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RESUMO

Este trabalho descreve o processo criagdo artistica e de producdo do espetaculo de danca
intitulado “Divinas”, discorrendo sobre as relagdes de género e africanidades. Suas
abordagens tedricas versam a respeito das divindades e entidades femininas das religides de
matriz africana, associadas as questdes vivenciadas pelo cotidiano feminino na
contemporaneidade. Esta obra propde do ponto de vista artistico, cultural e social, discutir os
arquétipos dos Orixas femininos e das entidades Pombagiras através das vivéncias em
terreiros de Candomblé e Umbanda, a partir da experiéncia insider. Os processos de criacdo
em danca desenvolvidos apresentam, segundo os arquétipos estudados, uma confrontagéo
aos papeis sociais atribuidos ao feminino ao longo dos tempos. Como caracteristica prima
deste memorial, apoiamos o protagonismo feminino no campo emancipatorio, propondo
guestionamentos e reflexfes sobre 0 sexismo. Apresentamos as etapas de construcao deste
produto, as leituras poéticas expressas em sua composi¢cao, as extensdes investigativas na
area da danca, as conexdes realizadas com as demais linguagens artisticas e suas
contribuicbes para o campo artistico, cultural e académico. Em complemento a descricdo
amplamente detalhada das fases que estruturaram o produto, acrescentamos vasto material
ilustrativo que auxilia na elucidacdo das questdes expostas em debate, as concepgdes
artisticas utilizadas para o espetaculo, diretrizes de planejamento e estratégias de producao.
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ABSTRACT

This paper describes the production and artistic creation process of the dance performance
entitled "Divinas", discussing gender relations and Africanities. His theoretical approaches
talks about the female deities and entities of African origin's religions, associated with the
issues experienced by women daily life nowadays. This work proposes the artistic, cultural and
social point of view, to discuss the archetypes of female Orixas and Pombagiras entities
through the experiences in terreiros of Candomblé and Umbanda, from the brackground as
insider. Creation processes in developed dance performing, according to the archetypes
studied, a confrontation with the social roles assigned to women throughout the ages. As prime
feature of this memorial, we support women's role in the emancipatory field, proposing
guestions and reflections about sexism. We present the construction stages of this product,
the poetic readings expressed in its composition, the investigative extensions in the dance
area, the connections made with other artistic languages and their contributions to the artistic,
cultural and academic field. In addition to widely detailed description of the stages that have
structured the product, we have added extensive illustrative material that aids on the
elucidation of the issues outlined in debate, artistic designs used for the show, planning
guidelines and production strategies.

Keywords: Dancing. African culture. Gender. African origin's religions. Performing arts.
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1 INTRODUCAO

Antes de leva-lo as encruzas que o conduzird, caro leitor, as mindcias de minha
pesquisa, necessito expor algumas elucidacdes. Ao falar neste trabalho, de feminino e
feminilidade, discorro sobre sentir-se feminina, ndo s6 nas tarefas cotidianas que se cumprem,
na funcdo que se desempenha segundo organismos biolégicos, ou como chamam
popularmente de designio divino. Trata-se de um género. De um olhar. De olhar para si, para
o mundo e para si no mundo. E reconhecer-se na feminilidade a partir das papeis sociais que
representa, pois até para tais representacfes, a sociedade nos rotula como codigos macho

ou fémea.

Entretanto, minhas discussdes sobre género vao de encontro as cosmogonias de
matriz africana. Venho propor o abraco para o protagonismo delas, no sentido de conduzir,
através de meu trabalho, caracteristicas emancipatérias. Ja esta na hora! Entéao, quando falo

de mulher, de feminino, ressalto o poder e importancia delas, das Divinas.

Quando meu discurso se ocupa a falar de Candomblé e Umbanda, escrevo-as com
muito amor e com letra mailscula! Assim como lorubds, Orixas e entre outros nomes de
inimeras divindades e entidades. Meu ponto de vista lapidado através das vivéncias
acumuladas ao longo do meu contato pessoal com tais praticas religiosas, me ensinou a dar

valor a estes pequeno detalhes.

Minha religiosidade marcada pelos preconceitos racistas e sexistas ao longo de minha
histéria me lembram sempre, a cada lagrima, cada gota de suor entregue aos movimentos,
cada palavra escrita, a dar valor a esses pequenaos protagonismos. Logo, ndo poderia colocar

estas formas de escrever sendo em primeiro plano. Ou seja, com letra maiuscula.

Ademais, me afirmo neste trabalho enquanto pesquisadora das artes, mas antes de
tudo, artista. Vivo da danca, do movimento. E ele que pulsa em mim e me impulsiona. N&o
poderia ser de outra forma. O texto que se apresenta nas inumeras laudas desta producao,

estdo embebidas e por assim dizer, porque nao, bébadas de poesia...

As tradicbes académicas usualmente exigem de nds estudiosos e pesquisadores,
escritas pesadas e muito bem embasadas teoricamente. Meu discurso necessita do discurso
de outrem para que seja validado, reconhecido. Antes disso, avaliado. Desta forma, foi
necessario que esta escrita tivesse, o minimo de suavidade, de sonho, de cor... de arte. Pois

sem ela, seria impraticavel falar da minha danca para a academia.
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Neste sentido, este trabalho € constituido através de uma linguagem poética, e além
disso, com seu discurso em primeira pessoa. Porque ele saiu me mim, de minhas reflexdes.
Esta producdo € mais que um registro de um trabalho artistico constituido a partir de uma
pesquisa por mim desenvolvida. E um carimbo de minha entranhas. Foi gestado com muito

carinho e parido com muito sofrimento.

Desta maneira, ndo poderia realizd-lo segundo os modelos e formatos
recorrentemente utilizados, e ainda assim, corro grande risco de nédo ser compreendida nas
esséncias. Mas é neste caminho que seguirei, porque a plenitude de minha arte, minha danca,

ndo esta e nao pode ser sentida no papel. Somente no corpo. Bem-vindo!

1.1 APRESENTACAO

Este produto se descreve em multiplas classificaces, entretanto, afirmo ser este
memorial fruto de uma pesquisa artistica que se enquadra no ambito das artes cénicas. O
espetaculo “Divinas”, tem como eixo principal a danga em didlogo com outras linguagens

artisticas como as artes visuais, a musica e o teatro, por exemplo.

Nesta producdo artistica em danca, sugiro uma associagao entre imagens do feminino,
mostradas através das cenas do espetaculo em consonancia com as divindades e entidades

femininas presentes nos cultos afro-brasileiros do Candomblé e da Umbanda.

Busco nessa associacdo afirmar que os arquétipos femininos divinos das
religiosidades afro-brasileiras — especialmente os que compdem sua corporalidade,
personalidade e elementos miticos inseridos em sua conjuntura — evidenciam caracteristicas
do poder da mulher por meio de uma visdo cosmoldgica que nos permite vislumbrar

criticamente os papéis por elas ocupados na sociedade contemporéanea.

1.2 DEFINICAO DO PRODUTO

Através do espetaculo “Divinas”, intento pensar a presenga e poder feminino na
sociedade brasileira contemporanea em didlogo com as imagens miticas das personagens

sagradas da ancestralidade afro-brasileira. A mulher e seu papel na sociedade sdo abordados
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em meu processo de criacdo através das divindades e entidades femininas das religides de

matriz africana como o Candomblé e a Umbanda.

A mulher e suas questdes atuais: familia, sociedade, trabalho, rela¢des interpessoais,
perspectivas, sexualidade, corpo... Por que qualquer uma de nés, mulheres, nao podemos
nos identificar com Oxum, lansd ou Maria Padilha? A constru¢do da identidade feminina
contemporéanea e suas multiplas linguagens a falar de maneira poética sobre este ser humano

incomparavel, transcendental, divino.

1.3 JUSTIFICATIVA

Tal proposta para o produto realizado inaugura sua concepc¢éo a partir das minhas
reflexdes sobre género, cultura e arte. A necessidade de relacionar essas areas de
conhecimento, trazendo como fio condutor as cosmologias de matriz africana, apresenta uma

proposta de pesquisa em que ressalto todas essas questdes ho campo da academia.

Entendo que este produto € importante por contemplar o cenario de producdes
artisticas na area das artes cénicas — sobretudo em danga, performance e teatro —
desenvolvendo um trabalho que discuta problematizagbes na sociedade contemporanea
através dessas linguagens, contribuindo também, para o campo das artes, com a producéo

de mais uma proposta artistica e cultural.

Meu produto se justifica com a necessidade do reconhecimento e valorizagdo da
cultura popular e afro-brasileira, através dos conhecimentos e tradigbes de comunidades de
terreiro. Além disso, apresento um espetaculo que ressalta essas culturas, evidenciando um

carater emancipatério do ponto de vista das relagdes étnicorraciais.

A escolha do objeto de estudo proposto indica uma razdo muito importante para sua
execucdo. Busco utilizar tal produto como viés de discussdo sobre género, utilizando este
trabalho como mecanismo de a¢c&o rumo ao combate ao machismo e ao sexismo, colocando

em cena também, meu posicionamento acerca dessas questoes.

Além disso, apresento discussdes sobre as questdes das religides de matriz africana,
com vistas ao combate da discriminacdo e preconceito religioso, desconstruindo a imagem

demonizada que possuem.
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1.4 OBJETIVOS

Enquanto objetivos gerais, procuro destacar a presenca e o poder do feminino advindo
de grupos étnicos, através da andlise dos diversos elementos sociais e culturais que
caracterizam as divindades femininas das religides afro-brasileiras do Candomblé e da
Umbanda, apresentando seus lacos cosmoldgicos e artisticos, com suas herancas africanas

diversas.

Também mostrar o poder e a presenca da mulher na cultura afro-brasileira,
destacando as divindades e entidades femininas do Candomblé e da Umbanda como
referéncia de discurso imagético e artistico através da danc¢a, pautada numa narrativa poética

gestual.

Adoto enquanto objetivos especificos associar caracteristicas relacionadas a imagem
das divindades e entidades presentes no Candomblé e na Umbanda a uma leitura de feminino
na sociedade contemporénea brasileira. Pretendo discutir sobre mulheres e valores sociais,
guestionando os papéis de género a elas atribuidos, a partir de seus arquétipos expressos

nas linguagens da danca em dialogo com musica, o teatro e as artes visuais.

Promover um processo de montagem coreografica a partir de uma experiéncia como
insider! em terreiros de Candomblé e Umbanda, resultando em laboratérios de criacdo em

danca para a producao de um espetaculo que discorra sobre o objeto de estudo elencado.

Proponho associar, especificamente, o feminino contemporéaneo as imagens femininas
e caracteristicas presentes nos arquétipos das divindades femininas dos lorubas através das
labas (Orixas femininos do Candomblé no Brasil), das lydmi Oxorong& (ancestrais divinas
relacionadas a génese do mundo segundo os lorubas) e das entidades Pombagiras (do culto
da Umbanda).

Além disso, confrontar a imagem da mulher compreendida na estrutura patriarcal dos
valores cristdos advindos do ocidente com as imagens femininas abordadas no espetaculo
“Divinas”, para problematizar e qui¢d auxiliar um processo intimo de desconstrucdo dos

papéis sociais atribuidos a figura da mulher.

1 O conceito de insider utilizado € o mesmo trabalhado por Lawal (1997) e por Santos (2008). Diferente
do conceito usual atribuido a antropologia, em que uma cultura € estudada por alguém proveniente de
outro grupo cultural, o conceito de insider diz respeito a pesquisa de uma cultura realizada por um de
seus membros.
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Neste sentido, também acrescento enquanto objetivo, descrever de forma escrita e
imagética o processo de criacdo do produto realizado, segundo os referenciais tedéricos

elencados para o objeto de pesquisa.

1.5 METODOLOGIA

Adoto enquanto procedimentos metodoldgicos a pesquisa em referéncias
bibliograficas relacionadas ao tema abordado, bem como reflexdes a respeito do recorte

realizado para este memorial.

Tendo em vista a elaboragdo de uma pesquisa que dialoga com processos artisticos
de linguagens corporais, sobretudo em contexto social e cultural como € o caso das tematicas
estudadas, estruturei um roteiro que norteou o processo de construcdo das cenas do

espetaculo, baseadas na experiéncia enquanto insider.

Para o processo de criacdo do produto, me lanco a realizacdo de encontros semanais
com o elenco do espetaculo, com frequéncia de dois ensaios por semana, visando investigar
experiéncias pessoais dos intérpretes vividas em relagdo ao poder, presenca, problemas e
referéncias femininas em suas histérias pessoais, com o intuito de utilizar tais vivéncias e

reflexdes como subsidio para construcdo das cenas espetaculo.

A partir da estruturacdo das mesmas, me direciono a investigacéo dos diadlogos entre
vocabulario corporal proprio dos intérpretes, as estruturas cénicas elaboradas para cada
guadro do espetaculo, trabalhadas a partir de diretrizes de trabalho incluindo dindmicas,
oficinas, laboratérios de danca, e as experiéncias enquanto insider sobre os femininos
estudados e observados nos terreiros. Como resultado, obtenho criagdes individuais e

coletivas a partir de roteiros organizados para improvisagdo, gerando frases coreogréficas.

Conjuntamente ao processo de criagdo do produto, estabeleco registros iconograficos
e filmicos para a montagem e apresentacdo do trabalho escrito, que ilustra o processo de
criacdo, bem como elucida as consideracfes e etapas de construgdo do memorial. Tal

mecanismo auxilia também o elenco a lapidar esse diamante bruto.

Em sequéncia, dou continuidade me langcando a escrita do memorial, aproveitando as
relacbes estabelecidas entre as pesquisas realizadas, bibliograficas e resultantes da
experiéncia enquanto insider, processo criativo do produto e os atravessamentos das

diferentes linguagens artisticas em seus contextos. Aproveito também os resultados obtidos
17



através das reflexdes e experiéncias realizadas, juntamente com as indicacdes de revisdo
direcionadas pelo orientador deste trabalho para relatar, descrever e ilustrar de forma concisa

este produto.

1.6 PUBLICO ALVO

Meu produto destina-se ao publico em geral, devido aos objetos do trabalho de
alcancar o maximo de pessoas possivel, inclusive aquelas que ndo conhecem as questdes a
respeito das africanidades, e sdo pouco questionadoras das problematicas em relacao a

género.

A classificagéo etéaria definida foi a partir dos 16 anos devido as discussdes propostas
pelo trabalho e didlogos improprios, excluindo o publico infanto-juvenil. Entretanto, como regra
geral do teatro em que se realizou, agueles com idade inferior a classificacdo etaria que
estivessem acompanhados de seu responsavel autorizando o acesso, poderiam assistir ao

espetaculo.

Também objetivei alcancar o publico de estudantes de danca e artes de diversas
linguagens, artistas, produtores culturais e comunidades de terreiro e pesquisadores, visando
disseminar, divulgar e compartilhar conhecimentos sobre a cultura e arte afro-brasileira, entre

outras questdes relacionadas as relagdes étnicorraciais e género.

1.7 RESULTADOS PREVISTOS

Visto que o espago onde foi apresentado o produto é um teatro com lotagédo para 150
pessoas e o memorial apresentado compds uma temporada com trés apresentacdes, poderia

alcancar quantitativamente, o numero maximo de 450 pessoas.

Entretanto, a estimativa nado foi alcancada e ndo houve lotacdo em nenhum dos trés
dias de apresentagdo do espetaculo, sendo este quantitativo correspondendo apenas a uma
porcentagem pequena de ingressos por dia que ndo foram vendidos, e outros cedidos por
cortesia a convidados. Calcula-se entre 15 a 20 ingressos ndo vendidos por apresentacao

aproximadamente.
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Assim como previsto também, a venda de ingressos durante a temporada gerou um
montante que ajudou no financiamento de despesas extras, fruto de imprevistos como
material para reparar cenario, figurino, substituicdo de cabos e outros materiais de som e

iluminacéo, etc.

Conforme estimado, a temporada reuniu figuras ilustres para contemplar ao vivo a
obra. Artistas, lalorixas, pesquisadores, professores universitarios, estudantes de graduacao
e pbs-graduacéo e diversos amigos e familiares militantes da causa compareceram durante a

temporada.

No Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro, as estimativas de trazer um
publico especifico para frequentar este espaco e além disso, ocupé-lo, concretizaram-se e
geraram resultados extremamente positivos. Além disso, contribuiram para a ampliacdo do

cenario artistico e cultural nas abordagens sobre africanidades.

Visto que era a primeira apresentacéo de um trabalho meu neste local, a contrapartida
favoréavel foi que a direcdo do espaco me fez o convite para retornar com outras propostas de

trabalhos na mesma tematica ou areas relacionadas.

Enquanto resultado previsto, também acrescento a divulgacdo de e crescimento
profissional em minha carreira enquanto diretora artistica e pesquisadora, bem como do
Projeto em Africanidade na Danga-Educagéo (PADE-UFRJ), potencializando o perfil de nosso
trabalho. Em contrapartida, novas portas foram abertas apés a temporada de “Divinas”,
possibilitando maior visibilidade ao coletivo no que tange a entrada em outros espacos de

producdo artistica, cultural, educacional e académica.

1.8 CONTRIBUICAO DA EXECUCAO DO PRODUTO PARA FORMACAO ACADEMICA

Este trabalho me desenvolveu e aprimorou inUmeras habilidades que atribuo nao
somente a minha experiéncia no processo de criagdo, mas também nas relacbes

interpessoais com todos os agentes envolvidos na pesquisa.

Para minha formacgdo como artista, este projeto me acrescentou mais objetividade e
determinagdo na execucdo de planejamentos e, por consequéncia, a pensar sempre em
alternativas para contornar 0s imprevistos. Este espetaculo exigiu mais dedicacdo e
responsabilidade do que ja havia vivenciado, pois até entdo, estar envolvida em um processo

apenas como intérprete criadora requer compromissos diferentes dos de uma diretora cénica.
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No papel de diretora e mentora desta proposta, me acrescentou um olhar mais amplo
sobre a arte e principalmente no entendimento de que minhas criagdes nédo se restringem a
um caminho, e sim que se trata de um conjunto complexo de linguagens artisticas que

conversam entre elas e proporcionam um leque de possibilidades aos espectadores.

Além disto, depreendo que minha atuacdo como intérprete construiu uma trajetéria
vindoura para atuar como diretora, por conta da bagagem, experiéncia de palco e vivéncias
dentro deste campo profissional. Isto me auxiliou a desenvolver algumas qualidades apuradas
em relagdo aquelas que se voltam somente para a direcéo de trabalhos artisticos, porém nao

experimentaram dessa vivéncia como intérprete.

Além disto, acrescento quéo desafiador € se lancar a construir um trabalho artistico
dessa magnitude, envolvendo tantas pessoas, mediante a poucos recursos. Penso que todo
artista precisa passar por um processo como este de, ndo sé idealizar e produzir, como
também refletir e escrever sobre sua arte. Isto me engrandeceu como pesquisadora na area

e muito contribuiu para minha formacédo académica.

1.9 CONTRIBUICAO DO CURSO PARA A FORMACAO E ELABORACAO / EXECUCAO DO
PRODUTO

Meu curso foi uma formacédo muito feliz ao longo do ano letivo de 2014. Nele pude
ratificar minhas hip6teses de que tratar das memorias afetivas e experiéncias pessoais,
aliadas ao meu discurso ideolégico, podem ser transformados em um trabalho artistico que
dialoga com os contetidos das disciplinas e que além disso, seja critico, sem deixar de ser

essencialmente poético.

No curso de Especializagdo em Linguagens Artisticas, Cultura e Educacéo do IFRJ,
campus Nilépolis, fui acolhida com o apoio necessario para a produ¢cdo de minha pesquisa e
incentivada pelo corpo docente a persistir na criacdo de meu espetaculo apesar das

dificuldades do processo.

Com a bagagem das disciplinas aliada aos direcionamentos de meu orientador, tornou-
se uma experiéncia inigualavel. A partir do objeto de estudo elencado para discusséo, foi
extremamente motivador falar da mulher e seu papel da sociedade através de algo que eu

vivo intensamente com conhecimento, plenitude e fé.
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Além disso, minhas relagfes de troca com os colegas de turma, nossas discussdes
sobre as questdes discutidas em sala, as ligagbes com as diversas areas de conhecimento

muito enriqueceram para o amadurecimento deste trabalho.

1.10 CONTRIBUIGAO DO PRODUTO PARA A AREA DE ARTES, CULTURA E EDUCACAO

Trata-se de uma tarefa que muito me dignifica. Falar da contribuicdo de minha
pesquisa, produto e escrita para a area de artes, cultura e educacéo, significa para mim,

valorizar o que faco tanto no ambito artistico, quanto no &mbito académico.

Primeiramente, para o campo da educacéo, penso que este produto pode ser utilizado
como ferramenta pedagdgica para discussfes a respeito de género, africanidade e
diversidade. Além de um excelente produto para formacdo de plateia, democratizacdo do

acesso a cultura e arte.

Quanto as conversas sobre cultura, as relacdes de género discutidas no espetaculo,
além do protagonismo dos saberes populares e de terreiro compdem um cenario hibrido de

gquestdes valiosas ao campo de estudos culturais em que este produto proporciona.

Por dltimo ao campo das artes, onde o produto realizado promove um encontro com
as areas de conhecimento envolvidas. A arte comunica as discussdes e reflexdes propostas,
além de expressar poética e gestualmente as problematizacdes acerca do tema,

enriquecendo e contribuindo o campo das artes.
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2 ROTEIRO E ABORDAGENS TEORICAS

O capitulo que segue, trata da roteirizacdo do espetaculo “Divinas”, ou seja, a
organizacdo das cenas, de toda a narrativa poética discutida através do movimento, e seus
didlogos com as outras linguagens artisticas, bem como a descrigdo de materiais utilizados

em cena.

A construgdo ideoldgica de feminino por mim motivada constitui uma linearidade que
discute as problematizacfes partindo de uma relac&o intimista, ora potente em seu sentido
comunicativo, ora dramatico em seu sentido poético, mas que permitem aproximacao e

identificacdo do publico com as narrativas em diversos momentos.

Ao passo que descrevo sucintamente o desenrolar de cada cena, as questdes nelas
discutidas e meu olhar poético-ideoldgico sobre cada sagrado feminino divino e as divinas

contemporaneas.

Relaciono também, as abordagens teéricas, segundo os autores elencados para este
recorte juntamente a experiéncia-insider, para tratar de meu préprio universo cosmolégico,
instrumentalizado pelo meio cultural, modos de producéo e transmissdo de saberes, aliado
aos modos de investigagdo tedricos, instituidos pelos saberes nascidos nas pesquisas

académicas.

Neste sentido, meus lugares, minhas memoarias e reflexdes sobre o feminino nos
espacos terreiro e vida cotidiana se traduzem nas cenas construidas e na narrativa poética

de “Divinas”.

Por isto acredito que é importante ressaltar o quanto este processo criativo se constitui
de minhas entranhas, isto é, de minha danc¢a, de minhas impressdes sobre o feminino na

ancestralidade e contemporaneidade.

Tais abordagens, em momentos pontuais convergem para com 0S arquétipos
expressos nas referéncias bibliograficas, entretanto, em outros momentos, ha confrontacao,
por introduzir ao movimento, a danca, a cena, e consequentemente, ao espetaculo em sua
plenitude, o0 meu sentir e fazer artistico sob as feminilidades em questdo. Independentemente
da abordagem, sempre propondo aos olhares dos espectadores uma reflexdo sobre este lugar

do feminino.
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2.1 PROLOGO: O PODER FEMININO

Na primeira cena, as lyami Oxorongd, também conhecidas como lyami-Ajé?, séo o
tema de discussdo inicial da narrativa, sendo reverenciadas como referencial de

ancestralidade feminina, africana e sagrada.

Esta cena inicia todo o conjunto cénico da trama do espetaculo. E a recepgéo do
publico. Tem como proposta apresentar um sagrado feminino ancestral que é saudado,
primordialmente, com muito respeito e a0 mesmo tempo com receio, por sua caracteristica
rigida com que atende aos pedidos dos seres humanos:

Entre os iorubas, o poder feminino é sintetizado por um termo coletivo, Awon
Iy wa, “nossas maes”, que séo particularmente homenageadas na ocasiao
do festival Geledé realizado entre marco e maio, antes do comeco das
chuvas. O objetivo do Geélede é precisamente aplacar as terriveis maes

ancestrais para que a fecundidade dos campos possa se processar.
(AUGRAS, 2000, p. 18)

Tratam-se de divindades em que se reconhece, no Candomblé, a génese da
humanidade a partir do feminino. Seu culto exige Unica e exclusivamente a participacdo de
mulheres. Neste sentido, procuro apresentar, a partir de minha visdo poética e artistica sobre

tal fato, um feminino protagonista de toda a ancestralidade e génese humana.

Considero esta cena de uma poténcia comunicativa muito especifica e ao mesmo
tempo perigosa, passivel de interpretacdes diversas, pois as relagdes dialdgicas que o publico

possa realizar com esta, sao diversas.

Entendo que este poder feminino aqui discutido, e muito evidenciado, também se
distancia de um feminino invisibilizado, em meio as praticas religiosas neopentecostais. A
mulher evangélica, coberta de roupas e que carrega o pecado do fruto proibido entregado a
Adao, é presenca e ao mesmo tempo auséncia: auséncia de palavra e de poder na igreja.

Presenca fisica e de apoio na manutencao da fé crista.

E a partir deste meu entendimento sobre estes femininos, que criei minhas relacées

dialdgicas e fiz aproximacdes entre as lydmi Oxorongé e as mulheres neopentecostais.

2 Em lorubd, lyami-Ajé significa “Minha mée feiticeira”. S&o divindades ancestrais femininas que
guardam o segredo da criagdo. Seu culto ndo permite a participacdo dos homens e sua poténcia mitica
tem grande influéncia em todos os procedimentos rito-litlrgicos lorubas. Representadas por passaros,
sao muito temidas, pois além de grandes feiticeiras, sédo impiedosas. Para entender melhor, consultar
Augras (2000), citada nas referéncias deste trabalho.
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Visualize-se uma evangélica vestida, em seus trajes habituais, toda coberta, com uma
biblia em baixo do braco. Seu corpo podado, em estado contido. Olhar e voz em tom baixo.

Passividade. Esta mulher que busquei para dar acesso ao pulpito.

Ao ler, na biblia da ancestralidade africana, um itan® sobre as lyami, esta mulher ganha
voz, poder e palavra. Finalmente apresento o verdadeiro vardo de Deus, ou melhor dizendo
varoa? Ao passo gue |é o itan, fica imbuida de si, de seu poder feminino e ornamenta uma
arvore de galhos secos com pequenas cabagas, a morada das lyas, cuja representacao mitica
se da através dos passaros:

Na simbologia ioruba, o passaro representa o poder procriador da mée. As
penas do passaro, como as escamas do peixe aludem ao ndimero infinito de
descendentes, que estdo, por assim dizer, implicitamente presentes no corpo
materno. Nada pode aquecer o velho passaro porque ele mesmo é fonte de
calor, de vida. Esse poder é essencialmente misterioso, secreto, escondido
no &mago do corpo da mée, casa e morada. O medo de ficar preso para

sempre dentro do corpo materno é claramente assumido, pois que cilada &
essa, sendo a prépria vagina aterradora? (AUGRAS, 2000, p. 19)

Falar desta presenca tdo feminina e poderosa, significou para mim, abrir o espetaculo
reconhecendo essa forca aterradora, que é abrigo, porém também é extremamente perigosa.
O mistério que possui um poder dominador e ao mesmo tempo a presenca da contradicdo da
visdo neopentecostal ao centralizar no homem o poder da génese criadora. Pois como

afirmam, a mulher foi criada a partir da costela do dele...

Ressalto que reconhego o risco de apresentar uma intérprete caracterizada com
esteredtipos de uma evangélica, entretanto, confesso que isto € proposital. Pois na verdade,
minha esséncia poética se imbui de uma proposta pautada nas aproximacdes entre visbes de
feminino. Neste sentido, interpretacBes preconceituosas, onde talvez, possa sugerir ao
publico uma leitura em que a cena critique as relagdes entre evangélicos e candomblecistas

fica por conta dos proprios espectadores.

Acredito, inclusive, que ironicamente o fiz desta maneira, para que o publico se depare
com uma cena impactante, que o confunda, que o deixe em ddvida, que o impressione, que
0 questione e faca gerar questionamentos, para confrontar seus proprios conceitos, valores e

juizos de valor.

Desta forma busco iniciar com as senhoras — aquelas cujo seu nome ndo se

recomenda ser pronunciado — toda a narrativa poética de Divinas. Através de uma cena que

3 Conferir o itan utilizado na cena “Prélogo” no Apéndice J, na pagina 105.
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aproxima dois universos tdo distanciados pelas dicotomias creditadas pela cosmogonia

judaico-crista.

2.2 OXUM: O OUTRO LADO DO ESPELHO

A constituicdo da cena de Oxum foi um processo delicado e trabalhoso. Penso até que
ela se construiu por si s6, me usando enquanto intérprete dela, e ela mesmo sendo ela, aos
poucos se mostrando onde quer chegar e a mim orientando, provocando reflexdes estéticas,

e ndo eu orientando a cena enquanto diretora do espetaculo.

Considero que ela esteve por muito tempo em incubadora, sendo gerada a conta-gotas
cuidadosamente. Ela passa por minhas impressdes ao longo da vida sobre o corpo feminino

no mundo em meio ao que se denomina por beleza na sociedade ocidental.

N&o poderia deixar de citar aqui minha profunda identificagdo com o arquétipo deste
Orixa, Oxum, em minhas criacfes e reflexbes sobre a importancia e poder feminino. Sendo
ela, uma divindade muito distinta por suas caracteristicas peculiares, pois além de ser dotada
de beleza sem igual, por ser muito vaidosa, detentora do ouro, ela é muito politica, inteligente

e astuta.

Dentre os atributos que possui, Oxum é o Orixa que exerce o poder sobre as aguas
doces, mantendo a vida na terra. Possui controle sobre a fecundidade, por sua intima relacéo
com as lyami-Ajé. Também é chamada de lalodé, titulo dedicado & pessoa que ocupa lugar
mais importante entre as mulheres de determinada cidade na Africa (VERGER, 2002, p. 174).
Verifica-se que Oxum, além das caracteristicas ligadas a beleza e vaidade, também é uma

divindade muito politica.

Partindo deste principio, brinco com as qualidades expressas no arquétipo deste

feminino ancestral, e ndo com seus atributos sagrados, ligados as forgas da natureza.

Segundo Verger (2002),

O arquétipo de Oxum é o das mulheres graciosas e elegantes, com paixao
pelas joias, perfumes e vestimentas caras. Das mulheres que sdo simbolos
do charme e da beleza. Voluptuosas e sensuais, porém mais reservadas que
Oia. Elas evitam chocar a opiniéo publica, a qual ddo grande importancia. Sob
sua aparéncia graciosa e sedutora escondem uma vontade muito forte e um
grande desejo de ascenséo social. (VERGER, 2002, p. 176)
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As caracteristicas descritas pelo autor a respeito de Oxum sdo as sempre mais
comentadas pelos adeptos do candomblé e pesquisadores na area. Muito pensei a respeito
da tal vaidade e beleza, reproduzida no discurso de muitas bocas a transmitir, na oralidade,

os conhecimentos e fundamentos sobre os Orixas.

“[...]JOxum é uma mulher sedutora, que cultiva seus poderes atrativos, exalando graga
e beleza pelo espago ao seu redor” (LIGIERO; DANDARA, 2000, p. 143). Mas afinal, o que é
vaidade? Beleza? O que € ser uma mulher vaidosa? Bonita? Neste principio, a cena comegou

a se estabelecer a partir de uma das paramentas que Oxum carrega consigo: O espelho.

Este entdo, passou a ser o elemento central de roteiro da cena e da pesquisa de
movimentos. Com a ideia de um quarto, onde uma mulher se depara com uma penteadeira,
com grande espelho, se embeleza com joias, perfume e maquiagens, norteia a poética de

Ooxum.

Acontece que a cena se desdobra com o elemento espelho provocado pelas reflextes
que o proprio objeto me levou. Na verdade, o espelho ndo é s6 um instrumento da vaidade de

Oxum, mas também, contém simbolicamente o segredo dela.

O espelho, ndo sb para Oxum, como em muitas outras culturas, simboliza a feiticaria,
pois este, reflete, devolve aquilo que foi enviado, sejam béncaos, sejam maldicdes. Além
disso, representa 0 génio astuto de Oxum, ao passo que se embeleza na beira do rio, também

enxerga, refletido em seu espelho, tudo aquilo que acontece em seu entorno.

Com todas essas informagfes sobre beleza e vaidade que temos sobre Oxum, além
das simbologias contidas no elemento espelho, procuro criticar o que temos por referéncia de
vaidade e beleza. Pode até parecer um conteido comum e cliché, pois tal arquétipo de Oxum
€ muito abordado em criacfes artisticas, entretanto, busco apontar meu conceito de vaidade

e beleza como sendo a esséncia do arquétipo de Oxum.

Ao sentar-se em frente ao espelho, a mulher vislumbra seu reflexo projetado do outro
lado da penteadeira por outra mulher, muito similar. Ambas se veem manipulando brincos,
anéis, colares... perfume, cabelo e maquiagem. Cada movimentagdo simetricamente

executada sugere o estereo6tipo de beleza, o padréo estético pautado nos adornos.

Até que em dado momento a critica se constr6i em cada movimento, enquanto uma
mulher coloca joias e adornos, a outra os coloca sem pegar nos objetos, apenas segue 0s

movimentos de seu reflexo, simulando manipula-los, mas ndo os coloca em seu corpo.
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Enquanto uma se penteia e admira sua beleza, a outra se descabela e se desespera
perante o espelho. Enquanto uma simula manipular um pincel de blush e carinha sua face, a

outra se mascara atras da maquiagem, exagera e fica aflita. O que isto quer dizer?

Muitas interpretacdes sobre este feminino representando Oxum podem aparecer.
Primeiro, afirmo que a relacdo que ambas possuem € para transmitir a ideia de que séo a

mesma pessoa, e hao duas, logo, sendo uma o reflexo da outra.

Qual delas é o reflexo? Qual delas é de carne e 0ss0? Em minha poética, cabe ao
espectador fazer sua leitura, no entanto, para mim. Uma representa todo o recorte de padrées
estéticos de beleza e 0 que a sociedade ocidental atualmente ressalta por ser vaidade, ou
seja, uma ideia de belo no senso comum. Esta € representada pela intérprete que se ampara

nos adornos, nos objetos, ha maquiagem, etc.

A outra face do espelho, € a verdadeira beleza, € a verdadeira vaidade, segundo minha
esséncia poética. E a esséncia de Oxum. E o corpo sem adornos, € o olhar para si mesma, é
0 se ver bela simplesmente pelo fato se ser, e ndo por seguir padrdes, aceitando este ou
aquele cabelo, formato de corpo ou vestimentas. E encontrar o belo no proprio corpo da

maneira que é.

Esta cena, em minha concep¢ao, é muito profunda nos contetidos que aborda. E feita
guase que integralmente em siléncio. Quando realizada, em dado momento, a face sem
adornos, isto é, a intérprete que revela minha interpretacao de ideal de beleza e esséncia de
Oxum, pega todas as joias da penteadeira e as lanca, através do espelho, no rosto da outra
intérprete que representa o corpo adornado. Tal atitude encerra o processo da cena e inicia a

trilha de um ijex4a, ritmo musical tocado para Oxum.

Acredito ser este momento, o ponto culminante da cena, onde o encontro da musica
com o propésito dos corpos ali dispostos, exprimem o meu nao a padrées estéticos, o meu

nao a cabelos étnicos — como 0 meu — que a todo tempo afirmam que precisam ser domados!

O culto ao corpo com celulites, estrias, entre outras caracteristicas tidas como
imperfeicbes da forma humana feminina, sendo afirmadas como belas. A postura da mulher
gue, mesmo com olheiras na face, sem batom ou outros excessos (em minha concepcéo),
nao precisa a todo tempo, demonstrar em seu comportamento a delicadeza e suavidade para
se legitimar na feminilidade, ao passo que também nao significa que deva despreza-las para

sé-la.
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2.3 OYA, AS MULTIPLAS FACETAS FEMININAS

Esta cena é resultado de muitos laboratoérios, sobretudo de muitas leituras de itans
sobre lansd. E neste momento do espetaculo em que adiciono uma pitada generosa de

movimento a cena. O espaco cénico é aberto, e todo o cenario de Oxum sai de cena.

lansd é o feminino divino mais dindmico deste espetdculo, e segundo minha
interpretacdo, possui multiplas facetas. Conhecida também pelo titulo Oy4, nome em loruba

do rio Niger, onde ela é cultuada em Africa.

Oyé-lansa é o Orixa dos ventos e das tempestades, senhora dos raios. Vibrante e
impetuosa. Teve muitos companheiros ao longo de sua vida e através dos relacionamentos
mantidos com esses Orixas, absorveu conhecimentos e adquiriu dominio sobre a caca,
aprendeu a guerrear, ganhou a atribuicdo de conduzir os espiritos ao mundo dos mortos, tem

poder sobre o fogo, e além disso, € mae de nove filhos. (PRANDI, 2001)

Gracas a sua personalidade multifacetada, vim refletindo sobre seu arquétipo e eis que
vislumbro esta mulher ancestral presente nos dias de hoje, em pleno século XXI. Foi neste
pequeno link estabelecido que concebi toda a trama da cena “Oy&”, acompanhando de perto

a realidade vivida pelas intérpretes do espetaculo.

O arquétipo de Oia-lansa é o das mulheres audaciosas, poderosas e
autoritarias. Mulheres que podem ser fiéis e de lealdade absoluta em certas
circunstancias, mas que, em outros momentos, quando contrariadas em seus
projetos e empreendimentos, deixam-se levar a manifestacbes a mais
extrema coélera. (VERGER, 2002, p. 170)

Algumas integrantes do elenco sdo maes, a maioria estudantes, todas trabalham com
arte e fazem mil coisas. Logo, ndo foi dificil refletir as relacdes entre as mulheres
contemporéaneas e a necessidade/capacidade disponivel para adquirir diversas aptidbes e
habilidades.

Assim como Oya vai para a guerra, protege os seus filhos, lhes da de comer com as
conquistas de sua caca, a mulher do século XXI desbrava novos desafios a cada dia. Ela
trabalha, vai as compras, cuida do lar, de filhos, paga as contas, estuda, sonha, se apaixona,
enfrenta a realidade, o transporte publico, o saléario suado no fim do més... elas sédo Oyas.
Epahey!
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Neste fluxo, além de ser uma cena mais dindmica, também tem uma forte aproximacao
com a estética urbana, e isto se refletiu na movimentacéo desenvolvida na coreografia e nos

figurinos, onde a urbanidade aparece evidentemente.

Na movimentacdo expressa coreograficamente, as intérpretes viram bufalos — animal
gue simboliza a fortaleza de lansé e a representa, cujo itan conta que Oya € uma mulher que
se transforma em animal, um bufalo. Elas mostram sua rotina corrida, onde séo cobradas
pelas inimeras tarefas cotidianas que cumprem, as multiplas habilidades também: ser mae,

trabalhadora, mulher, estudante, etc.

Mulheres de grande bravura, batalhadoras, buscadoras de seus sonhos e metas.
Leves e livres como borboleta — simbolo de Oya, que domina os ventos — ninguém controla o

ar. Quando quer, sopra feito brisa, quando quer, vendaval, furacéo.

Toda a movimentagdo se conduz em multiplas qualidades, baseada nas dindmicas
rapidas e lentas, produz enfrentamentos, mudancas de nivel. A coreografia aproveita as bases
das dancas urbanas, se apoia no breaking. Uma danca caracteristicamente masculina e

praticada em sua maioria por homens.

Trata-se das minhas inser¢cdes do feminino no campo masculinizado, intencionando
confrontar o sexismo, inclusive na danca e utilizando a danca para falar a respeito. E trazendo

a movimentacao forte, de presenga, impactante.

E através de jogos cénicos que a cena se constitui e cada intérprete traz sua rotina
para o palco, transforma em movimento toda sua histéria e cotidiano multifacetado. As
intérpretes dancam seus multiplos lugares: trabalho, casa, estudo, relagfes, afetos, e de

alguma maneira as histérias se cruzam, se encontram, na rua.

2.4 PEDACO DE CARNE

Ainda na discussao sobre o carater destemido e audacioso de Oy4, considero a cena
“Pedaco de carne” um momento de transicdo para as cenas seguintes. Pois a mesma se
assinala pelas caracteristicas descritas no arquétipo de lansd, entretanto, a proposta na
narrativa poética da mesma cena é o corpo da mulher como objeto, uma situagcéo problema

muito recorrente nas conversas e discussfes sobre pombagiras, a cena seguinte.
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Um né na garganta... um tapa na cara sem mao. Direta. Objetiva. E desta forma que
defino esta cena do espetaculo. Folhas de papel em branco distribuidas ao chdo, uma em
cada foco de luz, uma boca sem palavra. As mulheres, agitadas da cena de Oy4, saem de
cena e deixam o barulho da ventania, 0 som percussivo. Entra o siléncio e as cores vibrantes

de lansa se vao.

Uma intérprete dispde pelo palco as folhas de papel, definindo o espaco a ser ocupado
por cada intérprete, que ao entrar em cena, cada uma direciona para o publico sua fala.
Inicialmente, dizem apenas uma palavra, depois dizem frases. Vozes gritam, enfrentam, se

misturam, denunciam.

O texto utilizado foi coletado a partir dos laboratérios no processo de criagdo, onde as
intérpretes relataram experiéncias particulares, resultando na cena “Pedago de carne”.
Consiste numa espécie de protesto as abordagens e comportamento masculino com mulheres

pela rua, ou como conhecidas popularmente, as famosas cantadas infames.

Seus corpos e suas roupas dizem como devem ser tratadas... Sera? E exatamente
iSso que guestiono neste momento do espetaculo. Nao, ndo deve ser assim, entretanto, faco
deste senso comum uma forma de manifestar a inquietacéo, revolta e indignac&o que sinto
ao ouvir “gostosa”, “6 l1a em casa”, “delicia” e por ai vai. E ndo se trata somente de minha
esséncia poética, mas sim de um processo compartilhado e apoiado de forma unanime pelo

elenco envolvido.

Para reivindicar nossas vozes por muitas vezes caladas diante de tamanho assédio,
coloco corpos femininos que dizem ao publico o que ouvem na rua, de homens e mulheres, a
respeito do corpo e comportamento como instrumento de leitura preconcebida de estereétipos

” o«

como o da “disponivel”, “oferecida” ou “piranha”.

Finalizo a cena exibindo os papéis nas maos das intérpretes a mercé do que elas
definirem fazer com eles. O papel traduz o acimulo de toda indignacdo sentida, também a
soma de tanta falta de sensibilidade e machismo para com o corpo feminino e as vontades
dele. Assim, rasgam, mastigam, picam, amassam, jogam fora seus pedacgos de papel. As
palavras mal ditas junto com o0 misto de sensa¢des que as inquietam em relacdo ao

pensamento contido no imaginario coletivo masculino popular.

Penso que esta cena foi criada com a proposta ndo so de reivindicar, protestar, mas
também com a intencdo de convidar o publico em geral a refletir sobre tais questdes, e quem
sabe, num futuro ndo muito distante, vir a ser um discurso ndo mais reproduzido, e sim

problematizado, combatido.
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2.5 MARIAS

Neste momento do espetaculo, procuro dar seguimento as discussdes sobre corpo,
provocadas por “Pedaco de carne”, entretanto, mais pontuadas na questdo do corpo como

lugar do prazer, atendendo as vontades femininas.

Ninguém melhor para abordar tais questdes do que as Pombagiras, sendo elas, o

movimento feminino da energia de Exu.

A Pombagira, espirito feminino presente no culto afro-brasileiro da Umbanda, possui
uma imagem demonizada pelo imaginario popular (AUGRAS, 2000; PRANDI, 1996). Trata-se
de uma entidade que se apresenta como um Exu feminino — cuja figura se caracteriza pela
subversdo de valores e papéis sociais presentes em uma sociedade falocratica e machista
(MOURAO, 2012).

De acordo com entendimento Umbandista, Exu € a energia geradora da ordem no
universo, o equilibrio entre as forcas e a comunicag&o entre o plano material e espiritual. E o
movimento, 0 mensageiro e mediador entre os seres. Ele controla, transforma, conduz,
entrega e também impede que chegue. Por isso é considerado dono dos caminhos, das

estradas e encruzilhadas — encontros de caminhos.

As Pombagiras — uma manifestacdo feminina de Exu — sédo entidades que se
apresentam como espiritos de mulheres que ja tiveram experiéncias em vida consideradas
mundanas, de mau exemplo perante a sociedade cristd e patriarcal: Prostitutas, bruxas,

amantes, maes solteiras, |ésbicas, etc.

Nesta cena, inicio apresentando um solo representando a figura de uma Pombagira
muito destemida, conhecida por Maria Navalha, por trazer elementos masculinos atrelados a

figura de Zé Pelintra* — chapéu panama e navalha no bolso.

Através de Maria Navalha, desenvolvo uma movimentacdo pautada em uma espécie

de “recortes fotograficos” em que o corpo feminino se exalta em graga, sensualidade e

4 Personagem mitico da Umbanda. Uma entidade que trabalha na linha dos Exus. Zé Pelintra é
representado por um homem de terno branco, com ginga de malandro, tipico do cenario carioca nas
décadas de 20. Profundo conhecedor dos segredos do Catimbé nordestino, domina os poderes da cura
e trabalha como espirito guardido protetor. Para entender mais sobre sua histéria e representagdo
mitica, ler Ligiéro (2010), citado nas referéncias deste trabalho.
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enfrentamento. Neste momento, declamo o poema de Mel Adun®, “Uterina”, que denota para

0 meu olhar sobre o corpo feminino e suas representagcdes sociais.

Tal momento, se realiza com jogos de luz, transmitindo a ideia de anoitecer, ao passo
gue Ela surge em meio a penumbra. Desenvolvo toda a cena sob um foco de luz, apoiada em

uma cadeira.

Abrem-se, entdo, as portas do cabaré. E todas elas vem... trazendo o cheiro de
perfume no ar, olhar penetrante e caminhar faceiro. Todas séo reverenciadas, aqui nesta
cena: Maria Navalha, Maria Padilha, Maria Mulambo, Maria Quitéria, Maria Rosa, Maria

Morena, Maria-Matria.

Vestimenta vermelha e preta, com sorriso estridente. Toda a composicdo é
apresentada através de salto alto, elemento usado no figurino de todas as intérpretes, dando

realce a elegancia e sensualidade das Pombas.

s

O principal tema deste trecho do espetaculo é confrontar a ideia de que o corpo
feminino € o lugar do pecado. Além disso, discuto a questao das prostitutas, representando o
querer e voluptuosidade feminina, que por muito tempo vem sendo domesticada para

corresponder ao prazer masculino, anulando o seu proprio.

Por serem consideradas mulheres da rua, elas sdo completamente marginalizadas,
entretanto, a experiéncia de “mulher da vida” lhes dao conhecimentos sobre as questbes do

coracao:

As pombagiras sdo poderosas feiticeiras que se dedicam sobretudo as
guestdes de amor e sexo. Elas tém pocdes e feiticos para conseguir marido
(ou esposa), para romper casamentos, para terminar casos amorosos
extraconjugais e ensinam truques para aumentar o prazer sexual do (a)
parceiro (a). Além disso, receitam também garrafadas especiais para o aborto
ou para aumentar a fertilidade, se o caso for engravidar para manter a
relagdo. (LIGIERO; DANDARA, 2000, p. 157)

Através da performance da Pombagira, observamos que esta se insere nos campos
artistico e cultural, possibilitando uma reflexao sobre os papeis da mulher na sociedade, bem
como a construcao de sua imagem no imaginario popular. Na cena “Marias”, busco apresentar
o perfil da mulher empoderada de seu préprio corpo, sexualidade e prazer. Desta forma, a
muitos olhares € julgada como vulgar, porém apresento aos espectadores o outro lado da

moeda.

5 Conferir nos textos utilizados em “Divinas” a poesia citada em Apéndice J, na pagina 105.
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Esse potencial (hoje em plena expanséo) se expressa no simbolismo da
fémea sexualmente ativa e auto-orientada na busca do préprio prazer. Essa
busca, conscientemente dissociada da fungdo de maternidade, confere a
mulher a nocdo exata de seu poder magnetizante sobre os machos da
espécie. Em linguagem pop, as pombagiras seriam as sacerdotisas do “Pussy
Control”, ou o poder de controlar os homens por meio da vagina. (LIGIERO;
DANDARA, 2000, p. 156)

As mulheres no cabaré constituem sua coreografia a partir de jogos corporais que se
iniciam em pequenas movimentagdes, que reverberam para o corpo como um todo e contagia
o coletivo. Neste momento, a acao é seduzir, e o corpo € o pilar das vontades dele mesmo. O
sexo é negociacao, logo, toda a trama que se desenrola, evidenciando este poder feminino
de decisdo. Elas estdo dispostas a tudo, mas ndo aceitam qualquer cliente. Vocé pode ter

todo dinheiro do mundo, mas ela ndo esté a sua disposicao.

Seguindo neste fluxo, 0 ambiente do cabaré é criado, também, a partir das relacdes
de seus personagens com 0 espaco cénico. Elas circulam pelo saldo, acomodam-se nos

acentos e no bar.

Os musicos as acompanham nesta energia excitante, ao som de uma salsa cubana,
resinificando o cenario do cabaré brasileiro para uma “costura caliente” afro-latina, onde tal

ritmo musical mostra suas herancas negras.

Ao passo que o campo das negociacdes do sexo se dao entre olhares e gestualidades
gue atraem e ao mesmo tempo dizem quando ndo querem, ha uma forte presenca das

instabilidades do eixo.

Nesse pulso, as “pombas” se despedem do cabaré em cambaleadas, simbolizando as
respostas as manipulacdes e tentativas de domesticacdo do corpo feminino, e este corpo

respondendo o seu nao.

De um lado do palco, um solo finaliza a cena “Marias” improvisando as possibilidades
de explorar as perdas e recuperacdes de eixo, cambaleando e controlando os apoios do corpo
em outras estruturas do salto alto, cedendo as articulagbes e sugerindo deformacgdes nos

segmentos dos pés.

Do outro lado do palco, 0 mesmo ambiente utilizado para o desenvolvimento do solo
de Maria Navalha, cede espacgo para outro ambiente do cabaré: O fim da noite. E é no clima
de nostalgia, lembrancas e descontentamento que outra personagem, da continuidade as

divinas Pombagiras.
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2.6 CORACAO MULAMBO

Uma esfera vazia, apenas pensamentos. Uma mulher e uma taca de vinho...
recordagdes. Ao fim da noite no cabaré, ela permanece no salé@o, olha para o entorno dele, se

depara com sua atual condigao e volta ao passado. Lembra de sua vida, paixdes e desilusdes.

E a partir da constituicio desta personagem, que desenvolvi a trama de “Coragéo
mulambo”. Ela se da através da figura mitica de Maria Mulambo, uma Pombagira que segundo
contam nos terreiros, era uma mulher muito rica e esposa de um homem muito poderoso.
Entretanto, tinha uma vida muito infeliz. Ao conhecer um homem que lhe desperta profunda e

verdadeira paixao, foge de seu palacio com ele e vai viver nas ruas, pobre e sem condicdes.

Seus trajes suntuosos vao se transfigurando ao longo do tempo, e configuram uma
nova aparéncia para ela, cheia de mulambos. Seu marido, a persegue e assassina por
tamanha transgressao. Sua histéria se tornou conhecida e hoje, seu nome lidera diversos

grupos de espiritos femininos que labutam nos terreiros como Pombagira.

Alguns momentos desta histéria narrada podem ser observados através de um ponto

cantado, muito utilizado para evocar e/ou saudar esta entidade nos terreiros de Umbanda:

Mulambo, rainha divina,

A deusa encantada

Tem no seu gonga a seguranga

A sua estrada é marcada.

Caminhou num tapete de flores

E nem sequer se importou.

Ela deixou os seus suditos chorando
E foi viver no mundo da perdicéo.
Ela é rainha! Ela € mulher!

Ela é rainha! Ela é mulher!
Pedacinho de Mulambo

Para quem tem fé.

Ela é rainha! Ela é mulher!

Ela é rainha! Ela é mulher!
Pedacinho de Mulambo

Para quem tem fé. (Dominio publico)

Partindo deste mito, aproximo a imagem da mulher sofrida, Pombagira Maria
Mulambo, e seus conhecimentos sobre as artimanhas do amor as experiéncias conjugais,
bem como de que maneira essas relacdes (entre homem e mulher) se sucedem, articulam

regras, burlam acordos e negociam perddes, ou nao.

Com o olhar voltado para a questdo do sexismo, analiso este tema do ponto de vista

de experiéncias coletadas durante o processo de criacdo. Tal cena se arvora do entendimento
34



de que as relacdes afetivas monogémicas e heterossexuais estabelecem regras de conduta
gue favorecem ao masculino, pois instituem proibicdes para as mulheres e abrem excecdes

aos homens.

Neste sentido, a traicdo torna-se o mergulho mais profundo da pesquisa, que
transformada em cena, fundem teatro, danca e musica. A personagem realiza um mondlogo®,

onde conta sua trajetéria amorosa numa histéria de amor mal sucedida.

Imersa em magoa, ela mostra seu novo estado de ser, negando a submissao e
conformidade que uma relacdo de servidao estabelecia. Em contrapartida, apresento nesta
cena, uma criacao coreografica que expressa diversos momentos de uma relagdo, desde o

momento em que o amor floresce até quando seca.

Em contrapartida, a outra extremidade do palco exibe o bar do cabaré, onde trés
homens, caracterizados com trajes da boemia carioca da década de 20, ao que costuma-se

utilizar para ilustrar a malandragem, em outras palavras divinas, para mim, de Zé Pelintra.

No momento em que estas duas cenas acontecem simultaneamente, — musicos e
Maria Mulambo — ambos representam uma relacao atemporal, onde 0os musicos representam
0 presente, e Maria Mulambo, o passado de alguém que canta e chora pela dor de um amor

perdido.

Um homem idoso canta um samba em memdria a histéria contada, cujas lembrancas
de magoa e tristeza compartilha, em outro tempo. Maria Mulambo, nesta cena, representa
uma lembranca de seu passado de juventude, que no presente, ao rememorar este amor que

perdeu, recorda sentimentos cantando “Cabelos brancos””.

A relacéo que se estabelece nos dois recortes de tempo e espacgo sédo evidenciadas
pela iluminacdo e clima nostalgico que ela transmite. Considero esse 0 momento mais

dramatico do espetéculo.

Assim como ja discutido anteriormente sobre essa entidade, na condi¢cdo de Exu
feminino, ela representa o poder de deciséo e acdo. A Pombagira € uma mulher destemida, e
em sua performance brinca com as possibilidades de transparecer fragilidade e delicadeza, e

ser forte e decidida.

Ela mostra o corpo como lugar da comunicacao entre o que € divino e o que é humano,

e é exatamente neste momento que Maria Mulambo tanto se aproxima das mulheres

6 Conferir o texto teatral na integra em Apéndice J, na pagina 105.
7 Conferir a letra a musica cantada na cena “Coragao mulambo” em Apéndice J, p. 105.
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cotidianas. Quem nunca foi traida ou serviu de ombro amigo & uma queixa de traicdo? Porque

guando eles fazem é perdoado e quando elas fazem, sao piranhas?

Ela quebra os paradigmas e acolhe caracteristicas diversas, que se opéem a visao
romantica da mulher projetada para o lar, para procriagdo e ocupar um espaco de
subordinacdo ao homem. Ao fim da coreografia desenvolvida pela personagem, e sem entrar

em contato um com o outro, ambos desaparecem na penumbra.

2.7 MAES: NANA E IEMANJA

Esta cena surgiu para adicionar uma caracteristica mais humanizada ao espetaculo,
visto que vim o tempo todo defendendo o poder e protagonismo feminino na ancestralidade e
contemporaneidade, entretanto o feminino expressa autonomia, mas nao significa

autossuficiéncial Esta € a esséncia poética deste momento.

Resgato, coreograficamente, as memarias em relacdo as experiéncias vividas com as
referéncias maternas, sejam com maes, avis, ou até mesmo outros membros da familia, que
nao sejam necessariamente mulheres, mas que cumpriram o papel de zelar, cuidar, de ser

mae.

E tratando de maternidade, inicio falando da senhora mais velha que “[...] tem como
ponto inicial uma figura feminina forte - a propria Nan&, sugerindo que a civilizacdo daomeana
originou-se numa sociedade matriarcal provavelmente anterior ao patriarcado ioruba.”
(LIGIERO; DANDARA, 2000, p. 129)

Esta coreografia se da inicialmente com um solo de uma intérprete realizando
coreografias manipulando barro. Este, tem por seu significado, uma representacdo simbdlica
ligada ao Orixa Nand. A mais antiga dos pantebes afro-diaspéricos entre as divindades
femininas, ela domina os péntanos e aguas paradas. A densidade do barro e lentidao no fluxo

do pantano é a qualidade de movimento explorada para falar desta senhora:

“Nand Brukung é o arquétipo das pessoas que agem com calma,
benevoléncia, dignidade e gentileza. Das pessoas lentas no cumprimento de
seus trabalhos e que julgaram ter a eternidade a sua frente para acabar seus
afazeres. Elas gostam das criancas e educam-nas, talvez, com excesso de
docura e mansidao, pois tém tendéncia a se comportarem com a indulgéncia
das avés. Agem com seguranca e majestade. Suas reacdes bem-equilibradas
e a pertinéncia de suas decisGes mantém-nas sempre no caminho da
sabedoria e da justica.” (VERGER, 2002, p. 241)
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A partir do perfil descrito, ao manipular a argila, realizo uma alusdo aos sitios
vibracionais desta divindade e a atribuicdo de sua imagem a lentiddo, retomando uma
movimentaco lenta e forte, assim como o barro (viscoso e firme) modela corpos, vida. E neste
momento que outros intérpretes procuram seu espago cénicos e se transformam em fetos,

corpos sendo moldados, pois estéa ligada aos ritos de passagem, ao nascimento e morte.

ApOs a citacdo de Nand, a primeira grande mae, a composicao coreografica forma
duplas que contam em gesto e danca, suas relagdes com suas maes. Cada experiéncia, seja
carinho ou puxao de orelha, se espalha pelo palco em alegrias e recorda¢des. lemanja, a

grande mae das cabecas, e de todos entra na discussao da cena.

“lemanja é por exceléncia um arquétipo da maternidade - generosa, vasta e poderosa
como as aguas oceanicas que cobrem a maior parte da superficie da Terra.” (LIGIERO;
DANDARA, 2000, p. 125)

A mao carinhosa e cuidadora, € a mesma que cobra e contém. A dualidade na misséo
ardua de cuidar, orientar, ser mae. lemanja é mae severa e centrada. Lydia Cabrera define
bem este perfil de arquétipo na obra de Verger (2002):

As filhas de lemanja séo voluntariosas, fortes, rigorosas, protetoras, altivas e,
algumas vezes, impetuosas e arrogantes; tém o sentido da hierarquia, fazem-
se respeitar e sdo justas mas formais; pde a prova as amizades que lhes séo
devotadas, custam muito a perdoar uma ofensa e, se a perdoam, nao
esguecem jamais. Preocupam-se com 0s outros, sdo maternais e sérias. Sem
possuirem a vaidade de Oxum, gostam do luxo, das fazendas azuis e
vistosas, das jlias caras. Eles tém tendéncia a vida suntuosa mesmo se as

possibilidades do cotidiano ndo lhes permitem tal fausto. (CABRERA apud
VERGER, 2002, p. 194)

Nesse momento em que lemanja é abordada cenicamente, retalhos de tule sao
revelados e emendados um no outro, criando um grande circulo. Circulo de retalhos de

historias, de memdrias afetivas entre mée e filho, feito corddo umbilical que os liga.

Esses diversos corddes formam um grande corddo, uma grande ciranda, onde as
memoarias se encontram, se misturam, se relacionam, é neste momento em que todas entram

na ciranda e compartilham as sensacfes de serem mulheres, maes, seres humanos.

A discussdo sobre maternidade perpassa pelos campos da afetividade e em meu
ponto de vista, trazem uma outra perspectiva sobre ser mae. E versar sobre os afetos e
desafetos, os sorrisos e sofrimentos das relagdes de mae e filho. Maternidade ndo é sé

pureza.
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Em meu olhar estético sobre esta cena, o fato de dancar ciranda significa mais do que
realizar uma danca de roda, € resgatar a circularidade tao presente em minhas vivéncias com
a cultura popular e para além disso, significa saudar a ancestralidade que me norteia neste

trabalho.

E dar um carater mais simples, porém de uma profundidade muito intensa. Para mim
significa confrontar a ideia de que a mulher ja alcan¢ou voos mais altos e esta em situacéo de
igualdade com os homens, significa estar além disso. Traduz a humanizag&o. N&o valorizar a
super-heroina e nem a coitadinha. Ser fémea, mulher, é ser humana! Ter qualidades, defeitos,

gue transitam em suas polaridades de acordo com os olhares que convivem com elas.

Por esta razdo encerro o espetaculo com esta cena, para que acima de todas as
questdes corpo, trabalho, familia, valores, sociedade, e etc. sejam muito bem lembrados,
guestionados e problematizados, entretanto, como cuidado que todo ser humano merece ter.

E assim o espetaculo encerra entre sorrisos, ciranda e maos dadas.

2.8 DESCRICAO DOS MATERIAIS UTILIZADOS EM CENA

2.8.1 Cenaério

O cenério do espetaculo se configura a partir da relagdo dos intérpretes com o espaco
cénico, juntamente com o posicionamento dos musicos que tocam ao vivo. A dindmica
espacial dialoga com as propostas das cenas roteirizadas, porém este se estabelece em

segundo plano em funcdo deste espaco ocupado pelos instrumentos musicais.

Procurei estabelecer uma relagdo de linearidade com o roteiro do espetaculo e
descrevo a ordem de apresentagdo do cenario conforme as cenas vao se apresentando,

possibilitando uma contrarregragem pratica e eficiente na entrada e retirada de cenario.®

No prélogo, optei por um cendrio mais simples, justamente pelo espago cénico
escolhido (entrada do teatro), e se tratando de uma intervencéo que ocorre fora dos padroes
cénicos do teatro, o volume de espectadores sem sonoplastia, e por ser um espaco de

transicao de pessoas, poderia atrapalhar.

8 Conferir croquis das mobilias do cenario em Apéndice H, na pagina 93.
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Utilizei uma pequena arvore feita de galhos secos, acompanhados de cabagas
colocadas como acessorios que ornamentam a arvore. Conforme afirmado na descri¢cao das
cenas no capitulo anterior, as lydmi possuem estreita relacdo com as arvores, por serem
divindades representadas por passaros, cujo animal, tem uma representacao simbdlica ligada

a feiticaria, no sentido essencial da palavra e nao maligno.

Entretanto, as grandes lyas, as méaes que guardam o axé e saberes da ancestralidade
e da criacado, atribuiam a imagem dos passaros 0s seus conhecimentos e segredos sobre
magia. Neste sentido, justifica a relagdo dos lorubds com as arvores, principalmente ao

interpretar quando um péassaro, ou seja, as lyami, pousa sobre elas.

Na cena seguinte, em “Oxum: o outro lado do espelho”, busquei representar o objeto
gue possui um valor simbdlico muito profundo nos fundamentos da lyaba das dguas doces: O
espelho. Visto que a cena se desenrola através da gestualidade expressa no cuidado com a
beleza e no preparo da aparéncia em frente ao espelho, o cenario se contemplou com a

idealizacdo de uma penteadeira.

Visto que esta cena € composta por duas intérpretes que representam uma o reflexo
da outra diante do espelho, a penteadeira foi pensada com a mesa de apoio projetada para
duas direcbes opostas, para que as duas intérpretes figuem uma de frente para outra,

posicionando joias, maquiagens e perfume.

Entretanto, a possibilidade de constru¢ao do cenério pensado (feito sob medida) ndo
se concretizou, e o0 mesmo foi projetado a partir de uma mesa de madeira, e a imagem do
espelho foi apresentada através da movimentagdo simétrica, onde acredito, que a auséncia
do espelho nédo influenciou na execucdo da cena e a ideia transmitida ficou muito bem

entendida.

Procurei passar a ideia de aconchego, conforto e de meméria através da mobilia
utilizada nesta cena e optei por trabalhar com a madeira enquanto elemento que resgate isto.

Coloquei também um cabideiro de madeira para reforcar esta ambientacgéao.

Dando continuidade a ordem seguida no espetaculo, o cenario se reconfigura para
uma ambientagcdo urbana na cena de “Oya, as multiplas facetas femininas”. ldealizei utilizar
objetos cénicos relacionados a cultura de periferia que remetem ao contexto do movimento
hip-hop, apresentando latbes grafitados localizados nas extremidades do palco, juntamente
com uma grande tela ao fundo do palco onde uma mulher realiza um grafitti ao vivo enquanto

a cena acontece.
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Entretanto, por questdes de verba, além das exigéncias acordadas com a dire¢do do
teatro (espaco fisico) onde se realizou a apresentacédo, este cenario ndo pbéde ser colocado
em pratica. De modo que apenas foi utilizado o figurino para comunicar a ambientacdo da

urbanidade na cena.

Na cena “pedacgo de carne”, optei trabalhar somente com a iluminacéo aliada as folhas
de papel oficio branca, que poeticamente expressariam o poder de indignacao e inquietacao
feminina em relagédo as abordagens infames masculinas através de “cantadas”. Esse mesmo
papel também representa simbolicamente todo esse grupo machista enunciador de palavras

agressivas que banalizam o corpo feminino.

Na cena “Marias”, apresento o bordel corporificado, com jogos de luz, aliados a
elaboracgéo de figurino. Quanto a questdo do cenario, a ambientacéo do cabaré no palco se
estrutura através de correspondéncias poéticas sobre a prostituicdo com o que considero
como “recortes”. Utilizo trés ambientes de recorte, além do espaco dos musicos — cujo

momento, considero o de participacao e didlogo mais ativo entre musicos em cena.

No primeiro recorte, apresento o bar do cabaré, sendo composto por uma mesa e
cadeiras de madeira, com toalha xadrez vermelha e branca. Este bar também menciona cores
e ambientacdo dos exus malandros, os Zé Pelintra. Nesta cena, pelo bar, transita um
intérprete caracterizado de gargcom, que dialoga com tais objetos cénicos. Neste espaco, as

mocas do cabaré apresentam seus corpos a disposicédo dos negdécios do sexo.

No segundo recorte, exibo uma banqueta comprida, utilizada como cenario fixo
durante o espetéculo, porém utilizada somente na cena em questdo, onde as intérpretes
realizam células coreogréficas e dialogam com ele durante a cena como espaco de transito.
Sentam-se, trocam olhares, seduzem e/ou dancam, fazendo valer seu protagonismo de

soberania e posse sobre seus proprios corpos.

O terceiro e dltimo recorte, € 0 ambiente da observagéo, formado apenas por uma
cadeira e uma pequena mesa de apoio para taca de vinho. E nela que se realiza o solo “Maria
navalha”, representando a cafetina, a mulher perigosa e destemida. E posteriormente, o
mesmo espago € ocupado pelo solo de “Maria mulambo”, na cena seguinte, compondo um

clima de nostalgia.

Na cena “Coragao mulambo”, a estrutura de cenério é simpldria, gerando uma relagéo
atemporal entre os personagens da trama. Elaborei duas estruturas espaciais no palco ja
estabelecidas desde a cena “Marias”, porém reveladas com outra cor proposta pela

iluminag&o intimista. A primeira com a personagem “Maria Mulambo”, localizada em uma
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cadeira. A segunda, representando um ambiente de bar, onde 0os musicos se acomodam ao

redor de uma mesa e trés cadeiras.

No final do espetaculo, na cena “Maes: Nana e lemanja”, ndo utilizo cenério, apenas
com objetos cénicos. Inicialmente com bacia branca com argila, onde a intérprete compde sua
cena a partir dela. Posteriormente com retalhos de tule nas cores dos Orixas Nand e lemanja,
emendados por nds, formando um grande circulo, uma grande ciranda, para que a cena se

desenhe.

2.8.2 Figurino

Na questao de figurinos para o espetaculo “Divinas”, procurei estabelecer relagbes
entre a pesquisa de vestimentas que dialoguem com as cenas e a reconfiguracao das mesmas

com perspectivas mais contemporaneas.

Tratando-se de figurino, me voltei para pensar nele como um aliado a expressividade
gue intencionei transmitir em cada cena e as discussbes propostas em cada pesquisa
artistica. Voltei-me para desconstruir certas combinagfes, buscando efeitos de cores e
texturas em contato com a iluminagcdo e, a0 mesmo tempo, que permitissem conforto e
flexibilidade aos intérpretes em cena, além de possibilitar praticidade nas trocas de figurino

entre uma cena e outra.

Sem falar também dos figurinos dos musicos, onde cada idealiza¢do foi pensada para
gue eles compusessem as cenas sem disputar a atencdo com 0s outros elementos da cena,

ou contrastando do coletivo que configurara toda a esfera cénica.®

Partindo da dindmica progressiva do espetaculo, no prélogo, minha criacéo de figurino
partiu de um lugar muito delicado, por cruzar vertentes religiosas muito confrontantes na
contemporaneidade: O candomblé e o cristianismo protestante. Busquei um figurino feminino
correspondente ao tradicionalismo neopentecostal através de um vestido longo, de gola alta

e manga longa.

Na cena “Oxum: o outro lado do espelho”, o figurino que as intérpretes utilizaram foi
uma roupa intima de sutid e calcinha em formato de short junto com um roupéo de cetim,

dando um clima de “estar em casa a vontade” a cena.

9 Conferir os croquis dos figurinos do espetaculo em Apéndice I, p. 96.
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Quanto a cena “Oya, as multiplas facetas”, a urbanidade se expressa nos corpos das
intérpretes através de modelos de calgas, shorts e bermudas jeans combinadas com modelos
diversos de blusas em tons variados, correspondentes as cores do orixa lansa, como branco,

vermelho, vinho, grena, terracota, laranja e rosa.

Busquei uma reconfiguracdo dessas cores a partir dos tons obtidos da mescla das
cores de lansd, e também, em didlogo com a iluminacdo. Por fim, para potencializar a
perspectiva urbana, o figurino também é contemplado com o uso de ténis, em cores que se

relacionem com o tom da blusa que a intérprete usa.

E importante ressaltar, que tanto a cena de Oxum, quanto a de Oya, 0s mUsicos

permanecem com o mesmo figurino, utilizando calc¢as sociais e batas brancas.

Na cena “pedacgo de carne”, procurei ser sucinta por conta do pouco tempo para troca

de roupa desde a saida da cena anterior. As intérpretes utilizam short jeans curto.

Esta estratégia do short dialoga com a légica de roupas urbanas femininas
consideradas “apelativas” no senso comum da sociedade, onde a partir delas, muitas
agressodes verbais sdo pronunciadas as mulheres. Para combinar com esse elemento, utilizo
ténis (ainda da cena anterior) e camiseta preta, para dar tons mais fechados a iluminacédo e

trazer um peso de seriedade e protesto para as questdes abordadas na cena.

Na transicdo para a cena “Marias”, apresento um figurino idealizado para mesclar
elementos ditos masculinos e femininos em meu solo. Por este mesmo motivo, trago a figura
de Maria Navalha, que ao mesmo tempo, é sensual, mas apresenta em sua feminilidade um
enfrentamento e objetos associados ao universo masculino, como a navalha (gestualmente

evidenciada) e o chapéu panama.

Justifico que o papel desta cena é desconstruir os estere6tipos do que € masculino e
feminino a partir da indumentaria e movimentacao criada. O figurino é composto por sapato
de salto alto, calca social justa de cés alto, blusa frente nica com decote nas costas e chapéu

panama.

Quanto ao figurino do elenco nesta cena € composto a partir de uma apropriacéo de
realizo das roupas utilizadas nos cabarés dos anos 20, que ndo corresponde, de maneira
alguma, aos valores pregados neste contexto histérico que compunha um cenario moralista,

e que propunham o aprisionamento do corpo, sexualidade e prazer femininos.

Além deste referencial de figurino, busquei relacionar elementos do periodo histérico

da monarquia espanhola correspondente ao contexto vivido por Maria de Padilha, amante do
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rei de Castela na Espanha. Cores como o vermelho em combinagéo com o preto e dourado,

representam a realeza de Maria de Padilha, ressignificada como entidade de Umbanda.

As intérpretes utilizam corpetes e/ou blusas combinadas com modelos de saia, calga
ou short em comprimento curto, médio e longo. Utilizam também vestidos de variados
modelos, com fendas e/ou franjas, como as melindrosas dos anos 20. Além de modelos de
meia calca tradicional, arrastdo ou 7/8 nos tons natural, preto ou vermelho. A presenca do
salto alto é elemento marcante e unanime para cada intérprete. Cada figurino é exclusivo e

elaborado a partir do salto que a intérprete usa em cena.

Nesta cena, o gargcom, intérprete de apoio, utiliza sapato, camisa e calga social preta,

além do tradicional guardanapo longo de tecido branco apoiado no antebraco.

Quanto ao figurino dos musicos, inspirados na trilha sonora da salsa cubana, utilizam
calca social branca e camisas sociais de cores variadas que se aproximam da ideia de noite
e de cabaré. Exploram entre as cores vermelha, vinho, azul marinho, preto e roxo. Para a
musicista, um collant preto rendado e saia longa preta com a barra da saia vermelha, além de

rosa vermelha no cabelo.

Na cena “Coracdo mulambo”, estabeleco uma relagdo com o figurino do quadro
“Marias”, onde a intérprete usa vestido longo, porém todo preto, para aproximar-se da

proposta melancdlica da cena, ressaltando mais os tragos do rosto do que as curvas do corpo.

Neste momento, os musicos usam terno branco, acompanhado do contexto da
malandragem carioca e estabelecendo uma relagdo com a entidade de Zé Pelintra. Utilizam
também o caracteristico chapéu panama. Para quebrar um pouco do tradicional uso do

branco, inclui camisas social em cores variadas.

Na cena final, cuja discussdo é a mulher e o espirito de maternidade, busquei um
figurino que se relacionasse as aguas do mar e do pantano, sitios vibracionais das orixas
Nana e lemanja. Usam blusas com saias brancas ou vestidos brancos, para que na iluminacao

elaborada para a cena, as cores das divindades abordadas se apliquem ao branco do figurino.

Para finalizar a descricdo, o figurino dos musicos adere a retomada do branco
combinado com blusas em tons diversos de azul. A musicista usa vestido branco ou

combinacéo de blusa e saia brancas.

2.8.3 Outros
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Ainda na questdo dos objetos utilizados em cena, cabe descrever, além do cenario e

figurino, objetos muito importantes que compdem o espetaculo em quase sua integra.'°

Optei trabalhar com musica ao vivo no espetaculo. Além disso, escolhi colocar a
musica mecanica em efeito de som de &gua, como elemento que soma a questdo da

sonoplastia, possibilitando ao publico experiéncias sensorias diferentes através da audicao.

Neste sentido, descrevo a seguir a conjuntura de instrumentos musicais utilizados para
produzir a trilha sonora do espetaculo. Por se tratar de uma pesquisa que procura estabelecer
links com uma heranga cultural africana, a parte musical de “Divinas” utiliza muitos
instrumentos percussivos!!, o que na verdade é o que caracteriza musicalmente minhas

vivéncias pessoais.

Instrumentos como tumbadoras, bongd, agogd, cocobell, ganza, alfaia e pandeiro sdo
muito presentes nas cenas de Oxum, Oya e maes. Um violdo popular de sete cordas é incluido
para trabalhar junto a percussdo na cena “coragdo mulambo”, dando sua caracteristica

popular ao corpo do trabalho.

3 PROCESSOS DE CRIACAO E PRODUCAO

Devo colocar, antes de mais nada, que por mais minuciosa e detalhada possa ser

minha descricdo sobre o processo de criacdo deste espetaculo, ndo contemplaria a

10 Conferir tabela com relagéo de cenarios, figurinos e materiais utilizados em cena em Apéndice F, na
pagina 90.
11 Conferir mapa de som e relagdo de instrumentos musicais utilizados em “Apéndices”.
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complexidade das etapas do sistema de montagem, bem como os procedimentos utilizados

para a construcdo desta obra.

Jamais tive a pretensédo de formatar a minha arte, para que pudesse caber em um
documento com dezenas de laudas. De modo que, reconheco e afirmo, que a minha esséncia
poética, meu olhar sobre os aspectos tedricos se cruzam a partir de minha experiéncia
enquanto insider, e conforme ja citado, este memorial ndo daria conta de abarcar de forma

plena e concreta as subjetividades e magnitude desta criagéo.

O capitulo que segue trata das fases percorridas para a elaboracao do trabalho. Esta
ligado intimamente aos procedimentos por mim definidos a partir dos recursos disponiveis a
construgao de “Divinas”. Em se tratando de diretrizes norteadas por mim, cabe ressaltar que

nao procuro rétulos no que tange a linguagem abordada no espetaculo com relagéo a danca.

Para mim, eu fago danca e ponto! Entretanto se de alguma forma as artes ou a
academia me pede uma categorizacdo, uma delimitacdo, que seja a danca contemporanea.
Através desta linguagem que me expresso, e nao por ser aquela que tanto me debrucei a
estudar ao longo de minha formac&o quando licencianda em danca, mas por conta de ser

aquela que me disponibiliza um maior leque de possibilidades.

Nela posso atuar com diferentes qualidades de movimento, com multiplas formas de
composicao e diversas possibilidades estéticas. Além disso, afirmo que apresento ao longo
em meu produto as ligacdes feitas a partir de outras experiéncias que agreguei ao longo de
minha carreira, como as dancgas urbanas e a danca popular, por exemplo. Neste sentido, a

danca contemporanea me viabiliza as multiplas linguagens a interagir de forma hibrida.

Quanto a organizacgéo para iniciar o processo de criacao e da producado do espetaculo,
se deu a partir da reunido de todos os envolvidos no trabalho segundo os dias de encontro do
PADE. Onde foi inserida uma carga horaria de trés horas por dia, com a periodicidade de dois

encontros por semana.

Além disso, planejei acdes em horarios extra para gerenciar junto a equipe toda a
guestdo da pré-producao do espetaculo, que apesar de ter sido idealizado para ser concluido

em 5 meses, foi cumprido no periodo de sete meses.

Durante o processo, realizei registros por escrito, fotografia, flmagem e audio. No més
de maio, o grupo realizou um ensaio aberto no Festival Interuniversitario de Cultura,
promovido pelo Forum de Ciéncia e Cultura da UFRJ. Este evento oportunizou testar algumas
cenas e aprimorar elementos do espetaculo como cenario, figurino, trilha sonora e
composicao coreografica.
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Quanto & aplicagdo do processo criativo, no primeiro encontro foi realizada reunido
para o planejamento de ensaios. Alguns intérpretes que ndo faziam parte do PADE foram
convidados por mim a participar do espetaculo e passaram a frequentar os encontros do
projeto. Inclusive, alguns intérpretes convidados ndo permaneceram no elenco até o fim do

processo. Outros, se aproximaram mais do coletivo e se tornaram membros do PADE.

No encontro seguinte, foi realizada reunido para descricdo dos objetivos do
espetaculo, entrega impressa do roteiro previamente definido, discussdo dos temas
abordados na pesquisa e dindmica de trabalho no processo de criacdo. Ele se estabelece em
guatro etapas, mantendo relagdes entre si: sdo as dinamicas, as oficinas, os laboratérios e a

montagem??,

Qualquer etapa exigiu participacao do elenco na integra, independentemente de sua
atuacdo ou ndo em determinado trecho do espetaculo. Além disso, as etapas do processo de
criacdo foram utilizadas conforme organizacdo do tempo e, ndo necessariamente, as trés

fases aparecem no processo criativo de cada cena.

As dindmicas tratam das problematizacdes, discussfes e reflexdes sobre o tema
proposto. Dialogam também com as bibliografias recomendadas aos participantes e trazem,
em algumas situacdes, recursos como materiais impressos e/ou digitalizados para compor as
atividades. Geralmente se ddo a partir de técnicas teatrais e/ou rodas de conversa com o

elenco.

As oficinas sdo pequenas aulas, podendo ser uma ou mais, que proporcionem a seus
participantes préaticas corporais pontuadas nas propostas do espetaculo. A intencdo é que
disponibilizem novas linguagens, experiéncias que ampliem e aprimorem o vocabulario
corporal dos intérpretes. Atuando desta forma, de maneira aliada aos meus objetivos de

criacdo e composicao.

Os laboratérios constituem uma fase mais focada no processo de criagdo de frases
coreogréficas. Ap0s as pesquisas, discussdes e oficinas, o intérprete passa por um processo
de pesquisa de movimentos a partir da improvisacao orientada por roteiros coreograficos, que

complementam 0 processo e norteiam a estrutura da cena.

Por ultimo, o ciclo é finalizado com o processo de montagem, onde todo o material

produzido é reunido para composi¢ao, estruturacdo coreografica definitiva no espaco cénico,

12 Conferir imagens do processo de criagdo de “Divinas” no Apéndice L, na pagina 111.
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recortes, colagens de sequéncias. Além de combinac¢des com outros elementos como entrada

e saida de cenario, utilizagcao de objetos e com a trilha sonora.

Ressalto que os termos e possiveis nomes (que dao diretrizes espaciais, anatdmicas
e outras referéncias dinamicas) que se interagem na questao pontuada a danca se baseiam
no Sistema Universal da Danca (SUD)?*?, criado por Helenita S& Earp, professora Emérita da

Escola de Educacao Fisica e Desportos da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Neste sentido, a caracteristica marcante de “Divinas” € a participacdo ativa dos
intérpretes. A insercdo de suas proprias experiéncias, sua bagagem corporal e suas dancas
no conjunto da obra. E através desta dinamica de trabalho, que arranjo minha perspectiva
sobre a danca contemporanea e suas interlocugbes com as demais linguagens, construindo

um trabalho hibrido e fecundo ao campo das artes e cultura.

3.1 PROLOGO

3.1.1 Dinamicas

Nas dindmicas trabalhadas para esta cena, realizei estudos a partir da leitura de itans
sobre as lyas Ajés e, posteriormente, roda de conversa sobre as representacdes miticas das

lyami Oxoronga para o Candomblé na Africa e no Brasil.

Uma vez tracado o perfil de feminino segundo as bibliografias, foi dado enquanto
segunda dindmica, a observacdo do comportamento de mulheres evangélicas, sobretudo as
neopentecostais inseridas em correntes mais radicais, que se caracterizam por vestimentas
mais compridas. Tudo que fora observado em relacdo as interacdes dos corpos com 0O
ambiente ao redor foi anotado. Em seguida, as impressdes foram levadas para a roda de

conversa sobre as corporeidades estudadas.

Concluiu-se que as lydmi Oxorongéa sdo mulheres muito poderosas e temidas, as quais

geram respeito e muitas vezes medo, para os homens que reconhecem o seu poder.

13 Para aprofundar conhecimentos na questédo dos termos utilizados no SUD, ler Motta (2006), citado
nas referéncia deste trabalho.
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J& na questdo das mulheres neopentecostais, entendeu-se que sao mulheres
submetidas as regras e valores morais de abstinéncia e castidade, além do reconhecimento
de hierarquias, onde as mesmas aceitam sua relacdo de serviddo e dominagéo para com o

masculino. Tais informacdes foram aproveitadas para os laboratorios.

3.1.2 Oficina

No que tange o arquétipo estudado desta divindade, realizei um trabalho de leitura em
cima do itan escolhido para a cena, bem como um exercicio de repeticdo da leitura dele
segmentado. ApGs a intérprete apresentar o dominio das partes, iniciamos a leitura de

grandes trechos e por dltimo, o texto na integra.

A oficina se deu em diversas etapas ao longo do processo e aconteceu em ambientes
de transito publico para estimular a concentracdo. Durante as etapas das oficinas, muito
barulho de pessoas conversando, obras e reformas ao redor do espaco de ensaio
atrapalharam o andamento, entretanto era exatamente essa a proposta, aprimorar o foco na

leitura para que no dia da apresentacdo ndo houvesse dispersao.

3.1.3 Laborat6rios

Apbs a leitura dos textos, dei inicio a experimentacdo de movimentac¢des contidas, na
intencdo de buscar o perfil tracado a partir das observacées do grupo neopentecostal.
Explorando olhar inferiorizado, poucos deslocamentos, corpo comedido, com tom de voz

doce, de pouco volume e controlada.

Mais adiante, procurei investigar a experimentacdo de movimentacdes mais livres.
Explorando olhar direto, destemido e discurso empoderado. O trabalho ficou mais focado nas
mudangas de entonagdo, volume da voz, modificagdes para andamentos mais dinamicos e

maiores alturas.

Este trabalho aliado a leitura do texto trouxe a finalizacdo do processo da cena, que
s6 chegou no estado de apresentacdo quando houve ensaios com repetidas execucdes
juntamente com o cenario proposto, para que a intérprete tivesse dominio da esfera cénica

completa.
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3.1.4 Montagem

O processo de montagem da cena se deu no préprio laboratério, pois o roteiro da
mesma ja estava previamente definido e as etapas anteriores foram estruturadas a partir desta

delimitacéo.

Elaborei a entrada da intérprete pela mesma entrada do publico para quebrar com o0s
esteredtipos nas producdes de espetaculos, pois 0s espectadores esperam por alguém que
apareca a partir das coxias. Visto minha experiéncia artistica como intérprete na Companhia
Folclérica do Rio — UFRJ, onde este formato desconstruido de entrada foi muito trabalho.
Também foi elaborada a iluminacdo de maneira que 0 cendrio e instrumentos musicais a

serem utilizados em cenas posteriores ficassem escondidos.

O cenario de lyami foi disposto fora do espaco cénico do espetaculo, proximo a porta
de entrada do teatro. Esta decisdo foi algo que aconteceu por imprevisto, pois até entdo a
cena aconteceria do lado de fora do teatro, entretanto, na estreia de “Divinas”, alguém que
desconheco autorizou a entrada do publico no teatro e, para solucionar a questdo,

transferimos o cenario para dentro e a cena se estruturou no local descrito.

A cena se desenrolou e o resultado foi tdo positivo que defini continuar com o cenario
e a cena dentro do teatro, por perceber que seria a melhor opcao, pois do lado de fora, na
entrada, provavelmente haveria dispersdo. Logo, seguindo esta nova realidade, a iluminacao

revelou apenas o “Prélogo”.

Quanto a montagem da arvore durante a cena, defini a fixacdo das pequenas cabacas
nos galhos secos entre a leitura de um trecho e outro do itan. Pois percebi que apesar de ser
um texto longo, o ato de colocar as cabacas nos galhos da &rvore perderiam o sentido poético

gue objetivei se fixadas no final da leitura.

Reconheco que a cena correria o risco de se tornar demorada e cansativa ao publico,
entretanto, como foi um momento em que tudo se realizaria no siléncio e sem a presenca de

nenhum outro elemento no especo cénico proposto, me encorajou a arriscatr.

Desta forma, conduzi atividades junto a preparacao corporal focado no trabalho e
aguecimento da voz, e apoio muscular abdominal para aprimoramento da cena durante sua

€Xecucao nos ensaios.
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Fazendo ligacdo para a proxima trama, resolvi deixar o bal com as joias utilizadas na
cena seguinte ao lado da intérprete que representara no “Prélogo”, por esta divindade possuir
estreita relacdo com o Orixa Oxum, pois ambas sdo extremamente feiticeiras e partindo da
minha experiéncia enquanto insider, percebo que as lalorixads que podem realizar rituais para
as “Senhoras”, séo prioritariamente, filhas de Oxum. Assim, a intérprete pegaria o bal e o
levaria até a penteadeira, revelando o novo cenario em consonancia com a iluminagdo. Em

seguida sairia de cena, finalizando seu momento.

3.2 OXUM: O OUTRO LADO DO ESPELHO

3.2.1 Dinamica

Todo o processo criativo desta cena do espetaculo foi desenvolvida separadamente
do elenco todo, de modo que possibilitasse um ensaio a parte, onde o tempo fosse dedicado
integralmente a construcdo da cena. Muito cuidado, dedicacdo e preocupa¢do com 0S

detalhes foi despendido, por isso mesmo, deu trabalho.

A dinamica que originou a cena de Oxum foi feita num processo que nomeio “de tras
para frente”. Partindo das relagbes de movimentagdes suaves (remetendo-se ao elemento
agua) e mudancas de base (de sentada para base de pé€), foram criadas sequéncias

coreograficas explorando a questao da simetria.

Entretanto, quando toda a movimentacdo gerada ainda ndo havia nenhuma
composicao ou direcionamento especifico ao que viria a ser a cena de Oxum, refleti a respeito
do que fora criado até o momento. Me dei conta que a suavidade e estética simétrica
associadas ao arquétipo desta divindade, poderia ser potencializada segundo uma

movimentacdo mais gestual, ligada a performances cotidianas e movimentos repetidos

diariamente.

Pensando em Oxum e o esteredtipo reproduzido sobre a questéo da beleza e vaidade
contida em seu arquétipo, entendi que a composi¢do da cena se daria por meio de agdes que
conduziriam a estrutura da cena. Entdo, partindo das ideias que o elemento “espelho” me

sugerem, procurei acdes ligadas a ideia reprodutora de vaidade.
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Neste aspecto foi, de certo modo, facil de conduzir, pois eu e a outra intérprete
envolvida na cena somos, apesar de muito parecidas fisicamente, completamente diferentes
na questéo dos cuidados com a aparéncia. Logo, toda a dindmica se deu a partir das simetrias
para corresponder ao esteredétipo do arquétipo de Oxum, e depois para provocar a reflexao
em contrapartida, as assimetrias, interrompendo a fluidez da simetria nas ac6es, qualidades

de movimentos e forma de utilizar os objetos cénicos.

Desta maneira, a prépria cena se constituiu sem que eu idealizasse um caminho
delimitado para ela. O préprio processo investigativo sobre o movimento, a fluidez e as

interagdes com o outro, ou melhor dizendo, a outra, foi quem fez tudo acontecer.

3.2.2 Laboratorios

O primeiro laboratério se estabeleceu a partir da outra intérprete, onde ela mesma
coordenaria toda a movimentagdo, pensando em quais cuidados com a aparéncia,
desdobrada em acdes, poderia conduzir. Eu, representando seu outro lado do espelho,

deveria acompanhar a movimentacéo proposta.

Nesta dindmica, experimentamos as movimentacdes por ela norteadas até definirmos
em acOes cada recorte gestual: olhar para si, sorrir para si, se embelezar (colocar joias, ou
como chamo popularmente, se emperequetar), se perfumar, se pentear e se maquiar, tudo

através da imagem do espelho.

O momento mais desafiador desta etapa do laboratorio foi “equalizar” as
movimentacdes dos dois lados do espelho, pois nos exigiu mais atencéo nao sé na questao
da qualidade dos movimentos, mas também nas entradas de for¢ca, o angulo e altura de parte
do corpo, além do tempo em que era executado. Tudo estudado, praticado e revisto para que
fosse executado com minuciosidade, visto que a atencdo do publico estaria voltada para a
cena, sem disputa de atencdo, com recursos musicais e outros. Muitas vezes treinado sem

objetos, somente “imaginando-o0s” e em uma segunda fase, manipulando os objetos.

Apesar da grande dificuldade, a movimentacao foi se tornando uniforme a medida que
0s ensaios aconteciam. Logo, A partir das acdes definidas, o segundo passo do laboratério
foi estabelecer em quais acdes as assimetrias se fariam presentes e de que forma se

evidenciariam.
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Foi neste momento que o direcionamento do laboratério ficou em minhas maos e defini
gue acgbes que possibilitassem execug¢des em tempo rapido, com mais entradas de forca e
repetidas vezes, poderiam quebrar o efeito de delicadeza, suavidade e leveza equilibrada de

Oxum estereotipada.

As ac0bes escolhidas para destacar a assimetria foi sugerida por mim inicialmente, de
forma mais discreta, no manuseio dos objetos na acido “se embelezar’, onde em cada
movimento para colocar uma joia, o outro lado do espelho acompanharia a movimentacéo de

“seu reflexo”, entretanto ndo colocaria joias, apenas simularia colocar, gestualmente.

Posteriormente, a assimetria poderia se tornar mais evidente na acao “se pentear”, ao
passo que uma extremidade do espelho soltaria os cabelo e acariciaria seus fios, a outra
extremidade se descabelaria em movimentos fortes e rapidos, como se estivesse

desordenando seu penteado.

Por fim, a assimetria seria concluida com a acado “se maquiar”, onde um lado do
espelho, sem nenhuma maquiagem nas maos, acariciaria o rosto, e o outro lado do espelho
utilizaria um pincel de blush, entretanto passando-o em movimentos rapidos e fortes, repetidas

vezes, como que simulando uma ansia por estar linda, com a pele perfeita.

Dando continuidade aos laboratérios, o segundo aplicado para que a cena de Oxum
se concluisse, foi a fase da cena que intitulo como “despertar”, onde a mensagem de minha
esséncia poética se afirmou, criticando padrdes de beleza e estere6tipos de corpo, quando

um lado do espelho atira joias em seu reflexo, ou seja, na outra intérprete.

Este momento foi muito delicado e se repetiu em muitos ensaios, pois nestas
investigagdes que procurei identificar quais objetos seriam utilizados neste momento. Muitos
objetos foram testados e descartados até uma verséo definitiva, e por muitas vezes objetos

foram perdidos, quebrados e provocaram machucados na intérprete atingida.

Entretanto, ressalto que esta pesquisa de movimento com o0s objetos foi de extrema
importancia para escolha de quais seriam os mais adequados ao teatro. Mais tarde, esta
preocupacéo resultou na confecgéo de colares e utilizagdo de poucos objetos pequenos, para
gue durante a cena, ndo fossem lancados e esquecidos pelo palco, podendo provocar um

futuro acidente.

3.2.3 Montagem

52



A estrutura de montagem da cena partiu do meu entendimento de que esta seria, de
fato, o primeiro contato do publico com o espago cénico como um todo. Portanto, o cenério
precisaria estar bem definido espacialmente e necessitaria que tudo ja estivesse em seu lugar,

para dar destaque somente ao desenvolvimento das intérpretes.

Decidi ndo iniciar de primeira com a dupla ja acomodada na penteadeira, e direcionei
gue a simetria ja fosse se mostrando ao publico desde a entrada no palco. Logo Realizamos

um “caminhar” pelo palco como se uma mulher estivesse no seu proprio quarto.

Este momento definiu de fato que o melhor figurino seria um modelo que pudesse ser
dividido em duas partes, uma através da roupa intima, expressando a sensagao de estar em

casa, e a outra através do roupdo, transmitindo a ideia de sofisticagéo.

Destaco a importancia da presenca de uma terceira ou quarta pessoa, até mesmo o
elenco na integra assistindo a inUmeros ensaios, onde contribuiram destacando erros e
aspectos a serem melhorados, ao quais nao poderiamos corrigir por estarmos nos vendo “de

dentro da cena”.

Quanto ao cenario, decidi colocar a penteadeira e o cabideiro distantes um do outro
justamente para realizar um desenho mais amplo, onde a iluminagéo marcou todo o caminho

realizado pelas intérpretes desde a entrada até o cabideiro, e depois até a penteadeira.

A iluminacao trabalhou tons mais amarelos, justamente para reforcar o brilho do ouro,
elemento de Oxum. Esta iluminac&do demarcando a trajetoria das intérpretes favoreceu muito

a cena, além de realcar as curvas do corpo delas.

A organizacdo se estabeleceu inicialmente a partir dar ac6es simétricas, e depois a
troca de lugares na penteadeira. Apés isso, foram adicionadas as a¢des assimétricas e por

fim o “despertar”.

Neste momento final, me faltou algo que expressasse a mensagem da cena e que
transmitisse isto ao publico sinestesicamente, foi entdo que defini a entrada, somente neste

momento, da trilha sonora com um toque de ljexa.

Esta combinacao foi brilhante, pois percebi que realmente despertou os espectadores.
O efeito que a trilha percussiva causou foi tdo positiva que atraiu mais a atencao do publico

mergulhado no jejum do siléncio.

Visto os objetos cénicos espalhados pelo palco, precisava criar uma estratégia para

limpar o espaco cénico, foi ai entdo que a ideia do bau surgiu. A solucéo estava dada, pois
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uma das intérpretes, ligada as futilidades da aparéncia fisica, reuniria todas as joias

espalhadas, pois sua beleza representava a dependéncia das joias e das maquiagens.

A outra face do espelho se revelaria na sua verdadeira beleza, se livrando da
penteadeira e se dirigindo ao cabideiro para retirar o roupdo. Pois percebi que o corpo

revelado, seria a propria e real beleza falando por si. A mensagem estaria transmitida.

Finalizo com ambas cruzando olhares, gerando um clima de tensdo entre as
extremidades do espelho, que aparentavam harménicas e simétricas, porém reveladas ao fim

da cena, completamente diferentes.

Neste momento, em conversa com o diretor musical, encontramos como transicao de
trilha sonora, através da marcacao da base e do pulso musical do toque de Oxum para de
Oya a partir do agogd, potencializando o clima de tensdo. Desta forma, a “Oxum, o outro lado
do espelho” se estruturou e deu ligacdo para a proxima cena. Gracas aos efeitos de
iluminacéo, demos destaque a performance dos musicos, possibilitando a retirada de todo o

cenario da cena.

3.3 OYA: AS MULTIPLAS FACETAS FEMININAS

3.3.1 Dinamicas

Em “Oya: as multiplas facetas femininas”, considero seu processo criativo mais
produtivo em todos os sentidos, pois contou com as trés diferentes etapas de criacdo as quais

delimitei para a cena.

Comecei a falar de lansé a partir das memorias dos intérpretes com relacdo a imagem

e referéncia de feminino que possuem. E assim foi iniciada a dindmica com duas perguntas.

A primeira solicitava que cada um contasse aos colegas quais as referéncias femininas
gque possuem em suas vidas, de tal maneira que isto se refletisse na sua formacéo pessoal
como individuo, independente dessas referéncias estarem em suas méaes, avés, esposas,
tias, irmas, vizinhas, professoras, amigas... enfim. E além disso, pedi que complementassem

a resposta com uma justificativa.
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Em um segundo momento, apds dialogarem com os colegas do elenco, pedi que a
partir das mesmas referéncias citadas durante a roda de conversa, apontassem duas

caracteristicas dessas pessoas que fossem completamente antag6nicas.

Dando continuidade, realizei associacdo de uma imagem de feminino, presente em
nossas vidas na contemporaneidade, a uma imagem de feminino expressa no arquétipo de
Oy4, que é representada por dois animais com caracteristicas completamente contrastantes:
O bufalo e a borboleta. Estas caracteristicas adversas, foram por mim expostas em conversa
com o elenco e ressaltadas enquanto ponto de aproveitamento na narrativa poética e gestual

da cena de lansa.

Salientamos um perfil de feminino, segundo a experiéncia desta dindmica — que foi
registrada em audio e fotografia — as caracteristicas que presente em nés mulheres,
independente das contradi¢cdes ou tracos opostos, compdem um ser humano de leveza e
firmeza, assim como também é Oya. Entéo ai estaria delineado qual seria feminino discutido

nesta cena.

Em complemento a essa dindmica, realizei um trabalho a partir de leitura de itans de
lansa. Considero os itans sobre os Orixas uma metodologia muito interessante para entender

melhor os arquétipos de que tratamos na narrativa do espetaculo.

Também assistimos em grupo a trechos do filme “Oya: Rise of the Orisas”, um filme
de super-herois africanos, onde Oya é a protagonista. A partir dele, observamos no potencial

interpretativo da atriz, caracteristicas que se relacionavam as descritas nos itans.

Tal atividade despertou grande curiosidade ao grupo de forma ludica, pois reiterou que
os itans de lansd encontravam-se perpetuados naquela producdo filmica. O coletivo
reconheceu a importancia da oralidade, dos ensinamentos passados de geracao a geracao,
assim como acontece no Candomblé e outras tradicdes de terreiro, visto que tais praticas

tratam-se de herangas negras resistentes que se mostram presentes até os dias de hoje.

Ao indicar a leitura dos itans sobre Oya ao elenco, solicitei ao grupo que destacassem
caracteristicas que se relacionassem a experiéncia anteriormente citada, provocando novas

discussoes e reflexdes.

Além disso, o grupo reconheceu caracteristicas do feminino contemporaneo que se
remetem ao arquétipo de lansa, segundo as vivéncias ressaltadas no perfil do elenco e das
memorias apresentadas. Afinal, sei que ndo pode se considerar um perfil undnime a
populagcdo de mulheres brasileiras, entretanto, creio que a questdo da pluralidade destacada
na dindmica, pode se aplicar a diversas realidades.
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3.3.2 Oficinas

As oficinas ministradas ao elenco de “Divinas” para a cena de Oya-lansa tiveram um
recorte muito pontuado na linguagem das dancas urbanas, mais precisamente no breaking,
uma danca que comp&e um dos elementos do movimento hip-hop e que é praticada em sua

maioria por homens.

Procurei inserir esta linguagem neste quadro do espetdculo para diversificar a
composicao coreografica das cenas, assim como também para expressar a forga e presenca

feminina de Oy4, traduzida na imagem do bufalo, através do breaking.

A primeira oficina contou com um professor convidado por mim, cuja experiéncia
profissional artistica em danca € como intérprete na area de dancas urbanas, atuando como
b.boy!4. O objetivo central de sua oficina foi cumprido, passando pela contextualizacdo do

movimento hip-hop e da danca breaking, destacando as relacdes de género entrepostas.

Posteriormente, a vivéncia se estendeu a praticas corporais, onde os intérpretes
puderam conhecer e experimentar movimentos basicos do breaking, bem como os modos de

execucdo de cada movimento e modos de fazer a partir dos codigos do movimento hip-hop.

Nesta parte da oficina, os intérpretes exploraram movimentos com mudancgas de nivel,
de posicdes, trocas de bases, diferentes formas de contato e apoio com o chdo em variadas
partes do corpo. Além disso, pesquisaram meios para deslocar nelas através de estruturas de

movimentacao do breaking.

Ao fim da oficina, cada intérprete produziu sua prépria sequéncia coreografica a partir
da experiéncia com a oficina de breaking, aproveitando alguns destes movimentos, mais

tarde, na composicao da cena.

A segunda oficina, também de breaking, foi ministrada por um dos integrantes do
Projeto em Africanidade na Danga-Educag&o, um b.boy cuja proposta trazida por ele ao grupo

era dinamizar as movimentacdes experimentadas.

14 Abreviacdo de break boy. Nome dado aos dancarinos do breaking. Usa-se o termo b.boy para
homens e b.girl para mulheres. Para conhecer mais, consultar Leal (2007), citado nas referéncias deste
trabalho.
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Esta oficina foi de grande valia para o elenco, justamente para rever os modos de
execugcdo dos movimentos e entender melhor os caminhos percorridos pelo corpo para
desenvolver a performance, afinal, era a primeira experiéncia com o breaking para a maioria
do conjunto, e tratando-se de uma linguagem extremamente nova, a segunda oficina foi

melhor aproveitada.

Além da revisdo de movimentos proposta pelo oficineiro, também foi trabalhada a
ampliacéo de repertorio de movimentos, outras possibilidades de deslocamentos e modos de
execucdo daqueles ja absorvidos na primeira oficina. Esta etapa também resultou numa
sequéncia coreografica, porém, nado individual, e sim coletiva, sendo registrada e também

reaproveitada para enriquecer a composicao coreografica da cena de Oya.

Ressalto que para a realizacao destas oficinas, fez-se extremamente necessario um
trabalho planejado junto a preparacdo corporal, visto que a maior parte do elenco, jamais

havia tido vivéncias com dancas urbanas, sobretudo com o breaking.

Neste sentido, atividades de aquecimento das articulacbes, conscientizacdo das
partes, bem como exploracdo de contatos e apoios do corpo foi bem desenvolvida na
preparacdo corporal. Também houve um trabalho focado na resisténcia cardiovascular, além
da preparacdo muscular abdominal, e nos membros superiores e inferiores, para possibilitar

uma melhor estrutura para explorar essa linguagem.

3.3.3 Laborat6rios

A cena de lansa é uma das mais hibridas do espetaculo quando acontece no palco,
pois agrega muitas informacdes aos olhos do espectador, de tal maneira, que ndo possibilita
se concentrar em apenas um trecho. Sua visao fica passivel de surpresas e a acontecimentos

repentinos.

Mesmo com as dindmicas realizadas e todas as elucida¢des discutidas, somadas as
experiéncias impressas nos corpos dos intérpretes através das oficinas, o principal, ao meu
ponto de vista, ndo estava pronto... as mulheres, as divinas ancestrais, os bufalos e
borboletas... elas! Ndo estavam ali. Apenas estariam reprodutoras de significados e

representagdes com as quais poderiam se identificar ou néo.
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Foi entdo que os laboratérios possibilitaram a cena o que faltava. Acrescentou o vento,
as multiplas facetas, do suave ao forte, do lento ao rapido, do leve ao pesado, do silencioso

ou ensurdecedor.

Propus aos intérpretes que se recordassem de sua rotina e as tarefas que cumprem
ao longo da semana. E que no momento em que se encontrassem has memaorias em cada
local por que passam — trabalho, casa, faculdade, rua, etc. — que registrassem bem que

atividades desenvolvem e como reagem as demandas do dia-a-dia.

Logo em seguida, um tempo foi deliberado para que todos se empenhassem nesta
etapa da tarefa. Depois em circulo, cada participante da oficina contou aos outros
componentes a sua rotina semanal e/ou diaria. Em seguida, por intervencao minha, reforcei
gue aquele conjunto representava o perfil de um grupo ativo, que desenvolve multiplas tarefas,

e na maioria das vezes, as acumula devido a inimeros fatores

Dando continuidade, pedi ao grupo que cada um, individualmente, descrevesse a sua
rotina em movimentos, de tal forma que gerasse uma sequéncia coreografica contanto as
atividades de seu cotidiano, podendo utilizar livremente o espaco, as formas e as

possibilidades dinamicas.

Muitas frases coreogréaficas representaram rotinas néo lineares e de muitas atividades
acumuladas ao longo do dia. Dentre elas estavam estudantes, trabalhadoras assalariadas,
mulheres batalhadoras que vencem o sono e o cansaco acordando cedo para pegar o
transporte publico lotado. Dangavam maes ninando filhos, fazendo faxina, fazendo compras,
colocando coisas has bolsas, tirando coisas das bolsas. Guerreando diariamente, assim como

Oya.

Ao fim da atividade, cada integrante compartilhou sua sequéncia coreografica com os
outros colegas. Esta etapa foi filmada, e ao fim dela, o grupo se reuniu para conversar sobre

as percepcoes e reflexdes sobre a experiéncia.

O laboratério seguinte resultou na composicdo da cena toda, agregando todas as

etapas do processo criativo de “Oya, as multiplas facetas femininas”.

Pedi aos intérpretes que resgatassem, individualmente, as sequéncias produzidas no
laboratério anterior. Durante o periodo em que estavam executando-as, formei duplas e trios

de acordo com as relagdes que as sequéncias coreogréficas expressavam entre si.

Procurei reunir sequéncias que utilizavam mais bases baixas. Separei outro grupo que

produzia mais deslocamentos pelo espago, e assim foi. A estratégia funcionou. Entéo, dei
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seguimento solicitando que as duplas e trios unissem suas sequéncias individuais, formando
uma unica célula coreogréfica, entretanto, com a seguinte tarefa: que aproveitassem os

movimentos experimentados nas oficinas de breaking.

Esta parte do laboratério foi desafiador para o grupo, pois muitas movimentacées
aprendidas nas oficinas ndo estavam sendo executadas ainda como o esperado, entretanto,
0 coletivo se dedicou ao maximo e geraram o6timas células coreogréficas, que a partir do

breaking, ganharam dinamismo, novos pulsos e impulsos para a movimentagao.

As duplas e trios conversaram muito bem e foram criando estratégias para contornar
dificuldades e gerar caminhos para “costurar” suas histérias contadas em movimento.
Algumas duplas e trios aproveitaram também a questdo das pesquisas sobre o arquétipo de
lansa e utilizaram movimentos caracteristicos do Orixa quando danca em ritual nos terreiros.
Outros utilizaram a ideia de Oya como bufalo, como borboleta, como guerreira, mae,

cacadora...

Desta forma o laboratorio foi finalizado, e a estrutura de sequéncias foi se ordenando,
se enquadrando a partir das relac6es com o espaco e a participacdo sensivel das intérpretes

durante os ensaios.

3.3.4 Montagem

A montagem da cena de Oya-lansad necessitou de muita dedicacao. Organizar as
sequéncias criadas, estruturar a ordem de cada uma e equilibrar as formacdes das intérpretes
no palco foi a tarefa mais ardua, pois me encontrava com um material vasto produzido, que

ndo poderia ser desperdicado.

Iniciei a montagem a partir das delimitacdes espaciais, criando pontos ocupados por
cada intérprete, de maneira que as pessoas envolvidas em determinada sequéncia,
formassem no espago uma forma geométrica. Assim criei um trio formando um triangulo, uma
dupla formando uma linha e um quarteto formando um quadrado. Encaixei uma forma sobre
a outra, pondo o quarteto com cada intérprete em um vértice do quadra. Dentro do quadrado,

o triangulo no meio, e por ultimo, a linha no fundo do palco.

A medica que os grupos iam desenvolvendo suas células coreografica, fui
estabelecendo as trajetérias conforme os deslocamentos e iniciei uma saborosa brincadeira

de liberac&o e ocupacéo de espacos cedidos pelos deslocamentos umas das outras. Inseri
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um solo na sequéncia de maneira que esta, inspirada nas dancas de lansa, pudesse transitar

livremente entre os desenhos feitos.

Mais tarde, as formacdes foram se complementando e ao término das sequéncias,
optei por realizar cortes em algumas movimentacbes e juncdes de algumas partes. Por
exemplo, enquanto um grupo estava explorando troca de olhares em base combinada de

guatro apoios, outra dupla desenvolvia uma sequéncia de breaking.

Em dado momento, 0s grupos se juntavam para realizar um freeze, que na linguagem
do breaking seria a mesma coisa que uma base invertida, ou uma posi¢cao estatica com apoio
das maos e cabeca, sem contato do corpo com o chdo em posi¢céo de cabeca para baixo. A
partir de entdo, grupos que realizavam sequéncias distintas, passaram a executar a mesma

célula coreograéfica.

Aos poucos, fui juntando as sequéncias e encontrando caminhos para tira-las do palco
gradativamente. Para encerrar a cena, permaneci com o solo de uma intérprete, realizando
aproximagdes dos movimentos de Oya com a dinamica de movimentos do samba. Além disso,
faz citacdo neste momento a outra divindade de arquétipo guerreira como lansa: Oba. Cuja
representagcdo na cosmogonia loruba se aproxima muito de lansd por sua valentia e

personalidade destemida.

N&o procurei abordar esta divindade em minha pesquisa porque trata-se de um Orixa
extremamente raro no Candomblé, onde ha pouco numero de iniciados para ela. Assim como
Oba, outro Orixa raro ndo aparece nesta pesquisa sobre o sagrado feminino ancestral, a
divindade encantada Ewa. Também existem poucos iniciados nho Candomblé para ela,
entretanto, assim como Oba, ela é citada em um momento do espetaculo e sera descrita no
processo de montagem da cena de Nand, visto que pertence também aos Orixas do antigo

Daomé, ambas aparecem na mesma cena.

Dando finalizagdo a cena, apos o término do solo, a intérprete permanece no centro
do palco em potencial, até que outra intérprete com figurino da cena seguinte ocupe o espago

cénico.

Quanto ao trabalho de preparacdo corporal nesta etapa do processo, procurei
repensar as estratégias ja planejadas para o trabalho corporal e intensificamos, durante os
laboratorios e principalmente a montagem, as atividades de resisténcia muscular localizada

através de séries de abdominais e exercicios isométricos.

O enfoque nos membros inferiores foi maior para ganhar resisténcia na articulagéo do
joelho, além de um bom trabalho de alongamento para complementar 0s exercicios.
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Intensificamos também os exercicios para melhorar a resisténcia cardiovascular, inserindo

ciclos de corridas em periodos cronometrados antes de cada ensaio.

A trilha sonora deste quadro foi criada de forma muito interessante. Assim como na
minha vivéncia como intérprete de danca popular, participei de varios espetaculos na Cia.
Folclérica do Rio — UFRJ, vislumbrava sempre a musica a servico da danca, e ndo ao
contrario. Além disso, o uso da masica ao vivo, que deu literalmente vida para a cena e nos
aproximou do que é estar em meio a urbanidade. No meio da rua, no barulho, na confuséo,

no cumprimento das demandas.

De fato, j& estava definido desde a cena de Oxum, que na trilha do ljexa, a composi¢éo
musical transitaria para o toque llu, ritmo feito no Candomblé para os rituais de Oya-lansa,
mais conhecido popularmente como quebra-prato. Poderia aqui explicar o porqué do nome,
mas minha experiéncia nos terreiros me educou para manter os fundamentos com sigilo a

guem 0s vivenciam.

O que mais surpreendeu no desenvolvimento da trilha para esta cena, foi a insercéo
de outros ritmos somados ao llu, e consequentemente, de outros instrumentos musicais.
Como o llu é realizado por trés tambores, sendo dois deles (0 agudo e o médio), realizando a
base do toque, e um deles (o grave), desenvolvendo os passeios pelas células musicais,

provocando contratempos.

Entretanto, trés tambores ndo estavam alcancando a acustica que queriamos. Foi ai
entdo, que nosso brilhante diretor musical inseriu, no lugar do rum (tambor maior e grave),

uma alfaia. Um instrumento muito similar a um surdo, geralmente utilizado nos Maracatus®®.

A sonoridade adquiriu um volume extasiante. Todas as intérpretes mergulharam ainda
mais na proposta da cena. Inserimos também a transicdo dos tambores para um toque de
coco nordestino, com a inten¢do de diminuir um pouco do volume para dar ver ao pandeiro
gue demarcaria o solo da intérprete que finaliza a cena. A composi¢do musical encerra a cena

com todos os instrumentos reunidos em uma convencao percussiva.

Gostaria de ressaltar que a percussao foi tao participativa no processo de “Oya, as
multiplas facetas femininas” que muitas vezes, as batidas e convengdes sistematizadas na
percussdo acompanhavam o ritmo de movimentos marcados nas sequéncias criadas. A

musica dancava. Quanto a montagem da iluminacéo, tudo foi voltado para o trabalho com

N

15 Manifestac@o artistica e cultural pernambucana. Esta ligada a coroacdo do rei Congo e as
festividades em torno das tradigbes negras. Para saber mais a respeito, consultar Guillen (2004), citado
nas referéncias deste trabalho.
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uma iluminagdo mais aberta, utilizando mesclas de cores que se relacionavam a Oya. O tom

rosa foi muito bem aproveitado nesse quadro.

Ademais, o0 uso do foco em momentos pontuais como no inicio da cena nos musicos,
buscando dar destaque a musica e facilitando os arranjos com entrada e saida de cenario.
Também o uso do foco no final da cena, no solo, potencializando o estado de transbordamento
pelo acimulo de facetas, as quais, n6s mulheres-iansds, assumimos inUmeras vezes. Uma
pena ndo ter conseguido utilizar cenério neste quadro, pois a confec¢ao de um grafitti ao vivo,
mesmo entendendo os riscos a saude que poderiam submeter a todos no teatro, seria uma

experiéncia estética muito rica do ponto de vista artistico.

3.4 PEDACO DE CARNE

3.4.1 Dinamica

A dindmica realizada para motivar discussées em “Pedago de carne” se deu a partir
de compartilhamento das experiéncias, apesar de indesejaveis, de assédios verbais sofridos

pelas proéprias intérpretes.

Para iniciar o processo, solicitei que cada uma lembrasse de momentos passados em
gue sofreram assédio, e escolhessem uma “cantada” para compartilhar com o grupo. Foi ai
entao que eu vi que o buraco era muito mais embaixo. Meu elenco travou, muitas intérpretes
nao conseguiam contar suas vivéncias. Diziam sentirem nojo, ndo conseguirem falar, de ndo

gostarem nem de lembrar.

Retomei o processo desde o principio e tracei uma nova estratégia. Primeiro, aquelas
cantadas que ndo queriam falar, pedi que escrevessem num pedaco de papel, dobraram-no
e separaram. Em seguida, recolhi os pedacos de papel e os misturei. Dai entdo, distribui um

a cada intérprete, conferindo para que nenhuma ficasse com o papel que escreveu.

Num segundo momento, solicitei que cada uma lesse para as colegas de cena o
conteudo registrado naquele pedaco de papel. Muitas delas tiveram reacdes de repulsa
durante as leituras, outras achavam engracado e riam, além daquelas que permaneciam

extremamente concentradas e sérias.
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Ao fim desta etapa da din&mica, promovi um debate com o grupo sobre essas histérias
contidas nas escritas, onde muitas se sentiram confortaveis para contar o contexto de suas
narrativas e descrever detalhes. Todas tiveram seu momento de fala, de expor opinides e
muitas discussbes a respeito da naturalizacdo da “cantada”, do discurso machista que busca

justificar tal atitude como “elogio” e da sensacao que isto gera em cada uma.

Muitos desabafos pessoais foram relatados, com registros inclusive, de assédios por
membros da familia e convivio social, e além do machismo, cantadas com discursos
carregados de racismo. Ao fim da conversa, encerramos a dinamica trazendo novas

perspectivas sobre o corpo como lugar de manifestacéo e protesto de tais acontecimentos.

A partir da primeira estratégia aplicada ao elenco, entendi que o processo de criacao
desta cena deveria ser mais cauteloso do que pensava, pois tratava-se de uma questao que

muito atingia as intérpretes.

Entdo, retomei 0 mesmo processo da dindmica anterior com o grupo, pedindo
novamente que registrassem em pedacos de papel, hovas escritas sobre suas vivéncias com
assédios. Ao término dessa etapa, realizamos a troca dos papéis, entretanto com uma
novidade: a proposta era realizar uma leitura neutra, sem entonacdes na leitura e apds uma
rodada, uma leitura com entonacdo masculinizada, segundo o que elas ouvem por

experiéncia.

Algumas intérpretes sentiram dificuldade de realizar a leitura neutra, outra
apresentaram dificuldade para aplicar entonagéo a leitura por conta dos incémodos gerados

durante o laboratorio.

No segundo momento, solicitei que cada intérprete ficasse com um papel e escolhesse
um espaco na sala de danca para que a partir de um estimulo musical e um momento de
introspeccao, pudessem refletir sobre de que forma esses assédios as atingem e o que
pensam a respeito. Além disso, que procurassem expressar, sobretudo facialmente, o que

sentem.

Em seguida, o grupo foi reunido e realizamos uma breve roda de debate sobre como
se sentiram e o0 que havia mudado em relacdo a experiéncia anterior. Algumas intérpretes
apresentaram mais tranquilidade ao expressarem suas ideias e encararam com mais firmeza

as recordacoes.

Ao fim da conversa, encerramos a dinamica dizendo para o grupo, através de uma
palavra, o que cada uma sente ao lembrar das experiéncias que passou, compartilhou e ouviu
das outras. Algumas palavras: Raiva, pena, indignacao, impoténcia, indiferenca.
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3.4.2 Laboratorios

Oferecer uma proposta corporal a um elenco que apresentou varias questbes
delicadas com relacao ao processo, para mim foi um desafio. Ainda mais que minha proposta

ja intencionava para um roteiro sem coreografia.

ApOs as experiéncias com as leituras e a busca por entonagfes na voz que se
aproximassem da fala masculina, agora era vez do corpo em movimento sofrer essas

vivéncias... tanto de quem fala, quanto de quem ouve.

A partir da preparacéo corporal, que desenvolveu um reconhecimento e aquecimento
das partes, bem como aquecimento vocal, pedi ao elenco que se dividissem em dois grupos,

um representando o0 agressor, e outro representando o agredido.

Todos, segundo meu comando, caminhavam livremente pelo espago de ensaio. A
orientacdo ao grupo agressor era que em cada momento que houvesse encontro ou
aproximacdo de algum membro do grupo agredido, que pronunciasse uma cantada a

intérprete.

Ao grupo das agredidas, solicitei que caminhassem livremente pelo espaco e
aguardassem as interagbes com o0 outro grupo. Muitas intérpretes deste grupo nao
conseguiram se conter em permanecer passivas com a situacdo a qual foram submetidas.

Respondiam o grupo agressor, faziam caras e bocas, com tamanha indignagéo sentida.

Ao fim deste processo, inverti as posicdes dos grupos e repeti 0 mesmo processo.
Quando as possibilidades se esgotaram, todos se reuniram para conversar sobre suas

impressoes, percepcdes e sentimentos.

Depoimentos de profundo incémodo, de tamanha indisposi¢cdo. Me dei conta que pior
do que sofrer os assédios — pois de certa maneira ou de outra, jA se encontravam umas mais,
outras menos, em estado de conformidade com tal questao — foi ocupar o lugar do enunciador.
Elas se sentiram eles e ficaram muito desconfortaveis com isso. Apesar de ser um processo

complicado, foi necessario para que pudessem verbalizar aquilo que tanto as importunavam.

Finalizado o processo do laboratério, percebi que as intérpretes estavam muito

mexidas, muitas choraram durante a conversa. Nesse momento, entendi que faltava um corte,
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um gesto que finalizasse o processo e as trouxessem de volta do mergulho. Foi entdo que me

ocorreu a ideia das folhas de papel.

Peguei uma folha de papel inteira e dei a cada intérprete, narrando que ela
representava cada homem que mexeu com elas, cada palavra, cada discurso machista, cada
enunciado que colocava seus corpos como objeto, corpos a disposi¢ao das interpretacdes e

rotulacbes masculinas.

Orientei que cada uma poderia transferir para o papel aquilo que sentia, da forma como
guisessem, que expressassem sua vontade de responder a esses agressores. Muitas
rasgaram, picaram o0s papeis, enquanto outras o descartaram, pisaram, fizeram bolinha de
papel, avidozinho ao vento... outras limparam sua boca, mastigaram e cuspiram. Esta

estratégia funcionou brilhantemente bem e encerrou a laboratério.

3.4.3 Montagem

A montagem da cena se deu muito naturalmente, pois apesar do processo ter sido
lento, surtiu um resultado muito bom, pois as intérpretes estavam mais preparadas para a
cena. Escolhi um intérprete que seria a pivo, transitando pelo espaco e mediando fala das
outras. Ela entra em cena, ocupando o espaco da intérprete que realizara solo na cena

anterior, “Oya, as multiplas facetas femininas”.

A cada jogo de luz, uma intérprete entra em cena e diz ao publico uma frase ou palavra
de assédio feminino. A organizagéo da estrutura do texto se divide em trés partes. As palavras
ou frases ditas sdo, inicialmente, consideradas mais leves, e hdo apresentam tantos adjetivos
infames. Ao todo sendo cinco intérpretes, quando a quinta intérprete fala sua frase, combinei

com as outras que o ciclo se repetiria.

Entramos para a segunda parte. Elas repetem o ciclo, porém agora, em frases
pesadas, com discursos mais obscenos, e com mais volume na voz. No momento em que a
quinta intérprete finaliza o ciclo, o combinado é cumprir a terceira etapa, que chamo de

“desordem”.

Trata-se de um desordenar das vozes, que se complementam, se atropelam e se
misturam em gritos, repeticdes de frases, palavras... até que em cada jogo de desordem, a
intérprete pivd enuncia uma frase, que segundo a minha sugestédo, fosse geralmente usada

pelo publico masculino em seu comportamento com as mulheres em relagéo ao corpo.
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Em cada momento que a pivd verbaliza sua frase, o coletivo cai o tom e volume da
voz, chegando a quase sussurrar, para que a frase da pivd seja ouvida. Este processo,
inicialmente, se daria duas vezes, entretanto, por sugestao da intérprete pivd, acrescentei
uma fala utilizada geralmente pelas mulheres que representam o reforco do machismo e
reproduzem esse discurso de forma alienada. Ao realizar os jogos de “desordem” com trés

falas da pivd encerro a cena.

Porém, na minha opinido, faltava algo para dar acabamento a cena, dai lembrei das
tais folhas de papel. Decidi que ao passo que a pivd se desloca do centro do palco para as

extremidades, ela deixaria no chao uma folha de papel oficio.

A cada folha pousada no chdo, uma intérprete entraria em cena, se posiciona em frente
ao publico e fala uma cantada para o publico. Ao final da trama, ela finalizaria a cena da
mesma maneira que finalizou seu processo no laboratério, fazendo com o papel o que

quisesse.

Desta forma, tivemos de repensar a iluminagdo, que antes revelava cada intérprete, e
agora, com a chegada das folhas, foi necessario tracar espacialmente o local de cada
intérprete de forma sucessiva — por ordem de entrada no palco — para que a pivb pudesse
caminhar pelo espaco cénico e deixar a folha de papel. Como este quadro do espetaculo é
muito impactante, ndo haveria por que de utilizar qualquer recurso sonoro, de maneira que

mantive tudo no siléncio.

Na finalizac&o, s6 na estreia de “Divinas” foi que me dei conta que nao foi combinado
uma saida para as intérpretes, combinei entdo com o iluminador que a luz fecharia e as faria
desaparecer na cena. Entretanto, na hora da apresentagéo, isto ndo aconteceu. Parece que
como uma necessidade de improviso, cada intérprete retirou sua folha de papel do palco, e

apos isso, o operador de luz fechou a iluminagdo para a cena seguinte.

Assim tudo fluiu de forma intuitiva, o coletivo agiu em grupo e funcionou. Entédo achei
por bem, manter dessa forma, até porque me dei conta de que sem a iluminagéo, seria muito

dificil retirar os pedacos de papel que sobrassem pelo palco.

3.5 MARIAS

3.5.1 Oficina
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O processo que se iniciou em “Divinas” na cena “Marias”, ndo contou com dinémicas,
pois 0 processo estava com 0 cronograma atrasado, logo optei comecar pela oficina, cuja

proposta técnica deu génese a pesquisa de movimento para o quadro.

A oficina proposta foi montada a partir da definicho do uso do salto alto como
instrumento de diadlogo entre as entidades Pombagiras e o feminino contemporaneo. O salto
em cena assume a representacao da elegancia, e se expressa enquanto elemento simbdlico
de sensualidade, juntamente com as linguagens corporais a serem estudadas, expondo a

imponéncia, ponto marcante e caracteristico das Pombagiras.

A partir desse elemento, a preparacao corporal trabalhou aliada a oficineira convidada,
para exercitar as articulagbes dos membros inferiores e segmentos dos pés. Neste sentido, a
oficina se deu incialmente sem o uso dos saltos, a partir de breve reconhecimento das partes
do corpo, ja buscando formas e dinamicas de movimentos ligados ao que se reconhece por

sensual.

Dando seguimento, uma atividade foi desenvolvida com as intérpretes em frente ao
espelho, onde elas reconheciam seu préprio corpo, sua sensualidade e estabeleciam um
didlogo com sua prépria imagem refletida do espelho. A partir desse trabalho, desenvolveu-

se uma pequena sequéncia coreografica que foi praticada em diversas possibilidades.

Apbs esse momento, cada intérprete colocou sua sandalia e iniciamos o trabalho das
dindmicas corporais a partir dessa nova realidade chamada salto alto. A oficineira propds que
todas nos caminhassemos pelo local de ensaio para estabelecer nossas bases de apoio nos

7

pés.

Foi ai que a proposta se constituiu mais desafiadora, pois logo em seguida fomos
tiradas de sala de aula, com um piso completamente plano, e nos foi sugerido sair pelos
corredores da Escola de Educacao Fisica e desportos da UFRJ. Realizamos caminhada e
corrida pelos corredores, saimos pelas escadas e fomos até a entrada do prédio. La,
caminhamos pela grama contornando a escola, acessando a entrada lateral dele e entrando
novamente no prédio. Subimos as escadas até encontrar a sala da oficina novamente. Tudo

isso de salto.

Este momento foi muito proveitoso para o grupo, pois possibilitou que explorassemos
outras superficies de transito, além do fortalecimento das estruturas de apoio dos pés com o

salto alto. Cabe também ressaltar, que esta atividade constituiu uma 6tima intervencédo
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artistica realizada pelo prédio, proporcionando outras estéticas no espaco fisico cotidiano

daquela unidade.

Ao passo que retornamos a sala de aula, a oficineira nos prop6s uma sequéncia
coreografica que aproveitava o uso do salto, envolvendo pesquisas que evidenciavam o0s
membros inferiores: linhas de perna, movimentos pélvicos, acentos, utilizacdo de contatos e
apoios, mudancas de base e posi¢cdes. Além das combina¢cBes com linhas retas e angulares

dos membros superiores

Foi muito importante a pratica continua desta sequéncia, pois ela foi completamente
aproveitada na cena do espetaculo. Ao fim desta experiéncia, todo o elenco estava mais
familiarizado com o salto, até mesmo para quem ndo possuia essa habilidade tdo trabalhada.
Ao fim da oficina proposta, realizamos uma breve conversa para destacar pontos positivos e

negativos desta etapa do processo.

Algumas intérpretes apontaram a dificuldade e pouca familiaridade com o salto,
afirmando ser o seu feminino e sensualidade de encontro a caracteristicas diferentes dos
esteredtipos do salto alto. Por outro lado, muitas intérpretes se identificaram e relataram terem
potencializado sua feminilidade e sensualidade a partir das oficinas. Aproveitei as

contribui¢cbes para refletir em como aplicar tais relatos nos laboratérios.

3.5.2 Laboratorios

ApOs a experiéncia realizada pela oficineira, desenvolvi uma série de movimentagdes
em sequéncias de aula para dar seguimento ao que fora trabalhado anteriormente: as
caminhadas, movimentacbes com enfoque nos quadris, linhas de perna, braco e tronco,

contatos, apoios, mudancas de base e posi¢oes.

A exploragéo dessas possibilidades, geraram muitos exercicios com o salto alto. Isto
possibilitou o enriqguecimento do vocabulario corporal das intérpretes dentro de linguagens
multiplas, onde cada uma pbde aplicar a sua experiéncia com o salto. Algumas buscaram no
meio das dancas urbanas feminilizadas, cujas movimentacdes vem dessa pesquisa sobre a

danca sobre saltos e/ou a feminilidade como propostas de pesquisa corporal.

Seguindo neste fluxo, realizei também outro laboratério que visava ambientar no corpo
0 saldo do cabaré. Entéo, estabeleci na sala de ensaio, uma reproducdo do cenario de

“Marias”, onde cada recorte utilizado dava uma possibilidade a intérprete, com espacos de
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transicdo, de observacdo, de negociacdo. A partir do perfil tracado a respeito da entidade
Pombagira, propus a cada intérprete que explorasse essas possibilidades, buscando sua
prépria personagem/Pombagira, que os espacgos do cabaré lhes ofereciam, com a condicéao
de que qualquer acdo fosse premeditadamente pensada, onde nds mulheres somos

detentoras das decisfes e acordos que se estabelecem a partir deste contexto.

Foi uma vivéncia muito rica, pois percebi que a personalidade de cada intérprete se
colocava em seus personagens implicitamente. As personagens variavam entre tipicas
prostitutas a mulheres mais experientes e observadoras, ou até mesmo aquelas mais pacatas,

com a elegancia no olhar.

A partir da poética gestual presente em cada uma das personagens e seus dialogos
com O espagco em seu entorno, estabelecemos conjuntamente movimentos que se
evidenciavam em suas trajetérias pelo cabaré. Este laboratorio teve como produto inacabado
— afirmo assim porque as possibilidades ndo se esgotaram — a producdo de sequéncias

coreogréficas a partir da pesquisa de movimento.

Também como proposta laboratério, exploramos nossas cria¢des individuais partindo
de roteiros estruturados segundo o uso do elemento “salto alto” na composi¢éo de sequéncias
coreogréficas para aproveitamento no processo de criagdo coletiva. Cada intérprete, apos o
estimulo das oficinas e do primeiro laboratério, realizaram sequéncias coreograficas
individuais a partir de sua movimentacdo com o salto. Ao fim das criacdes, realizamos uma
sequéncia coletiva a partir das contribuicdes de cada intérprete, de tal modo que esse tipo de
colagem gerou uma espécie de célula coreografica ciclica, que ndo havia nem comeco, nem

fim.

Outro laboratério que se deu, aconteceu de forma espontanea, como de costume, nas
praticas no PADE. Ao realizar os ensaios das coreografias ja montadas para o espetaculo,
realizamos uma passagem da sequéncia criada a partir da oficina do cabaré. Ao tentar realizar
a equalizacdo entre musica e dancga, o diretor musical sugeriu, ao fim da passagem, que 0s
musicos prosseguissem tocando os instrumentos. Dessa maneira, orientou as intérpretes que

interagissem com o0s musicos a partir das diretrizes de suas personagens.

A cada movimentacgao e contato visual que se estabelecia, a dinAmica musical da salsa
se desenvolvia segundo a relagdo movimento-resposta. A cada jogo de seducdo, uma frase
musical. Tal proposta de laboratério ndo s6 gerou uma interagdo entre musica e danga, como
“apimentou” a corporeidade das intérpretes, além de configurar mais um recorte coreogréfico

para o quadro “Marias”.
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Paralelamente a estes laboratorios, desenvolvi separadamente, laboratérios para o
solo que aconteceria antes da cena coletiva. Baseado em gestos cotidianos representados
simbolicamente como sendo masculinos ou femininos, destrinchei a partir dessas
representacdes, movimentos que estabeleciam dialogos com o poema recitado neste trecho

do espetaculo.

Segundo essas movimentacdes, criei roteiros de improvisacdo que exploravam as
linhas de bragco e tronco e suas variacbes com mudancgas de dindmica e niveis. Utilizei
contatos e apoios com a cadeira. Trabalhamos também as mudancas de tom na voz, de grave

para agudo, na fala do poema.

A proposta pdde construir possibilidades para o intérprete que atuaria no solo a
feminilidade no masculino ou vice-e-versa. Sugestionando ao publico questdes de género e

de desconstrucao de representacdes simbdlicas sociais e culturais.

3.5.3 Montagem

Para a montagem das cenas, este processo foi a etapa mais ardua, diria até, quase
que sacrificante. Foi necessario entender, em primeiro lugar, quais as dindmicas que

aplicariamos neste quadro para a composicao coreogréfica.

Recordo que durante o processo, apresentamos uma versao inicial da composicéo
criada a partir da sequéncia gerada na oficina no Festival Interuniversitario de Cultura da

UFRJ, entretanto, conclui que ndo se aproximou do que gostaria de apresentar.

Neste periodo, desenvolvi para a apresentacao junto a um intérprete convidado, um
solo que trabalharia a questao das representacdes simbolicas que a sociedade institui como
masculino e feminino. Montamos um figurino provisério que trazia elementos masculinos e

femininos para o corpo.

O solo nédo funcionou, pois o intérprete se mostrou mais evidentemente feminino,
guando na verdade, a proposta era trabalhar a dualidade dos géneros. Entretanto, a sua

faceta masculina ficou diluida.

Ademais, a cena construida ficou “suja”, pois muitas informagbes congestionaram a

esséncia poética do cabaré. Todas as intérpretes em cena realizando a mesma coreografia,
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deu um ar de amadorismo ao grupo, perdendo a caracteristica primeira de propor novas

composicoes partindo da perspectiva da danga contemporanea.

Além disso, ndo pudemos usufruir de recursos como iluminacao, estrutura de palco e
figurino definido em tempo. Mais tarde, refletindo sobre os resultados positivos e negativos
obtidos com a apresentagdo desta versdao de “Marias”, decidi trabalhar com o elenco em
partes, para que desta forma se estabelecesse uma relacdo de equilibrio entre os didlogos

gue se tratam em cada recorte coreografico.

Neste sentido, para chegar na montagem desta cena na versao definitiva, retomei o
solo construido com o intérprete convidado, e confesso que, recorri a um lugar de conforto,
pois o tempo pedia urgéncia e o intérprete ndo estava respondendo a proposta. Entdo, a

estratégia se tornou trabalhar a presenca da feminilidade no corpo masculino.

Justamente no momento em que pensei que as coisas pudessem fluir com mais
tranquilidade, eis que recebo uma bomba no colo, com contagem regressiva para estourar: O
intérprete ndo apresentava mais a mesma disponibilidade de antes para ensaiar. E me deparei
com o desafio de ter de criar outra proposta de solo para alguém gue nem sequer imaginava

guem poderia fazé-lo.

Foi justamente nesse momento, também, que nasceu Maria Navalha. Me debrucei
sobre a proposta e pesquisei a questdo da masculinidade na corporeidade feminina. A figura
da mulher destemida e corajosa, que ndo abaixa a cabeca para homem nenhum. Aquela que

aponta a navalha para quem ousa ditar as regras de seu corpo, conduta e comportamento.

E a partir das movimentacdes geradas segundo poses e movimentos potenciais em
dialogo com o objeto cénico (cadeira) que desenvolvi este solo. Trabalhando os saltos e os

elementos masculinizados que Maria Navalha carrega.

Para o cabaré, realizei jogos coreogréficos a partir desses recortes, onde existe cada
evidéncia de uma esséncia pessoal de sensualidade e feminilidade, que sdo proprios, e que

se fundem as compreensdes de um corpo que dita as regras, seu prazer e gozo.

Aproveitei também a sequéncia coreografica gerada a partir da oficina trabalhada com
o0 elenco, entretanto, com um namero extremamente reduzido de intérpretes — apenas duas.
Para finalizar o processo, ao mesmo tempo que o0s recortes coreograficos vao se inserindo,

fui retirando-os ao poucos do palco, para que ele fluisse para um “fim” de forma orgéanica.

Um dos laboratérios que explorou o lugar do feminino de cada intérprete e sua relacao

com o salto deu “pano pra manga” e me impressionou muito em uma intérprete que trabalhou
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as frouxiddes das articulagbes do tornozelo. Logo, utilizamos suas movimentacdes para

encerrar a cena com um solo dela explorando essas possibilidades.

Ela estaria em estado de transicdo entre a perda do eixo e a recuperacdo do mesmo,
juntamente com o uso do salto em apoios diferentes dos comumente utilizados. Isto
representou para mim o termo de posse do préprio corpo, o lugar de decisdo sobre ele e o
resultado dos jogos de seducdo, onde a Pombagira manipula os que estdo a seu redor,
atraindo olhares e conquistando suas vontades, tanto, que muitos querem ser Sseus

devotos/clientes.

Com ailuminacéo a meu favor, explorei o uso de focos fechados, e na luz aberta, usei
o vermelho e outros tons quentes para valorizar ndo s6 as sequéncias, como também, trilha
sonora utilizada. Percebi também que pela primeira vez me deparara com o fato de ter de

achar uma solucao para o quesito figurino.

Assim como nas outras cenas do espetaculo, em que providenciamos um figurino a
partir de vestuario préprio ou adquirido por compra, para esta cena, foi diferente. Percebi que
o “arranjado” entre meias calgas e corpetes nao funcionava. E pela primeira vez, tivemos

idealizar figurinos sob medida.

Ficou lindo! Muito bom! Cada figurino se estruturando a partir do corpo de cada
intérprete, valorizando suas formas, contornando silhuetas. E ndo s isso, como também
houve uma ressignificagéo dos vestidos, transformando os figurinos em modelos de calca,
shorts, etc. Neste momento do espetaculo, estabeleci também o acréscimo do batom
vermelho na maquiagem, afinal, ressaltaria o perfii da divindade Pombagira/mulher

empoderada.

E importante ressaltar a questdo da elaboracdo da maquiagem enquanto parte do
processo deste espetaculo, também. Foi planejada com cuidado para que nao houvesse a
necessidade de tantas transformacdes ao longo das cenas. O uso de do marrom e suas
gradactes, de modo que produzissem um tom mais préximo da pele das intérpretes foi

aplicado com o uso do dourado para realcar o olhar, juntamente com delineador e rimel.

Utilizamos também tons naturais no batom, para que a Unica modificagdo necesséria,
que caracterizasse consideravelmente e possibilitasse praticidade nas trocas de figurino,
acontecesse na cena “Marias”, com a aplicagdo do batom vermelho, e apés o término da cena,

ele pudesse ser retirado rapidamente para a cena seguinte.

Com relacao a trilha, foi 0 momento em que 0s musicos se depararam com 0 embate

de um ritmo musical que eles ndo dominavam. Pensamos em utilizar trilha mecéanica inclusive
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— pois foi 0 que utilizei na primeira apresentacdo da cena no Festival na UFRJ — entretanto,

eles se disponibilizaram a pesquisar e aprender a tocar as bases de cada instrumento.

Neste misto de dedicacgdo, erros e acertos, acordos e desacordos, levamos dois meses
para “parir’ esta cena, que apesar do trabalho, ficou um encanto e trouxe outras perspectivas
a respeito do corpo feminino e a confrontacdo do processos de domesticacdo que ele passou

ao longo dos tempos na histéria da humanidade.

3.6 CORACAO MULAMBO

3.6.1 Dindmica

Dando continuidade ainda as entidades Pombagiras, ndo podia deixar de falar de
Maria Mulambo. Apresentando, dentre as artimanhas que esta entidade possui, as demandas
do coracao, seu principal campo de atuagéo e experiéncia. Ninguém melhor que a Pombagira

Maria Mulambo para entender as decepc¢des que se passam numa histéria de amor.

Dentre as analises feitas a partir do ponto cantado citado no capitulo anterior, tracei
um perfil que descreve uma mulher sofrida, e que apesar das duras penas que a vida lhe pbe

a prova, segue em frente e atravessa seu tem po, 0s valores e regras de seu contexto.

Neste sentido, elenquei discutir sobre o tema traicdo nos relacionamentos
heterossexuais, a partir de uma relagdo monogamica. Seguindo esta questao, iniciei com a
intérprete que representaria Maria Mulambo uma dindmica que se iniciou com a seguinte
pergunta: “quais as frases que vocé ouviu de companheiros ou admiradores, cuja lembranca

ndo permite esquecer, de tal maneira que marcaram sua vida?”

Independentemente de serem lembrancas positivas ou negativas, pedi a intérprete que
anotasse tais frases em um papel. Apés esse momento, realizamos uma breve conversa,
onde ela pbde relatar o contexto de cada frase e especificar detalhes, justificando os marcos

de sua memoéoria.

3.6.2 Laboratoérios
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A partir das frases escritas e da discusséo proposta na dindmica, criei dois laboratérios
que foram aplicados segundo as descricbes de momentos que compdem uma relacdo
amorosa entre homem e mulher. No caso do espetaculo, eles foram compostos a partir das

histérias compartilhadas entre a intérprete e eu.

No primeiro laboratorio, escolhi uma frase do papel que a intérprete anotara. A frase
representava os aspectos positivos vividos, desde quanto ela e o parceiro se conheceram até
0 momento em que se apaixonaram. Entao, solicitei como da mesma forma que na dinamica,
gue a intérprete recordasse desse momento vivido em seus relacionamentos que a marcaram

de forma significativa.

A0 passo que esses momentos representavam essas experiéncias, que eram
contados em movimento, em danca, os laboratérios motivaram muitas movimentacdes
utilizadas na cena “Coragdo mulambo”. Este dltimo narrado, foi selado com um retorno a
intérprete em cada laboratério, onde escrevi uma carta me identificando como admirador
secreto dela. Utilizei algumas frases por ela citadas e, na carta, prometi retornar em breve,

estimando um novo encontro.

Dei prosseguimento a este mesmo sistema de laboratério em um segundo encontro,
onde me apropriei das experiéncias negativas, ressaltando as falhas, as trai¢des, mentiras,
etc. Da mesma maneira como conduzi a primeira experiéncia, transformamos esta segunda

vivéncia também em movimento.

O segundo laboratério se baseou na perspectiva de contato e apoio. Visto que nao
havia, nos encontros e ensaios desta cena, a presenca de uma figura masculina, me
disponibilizei para representar um parceiro dela. Pedi a intérprete que se comportasse de
forma que me tratasse como ela trata um namorado/companheiro quando esta
completamente entregue ao relacionamento, isto é, o que ela produz enquanto conduta para

gue seu namorado ou companheiro sinta-se motivado a continuar com ela.

Muitas experiéncias foram orientadas por este percurso de pesquisa. A intérprete por
muitas vezes cuidou de mim, me acariciou, me tratou com filho, quase que como uma joia
rara muito fragil, quando representara seu parceiro. Ela me serviu as coisas que julgava
agradar, fez massagem e simulou seus atos sexuais, independentemente da reciprocidade
do “companheiro”. Em outras palavras, se comportou com uma serva, paciente e disposta a

tudo pela felicidade de seu cbénjuge.

Partindo dessa dindmica de trabalho, incentivei que as movimentacdes geradas a

partir das vivéncias no laboratério gerassem uma sequéncia, que posteriormente,
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consolidaram uma estética de movimento que evidenciasse as auséncias do parceiro, para
gue de certa forma, sua presenca fosse percebida na trama coreogréafica, entretanto nédo

enxergada através do corpo de outro intérprete em cena.

Ao fim dessa segunda experiéncia, possuia bastante material produzido para a cena,
com muito significado, afeto e desafeto. Através de cada movimento criado, suas recordagdes
de felicidade e sofrimento influenciavam sua expressividade e sua relacdo com os

desapontamentos e decepcdes sobre traicao.

N&o poderia deixar de citar como experiéncia laboratorial a criacdo do texto utilizado
no monélogo teatral, que foi construido conjuntamente, fruto de inmeras conversas antes,

durante e pés ensaios, a respeito de memoarias e histérias de amor desiludidas.

A leitura do texto acontecia a cada encontro para 0s ensaios da cena, pois a medida
gue cada frase lida ganhava sentido, acessava as imagens de quem as viveu, e ndo so por

iSso, mas gerava novas reflexdes sobre as vivéncias pessoais, escolhas e decisdes.

Esta apropriacdo do contexto e dos detalhes de cada relato contribuiu para que o texto
fosse memorizado organicamente, de tal maneira, que a fluidez da expressividade nao exigiu

a busca por determinadas expressoées, seja no texto, na face ou no corpo.

Muitas lagrimas, de ambas as partes, direcao e interpretacao, rolaram durante o
processo, sobretudo durante os laboratérios. Entretanto, a proposta era mostrar a face da
superacéo da mulher e o atravessamento de valores que podam as vontades e domesticam
0 corpo feminino para aceitar este tipo de submisséo ao patriarcado. Entdo, ao passo que 0s
laboratorios ocorriam, estabeleciam para nds duas, doses terapéuticas de reflexdo e

superacao dos fatos e magoas.

3.6.3 Montagem

No processo de montagem, a grande parte do material jA estava criado, bastava
organizar. Desta forma, estabeleci ao longo de momentos pontuais do texto, caracteristicas

expressivas, gestos e acdes com 0s objetos cénicos (taca de vinho e acessorios do figurino).

Com a pontuagdo desses momentos pelo texto, estabeleci o ponto de entrada da
personagem ainda na cena “Marias”, de forma que estabelecesse naquele recorte cénico o
clima de nostalgia que desejava para o quadro, principalmente porque apresenta-la destoando

do coletivo era intencional.
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Inclusive, como forma de estabelecer um interagdo mais proxima com o publico,
roteirizei uma pequena performance para Maria Mulambo, onde ela se dirige ao publico e
pede que alguém sirva seu vinho, em seguida, oferece uma dose a alguém de sua escolha.

Ao finalizar este processo, retorna para seu cenario de origem.

Cabe citar que o texto criado, foi finalizado com uma inversdo do sofrimento em
orgulho. Tanto que no momento em que O texto leva os espectadores ao trajeto mais
amargurado e doloroso da personagem, é justamente quando ela se coloca renascendo das
cinzas e afirma ndo se submeter mais as condi¢cdes de uma relagéo pautada na aceitagédo da

traicdo. Ela corrompe e subverte esse lugar tdo esperado que o feminino acate.

Ao fim da cena do cabaré, ela realiza todo o mondlogo teatral e inicia sua sequéncia
criada pelo somatério das vivéncias ao longo dos laboratérios. Seus movimentos s&o
marcados por gestualidades que caracterizam um relacionamento amoroso, desde quando se
inicia nas primeiras sensacdes, até quando perde o brilho, onde o casal ndo vé mais

perspectivas para continuar.

Sua sequéncia estabeleceu um modo de ligagcdo de forma que conduzisse uma
trajetdria que iniciava na cadeira, transitava para a base de pé (explorando as possibilidades
espaciais), modificava para as bases baixas e retornava a cadeira. Finalizando a célula

coreografica no mesmo ponto que a iniciou.

Além dessas marcas ao longo da célula coreogréfica, suas movimentagbes séo
caracterizadas pelo estabelecimento de uma relacdo com um corpo ausente. A presenca
invisivel de um alguém a todo instante € citado coreograficamente como sendo o outro lado

da relac&o que se rompeu.

Uma danca a dois, uma transa, troca de carinho ou hem sempre a vontade de nao té-
lo mais ali ao lado, complementam a visdo do publico para esta configuracdo cénica. Pois,
afinal, ao fim de seu solo, ela retorna ao seu posto de anfitria do cabaré, com postura de
realeza, que faz jus ao seu lugar, agora, ressignificado pela superacéo das dores de um amor
gue ndo a matou, mas ensinou a viver. Sofrida, Mulambo, mas de pé... jamais esquecida do

gue passou! Laroié!

Com relagao a iluminagao de “Coragao mulambo’, assumi o trabalho com focos muito
bem posicionados para realcar apenas 0s espacos por ela ocupados durante a
movimentacao. Esta estratégia também funcionou, produzindo um resultado muito positivo
para evidenciar as relacdes de espago e tempo entre a personagem e 0s musicos, destacados

em outro foco de iluminag&o.
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O cenério utilizado j& vinha sendo aproveitado desde a cena “Marias”, entretanto, o
Gnico momento em que houve a preocupacdo com relacdo a montagem e desmontagem foi
por conta de objetos cénicos pequenos (taca e garrafa de vinho) que foram solucionados

guando inseri um elenco de apoio com um personagem caracterizado de gargcom.

Desta maneira, ndo precisei ficar preocupada com relacdo a montagem do cenario do
cabaré, pois a prépria cena do garcom, ja configurava a montagem do cenario. Além disso,
ele mesmo cumpriu a tarefa de levar até a personagem Maria Mulambo, sua garrafa de vinho.

Para a saida de cenério, pude contar com a ajuda de contrarregra.

Com relagdo a questdo da trilha sonora, a musica utilizada representou, para mim,
uma ratificacdo das relagbes de tempo e espago por conta da citacdo na letra, onde um
homem de cabelos brancos sofre ao lembrar de seu passado amoroso. Ademais, me serviu
perfeitamente por representar um periodo importante na histéria da musica popular brasileira,

onde havia caracteristicas especificas no modo de cantar.

Tal fato contribuiu ndo s6 para os figurinos e o contexto apresentado na cena, como
também enriqueceu a cena musicalmente. Os mdasicos criaram uma versédo da letra em
samba-cangado, compostos por um pandeiro de couro e um belissimo arranjo de violao de sete
cordas, além da voz estonteante a cantar em entona¢do de seresta, cujo musico que a

interpreta possui a experiéncia de um homem de cabelos brancos.

Gostaria de frisar aqui que o musico que interpretou a cena cantando, apenas se
apresentou em “Divinas” nos dois primeiros dias da temporada por questdes de compromissos
profissionais. Em contrapartida, o diretor musical o substituiu e cantou belissimamente no

Gltimo dia da temporada.

Nesta configuracdo, a cena foi criada e ensaiada em encontros organizados
separadamente, e posteriormente, quando se aproximando da data de apresentacdo, 0s
ensaios juntamente com o grupo todo (musicos e intérprete) para ajustar a coreografia a
musica e vice-e-versa, compondo assim, a versao definitiva da cena “Coragdo mulambo”. Um

coracdo que sofre, resiste e segue forte.

3.7 MAES: NANA E IEMANJA

3.7.1 Oficinas
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Descrever o processo de criagdo desta cena, foi algo para mim, um tanto incémodo.
Sim, o foi, porque tenho muito carinho e respeito por essas senhoras, grandes maes, que aqui

se encontram nas subjetividades de minha danca.

A esta altura do cronograma, o atraso urgia por uma finalizag&o do processo, para que
pudesse ensaiar todo o0 espetaculo sem a preocupacao de “amarrar’ cenas, definir coisas e
treinar partes. Neste sentido, ndo pude despender tempo investindo em dindmicas, pois
apesar de considera-las experiéncias valiosissimas, ndo haveria espago para construir todas

as etapas com 0 escasso namero de ensaios.

Partindo direto para a aplicacdo de oficinas, contei com a participacao ativa de duas
intérpretes do elenco, que sdo maes, e que foram convidadas por mim a pensarem em

propostas para oficinas de acordo com a temética abordada.

A primeira oficina pensada para o elenco, objetivava possibilitar experiéncias sensérias
gue eles pudessem se sentir como fetos (filhos) e como progenitoras (mées), pontuando a

transicdo de um para o outro.

Em uma sala refrigerada, os intérpretes se colocaram pelo espago em base deitada,
de decubito lateral... em outras palavras, viraram sementinhas de gente, encolhidinhos como

fetos dentro da barriga de suas maes.

A instrutora da oficina cobriu cada corpo com um lencol ou algum tecido grande, e com
as maos, aqueceu seus corpos. Através de estimulo sonoro com sons de agua e de
batimentos cardiacos, ela foi conduzindo verbalmente o comportamento dos corpos

envolvidos por aquela “placenta”.

Propondo os primeiros movimentos, mesmo que bem pequenos e mais internos do
gue externos, a oficineira nos instruiu a procurar um espacgo onde pudéssemos achar um feixe
de luz do ambiente, e posteriormente, encontrar 0os sons e texturas da atmosfera fora da

placenta.

Pudemos sentir como é de grande pesar nascer. Afinal, a placenta envolve e aquece,
e o corddo umbilical nutre. Nao existe melhor lugar para se viver. Apos nos estabelecermos
naquele ambiente de descobertas, a oficina nos transitou de lugar e transformou aqueles

lencois em nossas proprias placentas.

Cada intérprete, agora, tinha uma placenta, na direcdo de seu ventre, para cuidar,

zelar, acarinhar e sonhar o melhor para aquela vida. Neste momento, apés a percepgéo das
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sensacdes provocadas durante a narracdo da oficineira neste momento, ela nos solicitou
formarmos duplas para unir nossas placentas e estabelecermos trocas de cuidado,
transformando lencdis em bebés, mesmo que imaginarios, mas preenchidos de afeto e

significados.

Este momento da oficina foi muito interessante, pois de fato, cada intérprete se dedicou
para seu “pedacinho de lencgol” com tanto zelo e cuidado, como se fosse um filho, que me

impressionou.

Entretanto, uma terceira etapa da oficina nos aguardava. Foi quando cada intérprete
perdeu seu “feto” e passou por um pequeno laboratério dirigido dentro da oficina, no qual
consistia em formar fileiras marcadas por um trajeto que se originava em uma ponta da sala

e se estendia até a outra.

Nossa tarefa era cumprir este trajeto caminhando para frente, desenvolvendo uma
movimentacao que caracterizasse a sensacao que sentiamos ao pensar no filho como sendo
um ser, que até entao era muito dependente, porém agora em crescimento, necessitando de
alguém gque o acompanhe enquanto mae, mas que nao deva assumir as consequéncias de
seus atos e ndo mais interferir em suas escolhas na vida. Ou seja, estar por perto, permitindo-

0 crescer para o mundo.

Ao fim deste processo, a oficina se encerrou com a unido de todos os retalhos de
tecidos e lengéis, formando um circulo, que segundo a instrutora da oficina, era uma aluséo a
um cordd@o umbilical — elemento que une mae e filho. Nos reunimos em circulo e conversamos
cobre as sensacdes sentidas durante a oficina, e possiveis conexfes com suas referéncias

maternas.

Enquanto o debate em roda ocorria, me dei conta de que o pequeno laboratério
utilizado ativou muitos comportamentos durante a execucdo das etapas da oficina.
Experiéncias essas muito préximas aos cuidados maternos relatados na roda de conversa, o
gue para mim, significou uma representacéo de lacos afetivos dos préprios intérpretes que se

reproduziam espontaneamente.

A segunda oficina apresentada ao elenco, partiu de um lugar muito sensivel, cuja
proposta era mais relacionada as experiéncias entre o movimento e as afetividades acionadas

pela meméria.

A atividade proposta por ela foi dividida em dois momentos, sendo o primeiro deles,

possibilitando aos corpos um momento para recordar os momentos vividos desde as primeiras
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lembrancas da infancia, até outros vividos das quais depreenderam com grande intensidade,

de tal maneira, que 0s marcou para o resto da vida.

As lembrancgas foram ativadas durante a permanéncia dos intérpretes localizados em
diferentes espacos da sala de ensaio, na posi¢do mais confortavel que desejassem, enquanto

isso, a oficineira narrava a conducao das memoérias que iam ativando.

Algumas perguntas chaves foram langadas durante as narragdes que norteavam 0s
lampejos subitos da mente, como por exemplo “qual a primeira lembranca de felicidade que
vocé possui?”, “qual a primeira lembranca que vocé tem da sua mae?” ou “que lembranca
vocé possui que lhe trouxe saudade da sua mae?”. A partir dessas perguntas e outras
conducdes de memodria, a oficineira foi aprofundando recordagfes de afetividades, apegos,

traumas, etc.

Em cada momento, foi muito evidente como essa atividade tocou os intérpretes de
forma profunda e intensa. Creio que n&o houve nenhum envolvido na oficina que n&o tenha

se entregado as lagrimas em pelo menos uma etapa da oficina.

ApOs a finalizacdo desta parte, iniciou-se um segundo momento que buscava pontuar
as lembrancas nas relacBes de cada intérprete com suas maes. Cabe ressaltar que esta parte
da oficina procurava resgatar ndo s6 as memobrias, como também reconhecer as
caracteristicas deste lugar das maternidades em suas vidas, as relacdes estabelecidas a partir

desta figura.

Em duplas, assumiram o lugar de “contadores de suas proprias histérias” com suas
referéncias maternas, de forma que em duplas, pudessem demonstrar através do movimento

0 que sentiam, o0 que passaram e 0 que 0s marcou de maneira significativa.

Seja de forma positiva, quando ativam as memoérias de momentos de partilha,
felicidade, carinho e afeto; ou de forma negativa, quando resgatam as agressoées (fisicas ou
psicolégicas), perdas e auséncias, as lembrancas vinham a tona, contribuindo para as

expressividades e lacos afetivos transportados para a movimentagdo em cena.

Ao fim das experiéncias em dupla, a oficina se deu por encerrada apés uma longa
reunido, onde todos os envolvidos pudessem apontar suas percepcoes sobre a oficina, pontos
relevantes para a construgdo da cena e a tamanha significancia que teve ao coletivo as
recordacdes reconstruidas a partir da imagem de feminino através da figura materna de

lemanja.
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3.7.2 Laboratérios

Antes da descricdo dos laboratérios, cabe ressaltar que durante o periodo da
montagem de “Divinas” no processo da cena em questao, muitas tarefas planejadas ja haviam
se diluido. Toda a prética de consciéncia e preparacao corporal perdeu sua continuidade para

possibilitar mais tempo de ensaio as cenas.

Tal decisdo acarretou consequéncias para o desenvolvimento dos intérpretes em
cena, pois em muitos momentos, demonstraram cansaco e pouca disposi¢cdo no palco. Por
outro lado, se ndo fosse as abdicacdes neste momento do processo, muitas etapas nao

seriam concluidas.
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Como a cena “Maes: Nana e lemanja” abordam os arquétipos de duas divindades no
mesmo quadro, optei trabalhar com a Nand primeiro, por ser Orixd mais velho, e ser

representada em um solo, logo a criagéo ficou mais pontuada em um processo especifico.

Trabalhei junto a intérprete que desenvolve o solo a partir de roteiros de improvisagéo,
cuja orientacdo era explorar movimentos que ativassem maior vontade de poténcia e ténus
muscular, produzindo forga ativa e peso, aliado a dindmicas de tempo moderado a lento, com

mudancas de nivel e transferéncias de peso.

Esta dindmica proposta se baseou na estrutura do barro, da lama e da argila, que
sugerem uma textura mais consistente e densa, assim como é minha leitura de Nana, lenta,

firme e resistente.

Para os laboratorios correspondentes a lemanja, propus um desdobramento das
experiéncias proporcionadas nas oficinas, a partir dos afetos e memorias dos proprios

intérpretes em relacdo as suas referéncias maternas.

Estabeleci duplas, segundo, minha escolha, e disponibilizei um tempo para que o0s
integrantes de cada dupla contasse sua historia de cuidado, rigorosidade, cobranca, carinho,

preocupacao para seu parceiro.

Posteriormente, ap0s os relatos corporais esbogarem suas lembrancas de tenra idade,
solicitei que cada dupla elegesse alguns movimentos que pudessem “cruzar” histérias com as
de outra pessoa, e cada dupla desenvolveu uma sequéncia coreografica a partir desse

entrelacar de memdarias afetivas com sua figura materna.
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Reforcei que as histdrias contadas, ndo necessariamente deveriam contar apenas
lembrancas positivas, que trouxessem somente 0 encanto, mas que propusessem também

momentos de tensdo, inquietude ou aflicdo vividos com suas maes.

Ao fim das producdes, estabelecemos um momento para apreciarmos as criagcdes uns
dos outros, e por fim, relatar as memdarias cruzadas, de maneira a posicionar o lugar da

maternidade que estavamos discutindo.

3.7.3 Montagem
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O processo de montagem de “Maes: Nana e lemanja”, diria que se estabeleceu de
forma segmentada, pois o que de fato deu corpo a estrutura da cena e sua composicéo
coreogréfica foram os laboratérios aplicados, que pontuados a partir das experiéncias nas
oficinas, me propiciou como retorno um roteiro coreogréafico, entretanto, ndo me mostrava

nada delimitado em relacéo a coreografias.

A ideia da criacédo do solo a partir das improvisacdes se deu quando a intérprete que
0 representou iniciou a montagem a partir das qualidades de movimento exploradas durante
o laboratdério, e me ocorreu a necessidade de pontuar naguele momento outra divindade, que

assim como Nand, também faz parte do pantedo daomeano: Ewa.

Apesar de ser uma figura feminina que compde as seis labas, ndo houve tempo para
gue uma cena pudesse ser criada a partir dela. Assim como fiz a citacdo de Oba em “Oy4, as
multiplas facetas femininas”, apresentei Ewa (filha de Nand na nacdo Fon) no solo de Nana.
Sua citacao foi muito sutil, onde a intérprete faz uma mudanca de nivel para a base de pé, e
ao manipular uma bola de argila, realiza movimentos de Ewa, quando manifestada nos

terreiros de candomblé.

Ao passo que o solo de Nana se estruturava a partir da argila, minha leitura de corpo
moldado a partir do elemento barro me levou a pensar em corpos se constituindo em vida,
assim como na oficina das “placentas”. Coloquei corpos pelo espaco cénico, reproduzindo a
imagem dos fetos que exploraram durante a oficina enquanto o solo de Nanéa se desenrolava.
Neste fluxo criativo, sugeri que a intérprete que representava o solo desenvolvesse uma forma
de corpo feminino a partir do barro, e deu certo, pois o tempo de criacdo da forma serviu de

termémetro para as outras tramas ao redor.
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ApOs a entrada desses corpos ao redor de Nand, fiz a ligagdo para a formacéo de
duplas a partir de outros intérpretes adicionados a cena. Fiz questdo que alguns intérpretes
homens (muasicos) compusessem a cena, pois hao queria que o espetaculo se caracterizasse
excludente e gostaria de reforcar a humanizacdo da mulher através de um cuidado e respeito
também gerado a partir do masculino. Gosto também de confrontar os radicalismos. Introduzi
a costura para o momento das ligacdes entre méaes e filhos, onde um contava para o outro

suas experiéncias e memorias com suas referéncias maternas.

Foi neste momento que entendi que a humanizacdo do ser mulher e a mensagem dos
atributos das divindades discutidas ja estava pontuada, entretanto, ndo sabia ainda de que

forma conduzir tudo para que um fim se realizasse.

Durante este periodo, estava a um més da estreia do espetaculo e necessitei abrir
méao de um dia de ensaio para produzir o material grafico. No dia da producao de fotos para
o cartaz do espetaculo e videos para o teaser'®, registrei a cena das maes sem final.
Entretanto, ao recordar da simbologia dos lencéis e tecidos como corddo umbilical,
reafirmando lagos afetivos e bioldgicos, recordei-me da ciranda, cuja danca popular une seus
participantes e tem estreita relacdo com o mar, por conta das manifestacfes litoraneas,

principalmente as do nordeste, onde a ciranda possui consideravel presenca.

Durante as filmagens, fui conduzindo verbalmente o grupo que se dirigissem a “Nana”,
e retirassem de sua bacia de barro, os retalhos de tecidos que deveriam emendar para criar
um circulo. Os tecidos que escolhi, uniam as cores de Nana e lemanja: O roxo, o azul e
branco. Através dessa grande unido de tecidos/placentas formando um grande cordao
umbilical/histérias de afetos maternos, a ciranda estaria formada. Todas as historias, todos os
sentimentos, todas as mulheres. Estavam convidadas a integrar a cena e compartilhar em
roda este momento de trocas de energia, de sorrisos, de emogao e serem criaturas divinas.
Decidi entdo que assim como esta cena surgiu de forma tdo espontanea na gravagao, assim

teria de ser no palco.

Apenas decidi que, para complementar a cena, algumas mulheres da plateia poderiam
ser convidadas a integrar a ciranda, assim como aprendi nas minhas atuacdes como intérprete
na Companhia Folclérica do Rio — UFRJ. Tal possibilidade seria para mim, a contemplacao
de que as pessoas que pisassem no palco, sentissem uma chama de identificacdo com a
proposta do espetaculo e vivenciassem uma experiéncia estética que aproximasse elenco e

espectadores.

16 Pequeno material filmico para exposicédo de qualquer producao artistica. Geralmente utilizado nos
ambitos do teatro e danc¢a para fins de divulgacéo de espetaculos.
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Ao apresentar esta cena no dia da estreia de “Divinas”, percebi que apesar de atingir
0s objetivos tracados com relagdo ao publico, uma sensacéo de vazio, de interrogagéo foi
gerada, pois quem olhava tudo acontecendo da plateia saiu de la com a sensacao de ter
assistido algo “inacabado”. O publico demorou a produzir as tdo famosas palmas ao fim do
espetaculo e entendi que os espectadores nao esperavam que aquele final com o publico no

palco fosse de fato o fim de “Divinas”.

Figuei incomodada, fiquei reflexiva... decidi mudar, decidi que o fim ainda néo estava
lapidado. No segundo dia da temporada, antes da apresentacao, realizamos um ensaio para
definir como solucionar esta questdo. Achei melhor ndo convidar mais o publico para entrar
em cena, pois apesar de representar um momento magico, estava atrapalhando o final. Como
resolver? Como levar o publico de volta apds envolvé-los em tecidos emendados um no outro?

N&o havia tempo para isto, e tudo estava um tanto confuso.

Preferi, por prudéncia, conduzir a cena sem chamar ninguém para fazer parte dela e
pedi que aos poucos, ao passo que 0s musicos se distanciassem da cena para tocar, que as
intérpretes se aproximassem para reduzir o tamanho da ciranda, entrelagando cada vez mais
os tecidos entre os bracos, até que a iluminagéo e a musica nos distanciasse do contato visual

com o publico e o fim acontecesse com o famoso desligar da iluminagéo.

A ciranda foi uma sugestédo induzida, também, pelo diretor musical, onde ele propds
através da sinuosidade e leveza do mar, o tom e o0 pulso que acompanhariam a letra que ele
mesmo compds para o espetaculo. O sopro do vento sobre as aguas deu complemento sonoro
através de uma flauta doce, e a letra da musica, cujos versos uniam todos os femininos
abordados para dancar a ciranda na beira do mar, eram cantados pelas maravilhosas vozes

de duas musicistas do elenco.

Cabe ressaltar inclusive, que o canto foi algo que, apesar de ser conduzido pelas
musicistas, também fez parte do processo do elenco como um todo, pois entendemos néo sé
aguele momento como um estado de partilha, como também uma representacédo da cultura
popular. Realizamos alguns ensaios de voz para afinacao de tom e memoriza¢céo da letra para
resposta em coro, enquanto dancavamos na ciranda. Além disso, ensaiamos muitas vezes

para criar apoio na respiracdo, onde pudemos executar ambas as tarefas: dancar e cantar.

Quanto a questdo da iluminacao, trabalhamos para utilizar os tons que ainda nao
haviam sido explorados. A cor de Nana, aplicada em tonalidades de lilds e o azul para
lemanja, deram o clima de 4gua, a sensac¢ao de estar no mar. Na sonoplastia, elegi uma faixa
de mecanica de efeito sonoro de agua corrente, para que a ambientacdo do elemento agua
fosse apresentado desde o inicio do solo de Nana. Desta forma, as tramas da composi¢cao
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coreogréfica tornariam a cena mais envolvente na relagdo com o publico, j& que ndo haveria

letras de musica.

Na finalizagdo da cena, a iluminacéo trabalhou a mescla dos tons utilizados juntamente
com o desligamento gradativo da luz, até que pudesse evidenciar o fim ao publico. E desta

maneira, o processo de montagem de “Divinas” se encerrou.

3.8 CRONOGRAMA

Tabela de cronograma referente ao 1° semestre de planejamento das atividades.

Atividade Set. Out. Nov. Dez. Jan. Fev.
2014 | 2014 | 2014 | 2014 | 2015 | 2015

Pesquisa bibliografica X X X X X X

Processo de criacdo / ensaios - - - - - -

Elaboracédo de cenério e figurino - - - - X X

Produgcédo do memorial descritivo - - - - - -

Tabela de cronograma referente ao 2° semestre de planejamento das atividades.

Atividade Mar. Abr. Maio Jun. Jul. Ago.
2015 | 2015 | 2015 | 2015 | 2015 | 2015

Pesquisa bibliografica X X X X X X
Processo de criacdo / ensaios X X X X X X
Elaboracado de cenario e figurino X X X X X X
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Produgcédo do memorial descritivo

Tabela de cronograma referente ao 3° semestre de planejamento das atividades.

Atividade Set. Out. Nov. Dez. Jan. Fev.

2015 | 2015 | 2015 | 2015 | 2016 | 2015
Pesquisa bibliografica - - — - - -
Processo de criacdo / ensaios X - - - - -
Elaboracéo de cenario e figurino X - - — — —
Producdo do memorial descritivo X X X X X X
Ensaios de finalizacdo - X X — — -
Apresentacéo do produto - - X - - -

“Divinas”

Defesa do memorial descritivo - — - - - X

3.9 ORCAMENTO

O orcamento?’ que segue é calculado segundo as parcerias realizadas com o Projeto

em Africanidade na Danca-Educacéo. Visto as possibilidades que o projeto péde me

proporcionar, muitos gastos foram poupados.

17 Conferir planilha orgamentaria em Apéndice C, p. 88.
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Produzir um evento ou atividade cultural ndo é uma tarefa f4cil. Trata-se de um trabalho
minucioso e cuidadoso, além de caro. Neste trabalho, fui agraciada com parcerias que
puderam me ajudar a cumprir esta missdo. Uma das mais caras e dificeis despesas de pagar
me foi economizada por conta do edital ao qual inscrevi o projeto do espetaculo “Divinas”, no
Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro. Logo, nao foi necessario gastar com aluguel

de teatro.

O que posso delinear em relagdo a economia feita foi, principalmente, com a
remuneracdo dos intérpretes, visto que o projeto disponibilizou seus integrantes para compor
o elenco. Além desta, servi¢cos com iluminagao, som, alimentacao, transporte e ECAD (direito

autoral) foram financiados pelo projeto.

Entre outras despesas que me foram garantidas por meio da parceria com o PADE, e
gue sao descritas na planilha orcamentaria com um traco (), foram os com cenario, fotografia
e filmagem, por serem servi¢os que os proprios integrantes do projeto puderam realizar. Fora
a questdo da economia realizada com o montante juntado a partir dos ingressos vendidos

durante a temporada, ajudou a financiar imprevistos.

3.10 DESCRICAO DA PRODUCAO

Antes de discorrer sobre a questdo da producdo, cabe ressaltar a importante
participacdo do PADE — Projeto em Africanidade na Danca-Educacéo. Trata-se de um projeto
vinculado a pré reitoria de extensdo da UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro),

coordenado pelo professor Alexandre Carvalho dos Santos.

Durante minha formacéo académica na graduagdo em licenciatura em danca na UFRJ,
ingressei neste projeto no ano de 2011 como colaboradora e |a iniciei minhas pesquisas sobre
africanidades e religides de matriz africana. Ja introduzida na Umbanda desde adolescente,
para mim foi um presente reconhecer e entender que minha pratica religiosa poderia ser meu

objeto de pesquisa.

Deste projeto nasceu a performance “Rosa vermelha” no mesmo ano de meu ingresso
no projeto, entre outras que atuei como intérprete ao longo dos anos seguintes. Continuo
pesquisando, aprendendo e mantendo parcerias com comunidades de terreiro e atualmente,
atuo como coreodgrafa do PADE. Por esta relacdo de troca de anos, que surgiu toda a parceria

para que “Divinas” se concretizasse.
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Além desta grande parceria, ndo posso deixar de escrever o grande apoio e parceria
com as comunidades de terreiro descritas na ficha técnica, com as quais ndo seria possivel
ter minhas vivéncias com o Candomblé e a Umbanda. Espacos sagrados que me recebem
sempre de bracos abertos com lalorixas, senhoras, mulheres, mées de santo, sempre

disponiveis a ensinar.

Quanto a questdo da producdo do espetaculo, as estratégias de producéao tracadas
para a realizagcéo do produto foram planejadas a partir da aprovacao do projeto do espetaculo
pelo edital de pedido de pauta para o Centro Coreografico da Cidade do Rio de Janeiro. Tal

local disponibilizou a ocupacéo do teatro Angel Viana durante uma temporada de trés dias.

O projeto por mim idealizado compde um evento cultural intitulado “I Ciclo de Producéo
em Africanidade e Danca-Educagao”, tratando-se de um evento artistico, cultural e académico

realizado pelo PADE — Projeto em Africanidade na Danca Educacéo.

A proposta do projeto visava realizar, de acordo com um tema, oficinas, palestras,
mesas de debate, exposicdes, performances e apresentacbes musicais, além da temporada

do espetaculo “Divinas”, produto em questao.

O Centro Coreografico € uma instituicao da prefeitura do Rio de Janeiro, utilizada como
referéncia na cidade em eventos, espetaculos, oficinas entre outras propostas de atividades
culturais e artisticas na area da danga. O prédio fica localizado na Rua José Higino, 115, no

bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro.

Durante os dias 13, 14 e 15 de novembro de 2015, a programagé&o do Ciclo aconteceu
entre as 14:00 e 20:00 horas da tarde, sendo entre 19:00 e 20:00 a apresentagdo do produto,
encerrando a programacédo do dia. O tema do Ciclo, evento por mim sugerido ao Centro
Coreograéfico, reunia pesquisas académicas, propostas artisticas e culturais dialogando com

a tematica do feminino sagrado e a ancestralidade nas africanidades.

Este evento foi de grande importancia para apresentacdo do produto no teatro e
ocupacao do espaco proposto, até entdo nunca utilizado por mim e pelo PADE. Este projeto
foi um estratégia que planejei, pelo fato do projeto que me apoiou nunca ter realizado nenhum

evento ou espetéculo no Centro Coreografico.

ApOs aprovagdo do projeto de evento e confirmacdo de que o espetdculo teria um
teatro para apresentacao, com uma estrutura de iluminacéo, plateia e bilheteria, pude planejar

com mais tranquilidade a producdo do mesmao.
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Tive a possibilidade de planejar, junto ao fotégrafo, um dia para registrar fotografias e

filmes de trechos do espetaculo, dessa maneira pude produzir material de divulgacgéo.

Do material de divulgagéo produzido do produto, desenvolvi cartazes com cenas do
espetaculo “Divinas”, de intérpretes com figurino. Também pude produzir com a edi¢ao filmica,
2 teasers de divulgacao, que consistiam em pequenas filmagens com duracéo de cerca de 1

minuto de duracao sobre alguma cena do espetaculo.

Todo o material foi divulgado nas redes sociais, na pagina da internet do PADE e de
programacéao do Centro Coreogréfico. O material também foi replicado por e-mail aos contatos
académicos do IFRJ (Instituto Federal de Educacéo Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro),
UFRJ (Universidade Federal do Rio de Janeiro) e CEFET (Centro de Educacédo Tecnoldgica
Celso Suckow da Fonseca).

N&o utilizei folders, cartazes e outros materiais impressos, pois todo material de
divulgacao ficou pronto com um més de antecedéncia a apresentagao do espetaculo, e conclui
gue as midias impressas ndo realizariam o mesmo efeito que as midias virtuais em tdo pouco
tempo. Considero que as estratégias de producao e divulgacdo, apesar das dificuldades,

geraram um bom resultado.

CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho foi uma experiéncia valiosa em minha vida profissional. Foi concluido em
seu primeiro processo criativo com poucas semanas para a estreia, e inclusive, sem o0s

devidos acertos para entrar no palco. Nosso ensaio geral foi no dia da estreia. As surpresas,
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imprevistos e dificuldades me aprimoraram, me ensinaram a trabalhar melhor e com mais

gqualidade enquanto artista.

N&o foi facil conduzir, orientar, refletir, criticar, montar, remontar e apresentar. Fiquei
preocupada, tensa, sem dinheiro, endividada, com estafa... Entretanto, ver esta criagéo e suas
discussdes tedricas inseridas nas praticas cotidianas das intérpretes se moldarem a cada
ensaio, cada laboratério, cada falha e acerto... foi uma experiéncia sem igual. Escrever para
academia tudo isso foi extremamente cansativo, mas faria tudo de novo se assim fosse

necessario para defender a danca que acredito, e o faria com louvor e devogéo a Elas!

Ratifico que, conforme havia afirmado na introducéo deste trabalho, este produto né&o
pode ser descrito e sentido em sua plenitude nas longas laudas que escrevo. De fato a arte

esta para além deste campo de compreensao.

Este espeticulo se arvora de uma discussdo emancipatoria sobre o feminino na
contemporaneidade e exibe de forma critica e artistica os papeis por ele ocupados na
sociedade, propondo subversdes e reflexdes sobre este lugar. E uma missédo ideoldgica,

politica e social seguir esta proposta.

Depreendo que esta criacdo trata-se de um processo repleto de continuidades, que
estdo sempre em transformacdo. O movimento nunca € estético, parado. A minha danca néo
pode ser. A minha perspectiva é prosseguir com esta pesquisa e seguir nas artes

cénicas/danga com o propésito de discutir género e as africanidades.

Todas as etapas do processo, desde a parte artistica até a que compete a producéo
de “Divinas” me deixou com planos futuros para as proximas temporadas, com questbes a
rever e organizar para o espetaculo em 2016, como reestruturar a questdo do roteiro, por
exemplo, onde eu possa dividir as labas das Pombagiras, para que haja uma progresséo no

crescimento das cenas.

Algumas questdes e ideias com relacdo ao cenario, além de pensar no auxilio das
novas midias para complementar alguns momentos da cena me tocam neste momento,

refletindo como poderei proceder para enriquecer o espetaculo.

Por outro lado, penso que apesar de ter muito pela frente a melhorar, que a missao de
colocar “Divinas” no palco foi concluida e trouxe um bom retorno do publico a cada dia em
gue se apresentava. Muitas criticas construtivas e elogios foram feitos, além de uma presenca
assidua do publico, o que me surpreendeu para uma “marinheira de primeira viagem” no

mundo da danca como diretora.
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Ademais, enquanto meta para 0s anos que seguem, objetivo compartilhar este
trabalho com o PADE, de forma que possam propagar seu nome por meio de minha criagéo.
Iniciarei um caminho mais pontuado na questao da producéo, onde farei inscricdes do projeto
de “Divinas” em alguns editais culturais, para que haja verba necessaria para produzir com

mais qualidade o produto.

Também penso em reestruturar novas experiéncias laboratoriais, oficinas e dindmicas
para aprimorar as cenas do espetaculo. E porque n&o pensar em propostas de oficinas para
grupos de estudantes de artes/danca, artistas ou até mesmo escolas publicas, pensando nas
perspectivas do espetaculo, construir uma metodologia de trabalho que discuta género e as

africanidades através da danca?

Além disso, pretendo utilizar algumas cenas para apresentacdo em festivais e para a
escrita de artigos académicos a fim de divulgar em outros estados do Brasil, no ambito da

academia, minhas discussfes sobre corpo, feminino e ancestralidade.
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Direcdo geral e concepc¢éo: Tulani Pereira.
Orientagdo: Tadeu Mouréo.
Assistente de direcdo: Alexandre Carvalho.

Intérpretes criadores: Alexandre Carvalho, Aline Gomes, Amanda Santana, Cristiane Moreira,
Gabriela Presgrave, lvy Brum, Lara Longobardi, Luana Domingos, Mayara de Assis, Simonne

Alves, Tamires Serpa, Tulani Pereira e Victor Garcia.
Elenco de apoio: Ayrton Lima.

Preparacéo corporal: Cristiane Moreira.

Ensaiador: Victor Garcia.

Oficineiros: Cristiane Moreira, lvy Brum, Samir Santos, Tais Almeida e Wagner Cria.
Direcéo teatral: Maicon Lima.

Cenografia e indumentéria: Anne Beatrice e Ayrton Lima.
Costureira: Zeza Alves.

Maquiagem: Amanda Santana.

Direcdo musical: Alexandre Carvalho.

Arranjos: Maestro Leonardo Bruno.

Mdasicos: André Vinicius, Alexandre Carvalho, Lara Longobardi, Luciano Camara, Maestro

Leonardo Bruno, Marco Antdnio Felippe, Rita Alves e Victor Garcia.
Direcao de producéo: Marco Antdnio Felippe.

Assistentes de producao e contrarregra: Ana Claudia de Oya, Ayrton Lima, Joy Pitz, Juliana

Azevedo, Julyana Noronha e Marcele Oliveira.
Filmagens e edicdes: Oira Ferrer.

Fotografia: Julius Mack e Wagner Cria.
lluminacéo: Marcelo Moacir.

Sonorizagéo: Bernardo Quadros.
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Sonoplastia: Andreza Maciel.

Colaboradores: Dulce Monteiro (Fraternidade Espirita Cristd), Maria de Xang6 (Axé Pantanal),
Marlene de Oxalufa (l1é Asé Omin Ota Odara), Nani de Oxum (llé Asé Omi Opara Odé), Nara
de Ox0ssi (Asé lIé Ayé Oju Odé Igbo) e Tania de Jagun (Ilé Axé Jagun Loya).

Valor do ingresso do espetaculo: R$10,00 (inteira) e R$5,00 (meia)
Classificagéo: 16 anos.
Redes sociais e site: https://www.facebook.com/pade.ufrj.7?fref=ts

Contato do acessor de imprensa: (21) 7834-4494 / 99360-4966

APENDICE B - Curriculos resumidos dos principais envolvidos no produto
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TULANI PEREIRA DA SILVA

Pds-graduanda no curso de especializacdo em Linguagens Artisticas, Cultura e
Educacéo pelo Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro (IFRJ)
e licenciada em Danga pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Docente de
Educacédo Basica | na prefeitura municipal de Japeri. Atua como coredgrafa e pesquisadora
no Projeto em Africanidade na Danca-Educacdo (PADE-UFRJ) e intérprete na Companhia
Folclérica do Rio — UFRJ. Membro do e Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros (NEAB-CEFET /
Maracand) e Ndcleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas (NEABI-IFRJ / Nilopolis). E
pesquisadora nas areas de cultura popular, folclore brasileiro, africanidades, relacdes

étnicorraciais, danca, performance, danca-educacao, religides de matriz africana e género.

ALEXANDRE CARVALHO DOS SANTOS

Licenciado em Educacao Fisica pelo Centro Universitario Augusto Motta (UNISUAM).
Professor Adjunto de Folclore Brasileiro do Departamento de Arte Corporal (DAC-UFRJ) na
Escola de Educacéo Fisica e Desportos da UFRJ (EEFD-UFRJ). Pesquisador, intérprete,
coredgrafo e musico da Companhia Folclérica do Rio — UFRJ. Coordenador e pesquisador do
Projeto em Africanidade na Danc¢a-Educacdo (PADE-UFRJ). Cantor, compositor e
percussionista do grupo musical “Barravento”. E poeta e artista plastico, atuando como
professor e pesquisador nas areas de cultura popular, folclore brasileiro, relacdes

étnicorraciais, danca e religides de matriz africana.

MARCO ANTONIO DE OLIVEIRA FELIPPE

Bacharel em Producdo Cultural pela Universidade Federal Fluminense (UFF) e
Especialista em Marketing e Gestdo de Projetos Culturais pelo Centro de Producdo da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (CEPUERJ - UERJ). Produtor de eventos
artisticos, culturais e académicos. Atualmente € produtor cultural no Setor de Producéo

Cultural em Danca do Departamento de Arte Corporal (DAC-UFRJ) na Escola de Educacéo

96



Fisica e Desportos da UFRJ (EEFD-UFRJ). Também atua como coordenador de produgéo

cultural e pesquisador no Projeto em Africanidade na Dan¢ca-Educacéo (PADE-UFRJ).

MARCELO MOACIR MELLO DA SILVA

Técnico em Producédo Cultural e de Eventos pela Escola Técnica Estadual Adolpho
Bloch (ETEAB-FAETEC) e técnico em nivel pés-médio em Artes Cénicas e Cultura Popular
pela mesma instituicdo. Atua na &rea artistica e cultural como coordenador técnico, produtor
de espetaculos, iluminador e técnico de audio. Participou de inimeros festivais, onde assina
projetos e luz e audio em pecas teatrais e musicais nas regifes sudeste e sul do pais. Possui
trabalhos premiados nas areas de iluminacdo e audio. Atualmente, cursa a graduacdo em
Propaganda e Publicidade na instituicdo Faculdades Integradas Hélio Alonso (FACHA) e
estagia no Centro de Producéo e Pesquisa da mesma instituicdo, aplicando seu conhecimento
na area artistica e cultural para a realizacdo de trabalhos académicos, e no apoio aos corpos

discente e docente em suas atividades curriculares e extracurriculares.

CRISTIANE MOREIRA

Professora, bailarina e pesquisadora, licenciada em Letras pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ) e licenciada em Dancga pela Faculdade Angel Vianna. Atua no
cenario artistico desde 1992 realizando trabalhos nas areas de danca e teatro. Integrou a
Companhia de Danca contemporanea da UFRJ. E professora de Lingua portuguesa e
literaturas em escolas da rede publica e privada. Membro colaboradora e intérprete do Projeto
em Africanidade na Danca-Educacdo (PADE-UFRJ), onde pesquisa danca e cultura africana.
Também desenvolve projetos na area de arte-educacgdo, usando o corpo como promotor de

saude e aprendizagem.

VICTOR GARCIA
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Intérprete, coredgrafo e professor de danca. Técnico em Produgdo Cultural e de
Eventos pela Escola Técnica Estadual Adolpho Bloch (ETEAB-FAETEC). Licenciando em
Danca pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Participou de inumeros
espetaculos como intérprete em temporadas nacionais e participou de festivais internacionais
de danca na Poldnia e no México. Tem experiéncia como ensaiador, intérprete e coredgrafo
em companhias de danga e equipes de carnaval carioca. Também desenvolve projetos arte-
educadores para escolas publicas. Atualmente, € intérprete criador na Companhia de Atores
Bailarinos Adolpho Bloch, onde trabalha na area de danca contemporanea. E membro bolsista
da Companhia Folclérica do Rio — UFRJ, onde atua como intérprete criador e pesquisador na
area de dancas populares. Membro colaborador do Projeto em Africanidade na Danca-
Educacédo (PADE-UFRJ) como intérprete criador, instrutor de residéncias artisticas, assistente
de producdo e musico auxiliar. E pesquisador nas areas de danca, cultura popular, danca-

educacdo e religibes de matriz africana.

MAESTRO LEONARDO BRUNO FERREIRA

Orqguestrador e Regente Sinfbnico, formado em Regéncia pela Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Musico influente e eleito imortal da Academia
Nacional de Mdsica, ja trabalhou com artistas renomados do cendario musical como Gilberto
Gil, Gal Costa, Maria Bethania, Caetano Veloso, Clara Nunes, Beth Carvalho, Zeca
Pagodinho, Alcione, Martinho da Vila, entre outros. Ja orquestrou e regeu nos estudios da
Rede Globo, Estudio Sinfénico Maestro Alceu Bocchino, Radio MEC e Rio de Janeiro.
Orquestrador e regente de obras conceituadas como a Opera Negra “Alabé de Jerusalém”,
do compositor Altay Veloso. Fundador e regente do coral infanto-juvenil “As Princesas de

Petropolis”.

Ja foi regente sinfonico titular das Orquestras Sinfénicas da Paraiba, Jovem de
Brasilia, Ribeiréo Preto (interino) e do Espirito Santo. Atuou como regente convidado das
Orqguestras Sinfénicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, de Minas Gerais, Nacional de
Brasilia e Filarmonica do Amazonas. Atualmente, E regente adjunto e diretor musical da
Orqguestra Filarménica do Rio de Janeiro, e trabalha como compositor da UFRJ e da

Companhia Folclérica do Rio — UFRJ.

ANNE BEATRICE
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Figurinista e auxiliar de figurino. E estudante de bacharelado em Artes Cénicas /
Figurino na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Tem experiéncia nas areas de
aderecos, artesanato, maquiagem e caracteriza¢do. E autbnoma, atuando como artesa de
semijoias, maquiadora, caracterizadora e figurinista de trabalhos teatrais e de danca.
Desenvolve atividades como bolsista e estagiaria ha seis anos na Companhia Folclérica do
Rio — UFRJ. Membro colaboradora do Projeto em Africanidade na Danca-Educacéo (PADE-
UFRJ) com consultoria de figurino e aderegos. Pesquisadora nas areas de artes cénicas,

figurino, cultura popular e africanidades.

AYRTON LIMA

Licenciando em Danca pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, € professor e
pesquisador na area. Ex. bolsista de producéo cultural da Companhia Folclérica do Rio —
UFRJ. E ator e diretor de nicleo do Grupo Teatral Turma do Luizinho. Tem experiéncia nas
areas de teatro e danca com cenografia, indumentéria e artes plasticas. Ja foi membro do
Projeto em Africanidade na Danca-Educacdo (PADE-UFRJ), atuando com curadoria em
exposicbes do projeto. Atualmente, é bolsista de extensdo universitario no projeto
Comunidanca — UFRJ como professor de danca de saldo. E pesquisador nas areas de danca,

teatro e africanidades.

APENDICE C - Planilha orcamentéria
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Valor total

140

165

35 35

29

ltem Quantidade Valor unitario
parcial
Aluguel de teatro - - -
Figurino 1 R$ 1.975,00 R$ 1.975,00
Cenario - — -
Material de divulgagéo - - -
ECAD 3 R$ 400,00 R$ 1.200,00
Projeto de iluminagao 1 R$ 1.000,00 R$ 1.000,00
Operagéo de luz 3 R$ 250,00 R$ 750,00
Equipamento de som 3 R$ 800,00 R$ 2.400,00
Operacédo de som - - -
Fotografia e filmagem - - -
Assessoria de imprensa - - -
Remuneracéo elenco - - -
Alimentacao 3 R$ 150,00 R$ 450,00
Transporte 2 R$ 100,00 R$ 200,00
Somatoério parcial R$ 7.975,00
Lucro de ingressos vendidos na temporada - R$ 701,00
Total de gastos R$ 7.274,00
APENDICE D — Mapa de luz
31 32 33 32 - 31
= 8-

=
g




ESPETACULO: DIVINAS
DIRECAO: TULANI PEREIRA
ILUMINAGAO: MARCELO MOACIR

CODIGO / LISTA DE GELATINAS PADRAD MARCA ROSCO

107 - Light Rose

117 - Steel Blue

135 - Deep Golden Ambar
136 - Pale Lavander

140 - Summer Blue

152 - Pale Gold

153 - Pale Salmon

162 - Bastard Amber

164 - Red Flame

165 - Day Light Blue

188 - Cosmetic Highlight

CONTROLE

01 mesa Lighting System LSC
01 Fog Machine (maguina de fumaga)
01 Dimmer 24/48 canais

ESPECIFICAGOES TECNICAS

MODELC

' Par 64 £5

—  Pars4#2

= Pare4 £l

' Elipso ETC
H Elipso OM
m PC 1000W

n PC500W

= PC 300W
i Fresnel

MN° DE REFLETORES

13

a7

03

03

CAMNAIS - REFEREMCIA

1- Geral

2 - Complemento de Geral

3- Geral 107

4-Geral 152

5-Geral 177

6 - Foco Morena1/Penteadeira
7 - Foco Cenfrol

8- Foco Assediol

9- Foco Tula/Cadeira

10 - Foco Senhora/Cadeira

11 - Foco Penteadeira

12 - Foco Assédio2

13 - Foco Centro2/Mana

14 - Foco Assédio

15 - Foco Assédio

16 - Foco Morena2/Penteadeira
17 - Contra Foco Centrol

18 - Foco Assédio

19 - Foco Assédio

20 - Contra Foco Tula/Cadeira
21 - Foco Praticavel/Bordel

22 - Foco Cabide

23 -Foco Bar

24 - Foco Painel Graffiti

25 - Confra Foco Centro2/Mana
26 - Foco Cabide2

27 - Foco Misicos

28 - Contra Luz 135

29 - Contra Luz 136

30 - Foco Pino

31-Contra luz 164

32 - Contra luz 140

33 - Contra Foco Cabide

34 - Contra Foco Musicos

35 - Contra Foco Praticavel/Bordel
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APENDICE E — Mapa de som

PLATEIA

Alfaia Mingiro

Mic. Earset

Direct Box
violdo

14 canais com phantom power:

©COoNOO A~ R

2 sides

2 monitores
Tumbadoras
Agogls
Pandeiro 1
Pandeiro 2
Caixa + tripé
Alfaia
Mineiro

. Violdo

. 3 microfones com pedestal: microfone SM 58
. Microfone (earset): shure, countryman E6 ou similar (com earclip)
. Microfone para violdo: microfone direcional (shure SM81-LC ou equivalente) + D.I
. Microfones para pandeiros: SM 57
. Direct box 1: violdo
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APENDICE F - Planilha de figurinos, cenéarios e objetos utilizados em cena

Cena Figurino Cenério Outros objetos
Saia longa estampada, Pulpito de madeira,
- blusa de manga longa | &rvore de galhos secos | Livro grande similar a
rélogo

e gola alta. Sapato

fechado

com pequenas

cabacas.

uma biblia.

Oxum: O outro

lado do espelho

Conjunto de calcinha e
sutid rendado. Roupéo

de cetim.

Penteadeira, duas
cadeiras e cabideiro de

madeira.

Joias, objetos de
maquiagem e pequeno

bal de madeira.

Oyéa: as multiplas

facetas femininas

Calcga/ short/ bermuda
jeans. Blusas de
modelos variados nas

cores de lansa. Ténis.

Pedaco de carne

Short jeans curto,

camiseta preta e ténis.

Folhas de papel oficio

em branco.

Calcas/ shorts/ saias e

blusa/ vestidos nas

Banqueta, mesa com 3

cadeiras. Pequena

Marias _ -
cores preto e/ou mesa de apoio e 1
vermelho. Salto alto. cadeira.
. Vestido longo na cor Pequena mesa de _
Coracgéo ) _ 1 garrafade vinhoe 1
preta. Salto alto preto. | apoio para bebidas e 1
mulambo taca.

Joias de pérolas.

cadeira.

Maes: Nana e

lemanja

Vestido/ saia e blusa
brancas. Calca branca
e blusas em tons de

azul.

1 bacia esmaltada
branca e argila.
Retalhos de tule nas
cores azul, branco e

roxo.
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APENDICE G - Planilha de instrumentos musicais e outros suportes utilizados no

espetéaculo

Quantidade

Bongd

Item

Alfaia

Cocobell

Pandeiro de couro

Violao de 7 cordas

Baqueta média

Agdavi

APENDICE H - Croquis dos cenarios
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Cenario da cena “Prélogo”.
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Cenario da cena: “Oxum, o outro lado do espelho”.
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Cenario das cenas “Marias” e “Coragao mulambo”.

APENDICE | — Croquis dos figurinos
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Figurino 1 da cena “Oxum, o outro lado do espelho”.
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Figurino 2 da cena “Oxum, o outro lado do espelho”.
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Uma das op¢des de figurino da cena “Oya, as multiplas facetas femininas”.
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Figurino da cena “Pedaco de carne”.




Figurino do solo de Maria Navalha, na cena “Marias”.
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Uma das opgdes de figurino da cena “Marias”.
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Figurino da cena “Coragdo mulambo”.
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Uma das opg¢des de figurino da cena “Maes: Nana e lemanja”.

APENDICE J - Textos utilizados em “Divinas”
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TEXTO DA CENA “PROLOGO”

la Mi chegam ao mundo com seus passaros maléficos

Um dia as la Mi vieram para a Terra e foram morar nas arvores.

As la Mi fizeram sua primeira residéncia na arvore do orobd.

Se la Mi esté na arvore do orobd e pensa em alguém,

este alguém tera felicidade, sera justo e vivera muito na Terra.

As 14 Mi Oxoronga fizeram sua segunda morada

na copa da arvore chamada araticuna-da-areia.

Se la Mi esta na copa da araticuna-da-areia e pensa em alguém,
tudo aquilo de que essa pessoa gosta sera destruido.

As la Mi fizeram sua terceira casa nos galhos do baoba.

Se la Mi esta no baoba e pensa em alguém,

tudo o que é do agrado dessa pessoa lhe sera conferido.

As la Mi fizeram sua quarta parada no pé de Iroco, a gameleira-branca.
Se |4 Mi esta no pé de Iroco e pensa em alguém,

essa pessoa sofrera acidentes e ndo terd como escapar.

As 14 Mi fizeram sua quinta residéncia nos galhos do pé de Apaoca.
Se la Mi esta nos galhos do Apaoca e pensa em alguém,
rapidamente essa pessoa sera morta.

As la Mi fizeram sua sexta residéncia na cajazeira.

Se la Mi esta na cajazeira e pensa em alguém,

tudo o que ela quiser podera fazer, pode trazer a felicidade ou a infelicidade.

As la Mi fizeram sua sétima morada na figueira.

Se 14 Mi est& na figueira e alguém lhe suplica o perdéao,
essa pessoa sera perdoada pela la Mi.

Mas todas as coisas que as la Mi quiserem fazer,

se elas estiverem na copa da cajazeira,

elas o fardao,

porque na cajazeira é onde as |la Mi conseguem seu poder.
L& é sua principal casa, onde adquirem seu grande poder.
Podem mesmo ir rapidamente ao Além, se quiserem,
guando estdo nos galhos da cajazeira.

Porque é dessa arvore que vem o poder das |14 Mi

e nado é qualquer pessoa que pode manter-se em cima da cajazeira.
Elas vieram para a Terra.

Eram duzentos e uma e cada qual tinha o seu passaro.
Eram as mulheres-passaros, donas do eié,

eram as mulheres-eleié, as donas do eié.

Quando chegaram, foram direto para a cidade de Ota

e 0s babalabés mandaram preparar uma cabaca para cada uma.
Elas escolheram sua ialodé, sua sacerdotisa.

Foi a ialodé quem deu a cada eleié

uma cabaca para guardar seu passaro.

Entdo, cada la Mi partiu para sua casa

com seu passaro fechado na cabaca

e la cada uma guardou secretamente sua cabaca

até o momento de enviar o passaro para alguma missao.
[...] O passaro é capaz de carregar um chicote,
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pegar um cacete,

tornar-se alma do outro mundo,

e até mesmo pode Ter o0 aspecto de um orixa;
tudo para aterrorizar a pessoa a qual foi enviado.
Assim s&o as |4 Mi Oxoronga.

Esta é a sua histéria.” (PRANDI, 2001, p. 348-351)

TEXTO DA CENA “PEDACO DE CARNE”

Fase implicita:

Intérprete 1: — “Gostosal!”

Intérprete 2: — “Que gracinha...”

Intérprete 3: — “Com todo respeito, que isso, ein...”
Intérprete 4: — “Que delicia...”

Intérprete 5: — “E ai?! Custa quanto? Sera que meu dinheiro paga?
Fase explicita:

Intérprete 1: — “Cinquenta reais pra chupar o pau do vovd?!”
Intérprete 2: — “Te chupava toda...”

Intérprete 3: — “Nossa, que boquinha... imagina ‘aqui’?”
Intérprete 4: — “Maior bucetao!”

Intérprete 5: — “Te enrabava todinha, ein...”

(Momento de desordem)

Intérprete 5 com tom desafiador: — “Ta maluca?! Ta me desacatando?! (Vozes diminuem

altura)
(Retoma momento desordem)

Intérprete 5 com tom irénico: — “Também... com um shortinho desse tamanho... depois fala

gue mulher ndo merece apanhar! (Vozes diminuem altura)
(Retoma momento desordem)
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Intérprete 5 com pouco-caso: — “Na minha opinido, mulher tem que se valorizar... no

minimo, se dar ao respeito.” (Vozes diminuem altura até cessar)

(Pegam as folhas de papel e desenvolvem a finalizagdo da cena)

POEMA DA CENA “MARIAS”

Perante a rigidez do falo,
arregalo um sorriso padilhado,
A boca é minha,

Quem come sou eu.

(ADUN, 2014, p. 147)

TEXTO DA CENA “CORACAO MULAMBO”

Maria Mulambo em estado de nostalgia: — “Eu encarei a rua... Era um dia cinza.
Uma tarde cinza, de nuvens cinza. A chuva caia, mas ndo me molhava. Eu ndo sentia as
gotas da chuva tocarem meu corpo, mas sentia as lagrimas rolarem pelo meu rosto. As bolsas
pesavam, a chuva caia. As bolsas arrebentavam (Risos), as roupas caiam. A tarde vazia, as
lagrimas caiam. Meu coragao dilacerava. Eu precisava viver a minha dor. Eu era a intrusa!”
(Revolta)

Maria Mulambo conta ironicamente: — “Eu tenho imagens daquela pessoa...
daquela mulher! (Desdém) Deitando na cama, na casa de vocé dizia ser nossa! Passando no
corpo a minha toalha, gozando sob o lencol que eu me deitava. Se saciando (Indignacdo) na

cama que eu fazia amor, com vocé.” (Leve choro, desola¢éo)

Maria Mulambo recordando o desgosto: — “Sé me restou pegar as minhas coisas
daquele lugar... que ndo era meu (Conclusiva). Levava roupas, cartas, sonhos, aliancas,
sorrisos, presentes, lengcos, palavras, beijos, momentos, livros, caricias, memdrias...

(Nostalgia) E cada vestido que eu pegava, eu recordava do dia em que eu usei, e 0s vestidos
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pesavam mais. (Dor) Cada sapato que eu pegava, eu lembrava de cada lugar por onde ele
passou, e 0s sapatos pesavam mais. (Aumenta a dor) Cada casaco que eu pegava, vinha na
mente o abraco... O abrago teu que me aquecia. E os casacos pesavam mais. No fim de tudo,

eram 7 bolsas. Sete. Sete mulambos... (Tristeza) E ninguém pra me ajudar.”

Maria Mulambo profunda amargura: — “Eu tinha que ir embora, mas nao queria.
(Personagem fica de pé) Entédo eu olhei ao redor... Fotografia cada detalhe, e me dei conta
de que ndo havia mais nada meu naquela casa... (aflicdo) Embora eu quisesse que restasse

apenas um brinco pra me fazer ficar ali por mais 1 segundo.”

Maria Mulambo com olhar melancélico: — (Personagem caminha para frente) “Dai
eu caminhei e venci a porta... sem olhar pra tras! (Pesar) Mas ninguém veio atras de mim...
(personagem retorna para cadeira lentamente) Atravessei o corredor, e ninguém me pediu
pra ficar... (Esmorecimento) Desci o primeiro lance de escadas, mas ninguém chamou o meu
nome (muito choro). As roupas sdo minhas... as memoérias séo minhas. O Mulambo sou eu!
(M&goa) Daquele dia em diante eu decidi ndo me permitir mais sofrer. Eu me permitir viver.

(Orgulho ressentido) Porque na vida, ou vocé faz alguém sofrer... ou vocé sofre.

APENDICE K - Letras das musicas cantadas em “Divinas”
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CABELOS BRANCOS (SILVIO CALDAS, 1949 / COMPOSITOR: HERIVELTO MARTINS)

N&ao falem dessa mulher perto de mim
N&o falem para ndo aumentar minha dor
J& fui moco, ja gozei a mocidade

Se me lembro dela

Me da saudade

Por ela, vivo aos trancos e barrancos
Respeitem ao menos meus cabelos brancos
Ninguém viveu na vida o que eu vivi
Ninguém sofreu na vida o que eu sofri
As lagrimas sentidas

O meu sorriso franco

Refletem-se hoje em dia

Nos meus cabelos brancos

E agora em homenagem ao meu fim

Nao falem dessa mulher perto de mim

CIRANDA DIVINA (LARA LONGOBARDI E RITA ALVES, 2015 / COMPOSICAO: XANDY
CARVALHO)

Oh, ciranda... oh, ciranda

Oh, ciranda... oh, ciranda
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lemanja, Nand, Oxum e mae Oya

Na beira do mar, ciranda

A saia roda, o tambor toca pra dancar
Na beira do mar, ciranda

Oh, ciranda... oh, ciranda

Oh, ciranda... oh, ciranda

Chamei Ewa, chamei Ob4, chamei laba
Na beira do mar, ciranda

Chamei a Rosa e toda cor para dancar

Na beira do mar, ciranda

APENDICE L — Imagens do processo de criacdo
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Corrigindo as simetrias na cena “Oxum, o outro lado do

”

espelho”.

Ensaio das assimetrias no outro lado do espelho, ainda sem
cenario

Passagem das sequéncias da cena de Oya.
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Treino apos treino, errando para acertar...

Dinamica com o elenco para a cena “Pedacgo de carne”

Passagem da cena utilizando as folhas de papel como processo de
finalizacao.
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Oficina com os saltos, trabalhando a postura empoderada feminina,
linhas de tronco, bracos e pernas durante as caminhadas.

Experimentac6es das possibilidades de apoio e contato dos pés em
diferentes superficies. Caminhando com o salto alto pelo prédio da
EEFD-UFRJ.

Ao fim das etapas da oficina, praticando a sequéncia coreografica
proposta que compds parte da cena “Marias”.
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Um dos laboratdrios que enriqueceram 0 processo para a composicao de
cada personagem/Pombagira. A espontanea interagdo entre musicos e
intérpretes.

Criacdo de células coreogréficas a partir do laboratério sobre as
recordacBes das etapas vividas em seu relacionamento.

Transitando entre os niveis, a intérprete mergulha nas memérias...

126



Laboratério aplicado para a cena “Maes: Nana e lemanja”
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Trabalho em duplas durante o laboratério. Contando memodrias e afetos
entre mée e filho.

Ensaio da ciranda. Entrelace de histérias e femininos.

Finalizacdo do processo de criacdo da cena.

128



APENDICE M - Imagens do material de divulgac&o

PADE - UFRJ APRESENTA

Dl\/lﬂ&S‘

DIREGAQ - TULANI PEREIRA

CENTRO COREOGRAFICO DA CIDADE
DO RIO DE JANEIRO

R. JOSE HIGINO, 115 - TIJUCA,
RIO DE JANEIRO - RJ

13 E 14 DE NOVEMBRO AS 19H

15 DE NOVEMBRO AS 18H
INTEIRA RS 10,00 E MEIAMRSS:

APOIO:

© 8 G @

Primeiro cartaz de divulgacéo de “Divinas”.

PADE - UFR) APRESENTA .

D | \/ | I I S CENTRO COREOGRAFICO DA CIDADE

DIRECAD - TULANI PEREIRA DO RIO DE JANEIRO

4» R. JOSE HIGINO, 115 - TLIUCA,
' RIO DE JANEIRO - RJ

13 E 14 DE NOVEMBRO AS 1H
15 DE NOVEMBRO AS 18H

INTEIRA RS 10,00 E MEIA RS5,00

B G

Segundo cartaz de divulgagao de “Divinas”.
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ANEXOS - Fotografias da temporada de “Divinas”

Bau com joias usado na cena de Oxum.

y

oL L
T L
l_.'u" -

Objetos cénicos sendo preparados.
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Intérprete representando a mulher neopentecostal fazendo
leitura de itan sobre as lyami-Ajé.

A cada trecho da leitura, a intérprete ornamenta o
cenario do “Prélogo”.
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A morada das lyami Oxoronga, as senhoras feiticeiras.

Trecho da cena “Oxum, do outro lado do espelho”.

Intérpretes em cena, apresentando as rela¢des de simetria.
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Cada lado do espelho revela as leituras sobre a estética e o
arquétipo de Oxum.

As assimetrias vao se revelando no outro lado do espelho.

Intérprete no momento “despertar” da cena, langa as joias
em seu reflexo. O “n&0” a padrdes de beleza.
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As multiplas facetas femininas ventando na cena de Oya.
Epahey!

S5

Oyéa-lansd, suave como borboleta...
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E forte como um bufalo!

Vivéncias pessoais do cotidiano feminino
contemporaneo. Urbanidades e o dialogo com o
breaking.
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Trecho da cena “Pedaco de carne”.

Bocas que denunciam, que vomitam inquietaces.
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Pedacos de papel representam as “cantadas” que banalizam
o corpo feminino.

Indignacgéo, repulsa, raiva... Alguns dos sentimentos
expressos e impressos no papel.
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No meio da noite, eis que surge uma mulher...

As Pombagiras abrem as portas do cabaré na cena “Marias”
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Solo de Maria Navalha, representado por mim.

A gestualidade e figurino delineiam as formas do corpo,
traduzindo o empoderamento feminino.
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O uso do salto, simbolizando a sensualid
imponente das Pombagiras.

ade e carater

Movimentacdes que brincam com os fluxos e a
instabilidade do eixo. Pombagira que gira, danca e brinca
de seduzir, de atrair olhares... tantos, que ela mesma fica

extasiada de sua brincadeira premeditadamente Iicida.
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Em outro ambiente, noutro canto do cabaré, o clima
nostalgico se instaura.

E Maria Mulambo se apresenta...
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Conta suas desilusbes e amarguras de um relacionamento
mal sucedido.

Danca as lembrancas desse amor incompreendido...

Sofrida, mas sem olhar pra tras. Com a altivez de uma dama,
de uma realeza.
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Apesar das marcas do passado que ficaram...

Musicos em cena, estabelecendo a outra relacéo de tempo e
espago.
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Da luz lil4s, eis que surge o barro...

Das aguas paradas dos pantanos, ela flui densa e lenta.
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Momento em que a divindade Ewa4, filha de Nan4, é citada
da cena. A movimentag&o caracteristica desta laba, como
se segurasse uma esfera energética.

A medida que o barro modela a vida, corpos se movimentam,
formando suas formas, conhecendo o mundo, feito um feto.

Os tecidos guardam, feito corddo umbilical, as relacdes entre
maes e filhos, comeca o enlace.
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Memoérias afetivas entre maes e filhos.

“lemanja, Nana, Oxum e mae Oya... na beira do mar,
ciranda.”

Assim encerra a poesia em movimento de “Divinas”
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Agradecimentos ao publico.

Direcionando minha gratiddo a todos os envolvidos nesta
producéo.

Gratiddo eterna a meu querido amigo Xandy Carvalho.
Parceiro profissional, orientador artistico, académico, pessoal
e espiritual. “Apadé olunaé Mojuba Qjixé!”
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Plateia cheia!

Na presenca de pessoas queridas...
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