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RESUMO

ZACARIAS, Thais Michelle Métia, M.Sc., Universidade Federal de Vigosa, dezembro
de 2025. O candomblé das criancas: arte, educacdo e producdo de
subjetividade. Orientador: Eduardo Simonini Lopes.

A seguinte dissertacdo € uma construcdo entre educacdo, Candomblé e arte, a partir
do estudo nos cotidianos de um terreiro de Candomblé. A pesquisa é fruto do
acompanhamento de oficinas direcionadas as criangas que participam ativamente do
terreiro 11é Asé Oya Kurugesi. Essas oficinas foram conduzidas por membros do
terreiro que compartilham conhecimentos sobre dancas, ritmos e artes visuais. Foi
observada a dindmica esponténea entre as criancas durante festividades e eventos
comunitarios do terreiro pesquisado realizando uma cartografia com inspiracédo
etnografica das dindmicas sociais, uma vez que uma cartografia ndo tem como
proposta principal descrever estruturas, mas sim acompanhar processos que sao
ativados no calor vivo dos encontros. Nesta pesquisa foram seguidos os indicadores
da emergéncia de modos de viver e pensar junto as criancas participantes das
oficinas. No seguir dessas “intensidades” relacionais, um diario de campo foi
utiizado para anotagbes e desenhos. Assim, a pesquisa se deu através da
construcdo da arte pelas criangas, como essas atividades artisticas compuseram ao
longo desse acompanhamento a producgéo de subjetividade das criangas no contexto
do Candomblé, além de abordar como elas constroem e praticam sua identidade
dentro do terreiro.

Palavras-chave: educacao; candomblé; artes



ABSTRACT

ZACARIAS, Thais Michelle Matia, M.Sc., Universidade Federal de Vicosa,
December, 2025. Children's candomblé: art, education, and the production of
subjectivity. Adviser: Eduardo Simonini Lopes.

The following dissertation is a construction between education, Candomblé, and art,
based on a study of the everyday life of a Candomblé terreiro. The research results
from the observation of workshops designed for children who actively participate in
the terreiro 1lé Asé Oya Kurugesi. These workshops were conducted by members of
the terreiro who shared knowledge about dance, rhythms, and visual arts. The
spontaneous dynamics among the children during festivities and community events
at the researched terreiro were observed, producing a cartography inspired by
ethnography of social dynamics, since cartography does not primarily aim to describe
structures, but rather to follow processes activated in the living heat of encounters. In
this study, indicators of the emergence of ways of living and thinking were followed
alongside the children participating in the workshops. In tracing these relational
“intensities,” a field diary was used for notes and drawings. Thus, the research
unfolded through the children’s artistic production, examining how these artistic
activities composed, throughout this process, the production of subjectivity of the
children within the context of Candomblé, as well as how they construct and practice
their identity within the terreiro.

Keywords: education; candomblé; arts
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1. CAMINHOS ESPIRAIS

Continuidade, circularidade, processualidade. O caminho ndo ¢ algo estatico e pronto,
ao qual s6 nos resta percorrer. Ou uma espécie de destino inato aos individuos. O caminho ¢
repleto de inacabamentos, nele podemos mudar o sentido, entre encruzilhadas definir novas
dire¢des. O caminhar ¢ inquietude, busca pelo inesperado, acontecimento, diferenca,
multiplicidade, atravessamento; ¢ o corpo-acdo, movimento corporal em busca de novos
encontros: tensdes, rupturas, intensidades, ginga, criagdes; didlogos que permitam a conexao
entre o saber, a cultura e as experiéncias de vida, possibilitando novas formas de viver e de
existir no mundo. E € nesse caminhar, repleto de atravessamentos, que minha ancestralidade se
reencontra com o terreiro.

Meu avd Agnello, minha avo Efigénia e minha mae Leila (todos em memoria),
frequentavam a Quimbanda quando ainda residiam em Ponte Nova/MG. Os ventos os levaram
para Jaboticatubas/MG, cidade que nasci e cresci. L4, novas conexdes religiosas se iniciaram e
me compus no entre: espiritismo, novenas, benzegdes, saberes das folhas e mandingas. Essa
memoria foi resgatada e compartilhada pela minha avo Efigénia, que anos depois também
cuidou da sua ancestralidade e espiritualidade no terreiro em que se passa essa pesquisa.

Foi em 2013, com um convite para fotografar uma saida de Obaluayé no terreiro de
Umbanda Caboclo Pena Dourada, na Avenida Teresa Cristina em Belo Horizonte/MG, que esse
reencontro com as religides de matriz africana aconteceu: fui atravessada pela novidade e pelo
encantamento.

No ano seguinte, havia me mudado para uma casa no bairro Paraiso, em Belo
Horizonte/MG. O que eu ndo sabia ¢ que nos arredores da minha casa havia quatro terreiros
(Terreiro de Omolokd Ya Oba Kad; Terreiro de Angola Manzo Ngunzo Kaiango; I1€ Asé
Soponnon; e I1€ Asé Oya Kurugesi). Vez ou outra da janela do meu quarto e da janela da sala
eu ouvia o som dos atabaques, o som me convidava.

Certo dia, chegando em casa, desci do 6nibus, ouvi os atabaques e resolvi caminhar até
o som. A porta estava aberta, entrei e fui recebida pela /yd Osi Vanessa de Oxumaré. Disse que
tinha ouvido os atabaques e perguntei se eu poderia participar; ela me respondeu que todas as
quintas aconteciam os toques para Exu, mas que naquele dia ndo haveria, pois estavam
realizando os preparativos para a festa de Eré que aconteceria no sabado. Voltei para casa com
0 convite para retornar e a inquietude do som dos atabaques que me levaram at¢ 1a.

Na ocasido visitei o I1€ Asé Oya kurugesi pela primeira vez e desde entdo retornei

inumeras vezes. L4, tenho aprendido através da observacdo, da pratica e da reflexdo. Tenho
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construido um caminho que ¢ individual, mas que também ¢ coletivo, articulando experiéncias
pessoais com os saberes compartilhados no terreiro através/por/entre movimentos do ato
educador.

Tenho me construido nesses atravessamentos da arte, do terreiro, da educagao e desde
esse encontro muito aconteceu. Vivéncias, criagdes artisticas, projetos de pesquisa e extensao,
entre eles: Trabalho de conclusdo de curso, intitulado “Arte e Vida: Dimensdes do Sagrado,

9],

Espiritualidade, Ancestralidade e Processualidade™!; projeto de extensdo “Jardins do Sagrado”*

realizado junto ao Programa de Formacgao Transversal em Saberes Tradicionais da Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG); o corpo editorial da revista encontro ori’; e mais
recentemente a organizacao do livro “Casa de Marimbondo”, que conta a histéria da matriarca
do I1€ Asé Oya Kurugesi. No meio dessas construgdes, fui iniciada no Candomblé no ano de
2021. Tornei-me Omo Odé (Filha de Od¢) pelas maos da lyélorix4d Vilmara, e cuidada pelo
Grilinho (Eré), Cigana do Baralho (Pombogira), Guaracy (Caboclo), Vovo Maria de Guiné
(Preta Velha)...

Amparada por tantos mestres, continuo a criar e pesquisar nos territérios do sagrado. E
no € com o terreiro que me construo candomblecista, estudante, educadora, pesquisadora e
artista. Transitar por/entre esses diferentes campos foi parte essencial do caminho que me levou
ao inicio, desenvolvimento e inacabamentos deste estudo.

Acredito que a Educagdo ndo se faz somente nas salas de aula e que existem milhares
de processos educativos em artes acontecendo de forma simultdnea em um terreiro, seja em
uma “gira”, “amald”, “eb0”, iniciagdo. Mas como essa arte acontece? Quem e como a ensina?
Esses processos extrapolam esse territorio? Sdo algumas das perguntas que me guiaram para a

construgdo desta pesquisa.

1 Trabalho de conclusdo de curso com orientagdo do professor Wagner Leite Viana, para obtengdo do titulo de
Licenciatura em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais.

2 Este projeto se desenvolveu a partir de uma parceria entre a Universidade Federal de Minas Gerais (por meio do
seu Programa de Formagao Transversal em Saberes Tradicionais) e a Prefeitura Municipal de Belo Horizonte (por
meio da Secretaria de Cultura), voltado para a implantagcao de um jardim etnobotanico no Parque Lagoa do Nado,
feito das plantas sagradas tdo presentes nos modos de vida das comunidades afro-brasileiras e indigenas. Foram
produzidos nove documentarios ¢ um livio com o relato dos nove mestres que participaram do projeto.
Documentarios Disponiveis em: https://www.youtube.com/playlist?list=PLb9uV0OR42tbTk6Jo-w91Kqz7FIr-
qlg0 Acesso em: 11 set. 2024.

3 Revista académica independente com objetivo de gerar acamulo sobre o que vem sendo produzido artistica e
academicamente nos campos da educacao antirracista, relagcdes étnico-raciais, Historia da Africa, Literatura, Artes
Visuais, Comunicagdo. Disponivel em: https://encontroori.com/vol2-2023 Acesso em: 11 set. 2024.
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2. ABRINDO PASSAGEM

Sao, pois, diversas as formas de aprender e também de ensinar. Sabemos que os
aprendizados sdo constantes € nos acompanham em todas as etapas da vida. O verbo educar ¢
em si movimento e desenvolve a capacidade de comunicagao entre os seres vivos. A partir disso,
podemos afirmar que a educag¢dao ¢ nao s6 um direito inegavel de todos nos, mas, em sua
etimologia, também um fundamento para criar, nutrir e cultivar acolhimento e respeito as
diversidades.

No campo de pesquisa, as oficinas com as criancas do [1é Asé Oya Kurugesi representam
os efeitos de producdo de sensibilidade, de fluxos de intensidade e de modos de existir,
permitindo observar como as criangas praticam e constroem suas possiveis concepgdes de
realidade a partir de suas vivéncias no Candomblé.

Para que as oficinas fossem estruturadas e realizadas, a pesquisa se baseou nas seguintes
perguntas:

Como as criangas praticam e inventam o Candomblé?

Como ¢ o Candomblé¢ inventado por essas criangas, a partir de seus corpos, seus afetos,
seus desejos, suas concepgdes de mundo?

Como se compde o mundo a partir da dinamica dos Orixas para essas criangas?

Dentro dos codigos do Candomblé, todo um processo de subjetivacdo perpassa e €
composto por modos de viver e de pensar. Esta pesquisa buscou seguir, através de oficinas
artisticas realizadas dentro de um terreiro, como as criangas que participavam tanto do terreiro
quanto das oficinas praticam o Candomblé como uma visdo de realidade. Além das oficinas
foram realizadas conversas com as criancas e alguns adultos, para compreender os efeitos
dessas praticas e como as influéncias recebidas no terreiro se articulam na constru¢do das

experiéncias das criangas.
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3. RELIGIOES DE MATRIZ AFRICANA NO BRASIL

As religides de matriz africana constituem um campo plural em constante reinvencao,
marcado por encontros ¢ deslocamentos culturais e reelaboragdes ao longo do tempo. Este
panorama historico e conceitual contextualiza o campo em que a pesquisa se desenvolveu, bem
como o movimento diasporico das culturas e tradi¢des africanas. Algumas manifestagdes
religiosas com raizes semelhantes ocorrem em outros paises, como o Vodu no Haiti, a Santeria
¢ o Palo Monte em Cuba, o Obeah em Trinidade e Tobago, o Kumina na Jamaica, o Winti no
Suriname e o Quimbois na Martinica (Omidire, 2020, p. 27).

Ao reconhecer essas conexoes, ¢ possivel situar a complexidade dos saberes e praticas
dos terreiros, permitindo compreender que o campo ndo se restringe a uma vivéncia local, mas
compde uma rede de saberes que atravessam diferentes tempos e espagos. Cabe salientar que o
Brasil ¢ uma pais de dimensdes continentais, ¢ tal extensdo territorial contribuiu para a
diversidade das praticas, ja que cada regido reelaborou as tradi¢des afro-brasileiras conforme
seus proprios encontros historicos e culturais.

A partir do Século X VI, milhares de homens, mulheres e criancas foram sequestrados
de diferentes regides da Africa Oriental, Ocidental e Equatorial e trazidos de forma violenta
para o Brasil como parte do sistema escravista. O trafico buscava atender a demanda por mao
de obra, mas também tinha como estratégia a fragmentagao das identidades africanas, separando
familias e grupos étnicos. Tal pratica visava a desarticulacdo dessas etnias, pois explorava
rivalidades e diferencas entre povos distintos. Esse processo de quebra de vinculo, no entanto,
ndo impediu que, em terras brasileiras, novas formas de sociabilidade e religiosidade fossem
recriadas.

Entre os diversos grupos étnicos que chegaram ao Brasil, destacam-se os fons, vindos
do antigo Daomé (atual Benin), e os ewes, originarios do Togo. Da atual Nigéria vieram os
iorubés/nagds, provenientes de cidades como Ilexa, Oyo, Ketu, Abeokutd, Ekiti, Ondd, [jexa,
Egbé, Egbado; além dos bantos, oriundos de regides que hoje conhecemos como Angola,
Congo, Guiné, Mocambique e Zaire; e os ashantis € minas vindos de Gana (Kileuy; Oxaguia,
2018, p. 32), (Silva, 2005).

O Candomblé no Brasil se organizou entre trés principais nagdes: Bantu, loruba/Nago e
Fon, que deram origem, respectivamente, ao Candomblé Angola, Ketu/Nagd e Jeje, com seus
cultos voltados aos Inquices, Orixas ¢ Voduns. Considerando a vastiddo do campo religioso
afro-brasileiro, optei por delimitar o estudo ao Candomblé de nacao Ketu/Nago, definigdo e

identidade assumida pelo I1€ Asé¢ Oyéa Kurugesi.
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Uma das caracteristicas da religido ¢ o culto a natureza, aos ancestrais ¢ aos Orixas
através de canticos, dangas e oferendas (Kileuy; Oxaguia, 2018, p.31), e do transe e do sacrificio
animal (Silva, 2005). Seus principios sdo transmitidos de forma oral, ndo possuindo livros
sagrados como a Biblia, por exemplo, e cada terreiro possui suas autoridades, os Babalorixas e
as lyalorixas (Silva, 2005).

Na cosmopercepg¢io® Ioruba, Odudua’ criou a Terra em quatro dias. Para cada um dos
dias foi criado um total de quatro Odus, totalizando 16 e cada um representa um destino
possivel. Os Orix4s foram os primeiros habitantes da terra e Olorum® deu a cada uma dessas
divindades uma responsabilidade em seu desenvolvimento, criando também os quatro
elementos da natureza: a terra, o ar, a agua e o fogo. A cada elemento estd associado uma série
de quatro Odus principais (Barcellos, 2012, p.19).

E através do jogo dos Odus, popularmente conhecido como Jogo de Biizios ou
Meérindilogun, que os Babalorixas e Iyalorixas consultam o sistema oracular (Beniste, 2022, p.
109). Através do Mérindilogun é possivel descobrir os Orixas que regem cada pessoa, ver certos
problemas e as solugdes.

No Candomblé de nacdo lorubd/Nagd ndo existe um nimero exato de divindades,
podendo ser entre 200 e 1700 (Beniste, 2022, p. 85). No entanto, temos as seguintes divindades
mais cultuadas no Brasil: Exu; Ogum; Ossaim; Ox06ssi; Omoli; Oxumaré; Xango; Iroco;
Logunedé; Oxum; Oya; Oba; Ewa; Nand; lemanja; Oxald. Cada um desses Orixas possui suas
familias, levando a subdivisdo de uma linha principal, conhecida como qualidade de Orixa.

Na Africa, cada Orix4 ¢é cultuado de maneira distinta, com rituais especificos para cada
divindade, realizadas numa subdivisdo territorial, como o culto a Xangd em Oy6, Oxdssi em
Ketu, Oxum em Ijexa e assim por diante, particularizando os cultos. No entanto, na diaspora
africana, devido a fusao forcada das varias nagdes e culturas africanas, surgiu um pantedao que
incorpora esses diversos Orixds. Assim, todas as divindades sdo veneradas em conjunto,
refletindo a nova realidade cultural como forma de unir forgas com o objetivo de resguardar os

diversos cultos.

4 A escolha do termo cosmopercep¢do em contraposicdo ao termo cosmovisdo segue a definigdo proposta por
Oyeronke Oyewumi, que entende a percepcdo do cosmos como um conceito culturalmente especifico e enraizado
nas tradi¢des e epistemologias de cada sociedade. De acordo com Oyewumi, a cosmopercepgao reflete a maneira
unica como diferentes culturas experienciam e interpretam o universo, divergindo das abordagens universais
frequentemente aplicadas pelas perspectivas ocidentais. Esta escolha visa respeitar ¢ destacar a importancia das
formas locais de conhecimento e interpretagdo, que sdo frequentemente negligenciadas ou mal compreendidas por
paradigmas externos.

5 Divindade que detém o principio da criagdo.

¢ Divindade suprema do povo Ioruba. Também chamado por Olodumare.
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Dada a grande diversidade cultural e religiosa, encontramos manifesta¢des afro-
brasileiras que possuem nomes distintos e rituais proprios, como o Candomblé, Umbanda e
Quimbanda, presentes em todo territorio nacional, o Catimbo6/Jurema na Paraiba, o Xango, em
Pernambuco e Alagoas, o Tambor de Mina, no Maranhao, o Babagué, no Amazonas, o Batuque,
no Rio Grande do Sul, Cabula na Bahia, o Ifa, nos grandes centros urbanos e o Jaré na Chapada
Diamantina/Bahia (Banaggia, 2015, p.5), (Kileuy; Oxaguia, 2018, p.32), (Omidire, 2020, p.27),
(Boaes, 2012).

Existem registros verificados por Prandi (1990) de préticas consideradas como
“macumbaria” associadas ao culto dos antepassados, em que pessoas praticantes recebiam
espiritos que haviam habitado a terra em sua vida. Esse culto foi posteriormente nomeado de
Umbanda e apresentava entidades e encantados acessiveis e proximos das pessoas que o0s
procuravam, gerando uma popularizagdo dessa religido. A Umbanda se espalhou e ficou
marcada pela valorizacdo das entidades como os Caboclos, Preto Velho, Exus e Pombogiras,
Ciganas, Criangas, Marinheiros, Boiadeiros, associados a cura, limpeza, aconselhamentos
amorosos, financeiros e profissionais.

A primeira casa que se registra em cartorio enquanto centros Umbandistas na cidade de
Sao Paulo data de 1930, mas praticas semelhantes com outras nomenclaturas ja podiam ser
encontradas em todo territorio nacional. Uma das caracteristicas dessa Umbanda que se
consolida ¢ uma proximidade ritualistica a0 Candomblé com a presenca dos Orixas, €
sincretizagdo e associagdo destes ao Catolicismo como estratégia de resisténcia cultural e
sobrevivéncia religiosa, como a ligagdo de Ox0ssi a Sdo Sebastido, Ogum a Sdo Jorge, lansa a
Santa Barbara... mas quem esta a frente sdo as entidades e encantados, que por sua procedéncia
indigena e africana de culto aos antepassados mantiveram praticas rituais como o uso de bebidas
alcoolicas e o tabaco.

J4 a Quimbanda, de nomenclatura de origem banto, constitui uma tradi¢ao vinculada as
praticas desenvolvidas em Angola e exercida pelos kimbanda, sacerdotes que detém o dom de
diagnosticar, prevenir e tratar doengas. Esses combinavam conhecimentos de natureza
espiritual, do uso de plantas e de minerais para cuidar do corpo e do espirito, sendo um dos
fundamentos que contribuiram para a formag¢ao da Umbanda (Calia, 2024).

No Brasil, entretanto, o entrelagamento entre Quimbanda e Umbanda acabou
produzindo leituras reducionistas ¢ demonizadas desse culto, sobretudo quando setores da
Umbanda mais influenciados pelo Espiritismo Kardecista passaram a rejeitar o trabalho com
Exus. A Quimbanda passou a ser vista como uma pratica de feiti¢aria que, “‘como manifestacao

religiosa, foi vinculada a pratica de baixa magia, em fun¢@o de sua aproximagao com o grande
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dinamizador Exu e com as entidades chamadas de exus e pombagiras, o que fez proliferar
distor¢des das mais diversas” (Filho, 2012. Apud Calia, 2024).

O objetivo dessa contextualizagdo historica nao € apontar sobre o rigor metodologico e
relagdes de pureza em decorréncia de cultos realizados em Africa, mas alargar os referenciais e
apontar a multiplicidade de tradigdes religiosas que € possivel encontrar em territdrio nacional
que podem se manifestar em uma infinidade de maneiras quando os diversos cultos citados se
esbarram e se encontram nos chaos dos terreiros.

O campo das religides afro-brasileiras ¢ marcado por grande fluidez, de modo que as
fronteiras entre os cultos aqui mencionados nao sdo rigidas. Em muitos contextos, um mesmo
terreiro pode transitar entre diferentes tradigdes, realizando, por exemplo, trabalhos de
Umbanda em determinados dias, giras de Quimbanda em outros, promovendo cultos a Ori.
Assim como se iniciarem para orixas e “receberem” entidades como Boiadeiros, Caboclos,
Marinheiros, Baianos e Ciganos (Prandi; Vallado; Souza, 2001).

Essa caracteristica de grande parte dos terreiros no Brasil se esbarra entre tensdes ¢
disputas. Na década de 1960 houve um fluxo do movimento de dessincretizagdo e
(re)africanizacdo, protagonizados pelo movimento negro, em busca de pureza e tradi¢do, que
incluia o reaprendizado da lingua, dos ritos, das cosmopercepcdes (Prandi, 1991). Muitos
terreiros buscaram beber em fontes de casas matrizes de Candomblé como as tradicionais Casa
Branca do Engenho Velho, Centro Cruz Santa do Ax¢é do Opd Afonja, Roca do Ventura e
Gantois, todas localizadas no Estado da Bahia.

Quanto ao histérico do Candomblé e da Umbanda em Belo Horizonte, cidade onde esta

localizado o terreiro 11€ Asé Oya Kurugesi, temos o seguinte registro:

(...) em Belo Horizonte a umbanda também precedeu o candomblé. Os primeiros
registros de terreiros de umbanda na capital mineira sdo da primeira metade do século
XX, quando a cidade, inaugurada em 1897, ainda ndo havia ultrapassado a marca de
meio milhdo de habitantes. Quando o candomblé chegou, na década de 1960, o cenario
ja havia se modificado. A populagdo era de 1,5 milhdo de habitantes. Belo Horizonte
experimentava um crescimento demografico de 6% ao ano e a ocupacdo na Regido
Metropolitana comecava a se intensificar. Um crescimento impulsionado pela
imigra¢do dentro do préprio estado (Mendonga, 2002. Apud Morais, 2006).

O nome Candomblé acabou sendo adotado por muitos dos terreiros, mas ‘“cada
comunidade de culto ¢ livre para experimentar inovagdes ou retornar a formas anteriores,
incorporando praticas que para outros da mesma religido podem ndo fazer o menor sentido”
(Prandi, 2004), visto que ndo existe uma centralizagdo desses cultos por institui¢des

reguladoras. Apesar dos desafios historicos e da persisténcia de estigmas, as religides de matriz
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africana ndo apenas sobreviveram, mas seguem se reinventando e contribuindo para a
construgado de identidades culturais diversas no Brasil.

Contudo, as tramas que compdem a identidade brasileira resultam de encontros e
confrontos entre tradigdes dos povos originarios, africanos e europeus. Essa identidade, que nao
¢ algo fixo, mas em movimento constante, forma o que chamamos de identidade brasileira.
Frente a essa pluralidade, interessa-me o que escapa, como as tradigdes e culturas
subalternizadas, advindas dos indigenas e dos negros brasileiros, como aponta Kabengele

Munanga:

Essa identidade, que é sempre um processo e nunca um produto acabado, ndo sera
construida no vazio, pois seus constitutivos sdo escolhidos entre os elementos comuns
aos membros do grupo: lingua, historia, territério, cultura, religido, situacdo social etc.
Esses elementos ndo precisam estar concomitantemente reunidos para deflagrar o
processo, pois as culturas em diaspora tém de contar apenas com aqueles que
resistiram, ou que elas conquistaram em seu novo territorio (Munanga, 2019, p.14).

Nessa perspectiva, Munanga (2019) destaca que essas construgdes identitarias possuem
sujeitos, localizagdes e memorias e que a busca pelo que se perdeu ao longo da trajetéria desses
individuos pode se dar através da oralidade, pela relagdo com os ancestrais, ou ainda por
dimensdes espirituais, como ¢ por exemplo na tradi¢ao do Candomblé, que busca nas almas dos
antepassados, nas energias da natureza e nas forgas cosmicas novas e velhas formas de aprender.
Assim, a identidade ndo se apresenta como um produto simples, mas uma complexa formula
que se constitui enquanto pluralidade e unidade-multipla.

Para formularmos possiveis compreensdes a partir das relacdes construidas com os
terreiros de Candomblé, € necessario antes entender as tramas que os permeiam. Em Abdias
Nascimento (2019), encontramos o desenvolvimento do conceito de Quilombismo: “Quilombo
ndo significa escravo fugido. Quilombo quer dizer reunido fraterna e livre, solidariedade,

convivéncia, comunhdo existencial (...)” (Nascimento, 2019, p.289). Em outro trecho

encontramos a seguinte abordagem:

(...) Tanto as de ontem como as de hoje, quilombo do passado e terreiros atuais, sdo
elos da continuidade africana que, sob as mais diversas vicissitudes, jamais perdeu seu
fio histdrico dentro do labirinto colonial das Américas. Religido em conserva, talvez,
porém ndo fossilizada, os terreiros t€ém funcionado como efetivos centros de luta, de
resisténcia cultural africana desde o século XVI (Nascimento, 2019, p.128).

Conforme verificamos em Nascimento (2019), os terreiros, assim como os quilombos,
se encontram nesse lugar de confluéncias negras, sendo os terreiros em seus territorios e

conformagdes contemporaneas também quilombos. Esses territorios, conhecidos popularmente
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como terreiros, I1€s, barracao, sdo comunidades que visam o bem comum, assim como podemos
observar na defini¢do realizada de quilombo por Abdias.

As desigualdades raciais sdo parte da historia do nosso pais e esbarram na cultura, na
educagdo, na religiosidade e na construcao das identidades. Os movimentos negros enfatizaram
a reconstru¢do de uma identidade racial e cultural como forma de organizagdo. Contudo, esse
processo encontrou diversos desafios diante da mesticagem cultural; por isso, a ideia de uma
identidade pura se revela impossivel, o que torna necessario ver as identidades como processo
em devir, aberto a multiplicidade.

Dessa forma, se a identidade brasileira se constitui em meio a tensoes e contradi¢oes, o
terreiro ¢ também um dos lugares que esses atravessamentos se tornam visiveis. Nele se
articulam pertencimentos, disputas, invengdes. Longe de ser um espaco harmonico, o terreiro
se abre enquanto territorio existencial atravessado por memorias, ancestralidades, conflitos,
resisténcias, hierarquias, tecendo dessa forma as diversas identidades que o compdem.

Alguns dos conflitos dentro do terreiro se referem a questdo de identidade racial e a
crescente das pessoas autodeclaradas brancas entre seus adeptos, como nos ¢ apontado por

Reginaldo Prandi:

De fato, a base social do candomblé mudou, e mudou muito. Grande parte, certamente
a maioria ainda, é de gente pobre, com muitas dificuldades para arcar com os gastos
financeiros impostos pela exuberincia e complexidade dos ritos inicidticos. Mas a
classe média branca e escolarizada ja esta no terreiro, muitas vezes competindo com
os negros pobres, que evidentemente, pela sua condi¢do de afro-descendentes, se
sentem com freqiiéncia os legitimos donos das tradigdes dos orixas. Disputam cargos,
regalias e posi¢des de mando e de prestigio no intrincado jogo de poder dos terreiros.
Levam consigo valores, costumes e aspiragdes proprios de sua condi¢do social. O
habito de leitura, o gosto pelo estudo, o prazer do consumo descortinam um mundo
de novidades a serem buscadas nos livros, nas revistas, na internet, nas atividades
universitarias, no mercado de artigos religiosos (...) (Prandi, 2004).

Explicitar esses conflitos também ¢ necessario para compreender as identidades do
terreiro € os seus deslocamentos, pertencimentos e tensdes proprias, que, embora nao se
organizem de forma centralizada, enfrentam dindmicas de género, sexualidade, raga e classe
social semelhantes as que atravessam outros espagos sociais. Se os terreiros sdo, como aponta
Nascimento, herdeiros e continuadores dos quilombos, também constituem lugares onde os
conflitos contemporaneos emergem em toda a sua complexidade, com disputas internas, casos
de racismo, sexismo, transfobia e abusos de autoridade. Assim, longe de fixarem uma
identidade tnica ou estdvel, as identidades que se gestam no terreiro afirmam-se como
processos em curso, continuamente inventadas a partir desses tensionamentos e das negociagdes

que estruturam a vida comunitaria.
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4. ARTE AFRO-BRASILEIRA

As conexdes com as artes negro-africanas realizadas no Brasil por e para
afrodescendentes, possuem influéncia de uma cosmopercepg¢do construida por contos, cantos,

rezos ¢ lendas advindas de paises diversos do continente Africano, como reflete Abdias:

(...) Quem observa a presenca tao viva e profunda da religido africana no pais, rapida
e facilmente verifica a importancia da sua influéncia sobre a arte brasileira, de um
modo geral. Sem embargo, o ponto que desejo ferir ¢ aquele referente ao potencial
imensuravel que a persisténcia dos valores africanos em cultura e religido significa
para o desenvolvimento do patriménio espiritual e criativo do povo brasileiro
(Nascimento, 2019. p. 109).

O autor ainda aborda sobre a visibilidade da arte afro-brasileira e como ela tem sido
vista no campo da teoria da arte: “(...) Os sucessos da pintura e da escultura obtidos por artistas
de origem africana ndo devem permanecer como um assunto esotérico” (Nascimento, 2019, p.
168). Algumas experiéncias dos artistas afro-brasileiros vao de encontro com outros artistas
afro-diasporicos. Existe um ponto em comum que ¢ a necessidade de justificar o ponto de vista
de certas produgdes ao serem vistas como artes menores, folcloricas, primitivas, exdticas ou
populares.

Na palestra-performance’ da artista Grada Kilomba, temos que: “Descolonizar o
conhecimento significa criar novas configuracdes de conhecimento e de poder” (Kilomba,
2016, p. 8), ou seja, saberes que nem sempre poderdo ser encontrados em livros e referenciais
teoricos de longa data. Ainda em sua palestra-performance, Kilomba nos direciona sobre a
forma de obter esses conhecimentos e de como sao considerados pela academia: “(...) se minhas
palavras parecem preocupadas demais em narrar posi¢coes e subjetividade como parte do
discurso, vale a pena relembrar que a teoria ndo ¢ universal nem neutra, mas sempre localizada
em algum lugar e sempre escrita por alguém, e que este alguém tem uma historia” (Kilomba,
2016, p. 8).

A partir dos estudos culturais e da perspectiva pos-estruturalista, a arte se estabelece
para além das fronteiras dos sujeitos, conseguindo abarcar percep¢des mais amplas, aberta a
diferentes sensos de valor. Nessa abordagem, a arte ndo ¢ mais vista como uma entidade fixa

ou um campo delimitado por hierarquias rigidas e principios. Ela se desdobra em uma pratica

experimental ao invés de um guia para a experimentagao.

7 Descolonizando o Conhecimento é uma palestra-performance na qual Grada Kilomba utiliza varios formatos, de
textos tedricos e narrativos, a fim de transformar as configuragdes de poder e de conhecimento.
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A atrag@o pela arte no poés-estruturalismo ¢, pois, pelo modo como a arte esta aberta a
diferentes sensos de valor. Ela o faz pela complexidade da arte, ou seja, pelo modo
como ela permite multiplas interpretagdes e respostas criativas. Ela o faz também
exibindo o modo pelo qual o valor ¢ criado ao invés de ser essencial, predefinido ou
explicavel por evolucdo natural (Williams, 2012, p.36).

Podemos considerar que a arte deve ser abordada como um campo dindmico, cujas
fronteiras sao férteis, abertas e multiplas. O valor artistico nao esta determinado por categorias
predefinidas ou pela posi¢do social dos artistas, mas sim pela maneira como as obras interagem
com o publico e com contextos sociais diversos. Portanto, ao adotar essa perspectiva, a arte se
transforma em um territério de producao continua.

Na contemporaneidade podemos encontrar cada vez mais obras que permitem a
interacdo, como por exemplo as instalagdes. Novas técnicas e visdes sobre arte abriram espago
para obras interartes envolvendo multiplas técnicas artisticas e materiais diversos, ampliando o
campo sensorial dos sujeitos que se propdem a fruir uma obra de arte. O local também ¢
ampliado: essas obras de artes podem estar nos museus e galerias, ao ar livre, em museus a céu
aberto e outros espagos da cidade onde nao seria convencional encontra-las. A arte ndo ¢ um
campo de producdo isolado, mas um espaco de didlogo continuo com outras formas de
expressao e conhecimento.

Dentro desse contexto, a arte se afasta das no¢des de artes maiores e artes menores, bem
como da divisdo entre arte e artefato ou arte erudita e arte popular. Ao fazer isso, ela abre espaco
para outras praticas e expressoes criativas. O que antes poderia ter sido categorizado como arte
menor ou popular, agora € reconhecido por suas capacidades de refletir as complexidades da

vida cotidiana e das experiéncias culturais:

O poés-estruturalismo vai além da critica de arte ou de teorias da arte para se tornar
parte dos processos artisticos. No pos-estruturalismo ndo hé valoragdes externas do
que ¢ bom ou mau em arte, ou sobre o que a arte € e ndo é. Ao invés disso, as obras
de arte se tornam parte de reflexdes filosoficas e obras de arte interagem para
transformar e ampliar os problemas. Isso explica por que o pds-estruturalismo tem
uma rica relagdo com a arte: na arquitetura, na literatura, nas belas-artes, por exemplo.
Todos os pensadores estudados aqui desenvolveram tais relagdes frutiferas para a arte
e para o pensamento. A obra pos-estruturalista ¢ em si mesma, frequentemente, parte
de um processo estético criativo e um estimulo a criagdes ulteriores em arte (Williams,
2012, p.37).

Ao abordar a arte sem impor um significado fixo ou de que existe um tUnico modo
correto de interpretar uma obra, a interpretagdo se torna um processo rizomatico, em que os
significados sdao construidos com as interagdes entre a obra, o artista, o publico e o contexto.

Para Deleuze e Guattari, a arte sera vista a partir dos conceitos de Perceptos e Afectos,

que ¢ como sdo chamadas as sensagdes que surgem a partir das obras de arte. Sensacdes que
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existem na auséncia do ser humano, na ideia de que a obra de arte ¢ um ser de sensagdes € nada
mais. Como se ela existisse em si mesma: “A arte conserva e ¢ a unica coisa no mundo que se
conserva” (Deleuze; Guattari, 1995, p. 213). A arte se conserva, mas muda a forma como a
percebemos. Para os autores essa sensagao ¢ dificil de se expressar pela arte, por isso, em vez
de uma tentativa de interpretacao, a busca € pela expressao, porque a arte se organiza em blocos
de sensagdes que alcancam as pessoas por meio da experiéncia.

Porém, esse ponto de vista sobre a arte afro-brasileira ndo ¢ unanime. Existe um grande
estigma sobre a forma como artistas e suas obras foram vistas ao longo da histéria, como

podemos verificar em Munanga:

Considerada primitiva como os povos que a produziram, pensava-se, de acordo com
o esquema evolucionista do século XIX, que esta arte ainda se encontrava na fase
infantil representada pela forma figurativa e que podia evoluir até chegar um dia a
fase adulta representada por uma arte intelectual geométrica e abstrata, fase em que
se encontrava a Europa “civilizada” (Munanga, 2006, p. 29).

Ainda segundo o autor, as obras negro-africanas tiveram sua percepcao alterada frente
alguns paises da Europa, por alguns criticos de arte e também por artistas, entre eles Matisse e
Picasso, devido ao reconhecimento de um estatuto artistico nas estatuetas e outros objetos
ritualisticos. Esses objetos e obras passaram a ser analisados por uma perspectiva da arte
ocidental. Dada essa contradi¢do, Munanga compartilha trés abordagens de analise de estudo
dessas artes: a teoria etnologica, a teoria etnoestética e a teoria estética.

A teoria etnologica traz o valor utilitdrio da arte negro-africana, considerando a sua
criacdo sempre associada a algum valor de uso em rituais, objetos que s6 fazem sentido quando
integrados a certas relagdes, desempenhando uma fungo social dentro de um grupo. E uma arte
que busca significar e ndo representar. Como podemos verificar na seguinte citacdo: “Se a
maioria dos estudiosos nesta perspectiva etnoloégica colocou o acento sobre o aspecto utilitario
da arte negro-africana, foram os lagos entre essa arte e a religido que mobilizaram a maior
aten¢do” (Munanga, 2006, p. 32).

A teoria etno-estética, conhecida como antropologia da arte, considera ndo ser possivel
analisar o contetido da arte sem considerar o contexto a qual determinada obra foi produzida:
“(...) examinar o objeto nao apenas segundo os dados culturais do observador, mas também
segundo os dados da sociedade estudada, realiza-se incontestavelmente a conciliagdo entre os

que privilegiam o estudo da forma e os que pelo contrario tomam o partido do conteudo”

(Munanga, 2006, p. 34).
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Sem duvida, a arte negro-africana como todas as artes ndo € construida no vazio, pois
mergulha sempre suas raizes na vida profunda de suas sociedades. Através de sua arte,
um povo projeta toda sua concepgdo global da existéncia. Tentar enxerga-la apenas
através do mecanismo religioso, querer afirmar que o aspecto religioso ¢ a todo o
momento presente e predominante me parece exagerado (Munanga, 1988, p.7).

J& a teoria estética busca demonstrar a existéncia de uma estética propria nas culturas

negro-africanas:

Para a teoria estética, o objeto deve ser olhado por si mesmo, sendo o essencial apenas
o aperfeigcoamento de sua forma. Exemplos tirados de diversas sociedades africanas
mostram que ¢ possivel encontrar nelas nogdes em linguas nativas relacionadas a
estéticas ou consideradas como tais e a partir das quais se pode estabelecer a existéncia
de um sentimento estético entre os povos negros (Munanga, 2006, p. 36).

Os autores Carl Einstein, Frank Willet ¢ Raoul Lehuard defendem a existéncia da arte
pela arte entre as obras negro-africanas, nas quais ndo seria relevante a sua significacao, tdo
somente a forma como essas obras impactam quem as v€. Ja os estudiosos Harris Menel-Fosté,
Michel Leiris, Senghor, Fernandes e Thompson questionam a adequacdo das categorias

estéticas ocidentais a arte negro-africana, argumentando que a percepcao de beleza entre os

povos africanos nao se alinha totalmente aos conceitos ocidentais de estética (Munanga, 2006,

p. 35).

A verdadeira questdo ¢ saber a que condi¢des os objetos produzidos pelos africanos,
que pertencem a um contexto cultural ndo ocidental, podem ser objeto de um discurso
que respeita as regras de uma disciplina ocidental? Quais sdo os limites dessa estética
classica ocidental e por que todas suas categorias ndo sdo aplicaveis a arte africana?
Tais seriam , segundo Somé, os termos conveniaveis a partir dos quais dever-se-ia
colocar a questdo de uma estética negra (Munanga, 2006, p. 36).

A questdo central, segundo Somé, ¢ se a arte africana pode ser analisada por meio das
mesmas categorias estéticas ocidentais, dado seu contexto cultural distinto e a relagdo funcional
entre arte e religiosidade, pois seu foco ndo estd somente na contemplagao estética isolada, mas
sim a ligacdo com praticas espirituais € rituais.

Dentro, portanto, do contexto do terreiro I1€ Asé Oya Kurugesi, e diante das concepgdes
de arte apresentada, a pesquisa abordou os elementos de uma teoria etno-estética afro-brasileira
nas artes ¢ nos modos de realizd-las nos terreiros de Candomblé em suas manifestacoes
musicais, visuais, teatrais, performaticas e ritmicas, indagando sua influéncia na vida desse

grupo e como essas expressoes artisticas afetam a produgdo de subjetividade dos membros do

terreiro, em especial as criangas.
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5. CAMARINHA - A GRANDE MATERNIDADE

A camarinha é o comodo dos terreiros que acolhe aqueles que irdo passar pela iniciagao;
¢ um espago de recolhimento e nascimento, uma espécie de maternidade simbdlica, um grande
Gitero onde novos caminhos se abrem. E nessa imagem que se inspira o titulo deste capitulo,
pois foi ali, nessa metafora de gestagdao e criacao, que se desenvolveu a metodologia desta
pesquisa. Um percurso que atravessou a educacdo nos terreiros, os saberes tecidos pela
oralidade, a cartografia e a etnografia, articulando-se também com os estudos dos cotidianos.
Nesse movimento, descrevem-se as praticas acompanhadas, as tramas que se formaram nos
encontros com as criancas € o0 modo como, desses processos, emergiram os resultados aqui

construidos.

5.1. Educacao nos terreiros

O processo de ensino-aprendizagem dentro dos terreiros envolve, antes de tudo,
comunicar-se. Nesse territorio, a comunicacdo ¢ encruzilhada conduzida por Exu e acontece
nas praticas cotidianas. Aprende-se com o curso d'agua: ser gelo, rio, vapor. A dgua que mata a
sede, que lava o corpo e a alma, mas que também pode ser enchente quando necessario. Da
mesma forma, aprende-se com as plantas, que oferecem cura, alimento e morada. O terreiro
ensina pelo corpo, pelo gesto e pela presenca dos elementos que o compdem.

Se na sociedade existem multiplas formas de aprender, nas perspectivas educacionais

podemos encontrar a seguinte contribuigado:

(...)As educagdes em curso na sociedade sdo plurais, assim, existem modos

conservadores, mantenedores de desigualdades, redutores de complexidade do

mundo, violentos, irresponsaveis, modos calgados no pilar da politica colonial. Ao

mesmo tempo, ha outras possibilidades, outros modos, emergentes, transgressivos,

inconformados, rebeldes e comprometidos com a libertagao (Rufino, 2019, p.55;56).

Ao longo do tempo no campo da educagdo as praticas corporais foram consideradas

como propagadoras do pecado e estimulos ndo racionais pela logica ocidental, sendo assim
muitas vezes desestimuladas. Porém para os povos de terreiro, uma forma de ensino que nao
permita uma interagao corporal, ndo consegue traduzir o fazer. Nesse territério, as palavras
ganham materialidade quando acionam a memoria. Os verbos ao serem ouvidos se tornam mais

do que possiveis agdes, ganham movimentos do corpo. E pelo corpo que se alcanga o equilibrio

entre o pensar e o fazer.
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Alguns autores tém se dedicado a escrever sobre uma forma nao escolar de ensinar e
que valorizam o aprendizado para além dos livros e das salas de aula. Educadores que
reconhecem como parte fundamental do processo educador o conhecimento adquirido através
da natureza, dos mestres, dos saberes tradicionais e das praticas cotidianas. Chamo pra esse
dialogo Rufino, ao compartilhar a natureza dos conhecimentos e saberes, descrevendo-os como

energias em busca do despertar dos seres:

Os conhecimentos vagueiam mundo para baixar nos corpos ¢ avivar os seres. Os
conhecimentos sdo como Orixas, for¢as cosmicas que montam nos suportes corporais,
que sdo feitos cavalos de santo; os saberes, uma vez incorporados, narram o mundo
através da poesia, reinventando a vida enquanto possibilidade. Assim, ato meu ponto:
a problematica do saber ¢ imanente a vida, as existéncias em sua diversidade (Rufino,
2019, p. 9).

Os conhecimentos que vagueiam sdo as ideias ou conceitos que estdo dispersos ou nao
estdo estruturados, fragmentos de informagdes adquiridas ao longo do tempo, experiéncias
pessoais, observagoes, intuicdes ou até mesmo conceitos que ainda ndo foram experienciados e
conectados. Os Orixds sdo divindades que possuem seus enredos, sdo realidade construida pelos
membros de um terreiro, sdo também energia que montam nos cavalos de santos e naquele
momento se conectam, ndo como possessao daquele médium, mas como energia incorporada.
Essa comparacao significa que os conhecimentos, assim como os orixas, ja estavam ali e
precisavam ser acessados por outros modos de narrar o mundo. E na incorporagio do
conhecimento que se constroi sentido. O saber incorporado ¢ multiplicidade, com a danga se
desenvolve o corpo e descansa a mente, com a performance colocamos para o mundo o que s6
existia anteriormente dentro de nos, com o ritmo os corpos dangam e sdo convocados os Orixas.

Retomando sobre os modos transgressores de se ensinar ¢ de aprender dentro dos
terreiros, Rufino chama a atengdo para como o aprendizado ¢ assimilado por diferentes 6ticas
e particularidades por cada um dos membros das comunidades: “(...) deveremos considerar que
os fendmenos humanos, processos e praticas culturais se tecem em cotidianos permeados pelos
efeitos da raga, racismo e dominagdo colonial” (Rufino, 2019, p. 55). Logo, em uma
comunidade diversa, marcada por uma mesma cultura e possibilidade de aprendizado, os
conhecimentos nao acontecerao da mesma forma para todos, apesar dos mestres e do local de
aprendizado serem os mesmos, pois os individuos serdo influenciados por seus proprios
processos de subjetivagdo. Ao aprender, cada sujeito € atravessado por marcadores sociais

diversos, sejam as caracteristicas que o conduziram até ali, questdes €tnico raciais, de género,
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de sexualidade ou por sua predisposi¢ao a aprender a cantar, a tocar instrumentos, o interesse
pela culinaria, costura, ao cuidado das plantas, entre outros.

A arte ¢ um exercicio constante de producdo de subjetividades e no terreiro ¢ um saber
que também necessita ser iniciado. Para aprender a preparar um prato, cantar uma cantiga,
dangar para um Orix4, tocar um instrumento ¢ necessario ouvir, observar e praticar, exercitar
potencialidades até entdo desconhecidas. Ao criar, produzimos territdrios existenciais “A
inven¢do ¢ uma composi¢cdo de um espago, de um territério que se modela conforme as

sinalizac¢des do tempo, do contemporaneo” (Bernardo; Sales; Thomé, 2021).

5.2. Tecendo Saberes pela Oralidade

A oralidade é, entre as epistemologias que compdem esse estudo, uma dimensao central.
Nas religides de matriz africana, ela se apresenta como fundamento responsavel pela
manutengdo, transmissdo e recriagdo das culturas, tradicdes e saberes, garantindo a
continuidade desses conhecimentos.

“Na Africa, quando um velho morre, ¢ uma biblioteca que se queima”. Essa afirmagio
de Amadou Hampaté Ba (1900-1991), mestre da tradi¢do oral africana, evidencia que a tradi¢ao
oral ndo ¢ um simples meio de comunicagdo, mas um modo de produzir e transmitir
conhecimentos que se atualizam continuamente na experiéncia. Suas reflexdes confrontam a
logica colonial de valorizagdo exclusiva da escrita e apontam caminhos para uma epistemologia
contracolonial no campo educativo. O conhecimento nao estd nas coisas em si, nas institui¢oes,

mas na heranga imemorial que representa cada pessoa e as suas experiéncias e aprendizados:

A tradigdo oral pode ser vista como uma cacimba de ensinamentos, saberes que
veiculam e auxiliam homens e mulheres, criangas, adultos/ os velhos/ as a se
integrarem no tempo e no espago e nas tradicdes. Sem poder ser esquecida ou
desconsiderada, a oralidade ¢ uma forma encarnada de registro, tdo complexa quanto
a escrita, que se utilizam gestos, da retorica, de improvisagdes, de cangdes épicas e
liricas e de dangas como modos de expressao (Aguiar et. al., 2008, p.7).

O desenvolvimento das poéticas criativas possiveis nos terreiros de Candomblé compde
esse processo educativo que se inicia com as contagdes dos itds8, orins9, aduras10, por isso a

oralidade faz parte desse repertorio metodologico. Através da oralidade aprendemos de uma

8 Itds sdo historias, lendas e versos que contam e reproduzem, no decorrer dos tempo, os fatos e os feitos das
divindades. Ensinamentos que passam de geracdo para geracao, conhecimentos orais que os antigos nos legaram.
Servem para que possamos entender ¢ conhecer melhor a tradigdo religiosa, seus simbolismos e os mitos que
explicam as particularidades de cada divindade.

9 Cantigas entoadas para todas as entidades.

10 Rezas, oragdes ou suplicas.
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forma diferente do que ¢ possibilitado pelos livros, imagens e arquivos. Acionamos uma parte
da memoria que reaviva gestos, movimentos e expressoes. O enfoque da oralidade se deu nas
oficinas, nas produgdes artisticas, nas entrevistas e nos didlogos. Através da oralidade foi

possivel capturar tudo que escapou a observagao.
5.3. Cartografia

O filosofo Gilles Deleuze e o psicanalista Felix Guattari questionaram a universalidade
do conceito desenvolvido por Sigmund Freud do inconsciente que funciona como narrativa
teatral, responsavel na construgdo de toda cultura e limites de convivio social, como parte
inscrita na personalidade humana. No livro “O Anti-Edipo”, os autores propuseram outro
modelo de psiquismo, sendo ele o “inconsciente - maquina”, funcionando a partir das 16gicas
produtivas de uma maquina, construindo composic¢des caoticas e multiplas.

O inconsciente ndo representa, ele produz, ¢ uma maquina de producdo desejante. As
tendéncias de aniquilagdo das diferencas, sao um modo de semiotizagdo, onde operam as
subjetividades de natureza maquinica: “As maquinas de produgao da subjetividade variam. Em
sistemas tradicionais, por exemplo, a subjetividade ¢ fabricada por maquinas mais
territorializadas, na escala de uma etnia, de uma corporagdo profissional, de uma casta”
(Guattari; Rolnik, 1996, p. 25).

Podemos verificar também uma tendéncia unificadora e redutora que interrompem o
reconhecimento dos processos de singularizagdo, resultando na supressao da criatividade social

e na perda de tradi¢cdes milenares e identidades culturais:

A tendéncia atual ¢ igualar tudo através de grandes categorias unificadoras e redutoras
- tais como o capital, o trabalho, um certo tipo de assalariamento, a cultura, a
informagao, etc. - , que impedem que se dé conta dos processos de singularizagao.
Toda criatividade no campo social e tecnoldgico tende a ser esmagada, todo micro
vetor de subjetivagdo singular, recuperado. Uma deriva geral dos modos de
subjetividade territorializada ocorre por toda parte. Tradicdes milenares de um certo
tipo de relagdo social e de vida cultural sdo rapidamente varridas do planeta. Todas as
pretensas identidades culturais residuais sdo contaminadas. Todos os modos de
valorizagdo da existéncia e da produgdo encontram-se ameagados no desenvolvimento
atual das sociedades. Até os valores mais tradicionais, mais bem ancorados, como o
trabalho, estdo sendo minados por dentro pelas revolugdes industriais. Se analisarmos
com cuidado o que se passa com as pessoas que inventam semidticas ricas e
personalizadas, como ¢ o caso do candomblé, veremos que elas ndo sdo
completamente impermedveis e autdbnomas em relacdo aos modelos dominantes
(Guattari; Rolnik, 1996, p. 40 ).

Em didlogo com Simonini (2019b), temos que além da critica apresentada a reducao do

inconsciente ao teatro familiarista, Deleuze e Guattari se propuseram a pensar o entendimento



27

sobre o conceito de realidade até entdo instaurado: “(...) a realidade ndo ¢ necessariamente um
lugar, mas um processo de composi¢des plurais a tramarem mundos. As significagdes, as
politicas, as estéticas, as linguagens, os sujeitos..., surgiriam como transitorios nédulos nessas
tramas, no dobrar das linhas de um rizoma” (Simonini, 2019b, p.4).

Conforme podemos compreender, para Deleuze e Guattari nao existe um fundamento
que garanta a existéncia de uma realidade que seja inica, mas sim a jun¢ao de composi¢des, as

quais nomearam como rizoma.

Nao ha, em um gramado, um nucleo totalizador: ele ¢ uma malha rizomatica. Assim,
ao se pesquisar a dindmica de um rizoma, ndo seria mais a questdo de buscar pela
profundeza e/ou pontos de origem das raizes, mas sim a de seguir as linhas que se
emaranham na constru¢do de tramas cujas trajetorias sdo ativadas e/ou abortadas no
processo vivo e maquinico de composigdes, rupturas e aliancas (Simonini, 2019b, p.
5).

O rizoma ¢, inicialmente, um conceito da botanica. Ao contrario da maioria das plantas,
que possuem caule ereto, nas plantas rizomatosas, o caule cresce horizontalmente, formando
uma estrutura que se ramifica. Alguns exemplos de plantas rizomaticas sdo o agafrao-da-terra
(Curcuma longa L.), gengibre (Zingiber officinale) e zedoaria (Curcuma zedoaria). Deleuze e
Guattari deslocam, reinventam e usam esse conceito, pois este ¢ um instrumento de criagao,
uma maquina que funciona em determinado agenciamento, ¢ um modelo de multiplicidade, sem
hierarquia, centro ou profundidade, aberto a conexdes e rupturas.

Um dos principios fundamentais do Rizoma apresentado em Mil Platds ¢ a Cartografia.
Enquanto na geografia, a cartografia refere-se a ciéncia que representa o espaco geografico por
meio de cartas ou mapas, filosoficamente, a cartografia seria uma forma de acompanhar como
os conhecimentos sdo construidos a partir de malhas rizomaticas que ndo possuem profundezas
a serem escavadas, mas possuem linhas de intensidades diversas, desenvolvendo dessa forma

diversos mapas de intensidades, abertos, desmontaveis e multiplos.

Para os gedgrafos, a cartografia — diferentemente do mapa, representacdo de um todo
estatico — ¢ um desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo em que o0s
movimentos de transformacgdo da paisagem. Paisagens psicossociais também sdo
cartografaveis. A cartografia, nesse caso, acompanha e se faz a0 mesmo tempo em que
o desmanchamento de certos mundos — sua perda de sentido — e a formagao de outros:
mundos que se criam para expressar afetos contemporaneos, em relagdo aos quais os
universos vigentes tornaram-se obsoletos. Sendo tarefa do cartdégrafo dar lingua para
afetos que pedem passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado nas
intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que encontra, devore as que lhe
parecerem elementos possiveis para a composi¢cdo das cartografias que se fazem
necessarias. O cartografo ¢ antes de tudo um antropdfago (Rolnik, 1989, p. 15).
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No ambito da pesquisa trata-se de um conceito filosofico que visa o entendimento sobre
a constru¢do do conhecimento, produzido a partir das circunstancias e ndo uma realidade inica
inerente a determinada questdo a ser investigada. Logo, o que acontece ¢ a valorizagdo do
processo, das tramas e circunstancias que se ddo, sem inicios ou finais, permeado de linhas,
segmentos e intensidades, € nao uma busca por definir o que essas coisas sao, sendo um conceito
fundamental para uma dada forma de se pensar a constru¢do do pensamento: “Assim, praticar
uma cartografia no processo de pesquisar paisagens sociais ndo consiste na tarefa de a re-
apresentar a realidade (...) a proposta de uma cartografia ¢ a de seguir linhas que, em seu tramar,

compdem mundos imanentes ao proprio viver” (Simonini, 2019b, p. 5).

A cartografia nesse caso acompanha e se faz a0 mesmo tempo que o desmanchamento
de certos mundos - sua perda de sentido - e a formagao de outros (...). Sendo tarefa do
cartografo dar lingua para afetos que pedem passagem, dele se espera basicamente
que esteja mergulhado nas intensidades de seu tempo (Rolnik, 1989, p. 15; 16).

A partir das colocagdes dos autores, temos que a cartografia ¢ muito mais que um
método a ser aplicado. Na pratica da cartografia, o pesquisador deve adotar uma postura que
considere a suas observagoes € as tramas que estdo se construindo e moldando a realidade. O
cartografo ndo se limita a descrever o que v€, mas busca compreender os processos dindmicos
que produzem realidades singulares e suas respectivas verdades. “(...) a principal atitude que o
mesmo deve assumir ¢ tanto epistemologica quanto existencial, ao considerar que ndo existe
um mundo independente das tramas que o tecem” (Simonini, 2019b, p. 5; 6).

Essa abordagem envolve uma participagdo ativa entre o pesquisador e seu contexto,
permitindo que a realidade emergente seja moldada pela experiéncia e pelos caminhos trilhados
durante a pesquisa. Dessa forma, ndo existe um método nico; o cartdégrafo pode recorrer a uma
variedade de técnicas, como etnografia, diarios de campo, historia oral, anélise de conteudo,
para captar e representar as complexas interagdes sociais que encontra (Simonini, 2019b, p. 9).

Para desenvolver os questionamentos levantados foram percorridos caminhos tracados
nas encruzilhadas que ora se aproximavam e ora se distanciavam, reconhecendo a auséncia de
hierarquia e a presenca de fluxos dindmicos. Essa perspectiva permitiu mapear os sentidos e
subjetivacdes em constante movimento, identificando a natureza fluida das experiéncias no
Candomblé. Na cartografia, os caminhos se entrelacavam, acolhendo tanto o retorno a pontos
jé percorridos quanto a possibilidade de novos encontros.

Nesse espaco de busca e perda de sentidos, emergiram as transformacgdes subjetivas e
sociais, revelando a complexidade das paisagens psicossociais. Através dessa abordagem,

foram cartografadas narrativas artisticas e os fluxos de desejo que permearam as oficinas.
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Félix Guattari e Suely Rolnik (1996), sugerem quanto aos processos de subjetivagao e

semiotizagao:

A subjetividade ¢ produzida por agenciamentos de enunciagdo. Os processos de
subjetivacdo, de semiotizacdo - ou seja, toda a produgdo de sentido, de eficiéncia
semiodtica - ndo sdo centradas em agentes individuais (no funcionamento de instancias
intrapsiquicas, egoicas, microssociais), nem em agentes grupais. Esses processos sao
duplamente descentrados. Implicam o funcionamento de maquinas de expressdo que
podem ser tanto de natureza extra-pessoal, extra-individual (sistemas maquinicos,
econdmicos, sociais, tecnologicos, iconicos, ecologicos, de midia, enfim sistemas que
ndo sdo mais antropoldgicos) , quanto de natureza infra-humana, infrapsiquica,
infrapessoal (sistemas de percepcdo, de sensibilidade, de afeto, de desejo, de
representagdo de imagens, de valor, modos de memorizagdo ¢ de producdo ideia,
sistemas de inibi¢do e de automatismos, sistemas corporais, organicos, bioldgicos,
fisioldgicos, etc.) (Guattari; Rolnik, 1996, p. 31).

Os autores destacam que esses processos sdo descentrados em duas dimensdes. A
subjetividade ndo é produzida apenas por agentes individuais, mas por meio de agenciamentos
complexos que envolvem sistemas extra-pessoais e infra-humanos. Essa visdo descentralizada
dos processos de subjetivacdo amplia o entendimento sobre como a produgdo de sentido e a
eficiéncia semiotica ocorrem, considerando diversos elementos e sistemas que vao além do

humano e do social.

5.4. Cartografia com inspiracio etnografica

O cartdgrafo pode utilizar de diversas abordagens ao longo da pesquisa, uma vez dentro
do contexto da comunidade foi necessario entender que os valores morais, regras e dinamicas
estdo diretamente associados a realidade fabricada por aqueles sujeitos, exigindo de quem
observa uma postura de aprendiz, aceitando os tempos e as formas de interagao da comunidade.
O que incluiu a participagdo em atividades cotidianas, das festas, rituais, manutengao do espago
sagrado, sempre respeitando os limites estabelecidos pelas liderancas da casa.

A opcdo por aderir a uma inspiragdo etnografica nesse caso exigiu também uma
interacdo, onde eu, enquanto pesquisadora, fui solicitada a contribuir por diversas vezes,
vivenciando as dinamicas do terreiro junto aos demais membros do grupo. Operando para que

dali pudesse entender como se ddo os processos educativos.

(...) é possivel postular, de uma maneira sintética, que a etnografia ¢ uma forma
especial de operar em que o pesquisador entra em contato com o universo dos
pesquisados e compartilha seu horizonte, ndo para permanecer 14 ou mesmo para
atestar a légica de sua visdo de mundo, mas para, seguindo-os até onde seja possivel,
numa verdadeira relagdo de troca, comparar suas proprias teorias com as deles e assim
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tentar sair com um modelo novo de entendimento ou, a0 menos, com uma pista nova,
ndo prevista anteriormente (Magnani, 2009, p. 135).

A etnografia se desenvolveu a partir de um esforgo reflexivo, pois ao observar me tornei
também participante da realidade observada, sendo a propria interagdo humana também um ato
reflexivo. A realidade fabricada pelo grupo atravessou a expressdo de uma cultura e como ela
se desenvolveu entre crengas, valores e rituais. Battistelli ¢ Cruz (2017) afirmam sobre o
processo etnografico que “O recomendado ¢ quando o objeto de estudo ndo ¢ mais ‘informante’,
submetido as regras da entrevista, por exemplo, mas sim um sujeito dominando seu espago”.

A pesquisa de campo etnografica possui um carater diferente de outras abordagens por
exigir uma permanéncia duradoura do pesquisador no campo, para que fosse possivel observar
os comportamentos vividos na dinamica cotidiana, totalizando doze meses de observacao,
desde a aprovacao pelo comité de ética. Ao analisar os dados gerados a partir de uma etnografia,
quem os transforma em resultado € o proprio pesquisador, a partir dos fragmentos encontrados
em todas as etapas vivenciadas. Ao pesquisar, o pesquisador também ¢ fabricado a medida que

observa e ¢ observado pelo campo.

Uma teoria etnografica tem o objetivo de elaborar um modelo de compreensao de um
objeto social qualquer (linguagem, magia, politica) que, mesmo produzido em e para
um contexto particular, seja capaz de funcionar como matriz de inteligibilidade em
outros contextos. Nesse sentido, permite superar os conhecidos paradoxos do
particular e do geral, mas também os das praticas e normas ou realidades e ideais. Isso
porque se trata de deixar de levantar questdes abstratas a respeito de estruturas,
fun¢des ou mesmo processos, ¢ dirigi-las para os funcionamentos e as praticas
(Goldman, 2003, p. 460).

Para compreender os fluxos desenvolvidos pelas criangas foram realizadas descrigdes
densas dos momentos observados e sempre que possivel foi realizado também o registro de
audio. Posteriormente aos momentos de observacao foi desenvolvida uma escrita etnografica,

evitando interpretagdes que reduzissem o sentido, mas considerando que quem observa e

escreve ¢ co-produtor dessa realidade.

5.5. O que nos contam as criancas

No descomeco era o verbo

S6 depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comego,

14 onde a crianga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianga ndo sabe que o verbo escutar nao funciona para cor,
mas para som.

Entdo se a crianca muda a fung¢do do verbo,
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ele delira

E pois.

Em poesia que ¢ voz de poeta,

que ¢ a voz de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio

Manoel de Barros - O livro das ignorangas

Ser crianc¢a é um modo de estar e se construir no mundo. E delirar, ter uma inquietude e
ndo se conformar com as respostas faceis ou obvias. E ser poténcia experimentativa nio
programada que modifica as coisas de lugar e inventa realidades. E sair da infancia ou da idade
adulta enquanto estdgio cronologico. E transformar tudo em brincadeira. “E se colocar em
movimentos brincantes por meio de cenas, imagens, memorias, ficgdes, fabulacdes, historias,
discursos e narrativas por onde a vida - que ndo deveria precisar de autorizagdo para o existir -
transborda” (Rodrigues et al., 2019, p. 123).

Como nos ensina o professor Alexsandro Rodrigues (2019), ser crianga ¢ dar passagem
para abordagens metodologicas brincantes e chamar para a ciranda todas as criangas citadas
para compor uma grande roda: Bernardo, Sales, Thomé, Rufino, Hampaté Ba, Guattari, Rolnik,
Aguiar, Simonini, Deleuze, Magnani, Battistelli, Cruz, Goldman, Rodrigues, Rocon, Roseiro,
Nodari.

Pra se dancar ciranda

Juntamos mao com mao

Formando uma roda

Cantando uma cancgao

Minha ciranda ndo é minha sé

Ela é de todos nos, ela € de todos nos
A melodia principal quem guia

E a primeira voz, é a primeira voz
Minha Ciranda - Lia de Itamaraca

Aqui os conceitos funcionam como dispositivos, os operamos para que eles déem
passagem aos estudos do cotidiano. Sao nas brincadeiras € no chao do terreiro que se constroi
o Candomblé das criangcas em uma relagdo entre arte, educagdo e producao de subjetividade.
“Os estudos e pesquisas com os cotidianos nos ajudam a compreender o que temos de mais
intimo, ou seja, nossas vidas, nossas existéncias e experiéncias” (Rodrigues, et at., 2019, p.
124).

Assim como na ciranda precisamos manter nossas maos firmes para que possamos girar
mundo, aqui na pesquisa, seguramos as maos para que as crian¢as ndo se percam entre

conceitos, dispositivos e atravessamentos outros do espago tempo terreiro.
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5.6.Tramas do Axé

Pessoas que conhecem o chdao com a boca

como processo de se procurarem

essas movem-se de caracois!

Enfim, o caracol:

Tem mae de agua, avo de fogo

e o passarinho nele sujara

Arrastara uma fera para seu quarto

usara chapéus de salto alto

e ha de ser esterco as suas proprias custas!
Manoel de Barros, Gramatica Expositiva do chao

Os sujeitos acompanhados s3o em sua maioria criangas que se assumem
candomblecistas e cuja producdo de subjetividade perpassa o territorio do terreiro de
Candomblé, colaborando no processo de afirmagao dessas identidades. Esse acompanhamento
foi realizado unicamente nesse territorio e foi necessario um compromisso ético profundo com
a comunidade, além de um didlogo permanente com as liderangas religiosas.

As criancgas do I1é Asé Oya Kurugesi sdo os sujeitos escolhidos para essa investigagao.
Foram realizadas com elas oficinas de pintura, ritmos e dangas, permitindo observar como essas
praticas se articulam no processo de aprendizagem e no cotidiano do terreiro. Além dos
encontros programados, acompanhou-se o agenciamento das criancas nas festividades, ritos
religiosos e outros encontros comunitarios.

A presenca no terreiro foi sempre mediada com respeito ao espago e suas regras. Foi
assegurado o consentimento dos pais e o assentimento das criangas, de modo que a participagao
nas oficinas fosse voluntaria. Todas as identificacdes das criancas foram preservadas e

substituidas ao longo da dissertagdo por nomes de caboclos e caboclas.

(...) As pesquisas com os cotidianos se abrem para a complexidade e o caos. Tudo isso
¢ pouco, diante do compromisso ético que estabelecemos com os sujeitos e realidades
que produzimos em pesquisa feitas em (des)aprendizagens. Sua producdo é um ato de
atengdo ¢ de cuidado com o outro ¢ com os efeitos de realidade e de sujeito que
fabricamos com nossas producdes (Rodrigues, 2019, p. 128).

Todo o processo junto a comunidade foi organizado no didrio de campo, que reuniu
etnografias, frases capturadas durante a observagdo cotidiana, desenhos, temas a investigar e
didlogos sobre a pesquisa com o orientador, colegas, liderancas do terreiro. A constru¢ido dos
efeitos das oficinas ocorreu como um movimento rizomatico, relacionando observagoes,
interpretagdes teoricas e didlogos, sem linearidade, respeitando a multiplicidade de sentidos
emergentes. Foram ainda produzidos registros visuais e sonoros, incluindo fotografias, videos

dos diversos eventos e gravagdes de audio das oficinas.
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Ao acompanhar essas oficinas, buscou-se observar, por meio das atividades artisticas,
os movimentos de possiveis invengdes e/ou rupturas no processo de produgdo de subjetividade
de se construir crianga dentro de um terreiro de Candomblé. Assim, tornou-se possivel perceber
como essas criangas se compodem, a0 mesmo tempo que constroem, praticam e compdem o
terreiro do qual fazem parte.

As escolhas dos referenciais apresentadas para essa constru¢ao sao um continuo didlogo
com Exu'!!, energia central do dinamismo, da desorganiza¢io e da organizagio. Ressalto que,
ao trazer determinados teoricos ou validar e questionar informagdes, fago parte de uma conversa
de quem escreve, atravessada por essa energia complexa e contraditéria.

A cartografia realizada a partir das malhas rizomaticas das oficinas, dos didlogos
produzidos e da etnografia abarcou historia, filosofia, sociologia, arte, antropologia, psicologia,
politica, entre diversas outras ordens do saber que caminham de forma conjunta, a partir de
uma experiéncia de analise do cotidiano dentro das religides de matriz africana. Para Guattari
e Rolnik ndo existe uma cartografia geral que explique como essas analises do cotidiano sao
semiotizadas, ou seja, como sdo interpretadas e representadas. No entanto, eles ressaltam a

necessidade de uma representagao teorica e ideologica inseparavel de uma prdxis social.

Essas questdes, que pareciam ser marginais (do dominio da psicologia, da filosofia ou
dos hospitais psiquiatricos), com o nascimento de imensas minorias que, juntas
constituem a maioria da populagdo do planeta, tornam-se questdes fundamentais. Ndo
considero que haja uma cartografia geral da forma como sdo semiotizadas essas
problematicas. Esse ponto é para mim fundamental pois a representagdo teorica e
ideoldgica ¢ inseparavel de uma praxis social, inseparavel das condi¢des dessa praxis;
¢ algo que se busca no proprio movimento, incluindo-se nesse movimento os recuos,
as reapreciagdes e as reorganizagdes das referéncias que forem necessarias. E a
condigdo, a meu ver, para que elementos de apreciacdo como Exu e Ogum, elementos
do candomblé, sejam levados em consideragio no modo de cartografia, de
semiotizagdo de apreensdo das problematicas, aqui no Brasil (Guattari; Rolnik, 1996,
p. 26;27).

Logo, da experiéncia pratica como primeira linha do que se produz, algumas perguntas
foram fundamentais para conduzir o olhar no campo: O que as criancas fazem enquanto
brincam? Elas rezam ao brincar? Brincam ao rezar? Seriam suas estripulias um ato de
descarrego? A observacao seguiu uma logica rizomatica, registrando os fluxos de interagdo, os
gestos, os ritmos e as palavras, sem hierarquizar agdes, mas buscando compreender os modos

de composicao da subjetividade dessas criangas.

11 Exu é uma entidade presente em diferentes tradi¢des religiosas, como na Umbanda, no Candomblé e em outras
religides afro-brasileiras. Ele é considerado um Orix4, um intermedidrio entre o mundo dos humanos e dos Deuses.
Exu ¢ geralmente associado & comunicacdo, transformacdo, dualidade e transgressdo de limites. Sua figura e
caracteristicas podem variar nas diferentes culturas e tradicdes em que é reverenciado.
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Até aqui caminhei pela preparagdo dos modos de fazer que sustentaram esta pesquisa.
Encerrada a travessia metodologica, as portas do terreiro se abrem e € possivel deslocar o olhar
para o territorio. O proximo capitulo conduz para dentro do Il€ e ¢ no encontro desse territorio
com sua historicidade que a pesquisa deixa de ser apenas método e passa a ser um processo de

composig¢oes plurais a tramarem mundos.
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6. ADENTRANDO O SAGRADO - ILE ASE OYA KURUGESI

Rua Couto Magalhdes, 320, Paraiso, esquina com Conego Pinheiro. Casa de
encruzilhada. A esquerda do portdo uma arvore encobre grande parte da fachada. Arvores e
plantas de axé ocupam a calgada, se construindo enquanto canteiro urbano. Em uma placa, logo
acima da porta, ¢ informado o nome da casa “Ilé Asé Oya Kurugesi” Candomblé de Yansi'?,
desde 1965.

Passo pela porta e vejo, a esquerda, os assentamentos de Caboclo, Exu e Ogum. Realizo
meus cumprimentos e peco licenga para entrar. Desco as escadas e a direita vejo a casa de Yansa,
dona do Axé. Vou até a sua porta e também pecgo sua béng¢do e licenca para que a constru¢ao
dessa pesquisa aconteca da melhor forma.

Sigo para o barracdo que se encontra logo a frente da casa de Yansa, desco uma rampa
que permite a acessibilidade para cadeirantes e que separa, com um grande degrau, quem esta
na assisténcia do espaco ritualistico. Fago meus cumprimentos ao intoto/otunlé’?, aos atabaques
e a camarinha, que fica num cémodo logo atras do barracao.

O terreiro aqui descrito possui uma longa tradi¢ao no Estado, sendo um espaco de
profunda riqueza simbdlica e espiritual. Sua escolha como unico campo de pesquisa para este
estudo se justifica pela sua relevancia cultural, historica e religiosa. As informagdes abaixo
relatadas foram retiradas do Livro “Casa de Marimbondo” organizado pela Ekedji Thaynara e
eu entre os anos de 2023 e 2025.

O I1é Asé Oya Kurugesi foi fundado pela Iyalorixa Leopoldina Barbosa do Nascimento,
conhecida como Dina Marimbondo. Mae Dina iniciou sua trajetéria religiosa nas religides de
matriz africana na década de 50 quando passou a receber a Preta Velha Vovo Maria dos Sete
Pilao no bar em que trabalhava. Pessoas que presenciaram sua incorporagdo orientaram que ela
buscasse ajuda espiritual com o senhor Nelson Mateus, zelador do terreiro de Umbanda Cabana
Senhora da Gloria, na cidade de Belo Horizonte. Por ser de origem Catdlica, inicialmente a mae
Dina se recusou a procurar ajuda, mas suas incorporagdes foram se tornando mais frequentes e
buscar por mais informacgdes sobre o que estava acontecendo com ela se tornou inevitavel.

O assunto chegou aos ouvidos de sua mae, que ndo aceitou ter uma filha macumbeira e
a colocou para fora de casa. Mae Dina foi morar em uma casa no bairro Alto Vera Cruz em Belo

Horizonte e 14 deu prosseguimento aos atendimentos com a Vové Maria dos Sete Pilao e fundou

12 Mais informagdes podem ser encontradas no Livro “Casa de marimbondo: memorias ancestrais” - Faleiro,
Thaynara; Matia, Thais. 1* ed, Belo Horizonte, MG: Ed. dos Autores, 2025.
13 Orix4 associado a terra que d4 sustentacdo aos Ilés.
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a Casa de Umbanda Cambinda de Guiné. Como podemos verificar no relato da Iyalorixa

Vilmara;:

Minha méae, Leopoldina Barbosa do Nascimento, era filha de Maria. Os irmaos dela
também eram todos da Igreja Catdlica, e minha avd, Mariana Barbosa do Nascimento,
era beata. Mamae tinha um bar, foi 14 que comecou o contato dela com as religides de
matriz africana. Certo dia, um cliente falou pra ela que estava vindo um espirito nela,
e que ele estava benzendo as pessoas. Ela ndo acreditou, disse que ndo conhecia sobre
espiritismo e pediu para que parassem de falar disso, porque, se a mae dela ficasse
sabendo de uma coisa dessas, a colocaria para fora de casa. Mas logo comegaram a
surgir outros relatos de pessoas falando a mesma coisa: que ela estava benzendo. Até
que um dia, quando ela acordou de uma das incorporagdes, tinha um monte de gente
no bar. Ela estava sentada num banco, e falaram que ela estava benzendo (p. 17).

Somente apos o falecimento de seu pai, que a lydlorixd Leopoldina foi aceita
novamente em casa pela sua mae para ajudar a manter os custos da casa, pagamento da terra

que residiam e cuidados com sua irma que também enfrentava questdes psicologicas.

(...) Mas meu avd, Angelo Nunes do Nascimento, faleceu, e as coisas mudaram. Minha
avo ndo trabalhava e ndo tinha condi¢des financeiras de manter a casa e os filhos, por
isso chamou minha méae de volta para ajudar. Foi quando minha mae voltou para ca,
ela ajudou a acabar de fazer os pagamentos das prestacdes do terreno. Apods alguns
anos minha avo6 faleceu de tristeza pela perda do meu avo. Foi quando mamae trouxe
o Cambinda de Guiné, que hoje ¢é o I1é¢ Asé Oya Kurugesi (p. 18).

Foi em 1965 que o terreiro se fixou na rua Couto Magalhaes, 320, no Paraiso. Somente
na década de 1970, impulsionada pela expansdao do Candomblé nas décadas de 1950 e 1960, a
Iyalorix4a Leopoldina iniciou-se no Candomblé e transformou sua casa, antes exclusivamente
de Umbanda, em um terreiro que acolhia tanto o Candomblé quanto a Umbanda. A partir dessa
mudanga, ela passou a reestruturar o terreiro segundo outros paradigmas, o que fez com que

grande parte das pessoas da casa optassem por se afastar.

Mamae era brava, mas dentro do terreiro, eu acho que ela ndo era brava, ela tinha que
se impor, por ser uma mulher negra, vitiva, com trés filhas e que liderava sozinha uma
comunidade com cento e quatorze médiuns, que era o nimero de filhos de Umbanda
dela. Quando ela foi iniciada no Candomblé, a maioria foi embora, porque ndo
aceitavam algumas questdes da iniciagdo, como raspar a cabeca. Ela era uma
guerreira. Se ela ndo tivesse aquela linha firme, eu acho que ela ndo daria conta. Entdo
hoje vejo que ela ndo era brava (p. 19).

O terreiro foi atravessado pelo periodo da Ditadura Militar que se iniciou no ano de
1964. A policia controlava os registros e atividades dos terreiros, e deles eram exigidas
assinaturas de atas de presenc¢a que deveriam ser entregues sempre no dia seguinte aos toques
na Delegacia de Costumes. Os terreiros eram espagos vistos com desconfianga pela policia por

sua presenga negra e por realizarem praticas consideradas ilegais e subversivas. Apesar das
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constantes abordagens policiais no terreiro, Dario, o esposo de Dina, amenizava os possiveis

conflitos por ser um policial:

Quando ela e meu pai se conheceram, ele tinha uma lavanderia. Depois, ela o preparou
para que ele se tornasse policial. Quando meu pai, Dério Costa, faleceu, comegaram
as agressOes de intolerancia religiosa: jogavam pedras e bombas aqui. Nessa época,
ela tinha que assinar a ata na delegacia de costumes todos os meses. Antes, por meu
pai ser um policial, ndo tinha isso (p. 19, 20).

Na Umbanda, Mae Dina trabalhava com a Preta Velha Vovd Maria dos Sete Pilao, Exu
Marimbondo, Exu Sete Tronqueiras, Exu Lalu, Pombogira Dona Maria Padilha, Caboclo
Rompe Mato e o Marinheiro Martim Pescador. Devido a popularidade do seu Exu entre os
frequentadores da casa, a familia de Santo dessa casa ¢ conhecida até os dias de hoje como
familia Marimbondo.

No Candomblé, Leopoldina foi iniciada para Oya. O Babalorixd que a iniciou foi o Pai
Deluanji'#, de origem baiana. Apés o falecimento de Pai Deluanji, Mde Dina passou a ser
cuidada espiritualmente pelas maos da Iyalorixd Delucia. Mae Dina, a matriarca da
comunidade, faleceu no ano de 2009 e desde entdo o terreiro foi assumido pelo Babalorixa
César Marimbondo, primeiro filho de santo iniciado por Dina, e pela Iyalorixd Vilmara de
Oxum, filha sanguinea.

A casa de Candomblé preservou sua tradicdo de origem, mantendo as festividades e as
sessoes com as entidades da Umbanda, ao mesmo tempo em que continuou dedicada aos
cuidados com o Ori e as iniciagdes. Assim, seguiu acolhendo membros e simpatizantes da
comunidade por meio dos ritos proprios do Candomblé. Entre as festividades da Casa estdo a
Festa de Ogum, Oxum, Oya, Eré, Olubajé e as Aguas de Oxald. Sdao também parte das
festividades a homenagem a Pombogira Senhora Maria Risadinha, Seu Jodo Marinheiro,
Caboclo Rompe Mato e Preta Velha Vovo Maria Conga.

A Tyalorixa Vilmara foi iniciada em 1993 para Oxum pelo Babalorixa Valter de Oxdssi,
atualmente cuidada por Tossi Nadé!> do Ogum, do Rio de Janeiro. O Babalorixa César
Marimbondo foi iniciado em 1992 para Ogum pela Iyalorixd Dina Marimbondo, recebeu os
cuidados de Mie Delticia'®, atualmente ¢ cuidado pela Iyalorixd Mara!” de Odé e Babalorixa

Silvio'® de Oxumaré.

14 José Anténio Figueiredo

15 Vaustenir Nascimento de Oliveira
16 Wanderlucia Gesteira Pimentel

17 Mara Cilene Santos Ferreira

18 Silvio Nivaldo
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Entre as atividades realizadas na casa estdo os encontros com as criancas da
comunidade. Esses momentos acontecem de forma planejada com o objetivo de repassar
conhecimentos, como aprender a dangar, tocar instrumentos, estudar fundamentos sobre o xire,
cantigas e orikis na lingua yorubd, desenhar, assistir a filmes e contagdes de historias. Outras
atividades entre as criangas acontecem organicamente, nos dias de atividades no barracao, em
que as proprias criangas se articulam para realizar atividades entre elas a0 mesmo tempo que
interagem com os demais membros da comunidade.

Para além da narrativa construida até aqui sobre trajetoria historica da casa e as diversas
liderancas religiosas citadas, que registraram permanéncias e transformagdes ao longo da
existéncia da comunidade, existem outras conexdes que nao apareceram de forma explicita, sao
subjetividades de natureza maquinica de composi¢des plurais que operam no terreiro € que
tramam no entre tradi¢des, ritos e o tempo presente. Sao saberes que emergem na experiéncia
pratica, no invisivel que se manifesta no cotidiano e na palavra das liderancas espirituais. E
nesse ponto que a fala de Mae Vilmara se torna fundamental, pois introduz uma dimensao
intuitiva e sensivel que ultrapassa a histéria narrada e revela modos de conhecimento que

orientam e sustentam a vida no Ilé.
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6.1. Oro de Odé, Ogum e Yemonja.
Quarta-feira, 23 de abril de 2025

Orixa é uma forma de comunicagdo muito forte com o mundo espiritual.
Muitos de nos estamos como zeladores e as vezes ndo sabemos muita
coisa, ndo temos estudo, mas passamos uma farinha em alguém e esse
alguém prospera na vida. Tem muita gente que diz que Candomblé ndo
tem intuigdo, pois tem sim! As vezes ligo pra Baba Tossi e falo, pai, estou
querendo fazer isso de tal forma, o que o senhor acha? E ele responde,
se vocé recebeu o recado, minha filha, faca! Quando ele vem fazer
alguma coisa aqui em casa muitas vezes ele prefere ficar sozinho. Ele
fica sozinho pra se comunicar com o sagrado, pois alguém traz o recado,
precisamos ouvir o Ori, se ndo é por Orixd o recado chega por Exu. E
eu também tenho muito disso, as vezes estou fazendo algo de uma forma

e o recado chega, ai mudo o que estou fazendo e faco de outra forma.

Iydlorixa Vilmara de Oxum
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7. PINTURA
Sabado, 15 de marco de 2025

Nesse dia foi realizada a primeira oficina do ciclo de encontros com as criangas do Ilé,
também atravessada pela intuicdo que orientou grande parte deste processo. Deixava o plano
idealizado do que seria realizado e me abria para que os acontecimentos emergissem do proprio
encontro. Enquanto todos na casa se preparavam para a festa de Exu, em homenagem a Senhora
Maria Risadinha. Na cozinha comegavam os preparativos para o café e no barraco eu ajeitava
as enins’®, sdo nelas que nos deitamos, nos alimentamos e nos sentamos para aprender.

As criangas foram recebidas com o café da manha no barracdo. Os pais ou avos que
chegavam para fazer as fungdes da festa conduziam seus filhos ou netos para 14, enquanto se
destinavam a outras tarefas. As criangas foram chegando: Jurema; Jandira; Jussara, Arauna;
Ventania; [ara; Ubirajara, e irei apresenta-las:

Comegarei pela lara e pelo Ventania, ambos filhos da E.L.I. e do E.N.O. Iara e Ventania
vivenciam o cotidiano do terreiro com os seus pais; participam de todas as atividades da casa,
fundamentos religiosos e demais festividades. lara (um ano) sempre esta no colo de alguém
durante os xirés. Ela bate palmas sempre que os atabaques rufam para chamar os Orixas.
Ventania (dois anos) ama os atabaques e outros instrumentos de percussdo. Uma forma
encontrada pela comunidade para que ele consiga participar de todas as funcdes ¢ entregar a ele
um aguidavi*® e um apoti *! para que esse objeto se torne um atabaque em que ele entoa os seus
ritmos junto aos demais ogans da casa. Esse gesto de dar a Ventania um instrumento simboélico
se apresenta como construcao do pertencimento: o som que ele faz, ainda que fora de tempo, ¢
escutado com a mesma atengao dos toques sagrados.

Aratina (cinco anos), Jussara (sete anos) e Jandira (dez anos), sdo trés irmaos, todos
filhos do O.V.S. e netos da Iyélorixd Vilmara e do Babalorixd César e residem no mesmo
territorio do terreiro. Junto ao seu pai, elas transitam entre o terreiro e a escola, sendo sua casa
uma extensao do territorio sagrado.

Jurema (nove anos), como ¢ chamada por todos, ¢ filha do F. o filho mais novo da
Iyalorix4 Vilmara. Seu pai € o tnico dos filhos que ndo ¢ iniciado no Candomblé, e professa a

religido Catolica. A mde da Jurema também ndo faz parte do terreiro e professa a religido

19 Esteiras confeccionadas com taboa (Typha domingensis)

20 Varetas usadas para tocar os atabaques no Candomblé, especialmente na nagdo Ketu. Sdo feitas de galhos de
arvores sagradas, como a goiabeira e o aragazeiro.

21 Banco pequeno
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Evangélica, porém a Jurema sempre vivencia o terreiro por passar grande parte do seu tempo
com seus avos.

Ja o Ubirajara (sete anos) possui outro contexto, pois chegou até o Il¢ através da sua
mae, que ¢ uma frequentadora das sessdes de benzegdo, giras e toques para Orixds. Ubirajara
“decidiu” ingressar no Candomblé e foi apoiado pela sua familia.

A proposta de vivéncia e oficina realizada surgiu do projeto Jardins do Sagrado,
pensado e organizado juntamente ao Professor Wagner Leite Viana. Um pouco sobre essa
experiéncia anterior pode ser encontrado no livro: Jardins do Sagrado: Cultivando Insabas que
curam.

Convidei-os para realizar um passeio atento por todo o terreiro buscando objetos que
poderiam se transformar em pincéis. Logo sairam correndo, todos na mesma dire¢do, como
quem procura em grupo. Fizemos o movimento de dentro para fora e depois de fora para dentro,
juntando todos os itens encontrados. Voltamos para o barracdo e 14 vimos penas de pato branco,
penas de angola, gravetos de bambu, sisal, palha da costa, barbante, fitas de cetim, folhas e talos
de mamona, folhas de laranja. Comegamos o fazer e os resultados foram pincéis com cerdas de

cetim, palha da costa, folha de laranja.

Figura 1- Pincéis construidos em oficina

Fonte: Registrado pela autora
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Preparamos a tinta juntos, chamada de Té&mpera, que consiste na jun¢do de um
pigmento, um aglutinante e um diluente. Nessa hora peguei a maleta e comecei a tirar alguns
pigmentos. As criangas se aproximaram e cada uma me ajudou com algo, como abrir os potes
dos pigmentos e pegar d4gua. Fiz a primeira tinta para que aprendessem e depois cada um foi
preparando outra cor. Com as tintas e os pincéis prontos, entreguei uma folha de papel de alta
qualidade para cada um e disse que poderiam desenhar e pintar o quanto quisessem. Cada um
escolheu um pincel para comegar.

Peguei um papel para mim e, enquanto o encarava, observava como as criangas lidavam
com o desconhecido, com o comeco, com tintas e pincéis estranhos. O papel em branco era um
desconforto conhecido por eles, mas apesar disso os primeiros tracos foram aparecendo e junto
a eles um principio de familiaridade.

O Ubirajara chegou nesse momento da oficina, quando os demais j& estavam
confortdveis com os materiais. Conversei com ele sobre o que j& tinhamos feito até ali e mostrei
para ele todos os pincéis que poderiam ser usados. Em um ato ancestral, decidiu usar o pincel

mais antigo que conhecemos: as proprias maos.

Figura 2- Pintura em oficina

Fonte: Registrado pela autora
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Figura 3 - Pintura em oficina

fi"

Fonte: Registrado pela autora

Figura 4 - Pintura em oficina

Fonte: Registrado pela autora



Figura 5 - Pintura em oficina

Fonte: Registrado pela autora
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Figura 6- Pintura em oficina

Fonte: Registrado pela autora
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Figura 7- Pintura em oficina
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Fonte: Registrado pela autora
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Figura 9 - Pintura em oficina

Fonte: Registrado pela autora

Essas sdao algumas das pinturas realizadas por Jurema, Jussara, Jandira, lara, Ventania,
Aratna e Ubirajara durante o encontro. As pinturas, assim como os pincé€is, materializaram a
expressdo das relagdes que se teceram naquele dia, revelando os modos como cada crianga
experimentou seu corpo através dos objetos recolhidos, das tintas criadas. Sdo registros que

ajudam a perceber como cada um de nds elabora sentidos a partir das experiéncias.

7.1. Construir ferramentas para construir pesquisa

O terreiro, as criangas € eu compomos um territorio existencial. Nos encontramos
cotidianamente nos toques, rituais, festas de aniversario. Ao realizar o primeiro encontro que
introduz o ciclo de oficinas eu me construo enquanto pesquisadora desse/nesse/com esse
territorio.

O caminho do pesquisar nasce do proprio chdo do Il€, das materialidades que
recolhemos e dos modos de viver que ali se compdem. O pincel ¢ um instrumento inventado,

improvisado, produzido, para com ele pintar e construir realidade, organizacdo hegemonica de
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sentido, composta por saberes, conhecimentos, concepcdes construidas por um grupo. Ao fazer
pincel, fazemos prolongamento do corpo e o corpo faz prolongamento do terreiro.

O corpo ¢ inventado nas buscas pelos objetos, ao procurar materiais que pudessem se
transformar em pincéis (plantas, tecidos, galhos, penas), seguimos mapas de intensidade em
busca de sentido e criagao e produzimos ferramentas de construgao de sensibilidade, para no
papel expressar aquilo que nos afeta.

Cada pincel criado diz algo sobre a crianga que o criou e sobre a crianga que nos
tornamos no terreiro. No chao buscamos os instrumentos que nos permitiram fazer arte ¢ nos
fazer crianga naquele territorio. Por isso, ao construir o préprio pincel, além de criar as
ferramentas para pintar, criamos ferramentas para a pesquisa.

Com a oficina, me reapresento ao territorio ao lado das criangas, recolhendo materiais
e os experimentando. Um movimento de aproximag¢ao continua e constru¢ao de realidade total
nao totalizavel, ao compor chao e construir territorio.

A oficina tem essa fung¢do de subjetivacdo ao compor uma maneira de expressar € uma
forma de pensar. Os pincéis, os gestos, as linhas e os tragos produzidos naquela manha eram
também modos de nos pintar no terreiro. As criangas colheram do chdo os instrumentos com os
quais se desenham, se moldam e se pintam. A oficina ndo era apenas sobre pintura, mas sobre
reconhecer que cada um de nos nos compomos e somos compostos pelo I1€. Encontro para
pintar e de se deixar pintar pelo territorio, abrindo passagem para as poténcias criativas de
desenhar o corpo na danca, no ritmo, nas brincadeiras...

O gesto ¢ performativo, contam casos, vivéncias, memorias corporais. A pintura
encontra novos caminhos através do fazer. As cores comecam a se misturar nos potes e no papel,
camadas sobrepostas aparecem, figuras... abstra¢des... a figura que surge do abstrato...
Movimento continuo de afetar e ser afetado a partir das agdes ndo sequenciais de quem cria:
Desenhar; Pintar; Fotografar; Confeccionar; Representar; Fruir; Ilustrar; Rezar; Deitar;
Caminhar; Saltar; Sobrepor; Mandingar; Concentrar; Misturar, Levantar; Preparar; Colorir;
Iniciar; Cheirar; Fazer; Experimentar; Pensar; Sentir; Movimentar; Olhar; Produzir; Inspirar;
Imaginar; Inventar; Compor; Organizar; Mexer; Sonhar; Viver; Conversar; Observar; Elaborar;
Construir; Gargalhar; Cantar; Dangar; Cortar; Concluir; Acolher; Ouvir; Procurar; Criar...

As imagens criadas habitam corpos, sobrevivem em imaginarios coletivos, criam
territorios, com tradicdes e culturas. Constroi-se a ritualidade do pincel, das tintas, dos gestos,
das palavras. Pois pesquisar no terreiro € sempre construir-se com ele, criando formas de habitar

e ser habitado, assim como veremos nos demais encontros.
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8. RITMOS
Sabado, 22 de marco de 2025

Os ritmos sdo parte fundamental do culto aos Orixas, sendo o tema do segundo encontro.
A oficina foi conduzida pelo O.V.S., e tinha como objetivo introduzir instrumentos de percussao
e ritmos do Candombl¢ para as criangas do terreiro.

Eu havia sido a primeira a chegar para poder preparar o café, o barracdo estava limpo
como de costume e prevalecia um siléncio. Levei algumas esteiras para que as criancas
pudessem se sentar e para montar o café a altura delas. Enquanto organizava esses detalhes,
comegava a ouvir as primeiras vozes, de adultos e criangas, o espaco que antes parecia vazio
comecou a ser preenchido. Era como se o barracdo acordasse junto a chegada dos corpos que o
habitam.

As criancas foram recebidas no barracao com o café da manha, assim como no encontro
anterior. Os pais foram chegando com os seus filhos e nesse dia permaneceram observando a
oficina. Os pais observavam, pois no dia marcado nao havia festividades ou outras atividades
em curso no barracao. Estiveram presentes nesse encontro seis criancas: Arauna, lara, Ventania,
Jandira, Jussara e Jupira que ainda ndo foi apresenta.

Jupira (trés anos) € filha do O.A.S., neta da Iyalorixa Vilmara de Oxum e do Babalorixa
César. A mae de Jupira, faz parte do terreiro, porém ainda nao foi iniciada. Jupira e sua familia
residem na mesma propriedade onde fica localizado o terreiro, o que faz com que ela esteja
imersa na realidade do Candomblé, praticado por seus pais e avos.

Podiamos ouvir as criangas e adultos conversando enquanto o O.V.S., montava os
instrumentos. Nesse dia, o O.V.S., disponibilizou para oficina os seguintes instrumentos: uma
caixa ou malacacheta; dois surdos; um repique ou bacurinha; um pandeiro; e um ga. Optou-se
por utilizar esses instrumentos convencionais por ser uma oficina introdutoria e que poderiam
ser ajustados a altura das criancas.

Era possivel perceber uma excitacdo difusa, olhares timidos, maos ansiosas e pequenos
toques experimentais. O terreiro vibrava sob os passos ainda descompassados. O som do ajuste
dos instrumentos misturava-se ao das vasilhas e alimentos do café da manha. Enquanto algumas
das criancas e adultos tomavam café, outras j& comegavam a conhecer os instrumentos e se
apossar deles de alguma forma, experimentando-os com as maos, baquetas ou aguidavi.
Podiamos ouvir sons confusos dos instrumentos produzidos por cada crianga €, a0 mesmo
tempo, conversas entre todos. O siléncio se foi € o espago mostrou sua configuragdo rizomatica,

um caos repleto de ritmo porvir.
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Ao longo da oficina houve uma grande rotatividade das criangas em cada um dos
instrumentos. A conformacao inicial foi Jupira tocando caixa, Aratina e Jandira tocavam surdo,
Jussara segurava o Ga, o Ventania o repique e a lara um pandeiro.

0O.V.S. foi em cada uma das criangas mostrando como se segurava no instrumento, como
se tocava, em qual parte deveriam bater. Era como se o proprio barracao escutasse. O ritmo
que se instaurava ndo era ensinado, era descoberto, entre o gesto € a escuta.

Cada uma das criangas se comportou de uma forma durante o encontro. lara estava
sentada do outro lado do barracdo, junto a um dos adultos que observava a oficina. Ela
experimentou o ritmo através do pandeiro e das palmas. Sentada na esteira, ela olhava com
olhos arregalados para o movimento que estava acontecendo do outro lado. Ventania, nao
conseguia se conter no desejo de tocar todos os instrumentos. Vez ou outra, quando se encantava
com o som produzido por alguma das outras criangas, direcionava-se para aquele instrumento
no intuito de reproduzir aquela sonoridade. Jussara, por sua vez, iniciou timida, ndo quis tocar
outros instrumentos, queria ficar sentada para poder tocar e olhar os demais. Apesar disso, ficou
a maior parte da oficina experimentando o Ga, com exce¢do de quando Ventania o tomava de
sua mdo. Jandira, a mais velha das criancas, foi quem teve mais facilidade em seguir as
orientacdes do seu pai, o0 O.V.S., desde a forma de segurar as baquetas até onde elas deveriam
ser tocadas no instrumento. Aratna tocou por um certo tempo o surdo, e sua irma Jandira o
ajudava com o que havia assimilado da explicacdo, porém durante a oficina ele se negou a
participar em alguns momentos, apesar das diversas insisténcias dos adultos presentes. Parecia
existir uma expectativa grande de que ele se tornasse um ogan da casa, enquanto, por sua vez,
seu desejo era ter “dez erés”, como ja o ouvi dizer em nossos encontros pelo barracao.

Mas, durante a observagao e participacao na oficina, quem mais me chamou a atengao
foi Jupira, que pegou uma das baterias e comegou a tocar; percebi que em meio ao caos sonoro
comecava a aparecer um ritmo do Candomblé conhecido como Avamunha (ou Ramunia®?). A
Avamunha surgia como um ritornello: primeiro um trago timido no meio do ruido, depois uma
convocacgao ao territdério compartilhado.

Enquanto as demais ainda tocavam em meio ao caos, Jupira sustentava o ritmo. No meio
disso ouvia-se ‘“Parou”, “Cadé o maestro”. Nao houve uma orientacdo coletiva. Foi um
momento de intui¢cdo, seguido pelos participantes, até que essa sonorizacao cadtica entrou em

consonancia.

22 Ritmo que é comumente tocado nas aberturas e nos encerramentos das festas e que ¢ dangado por todos os
orixas.
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Vez ou outra, alguma das criangas se perdia no ritmo, mas logo, do caos, se encontrava
novamente um equilibrio. Assim eles permaneceram durante toda a oficina. Jupira, pequena
como era, parecia tomar a frente sem saber, um gesto que era tanto corporal quanto musical.
Estar presente ali era também ser afetada pelo ritmo que se fazia e se desfazia entre as maos
pequenas e os instrumentos. Por mais que eu anotasse ¢ observasse, a experiéncia continha
dobras de subjetivacdo. Compartilho, a seguir, o relato do O.V.S., cuja perspectiva revelou
deslocamentos inesperados, improvisacdes ¢ afetos que emergiram no decorrer do encontro e

que, ao conduzir a oficina, também se deixou conduzir por ela.

Eu havia programado um certo ritmo e a intengdo seria a de
casar um ritmo dentro, criar um ritmo, usando um dos ritmos do
Candomblé, que seria um Ijexd, que é um toque do Candomblé. Quando
as criangas se reuniram para iniciar a oficina, nos tivemos uma
surpresa, porque a crianga mais nova da casa, que é a Jupira, pegou
um instrumento que se chama caixa e fez o ritmo dela, e nisso as outras
criangas foram junto.

Acabou que teve uma mudanga na programag¢do, mas aconteceu
uma coisa interessante, porque uma crianga de trés anos chegou com
uma certa musicalidade, um ritmo bem executado, dentro do tempo,
sem variar muito o tempo. Se tivesse um metronomo né, um click, que é
onde marca o tempo e a velocidade do que tem que ser tocado, ela
praticamente estava tocando em linha reta, ndo variando muito nessas
medicoes.

Foi uma experiéncia muito legal! Acabou que a oficina ficou
puxada mais pro ritmo baiano, e foi uma experiéncia muito, muito,
muito mesmo legal! Um pouco dificil porque sdo crian¢as muito novas
e elas ndo tém total atengdo ao que o professor pode estar falando, mas,
elas fizeram com muito carinho, e eu achei muito legal a experiéncia

de ter feito essa oficina.
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Foi a primeira vez que eu fago com criangas, ndo exatamente a
primeira vez... Eu ha muitos anos atrds participei de uma oficina que
era do “Fica Vivo”, que era um projeto que tinha de uma escola no
bairro Taquaril. A professora de um projeto que eu tocava na escola me
colocou pra ser o coordenador desse projeto que era com criangas, mas
as criangas eram um pouco mais velhas do que os meninos la; as
criangas ja estavam na faixa dos 10 aos 14, que é mais facil de

conseguir alinhar as coisas. Mas foi muito legal a experiéncia.

O.VS.

8.1. Caos e Ritmo

Na oficina descrita, no inicio emerge o caos... um caos sonoro. No entanto, o que
Deleuze e Guattari (1992) nomeiam como caos, ndo deve ser compreendido apenas como
desordem, mas como um momento em que as forgas caoticas estao coexistindo com o processo

de criagdo. Em O que é a filosofia?, os autores afirmam:

Sob estas condigodes, a primeira diferenga esta na atitude respectiva da ciéncia e da
filosofia com relagdo ao caos. Define-se o caos menos por sua desordem que pela
velocidade infinita com a qual se dissipa toda forma que nele se esboga. E um vazio
que ndo ¢ um nada, mas um virtual, contendo todas as particulas possiveis e suscitando
todas as formas possiveis, que surgem para desaparecer logo em seguida, sem
consisténcia nem referéncia, sem consequéncia (Deleuze; Guattari, 1992, p. 153).

Considerando seu sentido filoséfico, o Caos ndo € auséncia de algo, mas sim o excesso
de existéncias e de possibilidades em processo continuo de criagdo. A composi¢do artistica,
entdo, emerge nao apesar do caos, mas justamente porque ha caos. O caos ¢ multiplicidade, que,

como um rizoma, nao possui um ponto de origem, nem um ponto final.

Pedimos somente um pouco de ordem para nos proteger do caos. Nada ¢ mais
doloroso, mais angustiante do que um pensamento que escapa a si mesmo, idéias que
fogem, que desaparecem apenas esbogadas, j4 corroidas pelo esquecimento ou
precipitadas em outras, que também ndo dominamos (Deleuze; Guattari, 1992, p.259).

Esse momento de desorientagdo ¢ frequente nos processos de criagdo, pois ¢ reflexo da
intensidade e da instabilidade dos pensamentos e das sensagdes, por iSso vez ou outra nos
apegamos facilmente a certas ideias, conforme nos apresenta Deleuze e Guattari (1992). Essas

opinides funcionam como alicerces, zonas de conforto, para que nao seja necessario sempre
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retornar ao caos, com o risco de ndo conseguir voltar de 1a. Porém, ao nao retornar ao caos,
lidamos também com o fechamento de novas possibilidades.

Em uma correlagdo conceitual, convoco aqui para essa compreensdo a figura de Exu,
entendido ndo apenas como Orixd mensageiro, mas como poténcia fundadora, aquele que ¢&,
“(...) infinito, que nao tem comeg¢o nem fim. Exu ¢ o principio de tudo, a for¢a da criacao, o
nascimento (...) é a célula-mater da geragdo da vida, o que gera o infinito, infinitas vezes. (...)
o gerador do que existe, do que existiu e do que ainda vai existir”. (Barcellos, 2012, p. 66). Exu
nao opera no campo da estabilidade, mas no campo do caos, da transformagao incessante: ¢
movimento; ¢ principio. Sua presenca se faz ndo apenas na abertura de caminhos, mas na
propria possibilidade de criar caminhos.

O caos ¢ definido como “um vazio que nao ¢ um nada, mas um virfual, contendo todas
as particulas possiveis e suscitando todas as formas possiveis, que surgem para desaparecer logo
em seguida” (Deleuze e Guattari, 1992, p. 153), podemos reconhecer Exu, for¢a que ndo visa a
fixagdo da forma, mas seu fluxo. Exu ndo é o caminho, mas a reinven¢do permanente de
caminhos. A poténcia e a complexidade de Exu sdo expressas poeticamente na descricdo de
Rufino, para quem “Exu ¢ poema que enigmatiza a vida, o caos necessario a toda e qualquer
invencdo” (2019, p. 21). Caos e Exu sdo, portanto, o que impulsiona o pensamento a se
movimentar e for¢as que antecedem qualquer processo criativo.

Retornando, Deleuze e Guattari afirmam que o ser humano precisa de um minimo de

estabilidade para pensar, e que essa estabilidade se desenvolve a partir das sensagdes.

Mas ndo haveria nem um pouco de ordem nas ideias, se ndo houvesse também nas
coisas ou estados de coisas, como um anti-caos objetivo. (...) E, enfim, para que haja
acordo entre coisas e pensamentos, € preciso que a sensagao se reproduza, como a
garantia ou o testemunho de seu acordo, a sensagdo de pesado toda vez que tomamos
o cinabrio na mao, a de vermelho cada vez que o vemos, com nossos 6rgaos do corpo,
que ndo percebem o presente, sem lhe impor uma conformidade com o passado. E
tudo isso que pedimos para formar uma opinido, como uma espécie de “guarda-sol”
que nos protege do caos (Deleuze;Guattari, 1992, p. 259; 260).

Esse conjunto € o que permite a existéncia das opinides, porém, ndo basta apenas o
centro estabilizador, pois dali seria possivel reproduzir algo ja4 conhecido: se manter em uma

zona de conforto. O que ¢ exigido no processo de criagdo ¢ sempre retornar ao caos, entre o

risco e a oportunidade, até que se componham novos caminhos.

Nossas opinides sdo feitas de tudo isso. Mas a arte, a ciéncia, a filosofia exigem mais:
tracam planos sobre o caos. (...) A filosofia, a ciéncia e a arte querem que rasguemos
o firmamento e que mergulhemos no caos. S6 o venceremos a esse preco. (...) O artista
traz do caos variedades, que ndo constituem mais uma reproducdo do sensivel no
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orgdo, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensagdo, sobre um plano de
composi¢do, anorganica, capaz de restituir o infinito. (...) O pintor passa por uma
catastrofe, ou por um incéndio, e deixa sobre a tela o traco dessa passagem, como do
salto que o conduz do caos a composicdo (Deleuze; Guattari, 1992, p. 260; 261).

A arte age como um plano de composi¢do que nao tem como objetivo organizar o caos,

mas compor através dele; a arte nao busca representar, mas criar Perceptos e Afectos.

(...) A arte ndo € o caos, mas uma composi¢ao do caos, que da a visdo ou sensagdo, de
modo que constitui um caosmos, como diz Joyce, um caos composto - ndo previsto
nem preconcebido. (...) A arte luta com o caos, mas para torna-lo sensivel, mesmo
através do personagem mais encantador, a paisagem mais encantada (Watteau)
(Deleuze; Guattari, 1992, p. 263).

Para o processo de aprendizado a partir dos instrumentos de percussio, o caos € parte
necessaria da criagdo. Ver acontecer os rasgos no guarda-sol que protegiam o O.V.S.,
estabilizado dentro dos ritmos e conhecimentos acerca dos instrumentos ¢ das suas experiéncias
praticas com oficinas. Aceitar o caos, ver desmoronar o que havia planejado para a sua oficina
“(...) mas o poeta, o artista abre uma fenda no guarda-sol, rasga até o firmamento, para fazer
passar um pouco do caos livre e tempestuoso e enquadrar numa luz brusca, que aparece através
da fenda” (Deleuze; Guattari, 1992, p. 261), e por suas sensagdes conseguir retornar e construir
novos caminhos e possibilidades para a oficina.

Nesse contexto, algo surge do caos. Assim como foi observado pelo O.V.S., Jupira,
apesar de ser uma das criangas mais novas, emerge com uma composi¢ao, criando novos
caminhos para a oficina. Uma pequena estabilidade no caos..., um pequeno refrdo..., um
ritornelo; um territorio existencial que nasce justamente na tentativa de extrair consisténcia do
caos, como uma forga que organiza o sensivel e cria territorios, mesmo que provisorios. Deleuze

e Guattari (1997) apresentam uma crianga que, a partir do caos, modula em uma cang¢aozinha a

composi¢ao provisdria de um territorio, fundamentando o sentido de ritornelo.

L Uma crianga no escuro, tomada de medo, tranquiliza-se cantarolando. Ela anda,
ela para, ao sabor de sua cangdo. Perdida, ela se abriga como pode, ou se orienta
bem ou mal com sua can¢dozinha. Esta ¢ como o esbogo de um centro estavel e
calmo, estabilizador e calmante, no seio do caos. Pode acontecer que a crianca
salte a0 mesmo tempo que canta, ela acelera ou diminui seu passo; mas a propria
cang¢do ja ¢ um salto: a cancdo salta do caos a um comego de ordem no caos, ela
arrisca também deslocar-se a cada instante. Ha sempre uma sonoridade no fio de
Ariadne. Ou o canto de Orfeu

II. Agora, ao contrario, estamos em casa. Mas o em-casa ndo preexiste: foi preciso
tracar um circulo em torno do centro fragil e incerto, organizar um espaco
limitado. Muitos componentes bem diversos intervém, referéncias e marcas de
toda espécie. Isso ja era verdade no caso precedente. Mas agora sdo componentes
para organizacdo de um espago, € nao mais para determinagdo momentanea de
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um centro. Eis que as for¢as do caos sdo mantidas no exterior tanto quanto
possivel, e o espaco interior protege as forgas germinativas de uma tarefa a ser
cumprida, de uma obra a ser feita. Ha toda uma atividade de selec@o ai, de
eliminag@o, de extragdo, para que as forgas intimas terrestres, as forgas interiores
da terra, ndo sejam submersas, para que elas possam resistir, ou até tomar algo
emprestado do caos através do filtro ou do crivo do espacgo tragado. Ora, os
componentes vocais, sonoros, sao muito importantes: um muro do som, em todo
o caso um muro do qual alguns tijolos sdo sonoros. Uma crianca cantarola para
arregimentar em si as forcas do trabalho escolar a ser feito. Uma dona de casa
cantarola, ou liga o radio, a0 mesmo tempo que erige as for¢as anti-caos de seus
afazeres. Os aparelhos de radio ou de tevé sdo como um muro sonoro para cada
lar, e marcam territorios (o vizinho protesta quando esta muito alto). Para obras
sublimes como a fundagdo de uma cidade, ou a fabricagdo de um Golem, traga-
se um circulo, mas sobretudo anda-se em torno do circulo, como numa roda de
crianga, ¢ combina-se consoantes e vogais ritmadas que correspondem as forgas
interiores da cria¢do como as partes diferenciadas de um organismo. Um erro de
velocidade, de ritmo ou de harmonia seria catastrofico, pois destruiria o criador
e a criagdo, trazendo de volta as forgas do caos.

I11. Agora, enfim, entreabrimos o circulo, nds o abrimos, deixamos alguém entrar,
chamamos alguém, ou entdo nés mesmos vamos para fora, nos lancamos. Nao
abrimos o circulo do lado onde vém acumular-se as antigas for¢as do caos, mas
numa outra regido, criada pelo proprio circulo. Como se o proprio circulo
tendesse a abrir-se para um futuro, em fungéo das for¢as em obra que ele abriga.
E dessa vez ¢é para ir ao encontro de forgas do futuro, forgas césmicas. Langamo-
nos, arriscamos uma improvisa¢do. Mas improvisar ¢ ir ao encontro do Mundo,
ou confundir-se com ele. Saimos de casa no fio de uma cangdozinha. Nas linhas
motoras, gestuais, sonoras que marcam o percurso costumeiro de uma crianga,
enxertam-se ou se pdem a germinar "linhas de errancia”, com volteios, nos,
velocidades, movimentos, gestos e sonoridades diferentes (Deleuze; Guattari,
1997, p.116; 117).

O conceito de ritornelo desenvolvido pelos autores foi capturado do universo da musica,
e Simonini (2011) apresenta que o ritornelo em “(...) seu aspecto estritamente melddico,
significa um estribilho ou um preltidio que se repete no decorrer de uma composicao, sendo,
portanto, um conceito que se refere ao retorno de um tema, a um refrao” (Simonini, 2011,
p.103). Em seus usos, os conceitos desenvolvidos por Deleuze e Guattari assumem funcdes
rizomaticas, o que ndo ¢ diferente com o conceito de ritornelo, em que “(...) fazendo tal conceito
se movimentar e ‘funcionar’ em outras dimensdes que ndo apenas as da musica, os referidos
autores significam o ritornelo como sendo um encadeamento de componentes heterogéneos que
produz um territério existencial” (Simonini, 2011, p. 103).

Na oficina, o ritornelo, como um refrdo a compor um territorio de expressao, acontece
quando Jupira, a crianca de trés anos, comeca intuitivamente a sustentar um ritmo - a
Avamunha. Jupira traz um tensionamento entre o caos e a ordem, apresentando uma
sensibilidade sonora, um conhecimento € um reconhecimento ritmico. “Pode acontecer que a

crianga salte ao mesmo tempo que canta, ela acelera ou diminui seu passo; mas a propria can¢ao
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ja € um salto: a cangdo salta do caos a um comego de ordem no caos, ela arrisca também
deslocar-se a cada instante” (Deleuze;Guattari, 1997, p. 116).

Esse processo ¢ intuicdo, mas ndo s0, ¢ também agenciamento com a crianga Jupira,
que se compode nesse territdorio como bisneta da fundadora da casa de Axé, neta dos zeladores,
filha de Ogan e que esteve desde sua gestacao nesse territorio, construindo-se enquanto membro
do terreiro, entre diversos outros marcadores sociais.

Jupira, ao tocar a caixa, mesmo sem controlar a for¢a aplicada com as baquetas, torna-
se criadora, ela compde lugares transitorios, ela coloca um ritmo, coesiona as outras criangas,
modula o grupo, e esse territorio se amplia compondo-se dentro da casa de Candomblé. Nessa
situacdo, podemos observar um movimento de expansdo dos territorios sonoros e simbdlicos.
A caixa, enquanto instrumento de percussao, deixa de ser somente um objeto musical e passa a
compor um agenciamento, ampliando o territorio da oficina, conectando-se ao territorio sagrado
do atabaque enquanto instrumento fundamental do culto, reverberando no territorio religioso.
E na relagdo com os instrumentos, com os ritmos, com a sonoridade e com o espago que Jupira
se produz enquanto crianga de terreiro. A ordem que se estabelece ndo ¢ uma ordem disciplinar,
mas uma ordem sensivel e provisoria que territorializa aquele espago por aquele momento.
“Esta é como o esbo¢o de um centro estavel e calmo, estabilizador e calmante, no seio do caos”
(Deleuze; Guattari, 1997, p. 116). Jupira produz mundo, produz pertencimento.

O que podemos observar na oficina ndo ¢ somente uma atividade lidica ou uma
dindmica de grupo, mas sim um campo rizomatico em que se produzem agenciamentos no
sentido construido por Deleuze e Guattari (1995). Nesse agenciamento se encontram criangas,
adultos, instrumentos musicais, instrumentos religiosos, memorias, vivéncias, ancestralidade,
afeto..., todos se conectando. Por isso Jupira ndo ¢ somente resultado do grupo, ela € expressao
dessas dobras de subjetiva¢dao que extrapolam o territério da oficina e do terreiro. Como afirma

Simonini:

(...) Penso, também, as dinadmicas grupais ndo apenas como “entidades” compostas
por individuos em interagdo, partilhando interesses na elaboragdo de uma atividade
em comum, mas principalmente, como ritornelos compostos em dobras de
subjetivacdo de diferentes ritmagdes, variados em-casa e experimentacdes de mundo
que, em processo des-re-territorizalizador, evidenciam linhas multiplas de
(de)composicdo e errancia (Simonini, 2011, p.105; 106).

O terreiro ndo restringe a infincia a processos formais; a crianca ¢ sujeito de saber e
criacdo, participante, produtora de sentido, de ritmo, de mundo. Logo, Jupira ndo esta sendo

preparada para ser, Jupira ja ¢ em seu fazer, no ritmo, no corpo, no som, nas relagdes e
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agenciamentos. Aqui temos os agenciamentos como composicoes heterogéneas feitas por
corpos, palavras, matérias, sons que se conectam provisoriamente, que se configuram e
reconfiguram a partir de encontros.

Se a vivéncia no terreiro acontece a partir da criagao de gestos e ritmos, cada uma das
criangas encontra seus proprios modos de ser e existir nesse territério. O movimento do corpo,
os sons que produzem, as relagdes que estabelecem fazem parte de uma composi¢do que nao
dissocia o criar do aprender e do viver. Nesse movimento, os ritmos sdo composi¢cdes
heterogéneas que produzem territdrios € modos de existir que atravessam cada corpo de uma
forma. E nesse ponto que retorno a figura do Ventania, pois sua relagdo com o som e com a
terreiro se faz no entre cotidiano, ancestralidade e poténcia inventiva que emerge ao tocar o

atabaque.

8.2. Festa de Oya

Sabado, 14 de dezembro de 2024

Para o Candomblé, a espiritualidade é a nossa conexdo com a
nossa ancestralidade. Aqui ndo escolhemos cuidar ou receber cuidado.
Venho observando o Ventania, sua mde, E.L.I,, avo materna, E.A.O.,
seu pai, E.N.O.

O Ventania nasce inserida nessa realidade. Ele se encantou e se
encontrou com os atabaques e seus ritmos, ds vezes com as maos, as
vezes com o aguidavi, nos tambores ou no que fosse possivel tocar.
Cabe ao tempo dizer se foi um encanto ou um encontro ancestral.

Notas da autora em Diario de Campo



57

9. AMARELINHA
Domingo, 26 de janeiro de 2025

Como ¢ de tradigdo no I1€ Asé Oya Kurugesi, apds a conclusao das oferendas aos Orixas,
realiza-se um café da manha com todos os membros da comunidade. Na ocasido, encerrava-se
o agrado das Aguas de Oxala. No mesmo dia, & noite, seria a festividade aberta ao publico.

Os membros da comunidade se encontraram no café da manha e a partir dali
organizaram o barracdo preparando a decoracdo, passando as roupas a serem vestidas,
cozinhando o alimento a ser ofertado ao sagrado e aos convidados. Dia em que se unia grande
parte dos membros da familia de axé para colaborar.

Ainda no café da manha, Baba César me orientou a acompanhar as criangas que ja
estavam na casa, garantindo que todas se alimentassem; e assim o fiz. Naquela hora se
encontravam na casa Jussara, Jupira, Araina e Jandira, que ja apareceram anteriormente na
oficina de percussao. Todos com suas vestes tradicionais brancas, como € necessario durante a
realizagdo das Aguas de Oxala.

Ainda durante o café da manha elas ja comegavam a planejar do que iriam brincar. E a
brincadeira era amarelinha. Baba César me orientou a acompanhar as criangas e ajudar a fazer
a brincadeira. E as criancas logo se dirigiram para a area externa com olhos brilhando de
antecipacao.

Eu fui procurar elementos para que pudessem construir a amarelinha e achei uma fita
crepe. Na area externa me juntei, entdo, as criangas para poder desenhar a brincadeira. Naquele
momento, Jacira (nove anos), filha do O.E.O., juntou-se a nds. Jacira vinha de um contexto
diferente das demais criancas ali presentes, pois somente seu pai fazia parte do Candomblé. Nao
era sempre que ela estava presente; na maioria das vezes ela vinha para as festividades que
ocorriam aos fins de semana, mas sempre quando ela vinha, era uma grande alegria para ela e
também para as demais criangas.

Levamos a brincadeira para o chao e ali faziamos a brincadeira acontecer enquanto
construimos o brinquedo: eu cortava os pedagos de fita e cada hora um colava, da Terra ao Céu.
A brincadeira era constru¢@o e jogo simultaneamente e cada uma participou da constru¢do de
um dos quadrados ou territorios que iriam compor o conjunto do jogo. Se divertiam enquanto
construiam a amarelinha entre risos € pequenas discussdes sobre quem colocaria a proxima fita.

Quando a forma da amarelinha surgiu no chao, os corpos das criangas continuaram em
movimento. Agora com um cuidado estético para com o jogo que havia sido construido, cada

crianga mergulhou na escolha da propria cor, pintando cuidadosamente - com lapis de cor,
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canetinhas e giz de cera - tudo o que estava colado. Cada uma das criangas queria fazer o
quadrado mais bonito, com a sua cor favorita. O ato de brincar de amarelinha estava
inseparavelmente ligado ao processo de sua construgdo, pois ndo estavam ansiosas para pular
etapas e partir para o jogo, mas se dispunham a viver e experimentar todo o processo.

Depois de muito se dedicarem a brincar de construir o jogo, iniciaram mais uma etapa:
a de brincar de mandingar. Pegaram uma pedrinha e de forma agitada se colocaram em fila para
atingir os objetivos da brincadeira. Entre risadas, reclamagdes, explicagdes, cada crianga
enquanto percorria a trajetdria do jogo entoava uma cantiga que eu ndao conhecia “Se eu pisar
na linha minha mae quebra a espinha”. Ao mesmo tempo, elas pisavam na linha, saiam dos
quadrados e vez ou outra caiam ao tentar se equilibrar em apenas um dos pés.

A voz de cada uma delas se juntava num emaranhado de fios, transformando o espago
em um territorio de infancia, onde o corpo se movia e construia novos territorios. Nessa
observincia e experimentacdo as criangas acionaram minhas lembrancas dos jogos de
amarelinha da escola, das ruas, do chdo batido, da casa de vO, aos saberes do terreiro. Cada
salto, cada pisada, cada riso ou pequeno tropego transformava a brincadeira em algo mais do
que simples diversdo: era uma experiéncia sensorial e afetiva, um modo de se inscrever e de
viver. A mandinga ¢ um fazer que se manifesta como gesto corporal de criacdo e resisténcia.
Esse fazer se expressa em uma firmeza para ganhar o jogo, em uma cantiga que expressa uma
troca ou combinado, na ocasido carregam a capacidade de responder ao imprevisto do pé que
ndo pode encostar na linha ou mesmo o corpo que nao pode se desequilibrar.

A mandinga compde existéncias com astlicia € com encantamento, construindo transito
entre mundos. E o ato de criar no calor do acontecimento, de se reinventar a cada movimento.
E nesse sentido que a mandinga acontece nio como uma supersticio, mas como arte de
reconfigurar o real, dobrar o destino, abrir passagens, compor territorios existenciais.

Nesse atravessamento, a mandinga ¢ um gesto e ¢ encantamento. Ela aparece na ginga
da capoeira, onde a malicia transforma luta em jogo; na danga, onde o corpo vibra em ritmos
ancestrais; na brincadeira, onde as crian¢as inventam mundos com pedagos de fita ou giz
colorido; no terreiro, onde a forga espiritual se faz presenca e caminho; e na encruzilhada, onde
Exu rege a passagem e o atravessamento dos sentidos.

Mandinga, improviso, feitico e inven¢do ndo sdo aspectos separados, mas camadas de
uma mesma poténcia que criam territorio. E dessa experiéncia do brincar, do corpo e da
mandinga que os caminhos se abrem para o acompanhar da brincadeira do “Candomblé das

criangas”.
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9.1. Do jogo, do corpo, da mandinga

A amarelinha ¢ uma brincadeira que simboliza a trajetéria do ser humano através da
vida. No jogo vocé vai e volta, da Terra ao Céu e do Céu a Terra. Ao sair da Terra vocé joga
uma pedrinha que demarca o territorio em que vocé€ nao podera pisar. Na brincadeira so se pode
pular com 0 mesmo pé com que se comecou o jogo. Quem percorre a trajetoria da Terra ao Céu
ndo pode apoiar a mao ou o outro pé no chdo para pegar a pedrinha. E também nao se pode
pisar na linha ou fora do quadrado. Mesmo sendo uma brincadeira, esse fazer diz muito sobre
ser crianca de terreiro, Rufino (2023) compartilha um pouco sobre o rigor metodologico do

aprender com as brincadeiras quando afirma que:

A educacdo como fundamento corporal traz a brincadeira como mote, em especial
confrontando a limitagdo daqueles que a observam destituida de seriedade ou rigor
teorico-metodologico. A brincadeira se expressa como a inscricdo maxima de uma
vida ndo utilitaria, por isso ela ¢ intima dos sonhos e artifice das esperancas (Rufino,
2023, p. 18).

Ao construir o jogo, as criangas brincam. Nesse fazer brincante a amarelinha nao € o
produto final; a amarelinha € o processo. Cada uma traz um pouco de si ao experimentar essa
criagdo. As criancgas (des)territorializam o terreiro, e o (re)territorializam a partir da amarelinha
ao construir seu percurso da Terra ao Céu. As criancas constroem, desmontam, reorganizam e
reinventam o percurso do jogo enquanto o fazem. Simonini nos ajuda a entender essa dindmica
quando afirma que as criangas ‘“‘articulavam suas infancias a uma experiéncia de continua
experimentacao e quebra de regras socialmente estabelecidas” (2019a, p. 13).

O terreiro ¢ um campo de intensidades em que se joga da terra ao céu e vice-versa. A
terra, com seus cotidianos, seus problemas mundanos, € o céu com seus Orixds. Os praticantes
do terreiro fazem seus lances (como no jogo da amarelinha), equilibram-se entre dois mundos
(Terra e Céu) . A exemplo do riscar a amarelinha no chdo para poder brincar, os praticantes do
terreiro também riscam suas mandingas, seus pontos, seus feiticos. Esses riscos, ao acionarem
feiticos e mensagens, fazem uma composi¢ao entre a terra e o céu. O Candomblé pode entao
vibrar na sintonia de um jogo da amarelinha, em que ele se apresenta ndo como uma unidade,
mas como pedagos varios, os quais sao ocupados por aqueles que jogam no Candomblé.

A brincadeira ¢ parte integrante do ser crianca de terreiro, nesse territorio elas brincam
criando e recriando, ali as criangas ndo precisam servir a algo, ou mesmo obedecer uma logica
utilitaria, que aniquila o ser crianga e a infancia, desafio que faz com que esse territorio esteja

nadando contra a corrente do colonialismo. Luiz Rufino (2023) constroi a partir de repertorios
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ue constituem pedagogias descoloniais, tendo a educacdo como fundamento corporal, pois
b 9

“(...) Se nada escapa da educacdo, se ela acontece dentro e fora dos espagos escolares, ¢ no

corpo que ela baixa para se performar como ato” (Rufino, 2023, p. 15). Esse corpo, que aprende

e ensina no movimento, também ¢, como nos diz Michel Serres, lugar de convergéncia

sensorial:

O corpo em movimento federa os sentido e os unifica nele. Essa visdo corporal global
e esse toque, cujo maravilhoso poder de transubstancia¢do transformam o paredao
rochoso em matéria mole e fibrosa, continuam sempre a produzir encantamento,
mesmo na auséncia tacita de linguagem e musica (Serres, 1930, p. 15).
Pois, € o corpo, que assume o protagonismo no processo da educagdo de aprender fazendo “(...)
E ele [0 corpo] que faz com que ela [a educagio] seja um acontecimento comum aos viventes
e que cada ser risque de maneira singular o viver na relagdo com o todo” (Rufino, 2023, p. 15).

Essa mesma brincadeira “O jogo da Amarelinha” que fez e faz parte das mais diversas
infancias se inscreve como aprendizados rizomaticos. Cada pulo, risco, desenho ¢ um
mapeamento do territorio e da composi¢do da realidade, por mais que esse movimento de ir e
vir da Terra ao Céu se repita, ele compde em cada um desses trajetos fluxos de intensidades
particulares do ir, vir, pular, cair, levantar, cantarolar, inventando formas de ser através da
brincadeira: “A brincadeira como sapiéncia do corpo, das memorias ancestrais e politicas
comunitarias esta a ser tracada cotidianamente nas praticas culturais emergentes dos contextos
populares” (Rufino, 2023, p. 19).

Desta forma podemos perceber como as criangas do terreiro inventam o mundo com o
chao, fita crepe, lapis de cor, o corpo, os gestos, as cantigas e as mandingas. Buscando novas
formas de existir, elas criam territdrios efémeros, novas formas de colocar o universo do
material e do imaterial em didlogo, assim como fazem ao conectar os mundos fisico e espiritual.

E na ndo-linearidade do brincar que o devir-crianca se manifesta com maior fluxo de
intensidade, a criagdo de um mundo que escapa das formas adultas de ordenagdo e controle e
que encontra a alegria em sua pluralidade de significagdes. Simonini (2019a), ao discutir o

conceito de devir-crianga, reforca essa poténcia de invengado nas praticas criadoras:

Mas apesar de conceitualmente incerta em sua pluralidade de significagdes, a alegria
encontra muitas vezes como involucro material a figura da crianga, no momento em
que esta ¢ compreendida como expressio de espontidnea liberdade ainda ndo
plenamente capturada pelas pressdes de uma moralidade social (Simonini, 2019a, p.
12).
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Como apontado por Deleuze e Guattari, o devir-crianga ndo representa tornar-se a
crianga enquanto uma fase cronologica da vida, mas sim a possibilidade de experimentar a sua
poténcia de criacdo. “Ha um devir-mulher, um devir-crianga, que ndo se parecem com a mulher
ou com a crianga como entidades molares bem distintas” (Deleuze; Guattari, 1997, p. 67). O
brincar faz parte desse devir-crianga. “(...) Dai a dimensao da brincadeira como uma pratica
mandingueira, o corpo em movimento continuo, inacabado, que ndo se permite capturar e fixar
em uma Unica coisa e tornar a convocar o outro para a relagdo, para o jogo” (Rufino, 2023, p.

20).
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10. DANCA
Sabado, 05 de abril de 2025

A terceira oficina com as criangas foi de danga dos ritmos do Candomblé, conduzida
por Iracema (quatorze anos), neta mais velha do Pai César e da Iya Vilmara. Naquele sadbado, o
ponto de encontro seria na area externa, mesmo local onde foi realizada a construgao do jogo
de amarelinha. L4 foi montado o café da manha com pao de queijo, frutas e suco; colocamos
também algumas esteiras para que pudéssemos tomar o café da manha confortavelmente. Nesse
encontro estiveram presentes o Aralina, a Jussara, a Jandira, a Jupira, a Jurema e o Ubirajara.

Enquanto a oficina ainda ndo comegava, as criancgas se ocupavam de comer e brincar.
Inventaram uma rodada animada de “Mestre Mandou”, em que uma das criangas dava o
comando e todos os outros repetiam: ora pulando, ora se deitando no chao, ora levantando uma
perna ou revirando os cabelos. Era uma mistura de ordem e bagunca, mas sempre acompanhada
de risos. Revezavam entre si a fungdo de mestre, numa brincadeira que testava a obediéncia e a
malicia, e cada comando era também uma invencao. A sequéncia se tornava uma danga propria:
“Agachou, pulou, levantou-se e se sentou! Agora levanta! Perninha para 14, perninha para cé!
Faz assim e faz assim! Vira, vira, vira! Pulinho para a frente, pulinho para tras, bagunca o
cabelo, joga para cd! Roda, roda, roda, parou! Roda, roda, roda, quem se mexer vai perder!”.

Entrei no jogo obedecendo também as coordenadas. Era impossivel ndo rir junto,
enquanto o espago se tornava uma pequena roda de corpos inventando jeitos de se mover.
Quando percebi que ja estavam suficientemente mergulhados no ritmo da brincadeira, e com os
corpos aquecidos, chamei: “Vamos pular, vamos abaixar, e agora vamos dangar! Um, dois, trés
e ja! Vai 14, Iracema!” e Iracema posicionou-se no centro. As conversas foram silenciadas de
repente e para quebrar o siléncio e um pouco da ansiedade comecei a bater palmas no ritmo da

avamunha;

X-X-X-XX
X-X-X-XX
X-X-X-XX
Todas as criangas me acompanharam inicialmente. Elas se lembravam do ritmo que haviamos
construido e logo depois pausaram suas palmas para ouvir a Iracema.
O compasso marcou o inicio de outra cena, e as criangas, que até¢ segundos antes
gritavam, agora escutavam atentas a voz e os gestos de Iracema. O corpo dela trazia a firmeza

dos pés plantados no chdo e, a0 mesmo tempo, a leveza do movimento que conduz sem impor,
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assim como Oyd??, que as vezes tem a forga e a firmeza de um bufalo, mas também tem a
delicadeza e a leveza de ser borboleta. As criangas a acompanhavam com olhos arregalados, e
cada passo os fazia entrar em outro tempo, o tempo da danga.

Iracema comegou a ensinar a danga a partir da Avamunha. Ela explicou a todos que a
danga da Avamunha representa uma narrativa da travessia afro-atlantica dos negros
escravizados para as Américas. Nos movimentos dangados, os corpos interpretam as proibigdes
impostas aos corpos negros escravizados. As maos e pés sempre juntos representam os bragos
e calcanhares acorrentados, uma das varias formas de impedir fugas e tortura impostas aos
corpos negros durante esse periodo. J4 os movimentos organizados entre ombro, cotovelos e
pulsos, e concomitantemente entre pés, joelhos e quadris representam as tentativas de se
libertarem das correntes. Apos essa explicagao todos praticaram um pouco a Avamunha.

Apos a Avamunha, Iracema compartilhou um pouco sobre o ritmo Adarrum dedicado
ao orixd Ogum, com movimentos que demonstram a forga fisica, a velocidade e o ato de abrir
caminhos. E depois o Agueré, ritmo do orixd Ox0ssi, que representa a tatica de confundir o
animal durante a cag¢a, criando movimentos de um lado para o outro.

Foram horas dancando, brincando e colocando o corpo em movimento, percorrendo o
ritmo dos trés orixas irmaos: Exu, Ogum e Oxossi. Abaixo, pai César, compartilha um pouco

do seu entendimento sobre o ato de dangar no terreiro.

10.1. Dan¢a, componente de conexio
Quinta-feira, 06 de novembro de 2025

As dangas, como todos os elementos que compoem o rito do axé,
é um componente de conexdo.

Ela, sozinha, representa um movimento, mas, quando estd unida
aos cdnticos e a roda — que ndo tem ponto de comego e fim, pois se
misturam e ndo é possivel saber onde come¢a e onde acaba —
Jjuntamente com o som dos tambores e dos adjas, representa uma
conexdo com o ancestral, com o nosso axe.

Cada movimento, nesses momentos, nessas cerimonias, nesse

ato, representa passagens conforme o canto: a passagem, a historia, a

23 Orix4 a que Iracema pertence.
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vida daquele orixa, ou até mesmo o que os adeptos sentem sobre aquele
orixa.

Como a dang¢a de Ogum, que representa como se estivesse
lutando, cortando, aquilo representa a guerra.

Oxum, com sua graciosidade, representa o amor, o carinho, a
beleza.

lemanja representa uma mde amparando, com movimentos
como as ondas do mar, a dgua em si, a calmaria, ou os maremotos.

Todos os movimentos da danca, no contexto ritual, vado
representar a vida do orixa e a nossa maneira de entender e sentir
aquilo que esta sendo cantado.

(Babalorixa César Marimbondo)

10.2. Corpo e o movimento dan¢cado

As netas, netos e os filhos gerados nesta casa tém crescido respirando o axé, e, no caso
de Iracema, a danga sempre esteve presente em seu corpo, compondo uma constante de
aprendizados. A vida de Iracema até entdo foi atravessada por aprender a cantar, dancar e
colocar o corpo em movimento dentro do terreiro. Portanto, o que foi praticado junto as criangas
naquela manhd era uma memoria corporal, um conhecimento incorporado, fruto de sua

experiéncia, como nos explicam Rodrigues, Rocon e Caetano (2022):

Ainda que as palavras possam assumir redes de significados e sentidos ao longo do
tempo, a etimologia pode ser uma ferramenta para compreender o sentido de sua
emergéncia. A palavra “experiéncia” deriva do termo latino experientia e ¢ formado
de trés partes: “ex” que significa fora, “peri” entendido como perimetro ou limite e
“entia”, a acdo de conhecer ou aprender. Portanto, experiéncia pode ser traduzida
como o ato de (se) aprender ou (se) conhecer acolé de fronteiras e limites. (Rodrigues,
Rocon, Caetano, 2022, p. 15).

Iracema “(...) transporta consigo a marca da incompletude e curiosidade. Se aceitarmos
que a experiéncia estd condicionada a curiosidade, criatividade e necessidade de (se) inventar
e, com isso, a liberdade torna-se imperativa a existéncia” (Rodrigues, Rocon, Caetano, 2022, p.
15) e que em seu ato crianceiro compartilhava com as outras criangas o saber encarnado da
danga, por isso “Nesse contexto de afirmacgado da crianga como diferenca inventiva € ndo como
etapa cronoldgica € que Larrosa (2003) sustenta que todo processo de aprendizagem diz respeito

ao nascimento de uma criang¢a” (Simonini, 2019, p. 18).
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No encontro, assim como no Xiré, a pratica aconteceu em roda, iniciando com os mais
velhos dentro do culto até os mais novos. A hierarquia do Candomblé¢ contraria as logicas da
idade de forma cronolodgica e considera como mais velhos aqueles que possuem maior idade
dentro do culto aos orixas. Uma crianga (cronologicamente) pode ser uma pessoa de maior
hierarquia dentro dos codigos religiosos, assim como um idoso (cronologicamente) pode ser
mais novo. No Xiré, o mais novo ¢ o mais velho se encontram ao formar uma roda, conectando
os mais velhos e 0s mais novos. A roda sempre gira em sentido anti-horario para que haja o
resgate de saberes ancestrais e a comunica¢do com os antepassados.

No Candomblé de Nacao Ketu, o Xiré ¢ o encontro dos canticos... da danca... dos
instrumentos. .. das palavras... do alimento... é o espago tempo para dancar, cantar e tocar para
saudar os orixas, cada orixa ¢ reverenciado com suas cantigas proprias, com os ritmos que sao
referentes a eles. Assim, como ensinado por Iracema, algumas das dangas associadas a Exu,
Ogum, Oxossi e a cada um dos orixds do pantedo possuem o0s seus ritmos e sequéncias de
movimentos dangados. Exu abre os caminhos, Ogum os desbrava e Oxdssi os percorre em busca
de boas cagas.

Nesse contexto, a danca compartilhada por Iracema com as criangas nao se configurava
apenas como um conjunto de movimentos a serem aprendidos, mas como experiéncia corporal,

como afirma Leda Martins (2015):

Cada uma dessas praticas, (o teatro, a danga, o ritual, o esporte, as atividades ludicas,
0s jogos, encenagdes coletivas, atos artisticos e mesmo expressdes pulsionais
emotivas) sdo modos subjuntivos, liminares, géneros performaticos cuja convengoes,
procedimentos e processos ndo sdo apenas meios de expressdo simbolica, mas
constituem em si o que institui a propria performance. Ou seja, numa performance da
oralidade, por exemplo, o gesto ndo é apenas uma representacdo mimética de um
sentido possivel, veiculado pela performance, mas também institui e instaura a propria
performance. Ou ainda, o gesto ndo ¢ simplesmente narrativo ou descritivo mas
performativo (Martins, p.66).

No encontro as criangas praticavam uma série de movimentos que sdo ensinados e
praticados por cada familia de ax¢, e cada familia relembra as histérias dos orixas de uma forma
particular, compondo possiveis coreografias. O filésofo Jos¢ Gil (2001) considera que a
coreografia ou sequéncias de movimentos dangados “(...) E um conjunto de movimentos que
possui um nexo, quer dizer uma légica de movimento, proprio. Se nos referirmos
especificamente a danga, devemos acrescentar: << um conjunto concebido ou imaginado de
certos movimentos deliberados >>(...)” (Gil, 2001, p. 81). Assim, cada gesto dangado naquele
encontro ndo traduzia apenas uma historia do orixa, mas produzia memoria corporal e modos

de existir no terreiro.
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Ja a dimensao do ensaio e da experimentagao aparece também quando Gil escreve:

O que é experimentar, <<ensaiar>>? E chegar a um ponto de <<coordenagdes
fisicas>> tais que <<a energia>> passa <<naturalmente>>. Trata-se de fluxos de
movimentos mais que de formas ou de figuras (como no ballet). Ensaiando uma
sequéncia de movimentos e verificando que a energia passa, o bailarino encontra-se
diante de multiplas possibilidades de outros movimentos. Ensaia-se de novo, e
escolhe, e assim sucessivamente, criando um fluxo de energia. As formas compdem-
se pouco a pouco, ¢ pesam sem duvida na escolha das sequéncias; mas ndo sdo
determinantes, pelo contrario, dependem do destino que o bailarino quer dar a energia,
criando nucleos intensivos ou atenuando o seu impulso, acelerando a velocidade,
modulando a forga do movimento (Gil, 2001, p. 83).

José Gil provoca ainda, a seguinte questdo sobre o corpo ¢ a danga:

Deveremos crer que o corpo tenha um tal poder integrador, ou assimilador, que
transforme tudo o que dele se aproxima no espaco e no tempo, num todo homogéneo
e unificado, quer dizer orgdnico? Por outras palavras, o nexo da danga ligar-se-ia ao
nexo do corpo como organismo, ou como estrutura (fabrica, como se dizia no século
XVI) (Gil, 2001, Pag. 85).

Assim, as questdes levantadas por Gil ndo s3o abstratas; no contexto do encontro, o corpo da
crian¢a ndao ¢ uma unidade fechada, mas um territério existencial, que se abre ao outro ¢ a
ancestralidade. A dancga se constrdi em agenciamento do corpo e ritmo. Nesse espaco tempo a
danca abre o corpo e o pde em relacdo ao movimento dos orixds. Tal como propde Gil (2001),
o ritmo das criangas parecia operar como uma for¢a que sustentava as diferengas em
continuidade, modulando tempos e distdncias sem produzir rupturas. Essa coexisténcia de
fluxos corporais e discursivos compunha uma tessitura em que o movimento dangcado emergia
ndo da representacdo, mas da relag@o entre ritmos.

Cada um dos participantes desse encontro deixava a energia e o ritmar firmar e emergir
dos seus corpos de uma maneira unica. Foi possivel observar a raiva de ndo conseguir combinar
movimentos de pés € maos, tentativas de acelerar ou diminuir o tempo dos movimentos a partir
dos ritmos cantados, o parar para observar o outro, o compartilhamento de saberes de forma
transversal. Partindo do corpo em movimento como parte central do aprendizado.

Entre a oficina conduzida por Iracema e as brincadeiras praticadas pelas criangas no
terreiro, a danga ndo se encerrava no momento do encontro € nao se reduzia ao aprendizado
dos ritmos. Assim como na brincadeira de “mestre mandou”, a danca se faz enquanto modo de
se mover pelo terreiro, movimentos de abaixar, levantar, correr, se deslocar pelo mundo.

As dangas acontecem onde elas estao, seus corpos fazem os gestos aprendidos, e estes
sdo reelaborados na gira, na roda e no jogo. Assim como no Xiré, em que a danga ultrapassa a
técnica e se torna componente de conexdo, como nos explica o Pai César, as criangas

continuavam a dancar, inventando modos de ser crianga, Preto Velho, Exu, Caboclo,
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Pombogira, Orixa... A oficina, portanto, possibilitou olhar de forma conjunta para como esses

corpos se deslocam e como os movimentos sustentam o entre ritualidade e a brincadeira.
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11. ENTREGA DO PRESENTE A OXUM
Segunda-feira, 13 de outubro de 2025

No domingo, 12 de outubro, aconteceu a festa de Oxum, data em que também se
comemora o dia das criangas. Oxum ¢ a protetora e guardid das criancgas desde o ventre. Apds
a festa, todas as criangas se reuniram no barracao para brincar de Candombl¢, como ja era de
costume. Ali ficaram até o fim da noite.

No dia seguinte, algumas das pessoas do terreiro realizaram a entrega do balaio para
Oxum em uma lagoa na cidade de Betim. Foram entregues girassois, rosas, bonecas de pano,
doces, tudo coberto com bastante mel. Estiveram presentes o Pai Tossi, como responsavel por
cuidar da Oxum da Iyalorixa Vilmara, a prépria Iyalorixa, o Pai César, os O.P., O.W., O.V.S,,
as E.V.O., E.A.O., algumas das criangas - entre elas o Aratiina, Jussara, Jandira, Jacira, Ubirajara
e Iara. Eu também estive presente.

Ao retornarmos para o terreiro, a brincadeira continuou. Quando entrei no barracao nao
encontrei mais o Arauna nem os demais. Perguntei quem estava ali, e logo vieram até mim
pedindo benga. Disseram-me que ali estavam os Erés e que a Jandira era a Mae de Santo.

Perguntei os nomes e eles se apresentaram: Joaninha, Abelinha e Pelé. “Por que Pelé?”,
perguntei. “Por causa do jogador de futebol”, responderam. Entrei na brincadeira também.

Brincar de terreiro ja era a melhor brincadeira para eles. Por diversas vezes se tornaram
Eked;jis, Ogans, Maes e Pais de Santo, Pretos Velhos, Exus, Caboclos, Marinheiros e Erés. Por
mais de uma vez recebi limpezas e participei de consultas com eles; e sempre me lembravam
de algo — como o dia em que uma dessas pretas velhas me lembrou que a Jucara (Euterpe
edulis), espécie de acgai nativo da Mata Atlantica que eu levava para eles, era muito boa e que
eu deveria levar mais vezes. Recebia também recados para eu continuar assim, pois todos
gostavam muito de mim.

Entre construcdes de realidades, por diversas vezes perguntei ao Aratna se ele gostaria
de ser Ogan e tocar os atabaques como o pai e os tios. Ele sempre respondia que ndo — que ele
gostaria de ter vinte Erés — pois o que ele gostava mesmo era de brincar. Afinal ndo ¢ essa a

razao?



69

11.1. Brincando de Gira

Outras criangas, como preferem ser chamados os professores Genildo Filho, Alexsandro
Rodrigues e Kiusam Oliveira (2019), em seu ato crianceiro da escrita, nos lembram a origem
da palavra crianga, do latim creare, que também origina as palavras criacao e criatividade.

Ao brincar de gira, as criancas acionam diversos mundos e criam realidades. Ali onde
os santos e entidades “baixam”, elas fazem agenciamentos, se instaura a brincadeira, a
pluralidade, a criatividade. E durante a brincadeira que Aratina recusa a possibilidade de se
tornar ogan e reafirma o desejo de ter Erés, ele nos lembra que crianca nao trabalha, que crianga
brinca, tem amigos — e ter Erés € ter amigos para brincar como nos cantam Paulo Tatit e

Arnaldo Antunes em sua musica “Crianca nao trabalha”.

Lapis, caderno, chiclete, pedo
Sol, bicicleta, skate, cal¢do
Esconderijo, avido, correria,
Tambor, gritaria, jardim, confusdo
Bola, pelucia, merenda, crayon
Banho de rio, banho de mar,

Pula sela, bombom

Tanque de areia, gnomo, sereia,
Pirata, baleia, manteiga no pdo
Giz, merthiolate, band aid, sabdo
Ténis, cadargo, almofada, colchdo
Quebra-cabega, boneca, peteca,
Botdo. pega-pega, papel papeldo
Crianca ndo trabalha

Crianga da trabalho

Crianca ndo trabalha

1, 2 feijao com arroz

3, 4 feijdao no prato

5, 6 tudo outra vez

Aratina, ao recusar uma expectativa imposta, nega a logica adulta de funcao, tarefa,
dever e responsabilidade, “(...) como salienta Carrascoza (2010), quando nos tornamos adultos
perdemos a sensibilidade as belezas que anteriormente nos deslumbrava e passamos o resto da
existéncia buscando retomar as sensacoes daquele paraiso de perdida poténcia” (Simonini,
2019, p. 13), dessa forma, ao recusar a posi¢ao de ogan, ele recusa também a antecipagdo de
uma maturidade que ainda nao lhe cabe; desloca a expectativa de trabalhar para a necessidade

de viver o presente crianceiro da imaginacdo ao produzir agenciamentos.
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Fazer agenciamento ndo ¢ uma coisa atada, ¢ um campo de criagao e de multiplicidade,
as criangas abrem “(...) sua existéncia a campos de possiveis. Autorizadas socialmente a vadiar,
experimentar e fantasiar, a condi¢do de crianga carrega consigo uma irresponsabilidade, no
sentido de que ela ndo precisa responder severamente por seus atos, pois transita em um mundo
em que as regras ainda sao por demais maleaveis” (Simonini, 2019 p.14).

Essa recusa de Arauna abre o campo para compreender o brincar como um modo de
devir, e ¢ justamente nesse ponto que Deleuze e Guattari nos ajudam a pensar o conceito de
devir-crianga que opera junto a experiéncia dos Erés, e a seu processo de incorporacio pelos

médiuns.

(...) Estar em devir, para os referidos fildésofos, consiste em compor, entre diferentes
corpos, agenciamentos que nao se restringe as identidades daqueles que estdo nessa
mesma relagdo. E criar uma interagdo ritmica e ressonante entre corpos, mais do que
uma relagdo causal ou de mistura, uma vez que estar em devir ndo ¢é se tornar isso ou

aquilo, mas compor numa travessia “entre” isso ou aquilo (Simonini, 2019, p. 17).
Os Erés sao entidades que incorporam nos médiuns trazendo alegria consigo; uma
energia que ndo se limita a uma “crianga no sentido molar”. O Eré ¢ uma for¢a de linguagem,
que se comunica através de um campo vibracional, desenvolvendo a comunicacdo entre
mundos. O Eré ndo ¢ uma crianga bioldgica, mas um devir-crianga que circula no corpo do

médium e produz nele novas sensibilidades, pois:

A alegria encontra muitas vezes como involucro material a figura da crianga, no
momento em que esta ¢ compreendida como expressao de espontanea liberdade ainda
ndo plenamente capturada pelas pressdes de uma moralidade social. Essa alegria
associada a infincia aparece, especialmente na cultura do ocidente, enlagada a
concepgdes de flexibilidade, inocéncia, esperteza, criatividade e sensibilidade
(Simonini, 2019, p. 12).

Como nos lembra Simonini, “Essa crian¢a criadora ¢ movimento, agenciamento, devir
e igualmente um ‘dizer-sim’ ndo capturavel por qualquer tecnologia de encodificagdo, pois €
ela propria quem cria novos codigos para depois abandona-los na produgdo de outros mundos”
(2019, Pag 18). O corpo adulto cede lugar a um corpo-outro, que brinca, ri, tropeca nas palavras,
se emociona, danca de modo desajeitado, e que nesse entremeio de zonas de intensidade cria

novos mundos e efeitos de realidade.

(...) o conceito de devir-crianga, proposto por Deleuze e Guattari (1997), ¢
significativo neste trabalho ja que ele nada diz do ato de imitar uma crianga em seu
papel social, nem mesmo do ato de se tornar crianga - como um adulto tendo atitudes
infantis ou sendo tragado numa senilidade que lhe devolve a postura de crianga-, mas
da composicdo com as possibilidades de invengdo, imaginagdo, novidade e
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experimentagdo que atravessam a forca da crianga, no seguir linhas em aberto que ndo
se restringem a um mundo pré-definido (Simonini, 2019, p. 17).

Ao brincar de gira, as criangas ndo imitam o que veem nos rituais: elas criam modos
crianceiros de existir no terreiro. A gira, enquanto brincadeira, ¢ uma criacao outra, onde as
criangas mobilizam elementos do Candomblé e da Umbanda, misturam entidades e
incorporagdes e gestos e cantigas e risos e brincadeiras compondo o Candomblé das criangas a
partir de seus olhares e experiéncias. A brincadeira ¢ ela propria um agenciamento, conectando
presenca e memoria e intensidade e desejo. Nesse gesto brincante elas se permitem testar, ser,
assumir posicdes, abrindo espago para outras formas de viver e sentir o terreiro.

Esse modo crianceiro de existir ndo se limita aos dias de festa ou ao espago fisico do
barracdo. Ser crianga de terreiro acompanha cada uma delas; elas sdo criangas de terreiro na
escola, com os professores, na rua, com a familia. Nos gestos, nas palavras, nas brincadeiras,
no movimento corporal, nos objetos que carregam, nas musicas que cantam ou nos siléncios
que muitas vezes precisam carregar.

Se no terreiro a gira vira brincadeira, fora dele quem pode brincar e do que se pode
brincar? E nesse “entre” que vivem as criangas de terreiro: entre o dentro e o fora. Dai emergem
as falas das proprias criancas sobre o que significa ser crianga de terreiro, com suas

possibilidades de criacao e também suas contradigoes.
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12. FIM DE SEMANA NA ROCA EM PARAOPEBA
Sabado, 07 de junho de 2025

Como ¢é ser uma crianga de terreiro? Vamos comegar com 0s
preconceitos do terreiro, os preconceitos sdo muito ruins, tipo eu
cheguei pra uma menina e falei “ai, eu sou do terreiro” a menina vai
ld e fala “ai, que nojo, isso é macumba, isso vai fazer coisa...”,

Muita gente da escola fica falando que a macumba é uma coisa,
que a gente vai fazer macumba pra pessoa, a nossa familia faz
macumba quando precisa. As pessoas que tem esse preconceito com a
nossa religido, eu acho isso horrivel.

A minha avo por parte de mde ela é da igreja, mas o meu sonho
¢ ser da macumba quando eu crescer, mas ela fala assim que a
macumba ndo é de Deus, que é feio isso, que quem vai escolher a minha
religido é a minha mde, mas quando eu crescer quem vai escolher a
minha religido vai ser eu.

E tipo, eu ndo julgo a religido de ninguém, isso é horrivel! Ainda
mais pras pessoas que sdao de Deus, quem é cristdo, evangélico, ndo
devia fazer isso, se é evangélico a gente nunca tem que julgar nada do
proximo. (Jurema)

Eu quero falar sobre as oficinas, nas oficinas fizemos muita coisa
como pinturas, percussoes, brinquedos, bonecos de papel e um tanto de
coisa. (Jandira)

Eu vou falar das festas da nossa religido, tem a de Eré a de
Caboclo a de Preto Velho e eu gosto de todas pois sdo todas muito
legais e eu amo pois eu me divirto, brinco, canto e dango e isso é uma
coisa da minha religido que é muito boa. A que eu mais gosto é a de
Erés, que a gente brinca, come doce, come bala, come muito doce,
conversamos com os Erés, e é isso, eu adoro as festas. (Jussara)

Tem muitas outras coisas que a gente quer falar aqui, e uma
dessas coisas, muitas coisas que a gente ndo falou, como o atabaque.
Uma coisa muito legal e que meu irmdo é louco para poder tocar. O
atabaque ¢é muito bonito, ¢ um instrumento muito usado, que deixa o

som aqui. (Jandira)
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Que deixa o som, aquele ar, aquele barulho, que faz assim..
(Pum, ticabum, pum, pum, pum) e a gente canta “Exu...” alguma
coisa, e faz a voz das pessoas todas que estdo na roda dangando, vibrar
assim, e tudo junto, da uma sintonia, uma corda de sintonia. Eu acho
perfeito! (Jurema)

Se ndo tivesse atabaque na macumba, ndo teria como ter a
macumba. O atabaque é o essencial! (Jandira)

Se ndo tivesse ia ser so as vozes, e a gente precisa do som! Ndo
é 50 as vozes. Ele pode ser escondido na parte de tras, mas ele é o
essencial! Outra coisa também que tem ld é um negocio de ferro que
bate com outro negocio! (Jandira)

E o canto também das pessoas que tocam o atabaque. E as
pessoas que cantam, nos vendo assim, conversando, falando assim
“nossa, isso é otimo, eu acho que vou entrar” (Jurema)

Por isso muitas criangas que ja viraram e sdo de outros terreiros,
elas ja foram no nosso terreiro. (Sophia)

O nosso sonho é virar! (Jurema)

Vocé sente outra coisa, outra coisa... vocé vira outra pessoa,
vocé sente em outro... ndao sei nem como dizer! (Jandira)

E gente, isso é otimo, a gente ama, a gente sente assim no ar. E o
que a gente mais odeia no candomblé sdo as criticas. (Jurema)

Acontece muita coisa dessas na escola, quando a gente fala que
é da macumba pra alguém eles ja falam “Ndo quero mais ser sua
amiga, ndo sou dessa religido”. Muita gente fala que essa religido ndao
¢ de Deus, que Deus ndo gosta dessa religido. (Jandira)

A gente fala fala mais que é do Candomblé, porque quando
agente fala que é da macumba eles logo falam “sai de perto de mim,
quem ¢ da macumba faz macumba pra mim e vai tirar meu cabelo” A
pior macumba que eles falam que vao fazer é macumba pro cabelo, que
é pro cabelo cair. (Jurema)

Por isso as pessoas ficam com medo e que por isso a macumba

ndo ¢ de Deus, mas isso ndao tem nada a ver! (Jandira)
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12.1. Se construir enquanto crianca de terreiro

Ao perguntar para Jurema, Jussara, Jandira, Arauna e Jupira como era ser crianga de
terreiro, a resposta apresentada ¢ repleta de agenciamento e fluxos de intensidade que
perpassam a escola, a moral religiosa, a familia e o proprio terreiro.

Jurema e a Jandira narram o preconceito, marcado pela intolerancia religiosa, com um
olhar critico ao dizer que “isso € horrivel, isso ¢ fei0”, denunciam o que passam no ambiente
escolar e algumas vezes até entre os proprios familiares.

A Intolerancia Religiosa ndo ¢ um preconceito praticado exclusivamente contra as
religides de Matriz Africana, e Nogueira (2020) em seu livro “Intolerancia Religiosa”, nos
permite compreender que existem mudangas em sua pratica a partir das culturas, tradi¢des e
experiéncias de cada povo, mas que o seu desenvolvimento se da pela sobreposi¢ao de
determinada cultura e tradigdo sobre outra, afirmando uma ideia de superioridade, verdade

unica e absoluta, propagac¢do de preconceitos, discriminagao e racismo.

No cerne da nogao de intolerancia religiosa, estd a necessidade de estigmatizar para
fazer oposigdo entre o que é normal, regular, padrdo, e o que ¢ anormal, irregular, ndo
padrdo. Estigmatizar ¢ um exercicio de poder sobre o outro. Estigmatiza-se para
excluir, segregar, apagar, silenciar e apartar do grupo considerado normal e de
prestigio (Nogueira, 2020).

Ao recusarem o olhar que julga e discrimina ha o surgimento de novos ritmos e
subjetividades que afirmam como “Meu sonho € ser da macumba”, o sonho ndo € s6 sobre um
futuro, mas sobre construir-se no agora enquanto crianca de terreiro, como quem escolhe e se
afirma nesse territorio.

Em meio a tensdo do ambiente escolar e familiar, ainda existe o desejo. Na fala das
meninas, o terreiro aparece como um territério repleto de sensacdes provocadas pela
experiéncia de vivenciar as intensidades provocadas pelos sons, cores, ritmos, mas também
como um espago atravessado pelo olhar de colegas que discriminam. Ser uma crianga de terreiro
¢ habitar esse entre-lugar do desejo e da resisténcia.

O aprendizado de Jurema, Jandira e Jussara com o terreiro acontece pelo corpo, por
vezes se referem as experiéncias pelas sensagdes geradas no corpo e pelos campos de
intensidade provocados pelos instrumentos e vozes, pelo material e imaterial. As criangas
teorizam o terreiro a partir da experiéncia.

O atabaque como elas se referem, ¢ instrumento, corpo, conjunto, parte indissociavel:

“Se nao tivesse atabaque, nao teria macumba.” O som do tambor cria consisténcia e da forma a



75

vibragao coletiva. O toque “pum, ticabum” aciona o corpo vibratil, como nos explica Suelly

Rolnik:

(...) Ja a segunda, que por conta de sua repressdo nos ¢ mais desconhecida, nos permite
apreender a alteridade em sua condi¢ao de campo de forgas vivas que nos afetam e se
fazem presentes em nosso corpo sob a forma de sensagdes. O exercicio desta
capacidade esta desvinculado da historia do sujeito e da linguagem. Com ela, o outro
¢ uma presenca que se integra a nossa textura sensivel, tomando-se, assim, parte de
n6s mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujeito e objeto, e com elas aquilo que
separa o corpo do mundo. E também neste livro que pela primeira vez chamei de
"corpo vibratil" precisamente essa segunda capacidade de nossos 6rgdos dos sentidos
em seu conjunto

(...) Corpo sensivel aos efeitos dos encontros dos corpos e suas reagdes: atragdo e
repulsa, afetos, simulagdo em matérias de expressdo. De tudo isso, o seu olho-do-
invisivel percebe apenas a mascara, resultante do movimento de simulagdo; e so
(Rolnik, 1989).

O atabaque vibra: “Se ndo tivesse atabaque, ndo teria macumba”, dizem as meninas.
Essa afirmagdo reafirma que o som ¢ principio de existéncia. E o ritmo que organiza o caos, e
cria territorios existenciais. No toque, o corpo, o ritmo e o som se misturam; ndo hé sujeito que
toca nem objeto tocado, mas um corpo vibratil. O atabaque ¢ esse ritornelo, ele territorializa ao
reunir 0s corpos numa mesma sintonia “faz a voz das pessoas todas que estao na roda, vibrar
assim, e tudo junto, d4 uma sintonia, cria uma corda de sintonia”. O som faz o corpo vibrar e,
nessa vibracdo, o corpo deixa de ser apenas individual e torna-se coletivo.

Jandira e Jurema descrevem o toque do atabaque e de outros instrumentos de forma
sensorial, muitas vezes sem saber o nome ou como explicar como eles agem sobre o corpo.
Entdo ser crianga de terreiro € vivenciar esse campo de afetos sentir o invisivel e expressa-lo
em ritmo, dangas, gestos, cantos. E fazer do corpo territorio onde o invisivel ganha forma, onde

o sagrado se torna brincadeira e a brincadeira se torna saber.
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13. EM UM EMARANHADO DE FIOS, TECEMOS CONSIDERACOES FINAIS

Em meio a complexidade de linhas que se encontravam e se sobrepunham, com suas
cores, espessuras e texturas diversas, o terreiro se fazia sem margens, sem comego ou fim. Eu
estava ali, no meio, sendo linhas em composi¢do. Essas linhas tocavam tantas outras, vindas
das escritas, pinturas, desenhos e leituras, e desejavam por tantas outras que ainda estavam por
surgir. Juntas, teciam mapas provisorios e criavam territorios a medida que novas linhas eram
tracadas. Foi nesse entremeio que compreendi que o desejo da pesquisa nio era revelar uma
verdade sobre o que € o terreiro, mas acompanhar de tramas vivas em continua invengao, que
faziam o terreiro ser a cada dia, a cada historia, na jun¢do das diversas realidades construidas
em cotidianos.

Assim como o terreiro, a dissertacdo se compds a partir de um fiozinho, embolado a
tantos outros, que, ao se conectarem, permitiram construir realidades junto as criancas do I1&
Asé Oya Kurugesi. O inicio da pesquisa se deu no acompanhamento das criangas enquanto
etapa cronoldgica da vida, mas, ao longo do percurso, essa perspectiva foi se desmontando,
dando lugar para o encontro com a crianca em seu devir, em sua poténcia criativa e forca
inventiva, como propdem Deleuze e Guattari. Foi nesse deslocamento, produzido por centros
desestabilizadores, que me lancei ao caos, para, entdo, escutar no fundo um pequeno estribilho,
aquela “cancdozinha” de que falam os referidos autores, a partir da qual se tornaram possiveis
novos arranjos e criagoes.

O terreiro ¢ um espaco de culto religioso onde existem normas, papéis sociais bem
definidos, rituais e hierarquias a serem respeitados, em nome da preservag¢do e da manutengao
de uma tradi¢do religiosa em permanente reconstrucao na diaspora, mas sao multiplas as agoes
que emergem das relagdes entre as criangas no terreiro e que produzem rupturas, desorganizam
a cartilha, rompem com o 6bvio e desmontam aquilo que estava previamente programado. Para
as criangas, a divisdo entre o que € culto e o que € brincadeira ndo se sustenta: tudo se mistura
em um prolongamento de movimentos, gestos, incorpora¢des, jogos e mandingas. E nesse
entrelacamento que elas, e potencialmente o proprio terreiro, se fazem e se refazem em devir-
crianga.

Neste trabalho optei por narrar, de forma situada, o encontro entre criangas, terreiro,
cotidiano e arte. Aquilo que, para mim, muitas vezes poderia ser tomado como 6bvio, precisou
ser atravessado por estudos, leituras e didlogos para, somente entdo, tornar-se palavra
encarnada. Estar pesquisadora exigiu um deslocamento do comum: estranhar o cotidiano, sair

dos olhares rotineiros e, sobretudo, enfrentar o desafio de transformar em linguagem aquilo que
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tantas vezes se apresenta no campo das sensagdes. Essa experiéncia encontra ressonancia nas
palavras de Galeano, no trecho a seguir, que traduz o gesto de aprender a olhar diante daquilo
que nos atravessa:

Diego ndo conhecia o mar. O pai, Santiago Kovakloff, levou-o
para que descobrisse o mar. Viajaram para o Sul. Ele, o mar, estava do
outro lado das dunas altas, esperando.

Quando o menino e o pai enfim alcancaram aquelas alturas de
areia, depois de muito caminhar, o mar estava na frente de seus olhos.
E foi tanta a imensiddo do mar, e tanto seu fulgor, que o menino ficou
mudo de beleza.

E quando finalmente conseguiu falar, tremendo, gaguejando,

pediu ao pai: - Pai, me ensina a olhar! (Galeano, 1991, p. 15)

Para construir a pesquisa e me construir pesquisadora, foi necessario aprender a olhar.
Pesquisar nos/com os cotidianos ¢ um exercicio continuo de aprender a olhar: o mar estava ali,
assim como o terreiro, € foi no e com o I1€ Asé Oya Kurugesi que me fiz pesquisadora ao mesmo
tempo em que me fazia Yawo, educadora e artista. A medida que as criangas vivem, elas tecem
sentidos, constroem suas relagdes com a comunidade, com o sagrado e com o territorio que
habitam. Observar, acompanhar e caminhar com elas deslocou os lugares tradicionalmente
atribuidos ao ser crianga, transformando também a minha posicdo como pesquisadora e
convocando um modo de pesquisar que se faz junto, que se faz com, que se faz entre, um modo
de pesquisar relacional.

Creio que, ao assumir uma postura de pesquisadora diante do que me foi confiado ao
longo do mestrado, fui inevitavelmente conduzida a uma pergunta: o que fazer com tudo aquilo
que o terreiro, as criangas e os encontros construiram? Como educadora, entendo que essas
narrativas ndo se encerram em si mesmas, mas devem, antes de tudo, abrir passagem para
propostas de educacdo que reconhecam o quanto territorios como 0s terreiros,
independentemente do que aqui foi narrado, ja contribuem para os processos educativos, para
o respeito as diversidades, & multiplicidade e para a constru¢do de subjetividades dos sujeitos
que 0s compoem.

Incentivar novas epistemologias, outras formas de constru¢do do conhecimento e
possiveis acdes no campo da criagdo sdo, sem duvida, iniciativas validas. No entanto, foram as
criangas, com seus devires crianceiros, seus modos de brincar de gira, seus pertencimentos e

invengdes, que abriram caminhos para pensar outras formas de compreender o terreiro como
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territorio existencial; um territorio que se cria e se recria no proprio ato de participar da vida
em comunidade.

Ao longo do percurso, o conceito de agenciamento se mostrou fundamental para
compreender como 0s corpos operam a partir dos sons, ritmos, dangas, memorias e gestos,
conectando-se e transformando-se uns pelos outros, sobretudo no brincar. A brincadeira €
entendida aqui como uma forma de driblar o dado e afirmar novas realidades, uma vez que no
terreiro elas se recriam em multiplas realidades: tornam-se entidades, maes de santo, ekedjis,
ogans. Nesse contexto, a hierarquia deixa de ser central, e o que se afirma ¢ a brincadeira como
passagem para sonhos, sensacdes e outras formas de existir e de enfrentar aquilo que, da porta
do terreiro para fora, se manifesta como violéncias politicas, epistemologicas, raciais e
religiosas.

Esta pesquisa também se ritmou na experiéncia de que se compor crianca de terreiro (e
tal crianca ndo ¢ apenas uma condi¢do cronologica, mas uma abertura a agenciamentos) nao se
limita aos dias de toque ou as festas. E um modo de existir para além dos portdes do II&,
atravessando escola, familia, rua, brincadeira, corpo. Compor-se crianga de terreiro ¢ carregar
mundos, negociar presencas, enfrentar preconceitos e, ao mesmo tempo, afirmar
pertencimentos e produzir poténcia. Reconhecer essa composi¢do crianceira, em sua
complexidade ¢ também uma forma de ampliar o entendimento sobre a diversidade religiosa,
sobre formag¢do humana e sobre a multiplicidade de experiéncias que compdem o Brasil
contemporaneo.

Muitas outras tramas emergiram ao longo deste percurso e permanecem em aberto,
pedindo continuidade. No contexto do terreiro, existem experiéncias vivas que seguem
provocando reflexdes e deslocamentos, instigando novas perguntas mais do que respostas
fechadas. O didlogo entre teoria e pratica mostrou que diversos elementos atravessados nesta
pesquisa ainda demandam tempo, escuta e elabora¢des mais cuidadosas. Questdes como o
entrelacamento entre devir crianca de terreiro e as experiéncias de intolerancia; o racismo
religioso que atravessa esses territorios; os lugares possiveis para corpos dissidentes de género
nos terreiros; os cultos afro-brasileiros que escapam as nomeagdes mais conhecidas de
Umbanda, Candomblé e Quimbanda; e as conexdes com outras experiéncias afro-diasporicas
espalhadas pelo mundo permanecem como linhas abertas. Sdo tramas que nao se encerram aqui,
mas que seguem sendo tecidas nos cotidianos do terreiro, nos corpos que o habitam e nas
pesquisas que ainda poderao surgir a partir desse encontro.

Talvez o que esta pesquisa tenha construido como resultado diga menos sobre o terreiro

enquanto uma estrutura pré-estabelecida, tal como apresentada na contextualizagdo historica de
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seu desenvolvimento em terras brasileiras, e diga mais sobre outros territorios em composi¢ao
que atravessam a existéncia dos terreiros, como a escola, o Estado e a seguranca publica. Ha,
aqui, a aposta de que esses territorios possam se constituir a partir de uma experiéncia em devir-
terreiro. Isso ndo significa desejar que outros espagos se transformem em terreiros, mas que
possam experimentar outros modos de ver e de existir, inspirados pelas intensidade crianceiras
que constroem o terreiro a partir da poténcia da coletividade, criatividade, inventividade, do
cuidado e cultivo do respeito as pluralidades e da abertura para afetar e se deixar afetar, criando
maneiras de fazer mundo.

Encerrar esta pesquisa significa fechar um percurso, para se abrir a novos, mas
reconhecendo que, como numa roda, o inicio e o final se encontram, e que seus cantos, dangas,
gestos e ritmos irdo reverberar ao longo do tempo, mesmo apds o encerramento deste ciclo.
Para além das paginas escritas, acredito que surgirdo efeitos e producgdes de sensibilidade, que
continuardo a ser gerados por mim e por aqueles que se depararem com este trabalho, pois o
que aqui se registra ¢ apenas uma das formas possiveis de narrar o vivido. O terreiro, tomado
como territério existencial, ndo ¢ um espaco fixo, mas um campo de forcas em constante
movimento, onde ritmos se sobrepdem, novos caminhos se abrem, sentidos se organizam e
realidades se constroem, a partir disso novas narrativas seguirdo sendo construidas pelas

criangas que habitam e fazem esse territorio.
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