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RESUMO

O seguinte trabalho propde compreender 0s processos artisticos, dentro do campo das artes
cénicas, que buscam um aprofundamento em uma tradicdo, tendo como estudo de caso o
espetaculo Salina (A Gltima vértebra) da companhia Amok Teatro, que realizou intercdAmbios
culturais para criar uma Africa mitica, causando um fortalecimento dos intérpretes negros que

se aprofundaram em suas origens e no sentido de ancestralidade.

Palavras-chave: Ancestralidade. Arturos. Congado. Salina (A dltima Vértebra). Ritual.

Intercambio cultural. Africa ancestral.
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INTRODUCAO

Iniciei o trabalho na tentativa de compreender a relacdo entre o teatro e a vida, um
teatro que se relaciona com uma tradicdo, que em seu processo artistico realiza intercdmbios
culturais na busca de transpor a poténcia da vida a arte, porém nao de maneira copiosa, mas
como diz Artaud na tentativa de “extrair, daquilo que se chama cultura, ideias cuja forca viva
¢ idéntica a da fome” (ATAUD, 2006, pg. 1).

Como estudo de caso utilizamos o espetaculo Salina (A Gltima vértebra) da companhia
Amok Teatro, um espetaculo que criou uma Africa mitica utilizando diferentes referéncias de
raizes africanas e afro-brasileiras, como o Congado da comunidade dos Arturos- MG, tradicao
que atravessou a peca e possibilitou aos intérpretes uma aproximacdo com a Africa, como

coloca o ator André lemos, em entrevista:

“Noés fizemos um intercdmbio com o congado mineiro, em que nds
aprendemos os cantos, as coreografias. E um grupo que traz muita
ancestralidade, eles dialogam com o catolicismo, com o cristianismo, mas,
ao mesmo tempo, possuem varias referéncias de religibes de matriz
africanas. E essa mistura aconteceu mais por conta da colénia portuguesa,
gue fazia com que eles tivessem de esconder um pouco as raizes africanas, se
passando por catdlicos e tal. O grupo trouxe uma ideia de aproximacéo do
Brasil com Africa, por ser um grupo daqui de Minas Gerais, proximo, eles

trouxeram um pouco o espirito que criamos em cena.” (LEMOS, 2016).

Ao assistir Salina me questionei: como os intérpretes apresentavam acgdes e gestos tdo
preenchidos e potentes? A partir disso, fui entrevista-los sobre as etapas do processo de
criacdo do espetéculo e sobre os intercambios culturais que vivenciaram para que a histéria de
Salina, que se passa em uma Africa ancestral, fosse contada.

Dentro disso, no primeiro capitulo deste trabalho conto um pouco do histérico do
Amok Teatro, que ao longo dos anos desenvolveu um trabalho artistico consistente em sua
sede no Rio de Janeiro, possuindo um repertorio de espetaculos. Uma caracteristica da
companhia que se repete em algumas pecas como Savina, que realizou um encontro dos
artistas envolvidos com uma comunidade cigana, proporcionando uma investigagdo, um
encontro com outra cultura, também esteve presente no processo de criagdo do espetaculo
Salina, no qual os artistas negros investigaram suas origens e a tradicdo do Congado a fim de

transpor de maneira poética os cantos, os ritmos dos Arturos a cena. Exponho também, a
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partir dos relatos dos artistas, como foi o processo de criacdo do espetaculo e as etapas de
formagéo e selecéo.

Os relatos dos artistas possuiam um dado em comum. A maioria ressaltou o encontro
com o mestre Jorge do Congado, Mestre do Tambor da comunidade dos Arturos- MG, como
um momento especial, marcante para a constru¢cdo da peca. Devido a isso, no segundo
capitulo investiguei o que esta comunidade, o Congado, com seus ritmos, cantos e
religiosidade, puderam trazer de essencial para a constru¢do do imaginario criado em cena
pela companhia, ou como disse o ator André Lemos, como os encontros com o Congado p6de
trazer “o espirito” da cena.

Nesse capitulo percorri a histéria da comunidade dos Arturos, a sua religiosidade e fé
em Nossa Senhora do Rosario, assim como o surgimento do Congado, que sofreu uma
interferéncia dos colonizadores ibéricos sobre os modos de vida e crencas africanas,
modificados e transformados a partir da escraviddo no Brasil. E a tradi¢do da oralidade dos
filhos do rosério, evidenciando o sentido de ancestralidade. Como é dito pelo ator Thiago

Catarino:

“(...) os Arturos trouxeram para gente a danca, canto, musica, muita coisa
forte, simples, linda e singela e a propria presenga do mestre Jorge dos
meninos da comunidade era um pardmetro de africanidade com o qual a
gente ndo tinha lidado até entdo, poucos de nés havia lidado até
entdo.”(CATARINO, 20016).

A partir do reconhecimento desta tradicdo, que foi colocada pelos entrevistados como
uma importante referéncia para a construcdo do espetaculo, foi possivel compreender que esse
encontro com o0 outro trouxe um crescente sentido de ancestralidade aos corpos dos
intérpretes. Mas como a compreensdo dessa ancestralidade poderia auxiliar na criacdo das
acOes e gestos dos interpretes em cena? Dentro do processo de Salina a ancestralidade poderia
ser a “forga viva”, que Artaud se refere, que moveu os corpos em cena? Como a tradi¢éo, o
ritual relaciona-se ao teatro? No terceiro capitulo busco entender essas relacdes da forca vital
de uma tradi¢do com o teatro, atraves da perspectiva de Antonin Artaud, que propde um teatro
ritual, que apresenta poténcias e se relaciona diretamente com a vida. Dentro dessa relagéo
entre arte e vida, é possivel, também, pensar a importancia desse processo artistico para os
artistas envolvidos que foram de encontro com suas raizes africanas, fragmentadas e
modificadas ao longo da historia. Os cantos, a musica, o ritmo reverberavam de maneira unica

em cada um, tornando possivel uma celebracéo de suas origens.
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CAPITULO I-O AMOK TEATRO E O ESPETACULO SALINA (A Ultima Vértebra)

A Companhia Amok Teatro foi fundada em 1998, pela diretora teatral Ana Teixeira e
pelo Ator Stephane Brodt; ambos possuem formacdo em estudos de Mimica Corporal
Dramatica. A diretora Ana Teixeira, desenvolveu estudos em danga contemporanea e classica.
Stephane Brodt trouxe ensinamentos do Théatre du Soleil, do qual participou por cinco anos
ao lado de uma grande encenadora: Ariana Mnouchkine. Nesse percurso, desenvolveram
importantes estudos relacionados ao teatro oriental, buscando em Bali, a danca e o teatro
tradicional de méscaras balinesas, trazendo um novo olhar as pesquisas teatrais da companhia.
Em 2004, estabeleceram a sede do grupo no Rio de Janeiro, construindo um lugar, ndo sé de
criacdo artistica, mas também de formacdo de atores. Espaco de convergéncia entre o trabalho
da Companhia e atores vindos de diversas regides do pais a fim de participarem de um
treinamento das capacidades do ator e conhecerem a linguagem que o Amok desenvolve.

O trabalho da Companhia coloca em evidéncia o processo criativo do intérprete,
desenvolve a técnica aliada a organicidade, fundamentando-se em alguns teéricos como:
Etienne Decroux, Artaud, Eugenio Barba, Peter Brook, além disso, o mergulho no teatro
oriental, através do Teatro de Bali, trouxe para o grupo uma forte ligacdo da arte com a vida,
assim como a compreensdo de um espaco cénico ritualistico e cerimonial.

Inspirado pela encenadora Ariane Mnouchkine, o ator Stephane Brodt criou uma
metodologia de oficina que trabalha as mascaras balinesas e a contacao de histdrias buscando
desenvolver a imaginacdo e a oralidade do ator. E um trabalho épico narrativo que foi
inspirado nos contadores de historia e artistas de rua que a Ana Teixeira € o Stephane
conheceram no Marrocos e no Brasil.

Dentro dessa perspectiva, a companhia mergulha em diferentes pesquisas e
treinamentos para cada projeto, buscando o didlogo entre as tradi¢des e culturas. As trocas sdo
momentos importantes para a companhia, que ndo busca um resultado, mas sim, percorrer
caminhos que possibilitem um encontro com o outro para o surgimento dos elementos que
compdem a dramaturgia juntamente com o texto.

O Amok possui um repertorio de espetaculos. Segundo Andrea Stelzer, o primeiro
trabalho foi Cartas de Rodes (1998) que conta os ultimos anos de vida de Artaud, quando
esteve internado no manicémio de Rodez, onde escreve seus pensamentos atraves de cartas ao
seu médico, Dr. Ferdiére. O carrasco (2001) inspirado no romance do escritor sueco Par
Lagerkvist, além de outros autores como Ingmar Bergman e Jean Genet, é dividido em quatro

quadros independentes com a figura principal do carrasco. Macbeth (2004), de Shakespeare.



12

Outros processos criativos da companhia propdem um encontro com o0 outro, com
outras culturas e trazem esse imaginario a cena através dos corpos e 0s elementos que 0s
compdem: a musicalidade, a iluminacdo, os figurinos e a maquiagem. A cena ganha uma
disposicao especial que constroi um deslocamento poético da realidade, provocando um novo
olhar, sensacdes e percepgdes para o publico.

Por exemplo, Savina (2006), um drama cigano inspirado no conjunto da obra de
Mateo Maximoff, uma viagem a tradicdo da comunidade Rrom. O espetaculo prop6e um
mergulho no mundo dos ciganos, sua ética, cultura e seu modo tdo particular de viver. E
também Trilogia de guerra, que percorre o tema da violéncia, realizando um estudo sobre
fatos e relatos reais sobre as vivéncias dos conflitos entre Israel e Palestina, assim como no
Afeganistdo e lugoslavia (ap6s a segunda guerra mundial). Segundo Ana Teixeira, 0S
conflitos foram levados a cena a partir de uma perspectiva intimista: “E a gente comegou a
estudar os conflitos, mas enxergando a guerra ndo como um conflito de fronteira e sim
interna, pois o inimigo esta do seu lado, ele é seu irmdo, seu vizinho. Com O Dragdo,
pensamos em contar sobre as mées que sofrem a perda de seus filhos.”. Os trés espetaculos
sdo independentes e construidos a partir de diferentes experiéncias de linguagem cénica:
Dragdo, Kabul e Historias de Familia. O ultimo espetaculo criado pelo grupo até o presente
momento e estudado neste trabalho é Salina - A Ultima Vértebra (2015), em que os atores
investigaram suas origens africanas, criando as cenas a partir de uma pesquisa das memorias
ancestrais que carregam; uma busca da ancestralidade com o intuito de potencializar seus

corpos.

1.1 Salina (A Ultima Vértebra)

O espetéculo Salina (A Ultima Vértebra), peca escrita pelo francés Laurent Gaudé, em
2003, remonta uma Africa ancestral mitica abordando temas como o dio e o perdéo, assuntos
comuns as tragédias, trazidos a tona em bela encenacédo preenchida de intensidades.

A historia se passa em um reino na Africa, gira em torno da personagem principal
Salina, uma jovem incendiada pela revolta de ter sido casada a forga e violada pelo marido.
Como vinganga, Salina enfrenta a todos ao escolher renegar o filho e deixar o marido morrer
no campo de batalha. Logo veio a punicdo: um exilio no deserto, que traz a Salina uma ira
incomum, fazendo-a gerir, sozinha, um filho guerreiro para executar todos aqueles que a

consideravam responsaveis por sua tragédia.
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O desenho da cena coloca atores e musicos em uma grande roda, construindo um
sistema comunitario em que os assuntos sdo debatidos abertamente como a vida de Salina,
que se torna publica e é discutida por todos. O canto, a danca, a luta coreografadas traziam
uma atmosfera ritualistica e ancestral a cena. Os corpos dos atores possuiam movimentos
expandidos, dilatados® por uma poténcia que atravessava o publico que os assistia.

O espetéculo surgiu de um longo processo de oficinas e vivéncias, que envolveram a
formacéo dos atores, um mergulho na linguagem e intercambios culturais. O Amok Teatro
selecionou, em 2014, atores negros vindos de diferentes regides do Rio de Janeiro para
participarem de algumas etapas de trabalho que desencadeariam na criacdo do espetaculo
Salina. As etapas eram oficinas de formacg&o, que possibilitaram um aprimoramento técnico e
artistico, assim como proporcionaram encontros e dialogos dos artistas envolvidos com a
cultura do Congado dos Arturos (Contagem, MG).

Os relatos coletados dos artistas sobre as oficinas séo interessantes para pensar a
criacdo desse espetaculo. De acordo com o0s atores entrevistados, 0 processo seletivo nao tinha
um carater de competicdo, o principal intuito era o caminho, a formacéo e a troca. Com esse
pensamento, os artistas criaram uma relacdo de companheirismo e liberdade de criacéo,
importantes ao processo. Os artistas contaram como foi importante participarem de um
processo de formacdo de uma companhia como o Amok Teatro, falaram também da
importancia dos encontros com pessoas incriveis de diferentes lugares e vivéncias. Tornando-
se assim, a sede do Amok, um lugar de dialogos e confluéncias artisticas.

No treinamento, a diretora Ana Teixeira e o diretor Stéphane Brodt, utilizaram o0s
principios de Etienne Decroux?, jogos com a corda e outros exercicios de improvisacao, as
Méscaras Balinesas para a contagdo de histérias e outros exercicios dentro das técnicas
desenvolvidas pela companhia, assim como um treinamento da danga dos Orixéas® com a
Tatiana Tiburcio, atriz e coreografa do espetéaculo.

Para além das técnicas utilizadas, os atores colocam o encontro com a tradicdo do
Congado dos Arturos como um momento importante dentro dessa incursdo. Alguns relatam
que foi um encontro pessoal, um reconhecimento de si, um envolvimento com a
ancestralidade. O Mestre Jorge Antobnio dos Santos, Mestre de Tambor do Congado do

Arturos (Contagem MG), ensinou os cantos, os ritmos do Congado, transmitiu a religiosidade

! Termo utilizado por Eugenie Barba

Z Ator, Mimico e Pedagogo que investigou o trabalho do ator

® Danga que utiliza 0s movimentos dos Orixas do candomblé
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e a ancestralidade que permeia o Congado e 0 modo de vida dos Arturos. Fator que trouxe
maior compreensdo dos atores sobre a criacdo dessa Africa imaginaria, ampliou visdes e
trocas que potencializaram o trabalho corporal do ator. Dentro das referéncias buscadas pela
Cia. Amok, o Congado do Arturos foi a mais destacada pelos entrevistados, por isso faremos
um aprofundamento desta tradicdo aqui neste trabalho, na tentativa de compreender as
possiveis relacdes e o sentido de ancestralidade.

Essas experiéncias, segundo a andlise dos relatos dos atores, possibilitaram a todos um
maior conhecimento de si, de sua historia, a conexdo com movimentos, cantos e ritmos que
estavam presentes inconscientemente em cada um, mas que alguns ndo tinham forte contato
anteriormente. Pode-se dizer que a construcdo do espetaculo Salina envolveu um
fortalecimento das identidades e uma potencializacdo das raizes africanas. O espetaculo une o

conto, 0 jogo, a danca e o ancestral, elaborando uma Africa imaginaria.

1.2 Processo de formagcéo e selecao

O espetaculo Salina foi construido através de um longo processo que envolveu
diferentes etapas de selecdo, formacdo, intercambio e criacdo. Em fevereiro de 2014, a
companhia convidou atores negros de diferentes regides e grupos do Rio de Janeiro a
participarem de um processo de formacao intensivo e gratuito com o Amok. A divulgacédo do
processo foi feita através de cartazes colocados em escolas de teatro e midias sociais,
contemplando, dessa maneira, artistas negros com diferentes formacdes, abarcando o campo
da mdasica, da dancga e, principalmente, do teatro. Alguns artistas participantes possuem
formacdo pela tradicional Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Penna, outros sdo
oriundos de diferentes grupos de teatro e territérios do Rio de Janeiro, inclusive fora do eixo
central cultural da Zona Sul, possibilitando a circulagdo de novos artistas em diferentes
territorios, alguns com mais experiéncias e outros em inicio de carreira.

Foram, aproximadamente, quatrocentos artistas inscritos, entretanto sessenta
selecionados para compor a primeira semana de oficina. A proposta era apresentar aos artistas
uma técnica particular estudada pela companhia Amok, além de proporcionar um encontro
com o Congado dos Arturos. O periodo das oficinas foi de seis meses até a selecdo do grupo
de atores que iriam compor a pesquisa para a criagdo do espetaculo Salina, etapa seguinte do

processo. E importante salientar que todos os artistas entrevistados ressaltaram que esta
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selecdo, em nenhum momento, teve o cardter competitivo, ao contrario, foi um periodo de
troca, de encontros e formacdo através das técnicas estimuladas pela companhia.

A formacéo inicial exigiu treinamento intensivo e fisico dos atores, que entraram em
contato com técnicas de improvisacdo, de contacdo de historias através das mascaras
balinesas, de exercicios praticados pela companhia sobre o estado bruto do ator, assim como
um importante encontro com o Mestre Jorge Antonio dos Santos, Mestre de Tambor do
Congado dos Arturos (Contagem, MG), o qual ensinou os cantos, ritmos do Congado e
transmitiu a religiosidade e ancestralidade que permeia 0 modo de vida desta cultura, estando
presente tanto no processo de formacéo dos atores dentro do método utilizado pela companhia
como na criacdo do espetdculo. Os atores que tiveram mais afinidade com o processo e a
metodologia de trabalho foram convidados a criar Salina.

Conta a atriz e coreografa do espetaculo Tatiana Tiburcio:

“No processo de selecdo, a Ana convocou atores de diferentes partes
do Rio de Janeiro, de diferentes grupos, principalmente, atores vindos
de fora da Zona Sul para trabalhar esta questdo da territorialidade, que
era um dos pontos marcantes do projeto. Entdo, no inicio, eram em
torno de cento e poucos atores que iam se dividir nas duas etapas do
projeto. As duas etapas eram: a primeira de formacéo e a segunda de
montagem do espetaculo. Formacdo nessa técnica do Amok, dentro
desse universo que € um jeito de fazer teatro e construir um
personagem, de uma forma particular, a forma do Amok. Entdo
primeiro passamos pela oficina gratuita de seis meses, onde a gente
entrou em contato com esse universo do Amok. Durante esse processo
da oficina, Ana e Stephane que ja tinham em mente o perfil do que
eles queriam para as personagens, em relacdo a energia de cada
personagem, em vista disso, 0s atores passaram por esta primeira
peneira. Em nenhum momento — é importante a gente colocar isso —
houve um clima de selecdo como: “estamos aqui, vamos fazer uma
cena e vocés estardo sendo analisados”. Nao. O tempo todo tinha um
clima de formacéo. N&o que nos precisassemos nos formar em teatro.
N&o é isso. Eram atores, que vieram para ca aprender uma técnica
particular. E entdo, dentro do desenvolvimento desses atores, quem
melhor se adaptou a essa técnica, porque nao é todo mundo que faz
tudo, n6s temos mais afinidade com aquela coisa e menos afinidade
com outra; e entdo esses foram o0s critérios, durante 0 processo,
analisar a partir do que eles imaginavam para cada personagem e a
partir da assimilagdo desse ator cuja expectativa batia com a técnica
apresentada. Houve uma primeira peneiragem. E formaram-se duas
turmas de vinte e cinco atores. E a partir dai formou-se uma turma de
dez. A turma de dez passou a ser o elenco de Salina.” (TIBURCIO,
2016).



16

Na construcdo do espetaculo foi relatado por Tatiana Tiburcio, em sua entrevista,
que os diretores da companhia perceberam que o tema do espetdculo possuia “uma
particularidade de conhecimento que eles ndo dominavam” (TIBURCIO, 2016). Foi a partir
desta compreensdo, que 0s atores trouxeram para dentro do processo o entendimento da
ancestralidade, o que para alguns ja era mais claro, para outros possibilitou diferentes
descobertas. Buscaram para isso referéncias como a do Nego Fugido da Bahia®, o Congado
da comunidade dos Arturos, de Contagem - MG, assim como um treinamento da danca dos
Orixas, oferecido por Tatiana Tiburcio. Essa pesquisa preencheu o espetaculo de memdria

ancestral africana e trouxe uma corporeidade potente aos atores envolvidos.

CAPITULO Il - ENCONTRO COM OS ARTUROS DE CONTAGEM- MG

Ao analisar as entrevistas realizadas com os artistas do espetaculo Salina (A Ultima
Vértebra) foi observado que, durante o processo criativo, tornou-se importante a ativacao de
uma poténcia corporal advinda das memdrias ancestrais pertencentes as atrizes e aos atores
em cena, a busca de um espetaculo vivo, forte e repleto de referéncias da cultura africana.

Como é visto na fala de uma das atrizes e coredgrafa, Tatiana Tibdrcio:

“A compreensdo disso, do que nés chamamos de ancestralidade, foi
fundamental para encontrarmos o resultado que ndés encontramos.
Saber que existe um conhecimento que vai além, que carregamos,
alguns de nds conscientes e inconscientemente; e que era o encontro
desses dois universos que precisava se dar para construir a beleza que
foi Salina.” (TIBURCIO, 2016)

A atriz ressalta a importancia do entendimento do sentindo de ancestralidade por todos
do processo. A construcio da Africa atemporal s6 poderia concretizar-se profundamente com
essa compreensdo, para isso, 0s artistas buscaram diferentes referéncias de matriz africana e
brasileira como o Congado da comunidade dos Arturos, de Contagem- MG, que ocorreu com
0 Mestre Jorge Antonio dos Santos, mestre do Tambor, as praticas da danca dos Orixas, do
Nego Fugido da Bahia, entre outras. Essas referéncias trouxeram uma maior dimenséo
expressiva e organica para 0s intérpretes, a partir disso, as atrizes e 0s atores criaram

movimentos e gestos que estavam preenchidos de significados, o corpo passou a reconhecer

*Uma encenacdo que acontece nas ruas da Bahia e recria a luta da libertacdo dos escravos.
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memorias ancestrais advindas da danca dos orixas, da marcha do guerreiro, dos cantos do

Congado. Esse trabalho assemelha-se ao que Inaicyra Falc&o propde em seu texto:

“Pretende-se, a principio, a procura pela esséncia, pelas raizes
ritualisticas que carregamos como seres humanos e, num segundo
momento, a procura pelas narrativas miticas, a razdo de ser das
tradicbes. Momento este que envolve a construcdo de imagens, a
percepcao de sentimentos; possibilita abertura para um corpo criativo
e imaginativo que articule as matrizes corporais, a memoria e a sua
expressividade. E 0 momento que se instaura, pela obra, o elo da

tradicdo e da contemporaneidade na diversidade das culturas.”
(FALCAO, 2008, P.1).

Dentro dessa perspectiva, a palavra ancestralidade dita por muitas atrizes e atores

durante as entrevistas, entra aqui neste trabalho como um importante elo para a construgéo

artistica do espetadculo. Em paralelo com o pensamento de Inaicyra Falcdo dos Santos,

observamos este processo de “procura pelas narrativas misticas, a razao de ser das tradi¢des”

como um importante caminho para buscar corpos e gestos preenchidos de sentidos que

permeiam as vivéncias dos intérpretes.

Uma das referéncias mais citadas pelos artistas nas entrevistas foi o encontro com o

Mestre Jorge Antonio dos Santos do Congado, da comunidade dos Arturos, de Contagem-

Minas Gerais. Essa experiéncia foi descrita como uma vivéncia especial, que esgarcou para

todos do processo o lagco com o sentido da palavra ancestralidade, como podemos constatar

nas seguintes falas:

“Com os Arturos, por exemplo, foi um encontro com a minha familia,
que estava em outro estado, nunca tinha tido um encontro assim. Foi
importante porque eles trouxeram essa ancestralidade ndo so para o
trabalho, mas também, para cada um. Era como 0 meu corpo se
relacionava com aquilo, como eu cantava aquilo, como eu me
relacionava com a aquele canto, como eu me relacionava com aquela
histdria, como eu me relacionava com aquele tambor. Fui descobrindo
coisas gue ja existiam dentro de mim, mas que eu ndo podia colocar
para fora, porque era discriminado, recriminado. Os Arturos me
trouxeram isso.”(JUNIOR, 2016).

“O Mestre chegou e eu lembro que nés queriamos fazer uma recepcéao
para ele, todos queriam tocar uma mausica, estdvamos muito
empolgados. Ele é muito gentil, uma pessoa acolhedora, ficou super
feliz com tudo isso. No dia seguinte nos ensinou diversas masicas e
toques. lamos trocando os instrumentos. NOs cantdvamos a tarde
inteira. Pela manhd tinhamos um ensinamento mais teorico, com
videos, um pouco da histéria da musica do congado dos ritmos, como
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era na cidade de Minas Gerais, 0 que estava acontecendo.”
(VALADARES, 2016).

“(...) na busca do congado através da comunidade dos Arturos, quando
0 Mestre Jorge veio aqui, trabalhar conosco duas vezes durante o ano,
passando os toques, as mdusicas, 0s cantos, mas principalmente,
passando a referéncia que é trazida através da oralidade, que é téo
inerente a cultura africana, na verdade, é a cultura africana, mas néo
que ela se resuma apenas na oralidade, nés temos escrita também,
obviamente, muito antes da escrita que conhecemos, pois Somos um
povo muito mais antigo que a maioria dos outros, s6 que a escrita se
d& obviamente de outra forma, existe outro tipo de escrita. Mas o
ponto fundamental da cultura africana é a oralidade e isso 0 mestre
Jorge veio trazer para a gente. Esse conhecimento, essas matrizes e
tudo isso nos conseguimos equalizar, porque nés ndo levamos o
congado exatamente como ele é para a cena, n0s misturamos o
congado com o rito, com a danca afro e criamos um outro tipo de
movimentagdo, onde vocé percebe essas referéncias isoladamente,
mas consegue perceber o resultado como uma outra coisa além.”
(TIBURCIO, 2016).

“Foli, talvez, a parte mais emocionante do processo, em minha opinido.
Porque foi uma conexdo. Tinham pessoas de varias religides ali, como
evangélicos, budistas. Mas houve algo no processo com 0s Arturos,
uma conexdo entre todos com uma ancestralidade, uma busca. A
prépria Ana dizia ha muito tempo, que esse processo sd aconteceria
primeiro a partir de uma conexao com a ancestralidade. (...) Através
dos cantos, dos toques teve um momento em que todos tiveram uma
comocao de choro no processo. Foi muito forte. Sentir que ndo éramos
sozinhos, ali presentes, que tinhamos outras pessoas por perto, que
estavam ali, fortalecendo. Parecia que estavamos pisando no chéo, que
ja tinhamos pisado antes. As pessoas comentavam durante 0 processo
que por mais que fosse a primeira vez que elas cantassem, tocassem,
era como se elas ja conhecessem aquele ritmo, aquela mdsica, como
algo que nos religava.” (FREIRE, 2016).

2.1 A Comunidade dos Arturos

Os Arturos compdem uma comunidade familiar de negros que reside em propriedade
coletiva, no municipio de Contagem- MG, na regido de Domingos Pereira, bairro Jardim Vera
Cruz. O grupo cultiva, ha mais de cem anos, ensinamentos passados de geracdo a geracao, que
permeados de ancestralidade e religiosidade manifestam-se nos cultos da Nossa Senhora do

Rosério, nas festas do Congado. Durante o ano, realizam festas que potencializam e unem a
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comunidade em prol de um objetivo comum: 13 de Maio — Aboligédo da Escravatura, Festa de
Nossa Senhora do Rosério, Jodo do Mato e Folia de Reis e 0 Candomblé.

A comunidade surgiu com Arthur Camilo Silvério, o pai, que deu origem ao nome
Arturos e Carmelinda Maria da Silva, a mae. O primeiro elo da arvore genealdgica carrega
historias e ensinamentos ancestrais que se fundem aos mistérios do sagrado e a devogdo a
Senhora do Rosério. Os descendentes desse casal formam mais de cinquenta familias, tendo
em media quatrocentas pessoas.

A histéria de Arthur Camilo Silvério é contada e recontada pelos familiares; relatam
uma vida penosa de escraviddo. Apesar de Arthur Camilo ter nascido posteriormente a Lei do
Ventre Livre (1880 e 1885), viveu sob o dominio, em regime de trabalho escravo, de seu
padrinho, senhor de terras. Um dos episddios contados entre os familiares, reconstruido por
Gomes & Pereira, diz que por muitos anos Arthur viveu separado de seu pai, Camilo Silvério.
No dia do seu falecimento foi impedido de cumprir as cerimonias religiosas no enterro do pai.
Tendo com consequéncia disso o enfraquecendo de seus lagos familiares:

“Estando Arthur Camilo assim empregado com o padrinho,
chega-lhe a noticia da morte do pai. Preparando
antecipadamente o trabalho, o menino se libera de suas
obrigacGes quotidianas para o cumprimento do dever maior:
colocar sua bengdo no pai morto, ali, em fazenda vizinha. Mas o
patrdo ndo se convenceu de tal necessidade, nem o padrinho
entendeu a hora dificil. Alegando que negro nao tem sentimento,
declarou de maneira decisiva que o menino ndo se ausentaria da
fazenda. Lagrimas, pedidos, tentativas de explicacdo, nada
abrandou a vontade do padrinho. E o patrdo, diante do choro
insistente do 6rfdo, quebrou-lhe os dentes com uma paulada,
falando a linguagem clara dos opressores.” (GOMES &
PEREIRA, 1990, p. 12,e13).

Com esse episddio Gomes & Pereira descreve em seu livro que Arthur “prometera a si
mesmo que a orfandade experimentada por ele ndo seria vivenciada por seus filhos: haveria
de crid-los em seu redor, em familia, unidos em amparo mutuo.” (GOMES & PEREIRA,
1990, p. 13). Desde entdo, a comunidade foi aos poucos se fortalecendo em torno da figura

paterna, unindo-se e resistindo contra a fragmentacdo da memoria cultural africana:

Foi esta a primeira licdo ensinada aos filhos que, distantes do processo
da escraviddo, viveriam todas as dificuldades de descendentes de
escravos por esta informacdo: é preciso a unido, para a resisténcia; €
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preciso 0 espaco-comum, para o pertencimento. (GOMES &
PEREIRA, 1990, p. 13).

O espaco comum utilizado foram terras passadas de geracdo a geragcdo como um
patrimonio material e cultural, nas quais os filhos de Arthur se agruparam em torno da casa
materna, sem delimitacbes de terras e espagos, as familias convivem em um ambiente
comunitario. Unem-se pela fé em Nossa Senhora do Rosario, a Grande Mae de todos 0s
Arturos e pelo ritual do Congado.

A historia de Nossa Senhora do Rosério é relembrada e contada oralmente de mée, pai
para filho, mantendo-se assim viva a fé, o elo que os une com a mae Africa. Segundo a lenda
descrita por Gomes & Pereira, a imagem da santa negra surgiu no mar, sendo avistada por um
grupo do Congo que tocou seus instrumentos no intuito de trazé-la para a praia, pedindo-lhe
protecdo. Junto ao grupo do Congo, o grupo de Mogambique veio com o toque de seus
tambores também pedir a vinda de Nossa Senhora do Rosario. No movimento das ondas, ela
chegou até eles, tornando-se a santa protetora dos negros. Essa lenda, denominada de
“fundamentagdo mitica”, por Gomes & Pereira, foi perpassada pela oralidade desde Arthur

Camilo Silvério até as novas geracgdes, tornando-se um dos legados deixados pelo pai:

Os filhos sdo educados nas diretrizes tragcadas pelos ancestrais,
apreendendo a se admitirem viajantes do sagrado. Saber-se Arturo é
reconhecer-se portador de uma historia na qual o negro teve de fazer-
se forte para superar as opressdes. E essa forca veio da fé e da
devocdo a mae divina, retirada das aguas pelo amor dos filhos negros:
a lenda da Senhora do rosario confirma que ela adotou os 6rfédos de
Africa. (GOMES & PEREIRA, 1990, p. 16).

E a partir da religido, do culto a Nossa Senhora do Rosario, que os Arturos se unem e
criam uma sensagdo de pertencimento, tornando-se a familia devota do Rosario. Gomes &
Pereira afirmam que essa forca que os une, que liga o divino ao humano é chamada de
“mana”. Uma forca sagrada que impulsiona os Arturos a resistirem, ao longo dos tempos, a
opressdo e a segregacdo feita aos negros vindos da Africa. Dessa forma, a comunidade
familiar dos Arturos ao permanecer unida pelo sentido da fé, resiste ao logo da historia de
Minas Gerais:

A religido para os Arturos aparece, portanto, como um
importante elo de um passado, cravado na memoria de seus
descendentes, e de um presente, que se alimenta dessa
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referéncia, mas que, no entanto, imprime as mudancas de acordo
com seu tempo. A religiosidade, a crenca na Senhora do
Rosario, a fé e a comunidade do ritual do Congado sao
transmitidas entre as geragdes, sendo uma forma de fortalecer o
grupo, a familia, dando um sentido e uma identidade do que €
ser um Arturo e ser negro na sociedade envolvente.”

(VIEIRA, 2003, p. 42).

Na comunidade dos Arturos, o ritual do Congado e a fé em Nossa Senhora do Roséario
herdados do pai, Arthur Camilo Silvério, possibilitaram a unido e a resisténcia do grupo
familiar, que apesar das pressdes externas sofridas ao longo do tempo mantiveram-se fortes.

As mudancas sociais ocorridas no municipio de Contagem influenciaram a
modificacdo do modo de vida dos Arturos. Eles lidam com um passado ancestral e as relagdes
contemporaneas, tendo o carater historico e afetivo como fator de unido. Inicialmente, a
agricultura de subsisténcia foi a principal fonte alimenticia dos Arturos, com a
industrializacdo da regido, muitas familias tiveram que buscar na capital, situada a 23 km de

Contagem, o complemento das atividades de plantio e agropecuéria.

“Levados a deixar a terra, de onde retiravam antigamente os recursos
para a subsisténcia, eles buscaram trabalho no espago urbano. Por
causa da urbanizacdo, as atividades primarias antes praticadas na
comunidade foram colocadas em segundo plano e as fabricas e as
empresas de prestagdo de servigos absorvem os trabalhadores
Arturos” (GOMES & PEREIRA, 1990, p. 15).

“Apesar da expansdo dos polos industriais e da proximidade da
regido com a metropole de Belo Horizonte, o grupo ainda preserva
relacbes de solidariedade e compartilhamento. Algumas produgdes
internas, como hortaligas, milho, arroz, feijao, legumes, frutas, ainda
séo cultivadas e divididas com todos os familiares, demonstrando uma
relacdo de compartilhamento. A pecuéria com a producdo de gado,
cavalos, e criacdo de porcos é feita em pequeno porte e com 0 intuito
de servir as festas e casamentos que acontecem internamente na
comunidade”. (VIERIA, 2003, p. 12).

Com o passar do tempo essas modificacGes sociais aumentaram as tensdes entre a
vivéncia nas tradicbes dos ancestrais e as necessidades e modos de vida da sociedade
contemporanea. Apesar disso, os Arturos mantém um fator que os unifica e os identifica em

diferentes lugares, que esta presente na fé, nos ensinamentos perpassados oralmente de
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geracdo a geracao, na organizacdo das Congadas, no afeto e na resisténcia cultural. Com isso
0s Arturos preservam uma heranca cultural, entretanto, participam de uma realidade social

que os conduz a uma reconfiguragédo das relacGes futuras:

“A comunidade dos Arturos — enquanto portadora de uma
tradicdo cultural — ndo se tornou impermeavel aos processos
externos de transformacgdes sociais. Adere essas mudancas
escudadas na tradicdo de que entre um Arturos e seu grupo,
através dos tempos, foram entretecidos lagos indissoluveis pelo
seu carater historico e afetivo. E sdo esses vinculos que seguram
e mantém unidos os descendentes de Arthur Camilo: a
lembranca do pai, a presenca da mée, a certeza de que a vida é
um mistério, mistério controlado pela Senhora do Rosario. E
esse passado, essa memoria, que garantem a manutencdo dos
liames de parentesco, permitindo a realizagdo da alegria no
espaco da vida rotineira.” (GOMES & PEREIRA, 1990, p.15).

2.2 Contexto histérico das Congadas

No contexto da escraviddo no Brasil, em que 0s negros ndo tinham espago de
sociabilidade e expressao cultural, tratando-se aqui do século XVIII e XIX, difundiram-se as
Irmandades: organizacOes religiosas que tinham como responsabilidade produzir as festas
anuais dos santos de devogdo catolicos, realizavam cerimdnias de vel6rio, caridades; espaco
propicio para o surgimento de lacos e unido. “Algumas delas eram constituidas
exclusivamente por brancos (santissimo sacramento), pardos (Nossa Senhora das Mercés) e
negros (Nossa Senhora do Rosario, Sdo Benedito e Santa Ifigénia) reproduzindo desse modo a
hierarquia sociorracial das sociedades escravistas.” (VIEIRA, 2003, p. 2 e 3). A ultima era
também denominada de Irmandade de homens pretos, segundo Mariana de Mello e Souza,
tinha como principal atividade a organizacdo da festa anual do santo de devocdo e o desfile
dos reis africanos de diversas nagdes, mas com énfase no rei do Congo, relembrando historias
e epopeias africanas.

O desfile dos reis africanos nos cortejos de devocdo a santa padroeira, organizados
pelas chamadas Irmandades de homens pretos, evidencia a relacdo entre a igreja catolica, os
negros africanos e afrodescendentes que tiveram que Se reorganizar socialmente e
culturalmente na estrutura escravista brasileira vigente. Eram sempre organizados nas datas

das festas religiosas de devocgdo negra, como a Nossa Senhora do Rosario. Segundo a analise
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de Souza, os “africanos e afrodescendentes elaboraram uma identidade negra catdlica”,
construindo a partir das proprias referéncias, de memoria ancestral africana, uma nova
religiosidade catolica.

No artigo aqui referido, a autora aponta uma pesquisa que perpassa pela histéria da
expansdo do imperio portugués através das acGes missiondrias que converteram nacées
africanas ao catolicismo. Como foi o caso do Congo: teve um rei que, através de negociacdes
politicas de aproximacdo entre Portugal e Congo, aderiu aos preceitos religiosos europeus,
mas sem deixar de lado as memorias ancestrais. Com esse fato historico pode-se compreender
um catolicismo africano, iniciado pelas conquistas dos paises ibéricos no reinado do Congo,
tornando a figura deste reino emblematica dentro do imaginario das acGes missionarias
portuguesas. Esse fator contribuiu, aqui no Brasil, para a unificacdo dos reis negros na figura
do rei do Congo que desfilava nas procissdes religiosas das Irmandades com os seus suditos.

Segundo a pesquisadora Souza, essa unificagdo resultou em maior aceitagdo, por parte
dos senhores coloniais, dos cortejos dos reis negros, assim como foi importante para a

unificacdo de uma identidade afro-brasileira pela comunidade africana colonizada:

No que diz respeito a Africa, primeiro espaco explorado pelos
portugueses, os sacerdotes tiveram grande dificuldade em difundir a
religido catdlica, com a excecdo do reino do Congo, cujos principais
chefes aceitaram o batismo em 1491 e a partir de entdo adotaram o
catolicismo como a religido que fundamentava o poder central,
mesmo sem abandonar as crencas ancestrais e as formas tradicionais
de legitimacédo do poder. A crénica portuguesa da época registrou com
detalhes os episodios ligados a conversdo dos chefes congoleses e, no
século XVI, houve uma grande aproximacdo entre Portugal e o
Congo, que, no entanto, manteve sua soberania. O momento de maior
forca do chamado reino do Congo — determinado territorio cujas
aldeias se sujeitavam a uma autoridade central — foi o periodo do
governo de Mbemba Nzinga (1507-1542), batizado ainda criangca com
0 nome de Afonso no momento inaugural da aceitagdo do catolicismo
por parte de alguns chefes congoleses. D. Afonso | entrou para a
historia como o mais importante rei catlico do Congo, mantendo
correspondéncia com D. Jodo II, D. Manuel | e D. Jo&o 111 de Portugal
e apoiando a disseminagdo do catolicismo entre a populagéo por ele
governada. (SOUZA, 2005, p.84).

Outro fator que possibilitou a aceitacdo dos senhores coloniais das festas realizadas
pelos negros que homenageavam um rei africano, o rei do Congo, foi o fato de serem

organizadas pelas instituicbes que possuiam vinculo com a igreja catolica. As Irmandades
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eram vistas como um possivel lugar de adequacdo dos descendentes africanos vindos ao
Brasil a sociedade colonial. Uma ferramenta de controle das crengas e cultura africana, que
propunha, subliminarmente, um aumento do cerceamento e sujeicdo dos negros a logica
escravista. As Irmandades, apesar de tudo, foi um dos meios encontrados por grupos de
escravos de permanecerem unidos em comunidade, criando um espago de solidariedade e
resisténcia. Interpretavam os preceitos da cultura ibérica de acordo com sentidos particulares
da ancestralidade africana, criando assim uma identidade catolica africana, partindo das
memorias de um passado ancestral e mesclado-as com as experiéncias do Brasil colonial.
“Essa conservagdo da memoria de reis e rainhas, de toda uma corte, demonstra o desejo de
manter uma identidade cultural vinculada as raizes africanas, que expressava uma resisténcia
cultural” (VIEIRA, 2003, p. 4). Mesmo com todos 0s mecanismos de coercdo da expressao
cultural dos negros, as Irmandades foram organiza¢des importantes para a uniao e preservagao

da heranga ancestral africana:

“A sociedade escravista no interior da qual algumas comunidades
negras construiram essa identidade catdlica negra, para qual o rei era
um catalisador, era um arcabouc¢o de coercdo e de controle sobre 0s
afrodescendentes. E o surpreendente, para retomar uma ideia com a
qual comecei esse texto, € que escravos, negros livres e libertos
ocupassem as ruas das cidades e os terreiros das fazendas com
procissfes, cantos, dancas e encenacgdes toleradas e, as vezes, até
apreciadas pelos senhores, pelos brancos, pelos pardos
embranquecidos pela ascensao social.” (SOUZA, 2005 p. 86).

Os membros das chamadas Irmandades dos homens pretos desfilavam nas procissoes,
pelas ruas, com roupas que simbolizavam os reis das na¢des africanas, cantando e dangando,
expressando a fé na santa de devogdo. Um momento de congregacdo, de protagonismo do
negro segundo a descrigdo da autora Souza: “(...) os reis desfilavam com seus séquitos pelos
bairros em que moravam, mas também pelos espacos mais nobres das cidades, pragas e ruas
onde se situavam os prédios da administracdo e as moradias das pessoas importantes. O grupo
ostentava com orgulho suas roupas especiais, as mais luxuosas possiveis, meia, calgéo,
sapatos de fivela, camisas com babados e casacas engalanadas, manto, cetro e coroa, para as
rainhas vestidos a moda europeia.”(SOUZA, 2005, p. 88) Essa vestimenta fazia com que 0s
senhores coloniais encarassem a manifestacdo como uma adocdo da cultura ibérica pelos
negros, mas segundo a pesquisadora Souza: ““(...) para a comunidade negra devia ser

lembranca de grandes chefes que por terem boas relagbes com 0s comerciantes europeus, que
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atuavam em suas terras, tinham acesso aquelas roupas, as quais os distinguiam dos menos
poderosos do que eles” (SOUZA, 2005, p. 88). Compreende-se, entdo, que as festas tinham
um significado para a comunidade negra de exaltacao da cultura do reino do Congo, em que a
memoria dos reis era enaltecida e contada a todos. Assim como o culto a santa padroeira
possuia um significado diferenciado, a santa preta, como é o caso de Nossa Senhora do
Rosario cultuada pelos Arturos, aproximando-os da méae Africa e da cultura ancestral.

Segundo Gomes & Pereira “(...) o escravismo procurou aviltar a concep¢ao do negro
como ser humano e personagem de um enredo historico que também ele escrevia” (GOMES
& PEREIRA, 1990, p. 14). Devido a isso, entende-se a necessidade que as Irmandades de
homens pretos tinham em organizar um desfile de reis negros como uma manifestagéo
cultural importante para a resisténcia da cultura africana. Compreende-se como uma brecha,
um espaco que foi possivel colocar o negro como personagem central, protagonizando 0s
desfiles e as histdrias dos reis africanos.

Como parte da programacdo do cortejo tinha a danca dramatica, na qual geralmente
eram encenadas as lutas que representavam as conquistas do reino cristdo do Congo sobre um
exército pagdo. Essa representacdo era 0 momento apice da procissdo, descrito da seguinte

forma:

“Em esséncia essa danga representava o enfrentamento entre o
exército de um reino pagédo e o do rei cristdo do Congo, que se
apresentava cercado de seus familiares, chefes militares e
religiosos. Embaixadores traziam mensagens do reino distante,
geralmente desafiadoras, travando-se entdo uma batalha dancada
e cantada, sempre vencida pelo exército cristdio do Congo.
Algumas vezes as embaixadas eram amistosas e 0S emissarios
do rei pagdo ausente vinham apresentar sua adesdo aos festejos
catdlicos.” (SOUZA, 2005, p. 90).

As encenacdes referidas mesclavam cantos e dangas, faziam parte de um universo
mitico recriado por lembrancas e historias do reinado catolico do Congo. As festas eram um
momento de afirmacdo de uma “africanidade”, na qual a comunidade negra construia um

modo de se relacionar e identificar entre si:

“Conforme a minha interpretacdo, nessas dangas dramaticas
estavam simbolizados elementos centrais na formacdo da
identidade negra catdlica das comunidades que se uniam em
torno de reis, que serviam de catalisadores das diferentes
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identidades africanas anteriores, diluidas com a passagem do
tempo, transformando-se numa identidade africana una, ligada
ao campo do mitico e do imaginado. O rei congo catolico,
além de sinalizar para uma integracdo a sociedade escravista
na qual o catolicismo tinha um papel de destaque, lembrava
tempos de gléria em terra natal, associada ao poderoso reino
do Congo, aliado de povos europeus e cujos chefes tiveram
poder invejavel. A rememoracdo simbdlica do reino africano
catolico afirmava uma “africanidade”, ou seja, uma conexao
com a Africa construida a partir do Brasil e da experiéncia aqui
vivida, que indicava uma particularidade da comunidade negra,
uma identidade prépria que a distinguia mesmo quando
adotava o catolicismo e outras tradicdes de origem portuguesa

como a organiza¢ao em irmandades leigas.” (SOUZA, 2005, p.
90).

A partir das dancas draméticas que, segundo Souza, foram nascendo no século XIX,
surgiu a denominacdo mais complexa de Congadas. Aos cortejos e festejos feitos ao rei do
Congo e a santa de devocdo somaram as teatralizacdes, relembrando epopeias e coroa¢des das
rainhas e reis africanos, figurando costumes e fatos da vida tradicional da Africa. As
Congadas passam a constituir uma estrutura mais completa e repleta de simbologias, desde as
vestimentas até acles, cantos e dancas que contam narrativas miticas, rememorando e
reinterpretando a historia dos antepassados vindos da Africa para o Brasil. Na estrutura da
Congada, existem as Guardas do Congo e Mogambique, cada uma segue ou na frente do
cortejo ou atras, pois conduzem as cerimonias ritualisticas. “O ritual do Congado, portanto,
envolve uma rede de simbolos, gestos e significados que sdo reinterpretados, trazendo uma
ontologia africana que resistiu nos meandros do catolicismo.” (VIEIRA, 2003, p. 6). O
processo de criagdo das Congadas acontece, portanto, através da mistura entre elementos de
culto a santa catdlica e as coragdes dos reis negros, lutas e bailados guerreiros que
rememoram as praticas dos antepassados africanos, fator estratégico para a criacdo de formas

de expressao e resisténcia da populagéo negra:

“Os congados no Brasil inserem-se dentro desse contexto, revelando
estrategias e formas de resisténcia criadas pela populacdo negra, em
algumas regides, para que conseguissem manifestar e expressar suas
crencas, dando vaz&do aos seus sentimentos e desejos através dos seus
festejos, danca e musica. Sendo assim, por intermédio deste corpo, 0s
deuses viriam cantar e dancar na terra. A ancestralidade é sentida
nestas manifestacdes. fazendo parte de todo o ritual, interferindo e
participando, seja atraves do canto, dos gestos, da danga, enfim, de
alguma maneira se faz presente. O culto a deuses, divindades, a
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ancestralidade, sdo herancas das culturas africanas, que se
reorganizam aqui no Brasil, de outra maneira, devido a contingéncias
histéricas, mas que se mantiveram reafirmando sua forca e
resisténcia” (VIEIRA, 2003, p. 62).

Com isso, é possivel compreender o crescimento dos cortejos dos reis negros e
devotos dos santos catolicos até o surgimento das Congadas como um ato de resisténcia
diante das opressbes e imposicdes sofridas durante o periodo de escraviddao. Apesar da
didspora e da expropriacdo da liberdade, os negros reelaboraram uma trajetoria pautada no
passado dos ancestrais, tornaram-se atores das tradigdes culturais, criadas no Brasil,
expressadas pelas festas religiosas das Congadas. Com o passar do tempo, 0s rituais de
Congado foram disseminados por diferentes lugares, moldados de acordo com as
caracteristicas especificas de cada regido e modificados a partir das mudancas externas dos

contextos sociais.

2.3 Festas dos Filhos do Rosario

A festa de Nossa Senhora do Rosario faz parte dos autos populares da Congada. E
considerada “uma das fases mais importantes para a vida da comunidade, representando o
movimento maximo da concretizacdo do amor a Grande Mae” (GOMES & PEREIRA, 1990,
p. 46). Uma marca que evidencia o inicio do ciclo da Congada é o ritual do mastro, nesse
ritual, os filhos do rosario vao as ruas e colocam mastros em locais que sdo considerados
sagrados para a cerimébnia da festa. Em torno do mastro, os Arturos entoam cantos e

preparam-se para a chegada dos antepassados:

“O mastro ¢ elemento simbolico de grande importancia nas
comemoracOes coletivas, passando a caracterizar o centro energético
da festa. E o sinal concreto da verticalidade, unindo terra e céu, vivos
e mortos, corpo e alma: o individuo se liga aos antepassados,
aproxima sua matéria do foco de luz incriada e coloca toda sua forca
psiquica como motor do corpo. A danga em torno do mastro recria as
reunides primevas do homem ao redor do fogo sagrado, em idéntica
busca de luz. Forma-se de novo o circulo, figura perfeita que congrega
a reunido de todas as dire¢des, todas as possibilidades de encontro, de
integragdo.” (GOMES & PEREIRA, 1990, pg. 42).
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Os mastros sdo levantados antes do inicio das festas, caracterizando o preludio do
cortejo. Colocados em locais estratégicos que homenageiam capitées ja falecidos, ficam na
porta da Igreja de Nossa Senhora do Rosério, na capela da comunidade, para que, assim, 0S
dois grupos importantes que séo as guardas de Mogambique e do Congo realizem o cortejo e
as cerimonias.

Para compreender melhor a importancia e histdria das guardas, pode-se reconhecer a
“fundamentag¢do mitica”, termo utilizado por Gomes & Pereira, que conta a relagdo das

guardas com a santa de devocao, Nossa Senhora do Roséario, adorada inicialmente na Africa:

“Pela fundamentagio mitica, as guardas se formaram ainda na Africa,
quando uma imagem de Nossa Senhora do Rosario apareceu no mar.
O grupo do Congo se dirigiu para a areia e tocando seus instrumentos
sO conseguiu fazer com que a imagem se movesse uma vez: num
movimento rapido. Nossa Senhora se encaminhou para frente e parou.
Entdo vieram 0s negros mocambiqueiros, batendo seus tambores
recobertos com folhas de inhame, cantando para a Santa e pedindo-lhe
que viesse para protegé-los. A imagem veio se encaminhando, no
movimento do vai-vem das ondas, lentamente, até chegar a praia.”
(GOMES & PEREIRA, 1990, p. 47).

Foi a partir dessa histéria que as guardas tornam-se importantes dentro do ritual,
possuindo uma funcdo especifica cada uma. A guarda do Congo € responsavel por abrir o
caminho de seus ancestrais e antepassados, conduzindo o cortejo. A de Mocambique
acompanha e cuida de Nossa Senhora, representada pelos reis que tem a coroa conduzida pela
guarda. Devido essas funcbes, as vestimentas do grupo do Congo sdo verde e rosa,
simbolizando, segundo Gomes & Pereira, os galhos e as flores do caminho; as de
Mogambique sdo as cores da santa: azul e branco, representando os filhos do Rosério.
Confeccionadas com materiais especificos, os quais Gomes & Pereira denominam de
“simbolos condutores”. O Congo carrega a espada e o tamboril € Mocambique, o bastdo. “A
interpretagdo da origem dos fetiches esta ainda ligada & fundamentagdo mitica: o Congo,
abridor de caminhos, se arma pela espada, enquanto conduz o tamboril, simbolo dos
instrumentos que moveram a imagem santa; Mogcambique carrega o bastéo, indice de poder,
por ter conseguido o resgate da estatua.” (GOMES &PEREIRA, 1990, p. 48).

A movimentagcdo das guardas também ¢ especifica, os Congadeiros realizam
movimentos mais rapidos e saltitantes, promovendo o deslocamento do cortejo, ja 0s

mocgambiqueiros possuem movimentacdo mais lenta, por serem os guardifes da coroa usam as
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gungas: instrumentos tocados por agitacdo, feitos por latinhas de chumbo que “sdo amarradas
nos tornozelos dos mocambiqueiros, lembrando os sinetes usados no tornozelo dos
escravizados, para denunciar-lhes as fugas. De acordo com os Arturos, 0 ato de bater as
gungas déa forca e os aproxima dos antepassados.” (VIEIRA, 1990, p. 21 e 22).

O Congo néo utiliza as gungas:

“Ainda no movimento da danga, se reduplica a for¢a do mito: o0 Congo
se desloca rapidamente, enquanto é mais lento o movimento dos
“donos-de-coroa”. A danga dos congos ¢ saltitante, marcada pela
ginga e pelo cruzamento de pernas e pés; a direcdo assumida é da
horizontalidade, com deslocamentos laterais (movimento pendular). O
movimento do Mocgambique assume uma profundidade que se
caracteriza pela tendéncia a penetracdo: € como se 0 corpo do
dancante quisesse varar a terra, batendo e voltando. Enquanto os pés
se dirigem para baixo, o tronco tende a elevar-se. Ocorre um
abaulamento do corpo em direcdo a terra, que exerce uma forca
atrativa sobre os mogcambiqueiros (movimento de pilao)”. (GOMES &
PEREIRA, 1990, p. 48).

Outro elemento que as guardas utilizam durante o cortejo sdo 0s cantos, estes possuem
uma linguagem especifica para o Congo e Mocambique. A guarda do Congo retrata nos
cantos situacdes cotidianas da comunidade mescladas ao sentido de religiosidade que permeia
a comunidade, revelando o comportamento dos Arturos, acontecimentos e as relagdes com a

sociedade:

“A linguagem do Congo expressa a religiosidade e a vida mais recente
do grupo, através dos cantos que lembram os problemas sociais com o
poder puablico e a Igreja, a historia de guardas visitantes e as
brincadeiras ou bizarrias. A estrutura do canto é fixa, limitando-se as
improvisac¢oes.”( GOMES & PEREIRA, 1990, p. 49).

Os cantos da guarda de Mocambique, por ser uma guarda mais antiga, retratam a

memoria ancestral da Africa, que é trazida pelos mais velhos:

“Como guarda mais antiga, os mog¢ambiqueiros sdo 0s senhores da
musica secreta e magica, cantando a memdria de Africa e dos
antepassados. Com a mesma forca criativa com que fez seus tambores
de inhame para tirar a Senhora das &guas, o0 Mocambique recria 0
canto, com improvisacfes que podem durar longo tempo: abre-se a
caixinha magica do inconsciente coletivo e a memoria mitica aflora.”
(GOMES & PEREIRA, 1990, p. 48 € 49).
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A partir desses elementos as guardas iniciam o cortejo e a cerimdnia, percorrendo um
trajeto que comeca dentro da comunidade dos Arturos, na capela, passando pela casa paterna
e do capitdo regente até chegar a Igreja do Rosario. O cortejo e a coroacao de reis e rainhas do
Congado possuem valor simbélico na vida dos filhos do Rosério. E nessa manifestaco que a
comunidade encontra forca para continuar resistindo as opressdes sociais, mantendo-se unida,
pertencente a um lugar como uma familia.

Outras festas permeiam a comunidade dos Arturos, todos 0os anos, como é o caso da
Festa da Libertacdo, que acontece desde 1972, no dia treze de maio, como comemoracao da
Lei Aurea. Durante a festa, acontece o desfile das guardas, a representagdo de “um cortejo de
escravos, a leitura da lei Aurea, o lamento africano & porta da igreja ¢ a Missa Conga”
(GOMES & PEREIRA, 1990, p. 78). A celebracdo da missa Conga s6 acontece depois de
uma cerimbnia em que os participantes cantam lamentos na porta da Igreja, relembrando a
exclusdo dos negros desses lugares. Outras festas como a Folia de Reis ou Reisado
rememoram a jornada dos Reis Magos até o seu encontro com Deus-menino na Lapinha, no
dia seis de janeiro. Estas Gltimas sd@o manifestacGes culturais que ocorrem para 0 grande
publico e atravessam a comunidade dos Arturos, ganhando as ruas da cidade de Contagem.
Existem, também, as festas e rituais que sdo realizados nos limites da propriedade coletiva:
Jodo do Mato, o Batuque e 0 Candombe. Jodo do Mato é um ritual de capina, acontece no més
de dezembro, em que os capinadores executam o trabalho entoando cangdes, no fim do dia,
surge o Jodo do Mato, um ser coberto de vegetacdo, representando o vegetal destruidor,

correndo das enxadas a procura de um lugar de mata virgem:

“Quando a capina se aproxima do final, da ultima noite, surge o Jodo
do mato, correndo das enxadas. Completamente coberto de folhas, ele
procura fugir do local onde o trabalho venceu a destruicdo. Com as
enxadas levantadas, os capinadores fazem a cantiga da expulséo: o
Jodo do Mato, passando sob fileiras de enxadas, sai das terras
capinadas para a area onde o labor do homem néo interferiu ainda na
Natureza.” (GOMES & PEREIRA, 1990, p. 90).

O batuque € uma danca coletiva com origem africana, realizada como forma de
divertimento e brincadeira. Acontece, geralmente, em momentos como casamentos e dias de
aniversarios dos filhos do rosario. O Candombe é uma cerimdnia interna e secreta. Segundo
Gomes & Pereira, séo utilizados trés tambores sagrados que ao serem tocados comandam 0s
cantos e as dancas. Os tambores participam do ritual como um elo de comunicagdo com 0s

ancestrais, instrumento que liga os vivos e 0s antepassados:
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“A observagdo do Candombe dos Arturos permite levantar uma
hipGtese sobre as primeiras cerimonias, nas quais haveria uma forca
maior de ligacéo entre os antepassados e seus descendentes. Durante o
ritual, os participantes realizam uma significativa movimentacéao
corporal diante dos tambores e sdo exatamente os mais velhos que se
movem de maneira mais caracteristica; parece que 0 corpo €
atravessado por uma forca nova e alheia a sua estrutura, 0 que causa
estremecimentos e gestos inesperados.” (GOMES & PEREIRA, 1990,
p. 88).

A realizacdo das festas foi uma maneira de concretizar, expressar o sagrado que
pertence a comunidade. Reavivara forca ancestral e estimular a resisténcia na luta do
cotidiano. “Quando se lhe esgotam as reservas, nova festa o reconduzira as suas origens,
permitindo-lhe renascer com a forga dos ancestrais. Munido de tal resisténcia, ele repete o
modelo ritual que é sua heranca, percorrendo as vias histéricas de seu povo, 0s caminhos
miticos de sua evolugdo.” (GOMES & PEREIRA, 1990, p. 38). O tempo passa a ser
considerado a partir das festas, o cotidiano passa a ser um intervalo, em que se trabalha e luta,
enquanto os rituais e festas compdem um momento importante de recuperacdo das forcas, das
energias do sagrado. Momento em que todos trabalham em comunhé&o, em prol de uma causa,

fortalecendo os lacos e o sentimento de pertencimento no mundo:

“Nesse sentido, no momento em que os Arturos estdo realizando o
Congado, cantando e dancando, manifestando suas crencas e formas
de resistir, eles também estdo num momento de catarse social,
curando-se das opressdes cotidianas. (...) O ato de festejar, louvar,
realizar a festa, reatualizar o ritual a cada ano, aparece como uma
histéria que é contada pelos Arturos, sendo por eles vivida, tecida,
interpretada, com base nos mitos e na memoria, fortalecendo e
nutrindo o grupo.” (VIEIRA, 2003, p. 112).

Os Arturos ao festejarem aproximam-se das lembrancas e rituais da Africa, colocam-
se em estado de unido através do canto, da danga coletiva. “O passado retorna vivo, palpavel,
visivel através das dancas, dos canticos sagrados, das falas dos ancestrais que ali estdo sempre
presentes no ritual do Congado.” (VIEIRA, 2003, p. 112).
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CAPITULO I11- RELACAO ENTRE O TEATRO E TRADICAO NO ESPETACULO
SALINA

Tentando compreender a relagcdo entre o teatro e tradicdo, se através disso podemos
encontrar caminhos para fazer um teatro que va além da forma, que evidencie uma forca vital
inerente a vida, faremos neste capitulo, um estudo sobre o teatro segundo as concepgdes de
Artaud, buscando relacionar com o que foi analisado de referéncia dentro do espetaculo
Salina, sobre o Congado e 0 que permeia a comunidade dos Arturos. Uma tradicdo que por
estar conectada a histdria africana possui assim uma particularidade notéria relativa ao
periodo do colonialismo que fragmentou, subjulgou, despedacou, desrespeitou 0s costumes e
crencas africanas, impondo um novo modelo de religido, de costume, de valores.

Outra especificidade ¢ que “Quando falamos de tradicdo em relagdo a historia
africana, referimo-nos a tradicdo oral, e nenhuma tentativa de penetrar a historia e 0s espiritos
dos povos africanos tera validade a menos que se apGe nessa heranca de conhecimento de toda
espécie, pacientemente transmitidos de boca a ouvido, de mestre a discipulo, ao longo dos
séculos. Essa heranca ainda ndo se perdeu e reside na memdria da ultima geracdo de grandes
depositarios, de quem se pode dizer sd0 a memodria viva da Africa.” (HAMPATE, 2010, p.
167).

Dentro do processo do espetaculo foi feita uma investigacdo dessas tradi¢bes
ancestrais que foram adaptadas, fundidas, outras repetidas ou modificadas. A confluéncia de
diferentes raizes africanas reunidas em Salina, talvez tenha tornado possivel uma celebracéo
dos artistas com sua histdria que, de maneira também intuitiva fizeram dos corpos a expressao
do sagrado, como ¢ dito por Fanon: “aquilo que foi despedacado €, pelas minhas maos, lianas
intuitivas, reconstruido, edificado.” (FANON, 2008, p. 124). O que resultou em um processo
importante de empoderamento das subjetividades dos atores e da construcdo de uma cena
viva, potente.

A partir dessas singularidades colocadas acima é possivel observar caracteristicas e
elementos que se repetem. S&o eles a forga da resisténcia e da ancestralidade, vistas tanto na
tradicdo dos filhos do Rosario como evidenciadas em cena. Talvez esse fator tenha
contribuido para um espetaculo intenso, ritualistico e repleto de sentidos concatenando a vida

com o0 mégico, como é formulado por Artaud:
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“O teatro, € antes de tudo ritual e magico, isto é, ligado a forcas,
baseado em uma religido, crengas efetivas, e cuja eficacia se traduz em
gestos e esta ligada diretamente aos ritos do teatro que sdo o proprio
exercicio e expressdo de uma necessidade magica espiritual”.
(ARTAUD, 1995, p. 75).

Esse teatro, proferido por Artaud, estd intimamente ligado com a poténcia da vida,
com o sagrado. Surge no instante em que 0 espaco torna-se cénico, magico, detentor de
“forgas” pertencentes a esfera da percepcao. Ocorrendo, entdo, o esgarcamento do espaco e do
tempo, isto o diferencia da vida cotidiana, o coloca em um plano essencial.

O “Ritual aqui pode ser entendido por originario, o que esta antes e além desse
momento gque vivemos onde tudo foi linearizado, representado, racionalizado. Na origem do
mundo e da propria arte existe uma compreensao através do mito, uma comunhdo com as
forgas da natureza, o homem pertence originariamente a esse movimento do cosmos, esse
movimento que é também caos, perigo e integridade. Originario ndao é de forma alguma um
momento no tempo cronoldgico, mas o principio e fim da existéncia, o que ha além, e o que
unicamente, unamente ¢.” (COPELIVITCH, 2007, p. 9).

Nessa perspectiva, compreende-se um teatro que através da “comunhdo com as forgas
da natureza” consegue construir um universo que reverbera, de certa maneira, o mistério da
vida. Compreendo esta “for¢a” como algo profundo, potente, vital. Tratando-se do que é
originario no ritual do Congado: “o homem religioso que festeja retorna ao tempo das origens,
reveste-se da forca da criagcdo e penetrando a eternidade, reencontra a plenitude.” (GOMES &
PEREIRA, 1990, p. 38). O corpo como um comunicador do sagrado é também observado no
momento em que os Arturos festejam sua histdria ancestral, relacionando-se com o mistério
da vida, com a “plenitude” através dos ritmos, dos cantos, da danca, das historias. Em paralelo
ao teatro defendido por Artaud, o corpo também é colocado como um canal que revela o que
existe no humano. Ao utilizar o ritual, também seria possivel um encontro com as origens e a
uma relacdo de comunh&o com algo primordial que pudesse relembrar do essencial, do que é
potente na vida, no movimento.

O encontro das atrizes e atores do espetaculo com o Congado através do Mestre Jorge
Antonio, por exemplo, talvez tenha possibilitado o contato com as origens de suas
identidades, evidenciando a “for¢a” vital, que foi colocada pelos artistas como um crescente
sentido de ancestralidade. A partir disso, emergiu a composi¢do de uma cena ritualistica, que
evidenciava um sentido vital, que fazia retornar a algum lugar conhecido, mas atemporal. A

criacio desse lugar, uma Africa imaginaria, ndo foi feito a partir da simples copia de uma
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tradicdo e da vida, foram buscadas forgas profundas ancestrais para darem vida poética a esse
universo. Em contraponto ao teatro das poténcias é importante colocar que Artaud opunha-se
ao teatro que apenas imitasse a vida, como o caso do teatro de representacdo naturalistal. O
autor considera o realismo na arte um contrassenso, a fidelidade do real empobrece a forca
artistica vital. PropGe a poesia latente no corpo, significada por gestos, por uma danca interior

(ue Nos move:

“Trata-se, portanto, para o teatro, de criar uma metafisica da palavra,
do gesto, da expressdo, com vistas a tira-lo de sua estagnacdo
psicolégica e humana. Mas nada disso adiantara se ndo houver por tras
desse esforco uma espécie de tentagdo metafisica real, um apelo a
certas ideias incomuns, cujo destino é exatamente o de ndo poderem
ser limitadas, nem mesmo formalmente esbogadas. Essas ideias, que
se referem a Criacdo, ao Devir, ao Caos, e que sdo todas de ordem
césmica, fornecem uma primeira nogdo de um dominio do qual o
teatro se desacostumou totalmente. Elas podem criar uma espécie de
equacdo apaixonante entre 0 Homem, a Sociedade, a Natureza e 0s
Objetos.” (ARTAUD, 2006, p. 102).

No capitulo “O teatro e a peste”, 0 autor relaciona a doenga terrivel da peste, a qual
trouxe a deterioracdo fisica de um grande nimero de pessoas, ao teatro: “Como a peste, o
teatro €, portanto, uma formidavel convocacao de forgas que conduz o espirito, pelo exemplo,
a origem de seus conflitos”. Essas ideias contestam uma forma cristalizada de teatro, que nao
possui preocupacdo em apontar a decomposicdo do ser humano e o desestabilizar. Através do
ritual, da poesia que pode revelar o humano, o vivo, 0 que escondemos no inconsciente, o
autor buscar, novamente, a poténcia do fazer teatral, uma poténcia que promove uma
perturbacdo dos sentidos, de ideias estabelecidas e fixas e que podem nos trazer outro tipo de

experiéncia no mundo e dentro de n6s mesmos:

“Ele convida o espirito a um delirio que exalta suas energias; e para
terminar, pode-se observar que, do ponto de vista humano, a a¢do do
teatro, como a da peste, € benfazeja, pois leva os homens a se verem
como sdo, faz cair a mascara, pGe a descoberto a mentira, a tibieza, a
baixeza, 0 engodo; sacode a inércia asfixiante da matéria que atinge
até os dados mais claros dos sentidos; e, revelando para coletividades
0 poder obscuro delas, sua forga oculta, convida-as a assumir diante do
destino uma atitude heroica e superior que, sem isso, nunca
assumiriam.”(ARTAUD, 2006, p. 29).
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Durante a trajetoria de Salina, a personagem principal, feita pela atriz Ariane Hime,
pode-se compreender um pouco as palavras de Artaud. A atriz constréi uma metamorfose
interessante que vai da leveza, da beleza, até o ddio a raiva, revelando o humano e
sentimentos inerentes a todos nds, impulsionados por uma forca devastadora. A fisionomia, 0s
estados e as acOes desta personagem passam a ser impulsionados pelo édio, segue
caminhando para a decomposi¢do do ser humano, que ndo ¢ belo em sua totalidade, “leva os
homens a se verem como sdo, faz cair a mascara, pde a descoberto a mentira, a tibieza”.
Assim o0 € com 0s outros personagens e atuacfes, mas pontuei a Salina, porque € a
personagem que protagoniza a historia contada, colocada como uma heroina, para a qual o0s
acontecimentos séo voltados, contam sua vida.

Outro texto interessante para refletir sobre esta relagdo construida neste capitulo ¢ “O
Teatro e a Cultura”. No trecho: “o mais urgente ndo me parece tanto defender uma cultura
cuja existéncia nunca salvou qualquer ser humano de ter fome e da preocupagéo de viver
melhor, mas extrair, daquilo que se chama cultura, ideias cuja forca viva ¢ idéntica a da fome”
(ARTAUD, 2006, p. 1). E possivel relacionar esta ideia colocada pelo autor com o sentido de
ancestralidade que o Teatro Amok foi, aos poucos, buscando dentro das tradicdes africanas.
Essa busca talvez tenha sido uma tentativa de ativar no teatro forcas vitais e, por isso,
conectadas as tradi¢fes. Afinal, como coloca o autor, é interessante entendermos o elo entre
cultura e vida: “protesto contra a ideia separada que se faz da cultura, como se de um lado
estivesse a cultura e do outro a vida; e como se a verdadeira cultura ndo fosse um meio
refinado de compreender e de exercer a vida” (ARTAUD, 2006, p. 4). Devido a isso, pode-se
esbocar um pensamento sobre a importancia da ndo separacdo entre a arte e a vida, assim

como da pessoa e do artista:

“Uma das coisas que mais impressionou aos atores que participaram
dos estagios com o Sotigui foi 0 incentivo constante da parte dele para
que cada um, antes de tudo, levasse em consideragdo as suas raizes,
tradigdes, histdria familiar, ou seja, a compreensdo de que ndo esta
fora de n6s o inicio de qualquer jornada, de qualquer trabalho, ndo sé
como artistas, mas como homens e¢ mulheres também.” (BERNAT,

2013, p. 192).

A partir disso, € relevante nos lembrarmos da importancia, dentro da profissdo de atriz

e ator, das memadrias corporais que carregamos ao longo da vida, das histérias, vivéncias que
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auxiliam na criagdo artistica. “O ator cria no espago vazio, mas sua criacdo € imbuida de seu
repertorio, do vocabulario que ele construiu ou aprendeu ao longo dos anos. Esse vocabulario
se constitui de memorias. A memoria da pele, a memoria das histérias, das tradi¢bes, do
oficio, aprendidas, praticadas, resignificadas, memdria da vida imitada-mimesis-memoria-
minimi.” (COPELIOVITCH, 2007, p. 120). Devido a isso, no processo da peca, os artistas
foram buscar as prdprias origens nas memorias corporais de cada um. Dentro desse aspecto, 0
encontro com o ritmo, a religiosidade, cantos do Congado, assim como outras referéncias

contribuiram na ativacdo dessa memoria ancestral como é revelado pelo ator Thiago Catarino:

“O Salina, nesse lugar da construgdo da identidade negra, atingiu areas
muito sensiveis da minha construcdo de identidade pessoal, da minha
vida, uma influéncia que modificou minha forma de pensar, minha
trajetoria completamente, me conectou com as raizes mais profundas
da minha ancestralidade. Essa relacdo com os Arturos, por exemplo,
esteve presente no meu processo artistico de uma forma muito
especial. Aprendi a dancar com a gunga, 0 instrumento que os Arturos
usam para subir as ladeiras de Contagem homenageando Nossa
Senhora. Ao tocar os tambores dos Arturos, instrumentos esses que
toco na pega, compus uma musica inspirado em uma das cancGes
entoadas a Nossa Senhora, € um canto em loruba que os Arturos
trouxeram para 0 processo, com isso pude compor a masica da ultima
cena da peca, em que Alika e Salina contracenam (...). Entdo para
gente, a relacdo espiritual nesse ato da Alika, presente também na
cancao da comunidade dos Arturos que incluimos na cena, é a ligacéo
mais forte que se pode fazer no sentido da religiosidade africana e
afro-brasileira, dois momentos de muita religiosidade nessa
peca(...).(CATARINO, 2016).

A importancia da “construgdo da identidade negra” torna-se ainda mais importante
qguando compreendemos a especificidade das tradi¢Ges africanas e afro-brasileiras. Ela passou
por um processo de escraviddo no Brasil, em que o negro teve suas forcas enfraquecidas, “no
mundo branco, o homem de cor encontra dificuldades na elaboragéo de seu esquema corporal.
O conhecimento do corpo é unicamente uma atividade de negagdo. E um conhecimento em
terceira pessoa. Em torno do corpo reina uma atmosfera densa de incertezas.” (FANON, 2008,
p. 104). Pode-se dizer, a partir disso, que 0 processo de Salina contribuiu para a reunido de
forcas da cultura afro-brasileira, tanto para os atores que participaram desse processo de
pesquisa das origens como para o publico em geral, que teve uma forte representatividade

negra em cena.
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“Tem mais uma que seria a ultima que destacaria, esta relacionada a
nossa presenga como ator negro no contexto sociopolitico da cidade
do Rio de Janeiro. A gente se colocar; dez atores negros, nossos
COrpos negros em cena, contando a nossa trajetoria, falando das nossas
historias, da nossa mitologia, na perspectiva de um francés — o autor, o
diretor e a brasileira diretora também sdo uma série de conquistas para
0 ator negro, para a atriz negra. Nesse pais que muda um pouco da
nossa trajetoria como atores aqui nessa cidade porque nos colocam
num lugar das historias dos reis, mais do que o habitual lugar da
escravidao, da pobreza, da miséria, da contestacdo, da invisibilidade, a
gente colocado no lugar de poder maior, pois interpretamos reis, a
gente tem a oportunidade de explorar as minucias da nossa capacidade
artistica, que nos engrandece. Personagens que foram escritos para
qualquer ator, foram escritos para bons atores, para testar atores, como
existem em todas as culturas, existem na cultura europeia, na boca de
Skakespeare, na boca de Ibsen, no Brasil de Nelson, Hilda Hilst,
Plinio; sdo esses homens e essas mulheres que transformam a nossa
forma de pensar. (CATARINO, 2016).

Retomando outro fator que confere especificidade a tradi¢do aqui estudada, como foi
citado acima, é inerente ao pensamento particular de integragdo ao mundo, em que o mundo

visivel e invisivel pertencem a uma mesma esfera.

“0 africano foi criado nas tradicdes do modo de vida da Africa, tem
uma compreensdo altamente desenvolvida da dupla natureza da
realidade. O visivel e o invisivel, e o livre transito entre ambos, sdo
para ele, de modo muito concreto, dois modos de ser da mesma coisa.
Algo que constitui a propria base da coisa. Algo que constitui a mesma
base da experiéncia teatral — aquilo que chamamaos de faz de conta — é
simplesmente uma passagem do visivel para o invisivel, retornando no
sentido inverso. Na Africa, isto é considerado ndo como fantasia, mas
como dois aspectos da mesma realidade.” (BROOK, 1995, p. 174).

Um pensamento que estd intimamente ligado com o corpo, com as agdes, assim como
a crenca em um universo que tudo pode ser magico e estar conectado, contribui para a criagdo
do teatro que pode ser sagrado e que contenha os mistérios do mundo, que Artaud defende:
“O velho totemismo dos animais, das pedras, dos objetos carregados de energia fulminante,
das roupas bestialmente impregnadas, em resumo tudo o que serve para captar, dirigir e
derivar forcas €, para n6s, uma coisa morta da qual ja ndo sabemos extrair sendo um proveito
artistico e estatico, um proveito de fruidor e ndo um proveito de ator.” (ARTAUD, 2006, p.

5). A tentativa de construcdo do teatro que o autor se refere pode relacionar-se com alguns
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fatores das tradi¢Oes africanas que se baseiam em uma forte conex&o com o mundo, agindo
como construtores de personalidades e promovendo uma manifestagéo das forgas vitais.

Ao buscarem esses sentidos citados acima, as atrizes e o0s atores talvez tenham
conseguido compreender o0 que 0S movia em cena para realizar os gestos, 0s cantos, as dancas,
pois por trds da forma possuiam a “for¢a” que Artaud coloca algo se tornou essencial e, ao
mesmo tempo, vivo em cada um. “O ator que ndo refaz duas vezes 0 mesmo gesto, mas que
faz gestos, se mexe, e sem duvida brutaliza formas, mas por trés dessas formas, e através de
sua destruicdo, ele alcanga o que sobrevive as formas e produz a continuagdo delas.”
(ARTAUD, 2006, p. 7). Essa continuagdo s6 se torna possivel através da busca de um sentido
particular, uma marca, uma memoria no corpo do ator, através de um estudo dos movimentos,
das tradicGes. No espetaculo aqui estudado é possivel observar como a profundidade de uma
tradicdo que faz parte da memoria ancestral do artista em cena pode trazer esses gestos
apresentados ao publico, diferentes vezes, mas contendo, claramente, uma energia que

permanece.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa sobre a vivéncia do sagrado e do aprofundamento no modo de
vida da comunidade dos Arturos, podemos entender a importancia do intercambio cultural
ressaltada pelas atrizes e atores nas entrevistas, do encontro com o Mestre Jorge Antdnio do
Congado, o qual trouxe um pouco da carga histérica e da forca vital da tradicdo para dentro
do processo artistico de Salina (A Ultima Vértebra). Ele introduziu o sentido de
ancestralidade que percorre 0s Arturos e que atravessou 0s corpos dos intérpretes em cena.

Para construir uma Africa imaginaria, a companhia Amok mergulhou nas matrizes
africanas e afro-brasileiras, vivenciando uma histéria que foi fragmentada, renegada por
muitos anos e reconstruida pela incorporacéo de outras formas de se relacionar com o mundo.
“De um dia para o outro, os pretos tiveram de se situar diante de dois sistemas de referéncia.
Sua metafisica ou, menos pretensiosamente, seus costumes e instancias de referéncia foram
abolidos porque estavam em contradi¢cdo com uma civilizagéo que ndo conheciam e que lhes
foi imposta”. (FANON, 2008, p. 104). O resgate dessas referéncias evidenciadas na cena,
contribuiu para o fortalecimento e disseminagdo de uma historia que circunscreve as relacdes

e a cultura brasileira
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Dentre as diferentes referéncias utilizadas, os Arturos possuem um importante papel
dentro do trabalho, pois é uma das comunidades mais antigas no Brasil. Resiste preservando a
memoria afro-brasileira e, apesar das modificacdes sofridas pelos diferentes contextos sociais,
carrega consigo o sentido da oralidade e do mitico dentro do grupo familiar. Os filhos do
Rosério carregam um legado de resisténcia e luta deixado pelos antepassados.

O contato dos artistas com o0s cantos, as dangas, 0 ritmo, assim como o
reconhecimento da histéria do Congado possibilitou a criacdo de um imaginario e de um
resgate das raizes africanas, colocando-os prontos, repletos de sentido e subjetividade para
criarem uma Africa imaginaria. A ideia de resisténcia e protagonismo negro que percorre as
festas dos Arturos foi evidenciada nos corpos das atrizes e atores durante as cenas do
espetaculo que, assim como no Congado, contam a histéria de reis e rainhas presentes nas
epopeias africanas. Segundo o ator André Lemos, esse fator ¢ importante: “Nos ndo
contamos, ali, uma histéria de negros sub-julgados, ndo passamos perto disso. Estamos
contando um drama épico como qualquer outro, onde os negros sdo colocados como reis e
rainhas, como na Iliada de Homero.” ( LEMOS, 2016). Com isso a mulher e 0 homem negro
que foi “desenraizado, disperso, confuso, condenado a ver se dissolverem, uma apos as outras,
as verdades que elaborou (...)” (FANON, 2008, p. 26) assiste a peca Salina, apreendendo as
referéncias de matriz africana, que vibram através dos corpos dos artistas, que estdo presentes
nos figurinos, na musica, no canto representadas por personagens grandiosas e potentes.

Os corpos em cena celebravam as histdrias dos antepassados, apropriados de uma
forca ancestral que os moviam, que os tornavam potentes. Acreditamos que a pesquisa dentro
das tradicOes e de outras importantes referéncias, que ndo estdo no recorte realizado nesta
pesquisa como o Nego Fugido da Bahia, o treinamento da danca dos orixas, realizado pela
atriz e coredgrafa do espetdculo, Tatiana Tibdrcio, assim como a musicalidade dos
instrumentos africanos e a compreensdo da Africa Bantu, trazida pelo musico do espetaculo
Féabio Simdes, trouxe um crescente sentido de ancestralidade para a construcio de uma Africa
mitica em Salina, tornando possivel a realizacdo de um espetaculo que vai além da forma,
além da simples cdpia da vida, renegada por Artaud que defende um teatro de poténcias.

Na tentativa de refletir sobre um teatro que esté ligado a vida através de uma tradig&o,
de um ritual, utilizamos as colocacGes do Artaud sobre a ideia da forca vital, que penetra os
sentidos e auxilia na criacdo de um espaco ritualistico e cerimonial. No caso de Salina foi a
forca da ancestralidade que impulsionou os corpos da cena a serem plenos nos gestos e nas

acoes.
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A busca de algo que é invisivel, mas que é sentido, vivenciado a partir de uma
memoria corporal, é infinita, ndo termina no Congado, ou na investigacdo de outras tradigdes.
No espetaculo essa busca também tornou possivel um crescimento pessoal e artistico para as
atrizes e os atores, uma espécie de celebracdo a vida, a alma. Conhecer uma tradicdo, as
origens dos seus antepassados, 0s tornaram potentes e resistentes. A ancestralidade afirmada e
reconhecida dentro do processo de criacdo de Salina foi a chave para que pudessem realizar

um deslocamento poético de uma Africa, tornando possivel uma relacdo com a vida, pulsante.
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