Orixas, buscando tracos delicados e singulares na estruturacéo das
talas, em homenagem a Oxum. Portanto, tem-se uma relacdo do miriti de forma
etnocenolégica, sendo um elemento-simbolico-afetivo que também buscou saciar-se

nessa fonte profunda e misteriosa afroreligiosa.

Foto 11 — 12 apresentacdo artistica (cena n® 1): movimento da saia de miriti

juntamente com os bracos. Fotdgrafo: Leandro Barbosa, 2017.

T l

Fonte: BARBOSA, 2017.
4.4. Nuances da Mae Preta: processo de ciclos e reciclos.

“‘Mae Preta” percorreu por muitos caminhos para chegar até aqui, trilha que
ainda continua caminhando, onde os afetos e sensac¢des temporais foram as
poéticas principais para os devaneios constantes nessa transfiguracdo. Essa nuance
me proporcionou ndo s6 em ultrapassar barreiras estaduais, mas a realizar um
grande sonho, pois a sua poética etnocenoldgica foi transmitida para outros
vivenciadores que séo nutridos de muito acarajé e dedé. Conheci a Bahia de todos
0s santos, dancei samba de roda no meio da mata, conheci a Escola de Danca da
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Fundacao Cultural do Estado da Bahia (Funceb) e tantos outros sonhos, que serei
sempre grata.

Diante disso, tornou-se uma apresentacao artistica, que até entdo tinha hora
e data marcada para chegar ao fim, em quatro apresentacdes diferentes, em dias,
horarios e programagodes distintas, mostrando que o legado da “Mae Preta” seria
regado de muitos acasos e historias para contar.

De uma maneira bem geral, poder-se-ia dizer que o movimento
criativo é a convivéncia de mundos possiveis. O artista vai
levantando hipbteses e testando-as permanentemente. Como
consequéncia, ha, em muitos momentos, diferentes possibilidades de
habitando o mesmo teto. (SALLES, 1998, p. 26).

Essas vivéncias tornaram-se tdo imprescindiveis e presentes nos meus
feitos e afetos artisticos, que ndo oferecer uma atencdo especial e exclusiva desse
processo no meu Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) seria quase um boicote a
mim mesma.

Diante disso, descreverei esse processo em quatro momentos, tais como:
primeira apresentacao artistica, como resultado de pesquisa da bolsa PIBIBA/2016;
segunda apresentacao artistica, como parte da Il Gira de Artistas-Pesquisadores do
grupo TAMBOR; terceira apresentacdo artistica, como parte do Encontro Nacional
de Estudantes de ARTE — ENEARTE; quarta apresentacao artistica, como parte do
X Seminério de Pesquisa em Danca da UFPA — Processos de Criacdo em Danca:
Poéticas e Pedagogias.

A primeira apresentacdo artistica da “Mae Preta” aconteceu no dia 2 de
fevereiro de 2017, no Teatro Universitario Claudio Barradas®*®, por volta das 10 horas
e 30 minutos. A programacao foi feita exclusivamente como resultado da minha
pesquisa artistica que tinha sido desenvolvida no ano de 2016, sendo bolsista pelo
projeto “Danca e Etnocenologia”’, com a coordenacdo da Profa. Dra. Maria Ana

Azevedo de Oliveira“s.

46 Inaugurado em 19 de junho de 2009, o Teatro Claudio Barradas vem atender a uma demanda de
diferentes experiéncias estéticas de Artes Cénicas. O conjunto formado pelo Teatro Universitario e a
Escola de Teatro e Danga contribuiu consideravelmente para o cendrio artistico belenense, de modo
que sua construcao foi feita dentro desse mesmo espaco de atuacéo e estudos artisticos com cursos
técnicos e graduacfes. Essa juncdo tem como funcéo contribuir para o desenvolvimento das Artes
Cénicas no Pard, sendo um espago aberto aos inUmeros grupos artisticos da cidade e da regido com
0s quais podera estabelecer uma pratica enriquecedora.

47 “A partir do interesse dos alunos do Curso Técnico de em Danca e da Licenciatura em Danga sobre
os estudos da Etnocenologia, no ano de 2014, em parceria com o GETNO Grupo de Pesquisa em
Etnocenologia, coordenado pelo professor Miguel Santa Brigida e o LADANCA, coordenado por mim,
realizamos encontros quinzenais com o0s alunos, para leitura de textos e discussbes sobre a
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O PIBIBA oferece mensalmente uma bolsa como incentivo para a producao
artistica, tendo os meses de pesquisa iniciados em abril, para terminar com o
resultado artistico em dezembro. Todavia, houve atraso nesse resultado, pois no dia
que deveria ser apresentado, o0 que se sucedeu da pesquisa, ainda no ano de 2016,
teve que ser cancelado.

Diante disso, estende-se essa data para o ano seguinte, sendo um fator que
ndo s6 me favoreceu significativamente por conta do tempo estendido, mas
proporcionou uma maturidade nas nuances etnocenolégicas que “Mae Preta”
comecou a trilhar, tendo o primeiro elo com a pesquisa/pesquisadora através do seu
lar: as aguas.

No réveillon de 2017 tive o privilégio de passar na ilha do Maraj6*°, mas
especificamente no interior de Curralinho. Esse contato direto com a natureza,
sobretudo com aquela imensiddo de rio, proporcionou-me naturalmente em outra
estética performatica para a apresentacdo. As mudancas artisticas foram sendo
feitas imageticamente, sempre sentada em uma ponte na beirada no rio, tendo a

relacdo direta e intima com a Orixa homenageada.

Foto 12 — Visita em Curralinho/llha do Marajo — Para. Fotografo: J6 Costa, 2017.
_— 77 —

Fonte: COSTA, 2017.

Etnocenologia. [...] Diante desse fato proponho o projeto Dan¢a e Etnocenologia e sinalizo a
importancia do mesmo, justificando-o pela necessidade de discussdes, reflexdes e trocas de
conhecimento sobre a espetacularidade das dancas populares, no ambito académico, com discentes
e docentes desta e de outras instituicdes, a fim de promover e fomentar uma producédo cientifica na
area da danca.”. (OLIVEIRA, 2016, p.5).

48 Doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia, e professora adjunta da
Universidade Federal do Para, atuando no Curso de Licenciatura em Danca, na Escola de Teatro e
Danca da UFPA. Atualmente é Coordenadora da Licenciatura em Danca da UFPA, coordenando nos
anos (2007-2008 e 2012-2014).

49 E uma ilha situada no estado do Para. Considerada a maior ilha fluviomarinha do mundo, pois é
banhada tanto por aguas fluviais, quanto oceanicas, possuindo 12 sedes de municipios pontilhados
por matas, rios, campos, mangues e igarapes.
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Depois disso, volto para Belém restaurada e decidida a fazer uma
apresentacao daquele jeito que imaginei, mesmo diante de um tempo curto. Portanto
a apresentacao ficou desenvolvida em cinco momentos: saia de miriti; aparicdo da
brincante-intérprete-pesquisadora; primeira danca para Oxum; depoimentos;
segunda danca para Oxum.

Primeiro momento: Saia de mirit. Comeca-se utilizando a saia de miriti,
mas a partir da sombra, utilizando uma panada branca com uma luz branca de
fundo, ou seja, fiquei atras da panada e na frente da luz branca, para assim mostrar
0S movimentos através desse sombreado, a fim de representar os mistérios que
giram em torno de cada Orixa. Na danca, a sua personalidade e identidade é
revelada, podendo ali identificar ndo sé o elemento da natureza regente, mas o

género, que independe do seu filho (a) de santo.

Foto 13 - 12 apresentacdo artistica (cena n°l): movimentos sombreados. Fotografo:
Leandro Barbosa, 2017.

ek

Fonte: BARBOSA, 2017.
Com isso, traz-se movimentacg@es fluidas da agua, caricias nos bragos para
mostrar a riqueza, e a mao levemente em concha para simbolizar o espelho. Ao som

de Nana Vasconcelos, com a musica “Batuque nas aguas”, a representacao
simbolica-afetiva de Oxum se faz presente para o publico.
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Foto 14 — 12 apresentacdo artistica (cena n°l): movimento remetente a Oxum.
Fotografo: Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017

Segundo momento: Apari¢cdo da brincante-intérprete-pesquisadora. Mostro-
me para todos declamando a primeira “Méae Preta” dessa pesquisa, cuja mae-poema
geradora da apresentacdo em questdo, segundo a Otica de Bruno de Menezes.
Desde o inicio da pesquisa, quando ainda era o poema “Batuque”, ja estava incluso
na minha composicdo a utilizacdo do poema falado, mesmo que a danca ja
estivesse expressando sobre isso.

Lenora Lobo (2013) acredita que existe uma relagéo antiga entre o teatro e a
danca, assemelhando-se na medida em que ocorre uma fusédo entre eles, ou seja,
quando um ator personifica e escreve no seu corpo técnicas de danca, para
consequentemente dramatizar nos textos e/ou personagens, e vice-versa.

[..] “Quando um movimento expressivo interpretado pelo corpo
consciente de um ator bailarino se torna mais danga ou mais teatro?”
Depois de inUmeros estudos tedricos e vivéncias praticas com atores
e bailarinos, chegamos a conclusdo de que a dramaturgia, embora
mais presente no teatro, ndo determina qual produto pode ser
considerado mais danga ou mais teatro. Todavia, a estruturagdo do
movimento e especialmente, a construcdo do corpo podem, sem
davida, apontar caminhos para a fixacdo do territério da danca.
(LOBO; NAVAS, 2003, p. 74-75).

E importante mais uma vez destacar que associo com o método do Teatro
do Movimento, a partir da nomenclatura de artistas do movimento, unicamente para

conversar com a minha composicdo diante da proposta de descricdo desse
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processo, mas me intitulo como uma artista em constante processo, estando a
procura desse lugar de atuacao enquanto professora afro-amazonica.

Terceiro momento: Danca para Oxum. Neste momento traz-se
simbolicamente a segunda “Mae Preta”, que esta em constante didlogo com a
primeira, essa mée divinizada a quem tanto respeito, e peca chave da pesquisa.
Com isso, fiz movimentagbes de acordo com a poeticidade construida no decorrer
do tempo de pesquisa, lendo, assistindo e experimentando no meu corpo esse outro
corpo transcendente, sempre tendo consciéncia da minha licenca poética, e do
respeito pela entidade. Ao som do ljexa canta-se a primeira musica ao vivo de Maria
Bethéania, Louvacdo a Oxum.

Foto 15 - 12 apresentacdo artistica (cena n°® 3): danca para Oxum. Fotdgrafo:
Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: LEANDRO, 2017.

Oxum é a prépria vaidade. Na minha concepcao, o seu balanco cadenciado
mostra-nos a aurea que ilumina ndo sé os seus filhos, mas filhos dos seus filhos,
como se fosse o0 sol qgue sempre em cada morada oferece as boas vindas logo de
manha cedo. As vezes, abaixa-se simulando estar perto de uma fonte, banhando-se
no seu rio ou simplesmente olhando nas aguas, enaltecendo o prazer nos cuidados
de sua beleza, mostrando aos demais o quanto € bonita.

Sua dancga parece ser de uma bela mulher que sabe que estd sendo

observada, no entanto finge ndo notar a presenca dos observadores. Busca-se
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sempre fazer movimentagOes para agradar e prender a atencdo de todos porque
nao gosta de passar despercebida.

Foto 16 - 12 apresentacdo artistica (cena n° 2): saudacdo para Oxum. Fotografo:
Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

Quarto momento: Depoimentos. Neste momento, tém-se falas avulsas de
varios depoimentos que recebi através da rede social Facebook, de méaes reais de
diferentes idades. A priori, tinha o desejo de selecionar de 5 a 6 maes, fazendo uma
visita em suas casas para acompanhar a rotina com os filhos (as), cujo intuito era
resignificar essas vivéncias nos meus movimentos, mas com 0 tempo curto e
acelerado isso nao foi possivel. Por isso, utilizei esse site, pois sabia que seria uma
ferramenta mais facil e rapida para entrar em contato com essas maes.

Publiquei uma unica e simples pergunta: “O que é ser mée para vocés?”.
Diante disso, li diversos depoimentos, de diferentes maes que tiveram o seu primeiro
filho, sendo a mais nova com 16 anos, e a mais velha com 40 anos. Esses escritos
de varias vidas traziam realidades que, infelizmente, sdo muito comuns no nosso dia
a dia, que € o aborto constante vindo dos pais, e consequentemente as dificuldades
financeiras e principalmente psicoldgicas que essa mae solteira sofreu ou sofria.

Outro ponto de destaque foi um depoimento, em especial, da mae Eveliny
Gongalves, de 32 anos, aluna da mesma turma do curso de Licenciatura em Danga.

Eveliny por longos anos pensava que era estéril, entdo doava o seu amor maternal
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para os sobrinhos ou demais criancas, além de que ja tinha se conformado que néo
poderia procriar.

Mas aos 30 anos Eveliny, que até entdo tinha a convic¢cdo que era estéril,
ganha a grande noticia que estava gravida. Primeiramente foi tida como um susto
como qualquer gravidez, mas depois um presente divino dado por Deus, e gratidao
eterna por ele ter estendido as maos no seu Utero para gerar Daniel, que hoje esta
com 2 anos.

Fui made muito nova, aos 16 anos. Fui mae quando pensava em ser
estéril, aos 30 anos. E bem verdade que sofri muito para ter o meu
filho, foi uma gravidez dificil, complicada, mas venci. Fui mée aos 22
anos, bem no auge da minha carreira, dancas, viagens, pensei logo
“E agora? O que vai ser da minha vida?”. Sabe, essa vida de mae
solteira ndo é nada facil: rétulos, julgamentos, noites mal dormidas,
d& banho, levar para o sol, arrumar a casa, ter emprego, primeiro
passo, dentinho, limites, palavras. Ser mée € isso mesmo, adaptar-se
ao novo horéario. E ndo ter tempo para lavar o cabelo. E juiza,
carcereira, ré, amiga, e as vezes até inimiga, adolescentes. S&o
eternas criangas brincando de acertar e errar. (Depoimentos
coletados via Facebook, 2016).

Esses depoimentos coletados foram unidos de forma aleatdria, ou seja,
transcrevi as frases que eram mais interessantes para a proposta, nao utilizando os
depoimentos na integra, pois era inviavel, considerando que tive por volta de 30
depoimentos de diferentes maes. Com isso, essa transcri¢cdo transforma-se em uma
faixa de musica a partir de audios feitos por mim, pois seria a sonoplastia utilizada
na cena.

Diante disso, a movimentacdo € de uma mée real que se abstém de tudo
para e pelo seu filho, inclusive de si mesma, trazendo de forma simbdlica essas
vivéncias diarias a partir do “se despir”’, ou seja, ha uma retirada da primeira roupa
em cena. A retirada da roupa mostra imageticamente a retirada do que € seu para
oferecer para o outro, no caso o seu filho (a), retirando o seu tempo de descanso,
retirando as suas horas de sono, retirando as vezes até a vontade de cuidar de sua

beleza, tudo para dar mais atencéo e cuidado para o que gerou.
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Foto 17 - 12 apresentagdo artistica (cena n° 4): agradecimento por ter gerado um
filho. Fotégrafo: Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

O ato de se despir ndo esta atrelado a perda, mas sim ao amor. Quando
essa mae coloca o mundo girando sempre em torno do filho, mostra-nos o afeto
maternal, e o amor diferente que também foi gerado junto com esse nascimento.
Nunca fui mde, mas o que mais ouco € do quanto a vida se torna mais significativa
quando ganha o primeiro descendente, e isso sO vai aumentando quando concebe
outros filhos (as). Percebo também, diante do meu circulo de amizade, do quanto as
maes, principalmente aquelas que estudaram comigo no ensino médio, tornaram-se
mais maduras, objetivas e bonitas depois que tiveram os seus filhos (as), mostrando
que a primeira gestacdo ndo s6 mudou completamente a rotina de cada uma, mas
sim suas vidas, pois gerar uma vida € um renascimento pessoal.

Nos depoimentos, que desencadearam em uma faixa de mdusica, finalizo
com a seguinte frase: “Ser mae € gerar, cuidar, um afeto desmedido sem ser
incontido. E uma verdadeira M&e Preta, que mesmo de, apesar de que, nunca
deixou de zelar pelos seus filhos. S&o muitas maes pretas.”. E essa mae, mesmo
diante da imagem errbnea de que um filho (a) gera perdas e atrasos, fortifica-se,
enfrenta e vence dia apos dia todas as dificuldades advindas ndo s6 nos tropecos

econdmicos, mas no convivio social.



92

Foto 18 - 12 apresentacdo artistica (cena n° 4): agradecimento por ter gerado um
filho. Fotografo: Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

Quinto momento: Oxum e suas aguas. Nesta cena, trazem-se novamente
os afetos gerados por essa méae divinizada, diante de todas as batalhas cotidianas
da vida com a escolha de ser mée real. Assim, Oxum reaparece para acalentar a
todos, com suas aguas amarelo ouro, cuja fortaleza transcendente homenageia
todas as mées reais, sejam aquelas que saem do interior em busca de uma vida, ou
da capital, que trabalham sol e chuva para colocar o alimento em cima da mesa,
lutando para conseguir um trabalho digno e, sobretudo, salarios honestos e que
realmente estejam de acordo com o seu esforco.

O objeto cénico utilizado nesse momento, para retratar a poeticidade
buscada, era uma grande lona de plastico na vertical, para que assim, de forma
imaginativa, visualize esse corpo cénico completamente imerso em um mar.
Infelizmente a projecéo da luz ndo foi com a tonalidade amarelada como esperado,
pois ndo houve um tempo antecedente para esse teste, mas nada que interferisse

no simbolismo da cena.
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Foto 19 - 12 apresentacdo artistica (cena n°® 5): movimento com a panada de
plastico. Fotégrafo: Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.

Assim essa agua imagética se fez presente dentro de um teatro, mesmo

diante de muitas correntezas, protegendo e regendo o0 mundo, assim como as maes.

Foto 20 - 12 apresentacao artistica (cena n® 5): movimento com a panada de
plastico. Fotégrafo: Leandro Barbosa, 2017.

Fonte: BARBOSA, 2017.
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A segunda apresentacao artistica da “Mae Preta” aconteceu no dia 17 de
abril de 2017, no Programa de Pés-Graduacdo em Artes (PPGARTES — UFPA), por
volta das 19 horas e 30 minutos. A apresentagao fez parte da “ll Gira de Artistas-
Pesquisadores do Grupo Tambor”, programacdo que fez o langamento do site
etnocenologiaamazonica.net, mostrou os anais do Il Encontro Paraense de
Etnocenologia® e solos de artistas-pesquisadores do grupo TAMBOR.

Logo apds a minha primeira apresentacao, a professora Maria Ana Azevedo
fez-me o convite para participar dessa programacao, mesmo nédo fazendo parte do
Grupo TAMBOR, aceitei imediatamente, pois seria outra oportunidade para mostrar
0 meu trabalho.

Todavia, 0 espaco pequeno e limitado ocasionou em uma consideravel
adaptacdo na apresentacdo, iniciando no reciclo. Quando visitei o espaco pela
primeira vez, logo pude perceber que as mudancas ndo seriam minimas como tinha
imaginado, pois ndo s6 o espagco como a estrutura ndo me oferecia a oportunidade
de usar a lona branca (primeiro momento) e a lona de plastico (quinto momento). E
importante considerar que essa apresentacdo foi pensada exclusivamente para o
Teatro Universitario Claudio Barradas, entdo as adaptacdes fora daquele espaco
eram inevitaveis.

Diante disso, pensei em permanecer com a lona de plastico e a projecao,
mas de forma horizontal, ou seja, estaria pisando nessa area banhada por Oxum,
enguanto que os demais momentos ndo seriam modificados, mas o acaso mais uma
vez transitou por “Mae Preta”. Quando cheguei ao local em questdo, logo fui
acionada que ndo poderia usar a lona de plastico por falta de espaco, pois no lugar
que tinha selecionado, e inclusive direcionado a luz anteriormente a data de
apresentacao, estava sendo ocupado por outra artista-pesquisadora, entdo nao
poderia de forma alguma interferir na poética dela.

O tempo nao estava de acordo comigo, entdo decidi oferecer uma liberdade
maior para “Mae Preta”, onde a partir dos afetos gerados no aqui e agora as

adaptacdes na coreografia surgiriam naturalmente. E assim pela primeira vez utilizo

50 O Encontro Paraense de Etnocenologia é uma realizagédo do ICA, PPGARTES, ETDUFPA por meio
do TAMBOR - Grupo de Pesquisa em Carnaval e Etnocenologia (CNPg — 2008). Foi implantado em
2012 como uma realizacé@o bienal que objetiva refletir sobre a producdo do conhecimento a partir da
etnocenologia, enquanto Etnociéncia das Artes e Formas de Espetaculo. Dessa forma, o evento
propbe a constituicdo de um espaco permanente de producdo de conhecimento e troca de
informacdes entre artistas, pesquisadores, profissionais e estudantes ligados ao campo das artes.
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a saia de miriti aparecendo para o publico. “O artista ndo €, sob esse ponto de vista,
um ser isolado, mas alguém inserido e afetado pelo seu tempo e seus
contemporaneos. O tempo e o espaco do objeto em criacdo sdo unicos e singulares
e surgem de caracteristicas que o artista vai lhes oferecendo, porém se alimentam
do tempo e espaco que envolvem sua producado.” (SALLES, 1998, p.38). Portanto,
comeco a sentir essa afetividade presente entre a saia de miriti e a Orixa Oxum.

O grande projeto vai se mostrando, dessa forma, como principios
éticos e estéticos, de carater geral, que direcionam o fazer do artista:
principios gerais que norteiam o momento singular que cada obra
representa. Trata-se da teoria que se manifesta no “conteiudo” das
acOes do artista: em suas escolhas, selecbes e combinacdes. Cada
obra representa uma possivel concretizagdo de seu grande projeto.
(SALLES, 1998, p.39).

Foto 21 — 22 apresentacdo artistica (cena n° 2): saudagcdo para Oxum. Fotografa:
Thatyanne Pureza

Fonte: PUREZA, 2017.

Penso que a apresentacdo de fato dos meus anseios, sensacoes,
antepassados e, sobretudo, do que buscava externalizar, o emaranhado de
sensacdes internas que a pesquisa me gerava, comecou de fato a ser revelada a
partir dessa apresentacdo, tanto que as adaptacOes geradas pelo acaso foram
fixadas e literalmente cravadas nas duas apresentacdes seguintes, como se néo
fizesse mais sentido fazer de outra forma.

A terceira apresentagdo artistica da “M&e Preta” aconteceu no dia 15 de
novembro de 2017, na Escola de Danca da UFBA, por volta das 20 horas e 30

minutos. A apresentacao fez parte do “Encontro Nacional dos Estudantes de Arte -
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ENEARTE®Y", que nessa edigéo foi feita em Salvador pela Universidade Federal da
Bahia.

Nesse ano, a terra do dendé, acarajé e grande centro da cultura afro-
brasileira, trouxe para o Enearte®® o tema “Tropicdlia — a arte ndo tem portas”,
trazendo a multiplicidade que o movimento Tropicdlia é lembrado. O encontro
aconteceu nos dias 10, 11, 12, 13, 14 e 15 de setembro, tendo programagdes o dia
todo e em varios pontos da universidade, com oficinas pela manha, mesas redondas
pela tarde e apresentacdes artisticas a noite.

“‘Mae Preta” na programacgéao das apresentacgdes ficou para o ultimo dia do
encontro, no dia 15, juntamente com outras apresentacdes artisticas de teatro e
danca que conversavam com o mesmo tema, tendo, por exemplo, posteriormente a
minha apresentacdo, uma performance de teatro em que o artista representava um
preto velho da Umbanda.

Diante disso, ja estava decidida em fazer da mesma forma que na segunda
apresentacao, sem as lonas e tendo a saia de miriti como um elemento-simbdlico-
afetivo que ndo s6 se fazia presente, mas construia uma ponte com a Orixa
divinizada Oxum, tornando-se o principal e mais significativo momento da “Mae
Preta”.

A Escola de Danca da UFBA possui dois teatros, o Teatro do Movimento
(parte interna) e o Teatro Experimental (parte externa), sendo esse segundo o local
selecionado para a minha apresentacao. No dia 15, assim como nos dias anteriores,
houve diversas apresentacdes artisticas, sendo que a minha ficou como a primeira
apresentacdo do Teatro Experimental, iniciando no Teatro do Movimento. Sendo
assim optei em dar continuidade logo apds as apresentacdes do primeiro teatro,
ficando no lado de fora e bem a frente. O objetivo era levar o publico do teatro

interno para o externo, declamando o poema.

51 O Enearte é um evento itinerante realizado desde 1988, de cunho cientifico, politico, académico, e
cultural. Constituido por estudantes de Licenciatura e/ou Bacharelado das diversas areas de Artes,
em todo pais. Tem por objetivo promover a discusséo e a reflexdo sobre a Arte e a sociedade, e
apresenta-se como um espaco de intercambio cultural.

52 A programacdo € feita e composta pelos estudantes de cada Universidade Federal do Brasil, tendo
um periodo de selecao a nivel nacional para estruturar a programacédo desse encontro. O resultado
foi mostrado pelo site do Enearte — Salvador, e além do meu nome, estava na listagem outros
estudantes dos cursos de artes da UFPA, entao foi solicitado o 6nibus da propria universidade para a
participagdo nesse evento.
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Foto 22 - 32 apresentacdo artistica: concentracdo e oragdo antecedente a
apresentacao. Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Desde 2015 possuo esse interesse em apresentacdes artisticas que tem
como vinculo algum Orix4, tendo a primeira experiéncia com o guerreiro Ogum.
Nesse percurso percebi que a licenca poética ndo bastava, pois € imprescindivel
pedir permissdo para as entidades homenageadas, para que ndo haja invasfes e
muito menos desrespeito. Portanto, tem-se que reverenciar a todo o0 momento essas

entidades divinificadas, agradecendo a cada apresentacao vivificada.

Foto 23 - 32 apresentacao artistica (cena n° 1): citacdo do poema. Fotdgrafo: Diego
Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.
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Foto 24 - 32 apresentacao artistica (cena n° 1): citacdo do poema. Fotografo: Diego
Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Confesso que foi a apresentacdo que mais me tocou e marcou nesse
processo artistico, fechando com chave de ouro, mesmo ndo sendo a Uultima
apresentacdo. E importante destacar que o fato de ter sido na Bahia, estado de
grande influéncia africana, lugar no qual tenho o sonho, ndo sé de fazer cursos e
oficinas de danca afro, mas de dar a continuidade no mestrado, favoreceu
significantemente nos sentimentos gerados, proporcionando uma sensibilidade tao
proxima que por diversas vezes me senti em casa, assim como me sinto no Para.

Outro ponto de destaque é a maquiagem totalmente etnocenolégica que foi
feita para aquele momento, sendo criada, como todo percurso da “Mae Preta”,
através dos acasos e no aqui e agora, sem nenhum planejamento. Tive a
maquiagem facial de Ruan Cavalcante e corporal de Davison Cirilo, dois estudantes
que estavam na coligacdo do Para no Encontro, e que na hora dos acasos me
ofereceram 0s seus talentos. Assim, tornei-me essa figura quase emblematica,

sentindo que ela estava ainda mais presente em mim.
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Foto 25 - 32 apresentacao artistica (cena n° 1): citacdo do poema. Fotografo: Diego
Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Nesse instante agradeco a ela pelo dom da vida, por ter me gerado, nos
gerado, regido o mundo. Gratiddo pelas portas inimaginaveis que se abriram, pois
ha anos sonhava em andar nas terras Baianas, e principalmente fazer uma
apresentacao na Escola de Danca da UFBA. Esse momento, de aproximadamente 7

minutos, guardo na memadria com muito carinho e afeto.

Foto 26 - 32 apresentacao artistica (cena n° 1): citacdo do poema. Fotografo: Diego
Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.
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A mesa branca estava como objeto cénico para posicionar 0s acessorios
dourados de Oxum, pois nesse reciclo senti a necessidade de utilizar de fato os
acessorios, saindo do elo imagético. Todavia, reconhe¢o que de certa forma essa
mesa ndo combinou em nada com a poeticidade que se buscava passar, mas foi a
Unica alternativa no momento, pois era inviavel levar uma mesa mais elaborada de
Belém para Salvador. Entdo tive que pedir emprestado da organizacdo do
ENEARTE.

Como foi dito anteriormente, muitos afetos significativos foram gerados
nessa terceira apresentacéo, dentre deles a necessidade de mais uma vez deixar
“Mae Preta” livre, usando pela primeira vez um nu artistico.

Logo quando ingressei na Escola de Teatro e Danca — ETDUFPA, no curso
de Danca, tinha muitas amarras que com o andamento das vivéncias artisticas fui
aos poucos tirando, ou pelo menos amenizando, mas o principal deles era a nudez.
Sempre achei a nudez um ato ndo so libertario, mas elevado de maturidade, pois
VOCcé precisa estd muito madura para expor 0 que possui de mais intimo em seu
corpo, estando preparada para possiveis interpretacbes preconceituosas ou
vulgares. Diante disso, encaixava-me na porcentagem de artistas que ndo estavam
maduros o suficiente para fazer isso, até “Mae Preta” me dizer o contrario da forma
mais natural e sensivel possivel.

As yabas, iabas ou lyabas, cujo significado de Mae Rainha, é o termo dado
aos Orixas femininos Yemanja e Oxum, porque ambas estdo ligadas intimamente
com a gestacdo e aos cuidados de mée, mas no Brasil esse termo é utilizado para
definir todas as Orixas femininas. As fotos das yabas, em sua maioria, estdo com o
peito de fora, justamente para simbolizar a amamentacdo gerada por seus seios
fartos e cheios de amor.

Diante disso, nada mais poético e verdadeiro do que mostrar simbolicamente
esses seios que tanto amamentaram e nutriram ndo s6 os seus filhos, mais os filhos
dos brancos (mae-poema) e filhos dos seus filhos de descendéncia (mae real).
Portanto, fiz da maneira que ela pediu e desejou, tirando assim as minhas amarras,
entrando no inacabamento da pesquisa e sentindo o pertencimento que cada vez
mais estava atravessado na minha alma nao so6 artistica, mas pessoal. E assim “Mae
Preta” ao vestir sua saia ritualistica de miriti se torna ainda mais divinizada,

proporcionando-me uma das melhores sensagfes e recordagbes dessa curta
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histéria artistica. A seguir, demonstro uma sequéncia de fotos para elucidar o

processo em questao.

Foto 27 - 32 apresentacdo artistica (cena n° 3): observando o filho imagético.

Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.

Foto 28 - 32 apresentacao artistica (cena n° 4): utilizacdo da saia de miriti em cena.
Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.
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Foto 29 - 32 apresentacado artistica (cena n° 4): representacdo simbolica-afetiva de
Oxum. Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: Leal, 2017.

Foto 30 - 32 apresentacdo artistica (cena n° 4): representacdo simbdlica-afetiva de

Oxum. Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte: LEAL, 2017.
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Foto 31 - 32 apresentacdo artistica (cena n° 4): representacdo simbolica-afetiva de
Oxum. Fotografo: Diego Leal, 2017.

Fonte, LEAL, 2017.

A quarta e Ultima apresentacao artistica da “Mae Preta” aconteceu no dia 28
de setembro de 2017, no Teatro Universitario Claudio Barradas, por volta das 20
horas. Antes de viajar para Bahia a professora Maria Ana, como uma das
coordenadoras do seminario, fez-me o convite para apresentar novamente a “Mae
Preta”, como parte da programacdo do X Seminario de Pesquisa em Danca da
UFPAS33, As apresentagdes artisticas na noite do dia 28 ficaram com a “Composicao
Coreografica para Danga Classica”, “Grupo Coreografico da UFPA” e “Projeto de
Pesquisa Dancga e Etnocenologia®, onde representei o projeto etnocenoldgico que
faco parte.

Com isso, retorno para a morada inicial da pesquisa, ou seja, para o teatro
gue me apresentei na primeira vez, mas senti um estranhamento como aquele filho,
gue em busca de uma vida melhor, cria asas para morar fora e ao retornar para a
casa dos seus pais percebe que ndo esta exatamente como antes. O tempo passou,

a poeticidade artistica no transito da vida de certa forma modificou, amadureceu,

53 O X Seminario de Pesquisa em Danca da UFPA — Processos de Criagcdo em Danca: Poéticas e
Pedagogias, foi promovido pela Escola de Teatro em Danca da UFPA — ETDUFPA, no periodo de 25
a 29 de setembro. O seminario abordou sobre os processos particulares de construgdo e criagdo da
cena coreografica, tendo palestras, mesas teméaticas e apresentacao de trabalhos académicos pela
manha, a tarde oficinas de danca e os relatos de experiéncias, e a noite com as apresentacdes
artisticas.
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ficando ainda mais interligada no seu proponente e externalizador. Entdo senti que
aquelas cadeiras italianas tdo distantes e separadas por uma parede imagética entre
a plateia e o artista ndo cabia mais, “Mae Preta” queria estd mais préxima dos seus
filhos. Todavia, eram varias apresentacfes artisticas, entdo a estrutura da platia,
bem como o espaco da cena, deveria estar de acordo com todas as apresentacdes
da noite do seminario, por conta disso o espaco da cena era largo e a plateia
distante.

Diante disso, pela quarta vez “Mae Preta” se faz presente, retornando ainda
mais energizada e transcendente da Bahia, mostrando-se sempre com muita
sutileza e delicadeza de made as mudangcas etnocenolégicas e afetivas
experienciadas nesse processo artistico. A estrutura do roteiro permaneceu da
mesma forma que a terceira apresentagdo: cena n° 1 — recitacdo do poema; cena n°
2 — louvagao para Oxum; cena n°® 3 — depoimento das mées; cena n°® 4 — canto de
Oxum. Nota-se que a diferenca esta na preparacao da mesa para colocar as joias, a

grande rigueza de Oxum.

Foto 32 — 42 apresentacdo artistica (cena n° 2): saudacdo para Oxum. Fotografo:
Enderson Garcia, 2017.

Fonte: GARCIA, 2017.

A mesa arrumada com um pano amarelo fez parte novamente da
composi¢cdo para mostrar as joias, podendo inclusive apenas compor a cena
artistica, e ndo necessariamente ser usada. Infelizmente a distancia da plateia
ocasionou em uma minima visualizagdo do que a mesa mostrava, tendo muito ouro,

o espelho, e diversas joias douradas para Oxum.
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A musica, com excecdo da 3 @ apresentagdo por conta da distancia, foi ao
vivo, oferecendo mais afetividade e presenca na cena, por mais que 0S impasses no
dia dessa apresentacdo acabassem ocasionando em uma posicdo muito fechada e
apagada na cena. A banda deveria esta mais inclusa.

Acredito que em cada apresentacdo um novo ciclo era iniciado,
transformando-se em um processo baseado de ciclos e reciclos de acordo com 0s
afetos e mudangas da “Mae Preta”, como um feto que se desenvolve
gradativamente dentro do Utero para ho momento certo esta pronto suficientemente
para vir ao mundo. Mayra Monteiro como espectadora-participante do processo,
reflete:

Acho que no primeiro momento da tua pesquisa, no primeiro
momento que tu apresentastes a tua performance, aquilo é, vem de
ti, € como se fosse um laco familiar, t& no teu sangue, porém é como
se aquela pesquisa fosse um primo distante que ja estivesse ali
conectado a vocé, porém ainda estas se aproximando, procurando
conhecer ou entdo reencontrar. Na quarta vez, na ultima vez, lembro
que chegaste pra mim para falar “Ah! Fiz algumas alteracdes”, ai
quando olhei na hora “Taynara alterou tudo!” (risos). Entdo olhei
assim tudo e fiquei “a Taynara ndo tem mais duvidas do que ela
guer!”, ou seja, a relagao que ela tem com a pesquisa dela ja ndo é
mais o primo distante, ja é algo préximo e néo tdo desconhecido. Ja
nao era, mas o encontro mesmo, de fato, aconteceu ali. (informacéo
verbal)®4.

Foto 33 — 42 apresentacdo artistica (cena n° 4): representacao simbdlica-afetiva de

Oxum. Fotografo: Enderson Garcia, 2017.

Fonte: GARCIA, 2017.

54 Entrevista concedida por MONTEIRO, Mayra. Relatos sobre a “Mae Preta”. [jan. 2018].
Entrevistadora: Taynara Christinne Carvalho Garcia. Belém, 2018.
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Percebe-se que as mudancas ndo foram sentidas apenas pela intérprete,
mas pelos que ali estiveram presentes, mudancgas para demostrar que aquele feto
antes foi um embrido que pairava pelo liquido amniotico, até todos os 0Orgaos,
musculos e nervos comecar a funcionar, entrando na fase do desenvolvimento. Esse
feto, a partir do tempo de gestacdo e dos nutrientes dados pela méae, foi crescendo

gradativamente, assim como “M&e Preta” cresceu da placenta de Oxum.

Foto 34 - 42 apresentacao artistica (cena n° 4): representacdo simbdlica-afetiva de
Oxum. Fotografo: Enderson Garcia, 2017.

Fonte: GARCIA, 2017.

Os afetos etnocenoldgicos como espectadora de Beatriz Trindade, elucidam,

de forma honrosa, do que sempre busquei transmitir para o publico.

Mae Preta fala sobre todas n6s mulheres que enfrentamos o dia a
dia com a sua forga, luz, graga e beleza. Estive presente em todas as
apresentagfes, pude perceber que ao decorrer foi se modificando,
mas nunca deixando a ancestralidade e esséncia da senhora Oxum
que ndo poderia ser melhor contextualizada. No principio foi
perceptivel o trabalho maravilhoso da pesquisa, pois 0s movimentos
e detalhes se encaixavam perfeitamente, juntamente com a energia
da artista. Porém na ultima vez, depois da apresentacdo no Enearte,
foi tudo mais intenso, fiquei tdo emocionada, consegui sentir
realmente algo transcendental que transpassava desse plano terreno
e conseguiu conectar a todos. (informacéo verbal)®®.

5 Entrevista concedida por TRINDADE, Beatriz. Relatos sobre a “Mae Preta”. [jan. 2018].
Entrevistadora: Taynara Christinne Carvalho Garcia. Belém, 2018.
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“Cada obra é uma possivel concretizagdo do grande projeto que direciona o
artista. Se a questédo da continuidade for levada as ultimas consequéncias, pode-se
ver cada obra como um rascunho ou concretizagdo parcial desse grande projeto.”
(SALLES, 1998, p.39). Nao ha, portanto, uma obra artistica fechada e pronta anterior
ao fazer, pois assim 0 processo seria puramente mecanico, e nao haveria espacgo
para o desenvolvimento, crescimento e vida. Entdo busquei o desejo de me
expressar livremente e por inteira.

Foi possivel perceber, na segunda vez que assistir ao espetaculo,
gue houve um maior envolvimento com 0 personagem, hdo que
antes nao tivesse, mas assim, no sentido de mostrar mais a Mae
Preta do jeito que elas realmente se configuravam, como aparecia na
época. Entdo o fato de ter, por exemplo, 0s seios nus, que na
primeira vez sao encobertos, como se fosse vergonha, enfim, de
exposicao, ja no segundo simbolicamente até esse préprio mostrar,
deixar exposto 0s seios, ndo como uma forma de vulgarizar ou de
exposicdo erdtica do corpo feminino, mas de mostrar
verdadeiramente quem é essa mae preta, com todas as suas dores,
angustias, mas também com seus sonhos e desejos. Entdo ndo ha
uma apelacdo no sentido de exposicdo do corpo, mas percebi que
houve, e isso talvez pela propria evolucdo de quem fez, incorporou,
encarnou a Mae Preta, um amadurecimento nesse sentindo. Entao
se percebe que da primeira para a outra apresentagdo ha um
amadurecimento e uma entrada ainda maior, mais encarnada,
digamos assim, na personagem, na pessoa da mée preta, entdo
acho que isso foi o grande diferencial. (informacéo verbal)®°.

Foto 35 - 42 apresentacado artistica (cena n° 4): representacdo simbdlica-afetiva de
Oxum. Fotografo: Enderson Garcia, 2017.

Fonte: GARCIA, 2017.

5% Entrevista concedida por CARVALHO, Leila. Relatos sobre a “Mae Preta”. [jan. 2018].
Entrevistadora: Taynara Christinne Carvalho Garcia. Belém, 2018.
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Cesso com as impressdes de minha mée, Leila Carvalho, como
espectadora-mae desse processo, com grande agradecimento e gratidao por ter nao
s6 me gerado, alimentado, cuidado e fortificado para e com o mundo, mas por ter
sido a mae preta, diante de tantas “Maes Pretas”, que mais afetou, nutriu e esteve
existente em todas as fases e no desenvolvimento continuo desse feto que hoje se

transforma em escritos. A ela o0 meu total e eterno amor.
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CONSIDERACOES FINAIS

O artista € envolvido pelas emocdes e sensacbes, e sua obra,
consequentemente, segue nesse mesmo caminho, envolto pela subjetividade da
criacdo. “Mae Preta” trouxe-me oportunidades e licbes que levarei para sempre, ndo
s6é como a primeira apresentacao artistica que atravessou o estado, mas como
experiéncia de vida, sobretudo na valorizacdo ainda maior nesse papel prazeroso,
mas cansativo, de ser mae.

Os resultados alcangados como foram ditos anteriormente, ultrapassaram
todas as expectativas. O andamento da pesquisa proporcionou-me ndo sé um
amadurecimento artistico, mais sim a efetivacdo que de uma poética afro-brasileira,
e afro-amazbnica, que escolhi como linguagem expressiva. Sem falar das diversas
limitacbes pessoais que consegui enfrentar diretamente, sobretudo a nudez,
sentindo-me mais livre e apta para utilizar em futuras apresentacdes, mas sempre
com muita cautela.

A metodologia adotada, a etnopesquisa proporcionou-me uma relacdo direta
com a pesquisa, observando e analisando as nuances da “Mae Preta”, percebendo
gue na sua continuidade os dados adquiridos no ambiente foram cruciais para o
devido amadurecimento. Portanto, tudo é importante, nada é descartavel.

As dificuldades durante essa pesquisa foram imprescindiveis, principalmente
pelas mudancas repentinas, que em sua maioria, precisavam de um tempo
consideravel para ser feito, principalmente a saia de miriti, que apds o retorno da
viagem para o Maraj6 tive menos de duas semanas para a sua criagdo. Sem falar de
elementos que até entdo ndo eram possiveis de ser feitos, como por exemplo, a
panada de plastico, tendo que ter 6 metros de altura para assim elaborar uma
fixacdo com a estrutura do teatro. Esse ciclo e reciclo foi permeado por muita
correria e tensdes, mas faria tudo de novo.

Ainda nao gerei um filho, mas sinto que o meu feto etnocenoldgico esta
preste a nascer, foram mais de 4 anos de contragfes constantes, umas quase
imperceptiveis, mas outras de doer a alma. Nao esquecendo 0s cansacos, a perda
de peso, e as horas de sono perdidas, que nao foram poucas.

Ndo foi nada facil chegar até aqui, por diversas vezes pensei em
abortar/trancar para assim impedir o crescimento que se desenvolvia a passos de

formiga dentro do meu fazer artistico-educacional, perdi as contas, estribeiras,
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paciéncia, e por vezes até a esperanca. Mas dizem que nem tudo é um mar de
rosas, e que os espinhos séo bons e importantes para o amadurecimento, mesmo
nao sabendo o dia de amanhd me sinto amadurecida suficientemente para gerar
esse feto, mesmo sabendo que ele precisa de longos anos para ter a estrutura,
sabedoria e saude que idealizo como uma artista em constante processo.

As contragbes estdo terminando, o nervosismo acabando, e o sonho de
encerrar mais esse ciclo finalmente se concretizando. Gratiddo € o que domina a
minha alma, pois “Mae Preta” ofereceu o seu amor e nutricdo em abundancia, para

agora dar origem a mais um de seus filhos: o TCC.
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