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RESUMO 

Este trabalho teve como objetivo verificar a relac;:ao existente entre as 
danc;:as dos orixas da agua ( Oxum e lemanja) e a gestualidade das lavadeiras da 
regiao de llheus-BA, visando a re-elaborac;:ao desses elementos na composic;:ao 
coreografica. Tecendo reflexoes sobre a danc;:a, a influemcia e as consequencias do 
pensamento mitico e simb61ico para o ser humano, no contexte geral, ampliando 
essas reflexoes no estudo do Mito Nago. Outrossim, compreender o processo pelo 
qual o homem elabora, re-elabora, cria e intercambia conhecimentos atraves de sua 
experiencias miticas, tambem presentes na danc;:a. A metodologia utilizada foi a da 
pesquisa - ac;:ao na qual o pesquisador e pesquisado participaram ativamente da 
pesquisa. Este estudo foi desenvolvido sobre o mito, simbolo, mitologia afro­
brasileira e a gestualidade das lavadeiras, proporcionando um processo criativo 0 
produto artistico dessa pesquisa foi a composic;:ao coreografica denominada Abebe. 

Em Abebe considerou-se importante selecionar os elementos simb61icos a serem re­
elaborados. Nessa perspectiva os Orixas Oxum e lemanja sao considerados 
entidades simb61icas, que representam o elemento agua e possuem em comum o 
simbolo Abebe - leque ritual. Estabeleceu-se, uma linguagem coreografica, atraves 
de analogias e re-elaborou-se o gestual das lavadeiras e as danc;:as dos orixas da 
agua (Oxum e lemanja). Neste contexte, estruturou-se cenicamente a danc;:a cuja 
origem e a tradic;:ao africana com suas caracteristicas fundamentals, trazendo a 
gestualidade das lavadeiras, o mito e a ancestralidade para a danc;:a contemporanea. 

Palavras- chave :Oxum, Iemanja, lavadeiras 
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ABSTRACT 

This work had as objective to verifY the existent relationship among the dances of the 

'orixils' of the water ('Oxum' and 'Iemanja') and the gesture of the laundresses of the area of 

Islander-BA, seeking the re-elaboration of those elements in the choreographic composition. 

Weaving reflections on the dance, the influence and the consequences of the mythical and 

symbolic thought for the human being, in the general context, enlarging those reflections in Myth 

'Nago' study. Also, to understand the process for which the man elaborates, it re-elaborates, it 

creates and it exchanges knowledge through its mythical experiences, also presents in the dance. 

The used methodology was the one of the research - action in the one which the researcher and 

researched they participated actively of the research. This study was developed on the myth, 

symbol, Afro-Brazilian mythology and the gesture of the laundresses, providing a creative 

process. The artistic product of that research went to the denominated choreographic composition 

'Abebe'. In 'Abebe' it was considered important to select the symbolic elements they be she re­

elaborated. In that perspective 'Orix:is' 'Oxum' and 'Iemanja' symbolic entities are considered, 

that represent the element water. and they possess the symbol in common 'Abebe' -ritual fan. It 

settled down, a choreographic language, through analogies and re-elaborate-if the gesture of the 

laundresses and the dances of the 'orix:is' of the water ('Oxum' and 'Iemanja'). In this context, 

the dance was structured whose origin is the African tradition with its fundamental 

characteristics, bringing the gesture of the laundresses, the myth and the ancestor for the 

contemporary dance. 
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Magia D'agua 

Maria de Lurdes B. da Paixao 

Agua! Quente, fria, limpida, multicor 

servindo ao homem 

revoltando-se com os abusos do homem 

agua que grita, chora e embala nosso sono 

e a alma das lavadeiras 

mulheres da beira do rio e do mar 

mulheres cantoras e contadoras de hist6ria 

de rir e de chorar 

que torcem e retorcem seus corpos 

na beira do rio e do mar 

Agua! tu es as Iagrimas alegres 

que derrarnamos. 

Ao deslizarmos na tua queda 

te saudamos com nossos corpos 

e quando danyamos te louvamos 

com nossas bacias que cantam tua magia. 
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INTRODUCAO 

o Brasil possui uma grande extensao territorial o que promove a distancia 

consideravel entre as varias regioes. Este fato consolidou especificidades culturais 

pelo predominio exercido por diferentes grupos etnicos que passaram seus valores e 

habitos cotidianos singularizando o povo brasileiro nos diferentes Estados e 

Municipios e, ao mesmo tempo, lhe da em terrnos de amplitude geografica e 

populacional uma representativa diversidade cultural. 

Especificamente, em Salvador, capital da Bahia, ocorre o predominio da 

populac;:ao com caracteristicas etnicas de origem africana, chamados afro­

brasileiros ou afrodescendentes. Entretanto, observa-se que o contigente 

populacional de origem africana tambem se estende para a Regiao Sui da Bahia, 

na cidade de llheus, onde o trabalho de pesquisa em questao desenvolveu-se. 

A presenc;:a dos afrodescendentes no Sui da Bahia pode ser observada 

nas manifestac;:oes artisticas e folcl6ricas, a exemplo da danc;:a e da capoeira, bern 

como no numero consideravel de comunidades "terreiros," onde e praticado o 

culto afro-brasileiro, popularrnente denominado candomble. Nessas comunidades, 

a relac;:ao com o sagrado e urn dos pilares para interpretac;:ao da vida atraves da 

carga mistica que religa o ser humano ao sentimento de integrac;:ao com a 

realidade. A dimensao religiosa dos terreiros se faz em conexao com os varios 

saberes, urn dos suportes para as expressoes esteticas. 

Nessa perspectiva, o terreiro e considerado urn "locus" de experiencia 

temporal, social e simb61ica, urn contexto que permite encontrar elementos 
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identificadores nos diferentes discursos, por exemplo, o mito e o rito que 

perpassam as varias dimensoes do viver e se traduzem em gestuais e 

movimentos presentes na dan<;:a. A dan<;:a, nessas comunidades, e a expressao 

do labor e possui uma fun<;:ao: dan<;:a-se a luta, o amolar das ferramentas, o cortar 

do mato, o pilar do feijao, dentre outros afazeres, ocupa<;:oes e viveres. 

Considerado urn afazer domestico, o labor cotidiano das lavadeiras do 

Rio Cachoeira ,assim como a dan<;:a nas comunidades terreiros, possui uma 

fun<;:ao, exercida predominantemente pelas mulheres. Nessa perspectiva procura­

se urn elo de liga<;:ao entre as lavadeiras, personagens feminines no universe das 

aguas e os Orixas feminines que representam simbolicamente as aguas do rio e 

do mar, Oxum e lemanja 

Esta pesquisa tern como objetivo verificar a rela<;:ao existente entre o 

labor cotidiano das lavadeiras do rio Cachoeira, llheus/BA e a gestualidade dos 

Orixas feminines - Oxum e lemanja. 

As lavadeiras postam-se na beira do rio Cachoeira e, com suas 

cantorias, batem as roupas nas pedras, sustentando os familiares com o "lavar 

roupa de ganhoff- expressao que significa receber dinheiro pela roupa lavada. Por 

este fato, as mesmas possuem hist6ria e tradi<;:ao. Nos dias atuais, embora em 

menor numero, ainda e posslvel ver as lavadeiras as margens do Rio Cachoeira 

lavando roupas. Esse contexte possibilitou a observa<;:ao, o registro e a apreensao 

da gestualidade das lavadeiras, seus movimentos de lavar, torcer e sacudir as 

roupas, visando re-elabora-los, na composi<;:ao coreografica. 

Observa-se, na cidade de llheus, onde sao visiveis a marca das 
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referencias da tradi9ao africana, o preconceito para com as manifesta96es 

artisticas de origem afro-brasileira,mesmo porque os valores da cultura europeia 

sao muito arraigados somam-se a isto, os estere6tipos criados por grupos que se 

auto-denominam "grupos de dan9a afro", cujas coreografias tendem a ressaltar a 

sensualidade, o exotismo das dan9as dos Orixas. Acredita-se que esta forma de 

apresenta~o refor98 o preconceito para com a dan9a afro-brasileira. lsto ocorre, 

talvez, por se tratar de uma representa~o, na qual ocorre uma mimetiza9ao da 

estetica do terreiro, visto que todos esses grupos tendem a reproduzir continua e 

repetidamente a forma literal da dan98 dos Orixas que acontece no cotidiano das 

praticas rituais. De acordo com Barba (1994:2390) [ ... ] "Existe uma distancia entre 

o modo pefo qual utilizamos a nossa presenqa na vida e o modo pelo qual 

utilizamos em uma situaqao espetacular. • 

Geralmente, estas dan9as "afro" sao coreografadas, dirigidas e 

dan98das por pessoas iniciadas ou que tern algum tipo de liga9ao com a 

comunidade "terreiro" e que tecnicamente dominam e executam as dan98s dos 

Orixas. Compreende-se que poderiam ser pesquisados e destacados outros 

elementos dessas dan98s, por exemplo, a polirritmia e os canticos. Todavia, numa 

perspectiva de redimensionar esses fazeres, transcendendo-os, transformando-os 

em objetos esteticos - condi~o inerente a arte - tornou-se- necessaria 

desenvolver estudos no ambito da composi~o coreografica, visando re-elaborar 

os elementos simb61icos presentes nas dan9as dos Orixas que revelem a cultura 

dos afro-brasileiros, importante na constru9ao de conhecimentos perceptiveis na 

memoria, na mitologia, em uma filosofia de vida e em manifesta9oes artistico-
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culturais. 

0 ser humano possui matrizes miticas culturais que se expressam de 

diferentes formas, a depender da regiao de origem. Estas matrizes se manifestam 

na literatura de cordel, no canto, na representac;:ao teatral, nas lendas e tambem 

na danc;:a. 0 universo lendario brasileiro tern servido de fonte de inspirac;:ao para 

diversas linguagens artisticas, entretanto, torna-se necessario difundir e privilegiar 

as criac;:oes que sao originarias da pesquisa e de estudos sobre a cultura afro­

brasileira. 

Por sua vez,a danc;:a revela a hist6ria de urn povo, seus mitos, sua 

cultura. Seja ela popular, classica, profana, sagrada, moderna ou contemporanea. 

A danc;:a sagrada pode ser considerada como elemento identificador de 

comunidades religiosas e de cultos especificos. A danc;:a, neste contexto, 

desenvolve-se a partir das relac;:Qes tecidas entre o homem, seus deuses, sua fe, 

expressas atraves de movimentos que refletem todo o sentimento da comunidade. 

Surge do sentimento interior, das emoc;:oes vividas, de algo compartilhado consigo 

mesmo e com o outro. Realiza-se pelo movimento e este tern urn sentido, uma 

func;:ao. Nao se danc;:a simplesmente por danc;:ar, mas sim para louvar, pedir, 

agradecer, saudar e afirmar a propria fe. 

Entretanto, algumas questoes merecem ser pontuadas. Como seria 

produzir espetaculos ou concepc;:Qes coreograficas com referenciais que s6 sao 

vistos sob o ponto de vista ex6tico, sensual? Como expressar o gestual dos Orixas 

nas criac;:oes contemporaneas de danc;:a, sem estereotipar seus movimentos? Sao 

perguntas que teimam em nao silenciar. As respostas sao muitas e dependem de 
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pesquisas no ambito do culto afro-brasileiro, na arte, na dan9a contemporanea, 

compreendendo a necessidade de apropriayao da matriz africana e o 

conhecimento tecnico desta estetica para re-elaborar estes movimentos na 

concepifaO coreografica. 

Descrever o processo de re-elabora~tao das danyas rituals dos Orixas 

femininos - Oxum e lemanja - juntamente com o gestual das lavadeiras do Rio 

Cachoeira - llheus/BA e um processo que se da pela aprendizagem e apreensao 

desses movimentos que se constituem em celula-base de todo este trabalho de 

pesquisa e montagem cenica. Estabelecem-se, como principios norteadores do 

processo criativo, o conhecimento e a vivencia da gestualidade das lavadeiras e 

das danyas dos Orixa, Oxum e lemanja, com o objetivo de pesquisar novas 

possibilidades de movimentos que culminem na sua re-elaborayao. Portanto, 

torna-se imprescindivel trazer para o corpo a matriz desses movimentos, 

escolhendo os mais significativos para a proposta. 

A pesquisa em apreifo, justifica-se em fun~tao de quatro relevantes 

questoes aqui pontuadas: 

1 -A observa~tao do caminhar das lavadeiras, a maneira como carregam a lata ou 

as bacias sobre a cabe9a e a dissociayao do movimento realizado pela parte 

superior do tronco em relayao a parte inferior. Fato que levou a uma 

comparayao com as danyas dos Orixas Oxum e lemanja, principalmente pelo 

movimento dos ombros denominado • Jika", observado nas danyas dos Orixas 

Oxum e lemanja e que sao executados dissociados do movimento dos 

quadris; 
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2 - 0 fato do gestual das lavadeiras ser urn labor o que remete as dan9as de 

Oxum e lemanja, dan~s associadas ao trabalho, portanto possuem uma 

3 - A leitura de uma cita9ao de Ramos (apud Bastide,1983:253), na qual, o 

mesmo diz existir "a hist6ria de uma /avadeira que tinha sido possuida 

selvagemente por /emanja enquanto lavava tranqililamente a roupa, e por 

essa mane ira ficara sabendo qual era o seu santo." 

4 - A identifica9ao do elemento agua como elo de liga~o entre a lavadeira e os 

Orixas Oxum e lemanja, refor~do pelos dizeres de Bachelard (1997:22): 

[ ... ] certas formas nascidas das aguas tern mais atrativos, mais 
insistencia, mais consistencia: e que intervem devaneios mais materiais e 
mais profundos, e nosso ser intimo se envolve mais a fundo e nossa 
imagina<;:ao sonha, mais de perto, com os atos criadores. 

Os procedimentos metodol6gicos adotados tern como referencia a 

teoria da pesquisa a9ao de Michel Thoillent, cujos principios basicos seguidos 

foram: 

a) observa~o sistematica participante ; 

b) intera9ao entre o pesquisador e os individuos pesquisados, em que os 

segundos nao sao meros informantes, assim pesquisadores e pesquisados 

participam da cena da pesquisa; 

c) levantamento bibliografico e considerado urn instrumento auxiliar da pesquisa 

de campo visando fundamentar as informa9oes coletadas 

d) a pesquisa de campo consistiu na observa9ao, realiza~o de entrevistas, coleta 

de depoimentos e participa9ao nas a9oes da comunidade pesquisada, onde 
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foram feitos registros fotograficos e filmagens do gestual das lavadeiras e das 

dan~as dos Orixas Oxum e lemanja. 

As fontes de consulta utilizadas na fundamenta~ao te6rica da pesquisa 

foram: literatura afro-brasileira, mitologia, tradi~ao oral, filosofia, dan~. etnia, 

improvisa~o para o teatro e dan~a. composi~ao coreografica, estudos do 

movimento, constru~ao do corpo do ator e do personagem cemico. 

A dan~a. como arte, requer a apreensao dos elementos universals 

como o dominio da "linguagem" corporal dos movimentos, dos niveis, dire~oes e 

trajet6rias. Exige ainda a "lapid~o· diaria dos corpos atraves dos exercicios e 

tecnicas que predispoem e possibilitam ao corpo expressar-se, buscando uma 

intera~o entre a tecnica, a emo~ao e a estetica. Nesta perspectiva, a concep~ao 

coreografica dirige-se para constru~ao da dan~ nos corpos brasileiros a partir de 

uma pesquisa sabre os mesmos, sua mobilidade, expressividade. 

Considera-se que os povos, indigenas, africanos e europeus, 

imprimiram seu jeito de ser e de estar no mundo na cultura brasileira. A cultura 

brasileira, com as suas especificidades culturais regionais, expressa de diferentes 

maneiras, seu vestuario, alimenta~ao, manifesta¢es artisticas. Acredita-se, que, 

tudo isto contribuiu para a forma~ao de urn corpo brasileiro singular. Corpo 

brasileiro singular que e tambem urn corpo plural, porque pode dan~r desde o 

frevo e o maracatu em Recife, a folia de Reis em Minas Gerais, a polca no Rio 

grande do Sui o samba no Rio de Janeiro a "dan~a afro" na Bahia, ate o boi no 

Sao Luiz do Maranhao e tantas outras dan~as existentes nas diferentes regioes 

brasileiras. Compreende-se que estas especificidades podem ser expressas na 
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dan9<1, na cria98o e na composit;:ao coreografica brasileira. 

Neste trabalho pretende-se tecer reflexoes sobre a dan9<1, a influemcia e 

as conseqOemcias do pensamento mitico e simb61ico para o ser humano, no 

contexto geral da hist6ria, visando ampliar essas reflexoes no estudo do Mito 

Nago. Compreender o processo pelo qual o homem elabora, re-elabora, cria e 

intercambia conhecimentos atraves de sua experiemcias miticas, tambem 

presentes na dan~a. 

Deseja-se desenvolver estudos te6rico-praticos a cerca das dan~as de 

dois mitos feminines das aguas, Oxum e lemanja, e da gestualidade cotidiana das 

lavadeiras. 0 resultado esperado desta pesquisa e transcender estes movimentos, 

atraves de laboratories de cria~ao, recria~ao e improvisa~ao de movimentos, 

finalizando com uma montagem cenica e as considerac;:oes finais sobre o trabalho. 

De acordo com as inten~oes ja referidas, este trabalho se divide em 

cinco capitulos: 

Capitulo I - 0 Simbolo, o Mito e a Dan9<1 no contexte geral da Hist6ria; 

Capitulo II - 0 Simbolo, o Mito e a Dan9<1 no contexte Nago; 

Capitulo Ill - Pesquisa de Campo. Oxum, lemanja, lavadeiras - Triade feminina no 

universe das aguas; 

Capitulo IV- Processo Criativo - Um Memento de Extase; 

Capitulo V - Montagem Cenica - Abebe - As Considerac;:oes Finais mostrara o 

resultado da pesquisa 
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CAPiTULO I 

0 SIMBOLO, 0 MITO E A DAN<;A NO CONTEXTO GERAL DA HIST6RIA 

Neste capitulo, pretende-se fazer uma reflexao sabre o pensamento 

mitico e simb61ico e as influemcias que o mito e o simbolo tern para o homem, em 

diferentes culturas e, a partir disto, estabelecer um paralelo entre a dan9a, o mito, 

a ancestralidade e o simbolo no contexte geral da hist6ria. Busca-se compreender 

essas questaes no contexte da composi9ao coreognflfica que possibilite re­

atualizar o mito na dan~ contemporanea. 

Alguns questionamentos norteiam o desenvolvimento deste capitulo e 

sao de fundamental importancia para o entendimento desta pesquisa. Sao elas: 

Qual a finalidade de reviver o mito? Quais sao as fun96es exercidas pelo mito e 

pelos simbolos? Como re-elaborar para composi98o coreografica, elementos da 

gestualidade cotidiana? Quais as influencias do pensamento mitico nas artes, em 

especial na dan9a no advento do mundo contemporaneo? Esses questionamentos 

iniciais levam ao estudo e a observa9ao do mito de forma geral e depois, 

especificamente, ao mito afro-brasileiro e sua possivel rela98o com a gestualidade 

cotidiana das lavadeiras, visando a re-elabora9ao na composi9ao coreognifica. 

Faz-se necessaria uma reflexao sobre o Seculo XIX, marcado pelas 

doutrinas cientifico-filos6ficas como o Positivismo e o Racionalismo, porquanto 

estas influenciaram o homem na busca pelo conhecimento, pela verdade absoluta; 

estando ambas centradas na razao e na objetividade em oposic;:ao a imagina98o, a 
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subjetividade e ao pensamento mitico e simb61ico. 

De acordo com Adorno e Horkheim (apud Vaz,1999:91 ), 

No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento 
tern perseguido sempre o objetivo de livrar os seres humanos do medo e 
de investi-los na posi~o de senhores[ ... ]. 0 programa do esclarecimento 
era o desencantamento do mundo. Sua meta era dissolver os mitos e 
substituir a imagin~o peto saber. 

Segundo analise realizada por Dumezil (1996), no prefacio do livro de 

Eliade, sobre a redescoberta do simbolismo na Europa Ocidental, foi constatado 

que este fato ocorreu em decorremcia do avanc;:o das culturas asiaticas no contexte 

hist6rico mundial e da entrada de grupos etnicos, como os africanos, na Hist6ria 

Contemporanea. A Europa cede aos simbolos e as imagens desses continentes, 

denominando-as "culturas ex6ticas". A cultura europeia passa, entao a incorporar 

os valores simb61icos, outrora negados pela visao cientificista e materialista, e 

passa a estabelecer urn dialogo com as questoes miticas, espirituais, inerentes 

aquelas culturas .. De acordo com Gibson (1999: 07 ): "0 simbolismo surge cerca 

de meados do sec. XIX, com grande influencia nas areas de Europa que 

associavam dois factores: Um industrialismo avanc;ado e uma populagao 

predominantemente cat6/ica." 

Depreende-se, dessa analise, que o mito e o pensamento simb61ico do 

seculo XIX, apesar da visao e das praticas calcadas em valores filos6ficos 

empiristas e racionalistas, permanecem vivos e sao, neste seculo, temas atuais de 

diferentes culturas da sociedade contemporanea. Nessa perspectiva, mais uma 

vez, vale citar Gibson (1999: 17): 
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No fim do seculo XIX enquanto a ci€mcia e o positivismo anunciavam 
triunfalmente um admiravel mundo novo fundamentado na razao e na 
tecnologia, certas pessoas com~am a aperceber-se da perda de uma 
qualidade indefinfvel que tinha achado no sistema cultural anterior, nos 
valores e significados traduzidos per aquilo que podfamos chamar a sua 
<< ordem emblematica>>. 

A discussao sobre mito e simbolo requer uma reflexao sobre a hist6ria 

e func;oes da danc;a nas sociedades ditas primitivas, cujo mito era o elemento mais 

importante, tambem exige analisar a passagem ou transformac;ao da danc;:a 

sagrada e liturgica para a danc;:a artistica, na sociedade moderna e 

contemporanea. 

0 mito e o simbolo sao elementos presentes na danc;:a e servem para 

analise das diferentes culturas. Ambos nao devem ser estudados de forma 

separada, tendo em vista que o mito constitui urn campo de referencia simb61ica, 

um meio de conhecimento, que por muitos seculos tern permitido ao homem 

aventurar-se na tentativa de desvendar e explicar a sua propria existencia e a 

origem do Universo. 

Na visao de Eliade (1996), o simbolo ou o pensamento simb61ico 

extrapola a area infantil, o campo da loucura e da poesia. Para esse autor, o 

pensamento simbolico, os mitos e as imagens sao o que se pode chamar de 

patrimonio cultural da humanidade, necessarios a propria condic;ao do existir, pois 

permitem ao homem um conhecimento de si mesmo. 

Jung (1999:21) tambem analisa o simbolo: 

Per existirem inumeras coisas fora do alcance da compreensao humana 
e que freqOentemente utilizamos termos simb61icos como represent~o 
de conceitos que nlio podemos definir ou compreender integralmente. 
Esta e uma das razaes porque todas as religiaes empregam uma 
linguagem simb61ica e se exprimem atraves de imagens. 



20 

0 pensamento simb61ico induz o homem por caminhos que antecedem 

o seu momenta hist6rico, ou seja, ele abdica por urn momenta de sua condic;:ao 

social hist6rica e mergulha no mundo dos sonhos, fantasias e devaneios, que 

trazem a tona imagens e simbolos de urn tempo primordial. lsto nao significa, 

necessariamente, urn retorno as origens ou a sua condic;:iio mais primitiva, e sim 

a possibilidade de entrar em conexao com o mundo espiritual, sagrado, superior 

e transcendente cuja dim1mica difere do mundo material, objetivo, profano. 

Nessa direc;:ao, Gibson (1999:20) diz: "Um simbolo pela sua verdadeira 

natureza se refere a uma realidade ausente." 

Os simbolos e os mitos sao formados em diferentes culturas, em 

diferentes contextos. A caracteristica essencial do slmbolo, contudo, e a da 

representac;:ao. 0 simbolo representa coisas, objetos, palavras, num sentido geral, 

isto e, o simbolo nao torna singular aquilo que ele representa. Entretanto, o 

elemento representado pelo simbolo mantem as suas caracteristicas singulares. 

Esta ideia faz lembrar Santos, J.(1986:17), quando diz: 

lnsistirei mais adiante na fragilidade do conceito abstrato e universal do 
simbolo. Os elementos s6 podem ser vistas e interpretados num contexte 
dinamico, niio com um significado constante intrinseco. mas 
essencialmente como fazendo parte de uma trama e de um processo. 0 
significado de um elemento esta em fungao de suas rei~ com outros 
elementos. 0 significado de um elemento e uma fungao e nao uma 
qualidade. 

Essa condic;:iio geral do simbolo faz com que o objeto representado seja 

identificado onde quer que ele esteja. 

De acordo com Santaella (1983:68), 
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Os Simbolos sao signos triadicos, genuinos, pois produzirao como 
interpretante urn outro tipo geral ou interpretante em si que, para ser 
interpretado, exigira urn outro signo, e assim ad infinitum. Simbolos 
crescem e se disseminam, mas eles trazem, embutidos em si, caracteres 
ic6nicos e indiciais .... 

Seria impossivel para o homem tanto na Antiguidade, como nas 

sociedades modernas, viver sem seus elementos simb61icos e sem seus mites? 

Demonstra Eliade (1991:30): 

[ ... ] Os mitos e os simbolos circulam pelo mundo, propagados por certo 
tipo de cultura, ou seja, que esses mitos e simbolos nao sao descobertas 
espontimeas do homem arcaico, mais cri~s de um complexo cultural 
bern delimitado, elaborado e veiculado por certas sociedades humanas. 
Tais cri~ foram difundidas muito Ionge do seu nucleo original e 
foram assimiladas por povos e sociedades que de outra fonna nao as 
teriam conhecido. 

Nessa perspectiva, o simbolo revela a consciencia que o ser humane 

passa a ter da sua relayao com o Cosmo, com a Natureza e de como ele interage 

com o Universe. A consciencia que o individuo passa a ter de si mesmo nao e 

apenas de urn ser vivo, habitante do Planeta Terra, mas sim de urn ser que e 

capaz de dialogar com os diferentes pianos do Universe, que e o mundo material e 

o espiritual. Ambos favorecem uma intera~ao entre o pensamento objetivo e o 

subjetivo que permeia as rela~oes tecidas pelo ser humano na sociedade. 

A importancia do mito e do simbolo constitui-se uma ayao fundamental 

para compreensao e apreensao do passado e do presente, da ancestralidade, 

pelo homem contemporaneo. 
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Para Jung (1989:89), 

0 papel dos simbolos religiosos e dar significac;ao a vida do homem. Os 
indios pueblos acreditam que sao filhos do Pai Sol, e esta crenc;:a da a 
suas vidas uma perspectiva ( e um objetivo) que ultrapassa sua limitada 
existencia; abre-lhes espa<;o para urn maior desdobramento das suas 
personalidades e permite-lhes uma vida plena como seres humanos[ ... ] . 

Os simbolos representam algo que possui urn significado para o 

homem e sua comunidade, por isso negar as representac;:oes simb61icas 

elaboradas e construidas pelo homem seria o mesmo que destruir os seus 

sonhos, a sua imaginac;:ao que o faz criar, recriar, elaborar e re-elaborar, de forma 

dinamica, o ambiente, o meio social em que vive, independente da classe social, 

nivel intelectual ou grupo religiose a que pertenc;:a. 

De acordo com Bauman (apud Schelling, 1990:31), 

[ ... ] A linguagem humana abrange especificamente a combinac;ao de 
simbolos capazes de expressar relay(les entre coisas, individuos e 
acontecimentos. Devido a essa capacidade de criar novas combinay(les 
de simbolos e estruturas de relay(les, os seres humanos sao capazes de 
invenc;ao e criatividade, de estruturar e desestruturar, de fomnar novas 
si nteses com o material fomecido pelo contexte do meio natural e social. 

0 mito impoe uma dinamica de pensar a vida, sua origem, seu 

desenvolvimento e o seu tim que seriam, respectivamente, o nascimento, a vida e 

a morte. Nessa perspectiva, a mitologia fornece possibilidades de compreender a 

importancia desse estudo para o homem contemporaneo. Este fato pode ser 

observado na analise de Boechat (1995), atraves do estudo de quatro mitos 

humanos: 

1- Prometeu- aquele que roubou o fogo dos ceus para trazer a Terrae entrega-

lo aos homens; 
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2- Dom Quixote - o defensor - que luta contra a dominat;:ao dos homens fortes 

contra os fracas. ; 

3- Fausto- queria ser Deus, possui a sede do infinite, do ilimitado; 

4- Carlitos, o Vagabundo- o sem morada, sem classe social, sem trabalho, mas 

que nao se deixa abater pelo mundo capitalista. 

0 que esses quatro mites tern em comum? Boechat (1995:17) explica: 

Em todos os quatros mitos M a incrivel fe no homem e crenga na 
vida.[ ... ] Gada um, a sua maneira, luta ou resiste. E nao se sentem 
menores no insucesso do que na vit6ria. Como o velho Marinheiro de 
Hemingway, acreditam que o homem pode ser destruido, mas nao deve 
sentir-se derrotado. Todos sao simbolos do Ocidente e Fausto 
prepondera no espirito da modemidade. 

Ainda, de acordo com Boechat, 

Eles nao sao representatives do homem comum, por isso sao mitos, nao 
se adaptam ao seu ambiente social [ ... ] Mas Prometeu, Dom Quixote, 
Fausto eo Etemo Vagabundo sao simbolos de alga maior que o homem 
comum E isso que lhes assegura a grandeza e perenidade. 

Considera-se o universe mitico um campo fertil de imagens, projetados 

atraves dos elementos simb61icos, os quais possibilita: compor, re-elaborar e criar 

estruturas coreograficas na danc;;a. 

Revelar o mito atraves da danc;;a eqOivale a projetar imagens invisiveis 

por tras do visivel e que no dizer de Bachelard (1998:02) significa: 

... A imaginac;ilo trabalha mais geralmente aonde vai a alegria [ ... ]. No 
sentido das forrnas e das cores, no sentido das variedades e das 
metamorfoses [ ... ]. Discemir todos os sufiXos da beleza, tentar encontrar, 
por tras das imagens que se mostram, as imagens que se ocultam, ir a 
pr6pria raiz da forga imaginante. 

Sabe-se que ao Iongo dos seculos a danc;;a perdeu seu carater mitico, 

simb61ico, exclusive de manifestac;;ao cultural que sempre se fez presente nas 
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diferentes culturas, nas quais as pessoas da comunidade participavam danyando, 

cantando, tocando, independente da sua funyao na sociedade. 

As mudanyas ocorridas na fase em que o homem buscava os recursos 

da natureza, visando a sua subsistencia, para as atividades de produ9ao de bens 

comuns de consumo, fez com que os individuos, passassem a dominar tecnicas 

relativas a produyao e a conservayao dos alimentos vegetais e animais, que o 

ajudaram a melhorar as suas condiy5es de sobrevivencia, dando-lhes maior 

autonomia e controle de suas vidas. 

Bourcier (1987:10) diz que esta situayao teve duas conseqOencias: 

A popula9iio vai aumentar e, par possui rem bens, serao obrigados a 
protegii-los, os homens irao se organizar em grupos mais poderosos que 
a familia.Dai surgem as cidades, diferentes umas das outras e ate rivais, 
cada uma com suas pr6prias divindades protetoras, com frequencia urn 
animal simb61ico urn totem. Como e normal, os rites religiosos 
personalizam-se em cada grupo a medida em que este descobre sua 
identidade. Cada grupo tera, portanto, sua ou suas dan.;;as pr6prias. 

Nessa perspectiva, destaca-se a danya que sempre se fez presente em 

todos os mementos da civilizayao grega, desde os atos religiosos, ao treinamento 

militar. Para os gregos, a danya possuia carater essencialmente religiose e visava 

a comunicayao com os deuses. Segundo Platao, (apud Bourcier 1987:22): "A 

danqa e tambem urn meio excelente de ser agradavel aos deuses e de honra-los." 

A hist6ria da mitologia grega constitui urn fato importante na cultura do 

Ocidente. Para os gregos, os deuses nao eram seres mortais e nao podiam ser 

confundidos com o homem. Os deuses estavam acima do homem. Os deuses 

moravam no Olimpo, monte elevado, e nao interferiam de forma absoluta no 
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destine dos homens. Os gregos contam a hist6ria dos deuses, seus mitos, atraves 

de inumeras lendas. 

De acordo com Boechat foi a partir das ideias de Platao - considerado 

um dos maiores pensadores do Ocidente, que toda experiencia grega anterior e 

contemporanea a ele foi sintetizada, bern como foi um criador de mito. Para 

Platao, os deuses nao estavam fora do pensamento do homem, mas sim dentro 

deste. Para ele, caberia ao homem buscar em profundidade o ser divino localizado 

no seu proprio interior. Depois de Platao, o pensamento grego modifica-se, torna­

se mais racionalista e abstrato, tendo por conseqOencia a perda da importancia do 

mito para aquela civiliza~o. A mitologia grega, contudo, ainda e uma importante 

referencia hist6rica na cultura ocidental. Segundo narrativas lendarias, a danc;:a 

grega nasce em Creta. De acordo com Homero, foram os deuses que ensinaram 

as danc;:as aos mortais. 

Assim como os gregos, o povo africano acredita e cultua os seus 

deuses, denominados Orixas, atraves das oferendas, canticos e danc;:as. Esta 

ultima e o veiculo que permite ao orixa incorporar-se no iniciado, revelando suas 

caracteristicas principals, associadas aos quatro elementos da natureza, Agua, 

Terra, Fogo e Ar. Os Orixas sao divindades que interferem e estabelecem a 

conduta do homem na comunidade, nao de forma absoluta, contudo, impoem 

valores e regras que devem ser seguidas pelos iniciados. 

A danc;:a, na sociedade contemporanea, perdeu a sua func;:ao primordial, 

sagrada, iniciatica e absorveu formas e estruturas tecnico-artisticas em 

conseqOencia das transformac;:oes sociais ocorridas na sociedade. Entre estas 
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transformacoes, destaca-se a profissionalizacao desta arte, ocorrida no seculo 

passado. Este fato pode ter contribuido para o afastamento da danca de seu 

referencial mitol6gico . 

0 mito reafirma-se na danca pelos movimentos do corpo. Estes 

simbolizam e expressam os sentimentos e as emocoes humanas, visiveis atraves 

do olhar que e capaz de capturar o sentido da gestualidade das maos. 

Confirmando esta perspectiva, vale citar Oliveira, (1992,27): 

As maos criam e expressam o sentir humane. Passado e presente, pelas 
maos, transtemporizam-se. As maos, ontem e hoje, falam do ser/estar do 
homem no mundo. Sao uma parte do homem que re-acorda o proprio 

homem para sua dinamicidade num outro tempotespaco de a9iio 

Oeste modo, propoe-se contextualizar o mito na danca contemporanea, 

porque acredita-se que o mito constitui urn campo de referencia simb61ica 

fortemente presente nas diferentes culturas. A importancia se da pelo retorno a 

ancestralidade, ao resgate dos fatos que ficaram na memoria e que falam da 

hist6ria, e da cultura de um povo. Percebe-se que a abordagem do mito na danca 

ajuda o ser humane a compreender a propria hist6ria, enquanto sujeito construtor 

e transformador da sociedade em que vive e na qual esta constantemente 

intervindo e intercambiando informa¢es do passado e do presente, para melhor 

refletir e construir o futuro. 

Relatives a condicao humana, que desde o nascimento traz em si uma 

hist6ria que desenvolve-se num espaco de tempo, sendo impossivel determinar o 

seu encerramento, os mitos falam da origem das coisas, do tempo primeiro, que 

por sua vez esta diretamente relacionado ao surgimento de uma cosmogonia, isto 
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e, a criac;:ao do Universe e dos seres responsaveis pela sua criac;:ao. Relembrar os 

mitos e uma experiencia sagrada. 

Nessa perspectiva, vale citar Bronislav, (apud Eliade 1986:23): 

0 mito. quando estudado ao vivo. nao e uma explica.;:§o destinada a 
satisfazer uma curiosidade cientifica. mas uma narrativa que faz reviver 
uma realidade primeira, que satisfaz a profundas necessidades religiosas, 
aspira<;:(ies marais, a pressiies e a imperatives de ordem social. e mesmo 
a exigi'mcias praticas. Nas civiliza<;:Oes primitivas, o mito desempenha 
uma fun.;:§o indispensavel: ele exprime, enaltece e codifica a crenva; 
salvaguarda e imp6e os principios marais; garante a eficacia do ritual e 
oferece regras praticas para a orienta,.ao do homem.[ ... ] 

A finalidade do mito e levar aos homens o conhecimento da origem do 

Universo. Ao mito, tambem se atribui a func;:ao de construc;:ao e reconstruc;:ao do 

mundo, a ideia do retorno ao ponto de partida. Cabe ao mito relembrar, trazer a 

memoria dos homens os fatos que foram esquecidos, re-atualizar o tempo 

anteriormente vivido. De acordo com Eliade (1986:22), 

... 0 incfiViduo evoca a presenva dos personagens dos mites e toma-se 
contemporaneo deles. lsso implica igualmente que ele deixa de viver no 
tempo cronol6gico, passando a viver no Tempo primordial, no Tempo em 
que o evento teve Iugar pela primeira vez. E por isso que se pode falar no 
"tempo forte" do mito: e o Tempo prodigioso, 'sagrado', em que algo de 
novo, de forte e de significative se manifestou plenarnente ... 

As referencias historicas sobre a danc;:a, o pensamento mitico e 

simbolico permitem compreender a dimensao sagrada do ser humano e a 

amplitude dessa dimensao em diferentes ac;:oes cotidianas, em que a danc;:a 

sempre se fez presente. Essas reflexoes possibilitaram estudar o mito num 

contexto determinado, sua especificidade socio-cultural, tendo em vista que este 

trabalho procura estabelecer relac;:Oes entre dois mitos feminines de origem nago 
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com a gestualidade cotidiana das lavadeiras. Desta forma, optou-se em 

referenciar o simbolo, o mito e a danya no contexto nago, no capitulo seguinte, 

pois acredita-se que, dessa forma, pode-se obter uma visao de totalidade sobre a 

mitologia afro-brasileira na danya e sua funyao sagrada. 
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CAPiTULO II 

0 SiMBOLO, 0 MITO E A DAN<;A NO CONTEXTO NAGO 

"0 gesto, na arte, como o gesto, no cotidiano do homem, 
orienta-se pelos rites e pela tradi~o, sendo aprendido pelo 
corpo, no interagir social." Oliveira (1992, 183). 

Este capitulo tern como objetivo, situar a pesquisa no universo 

especifico das comunidades "terreiros", descrevendo em linhas gerais o que vern 

a ser os Orixas, seus simbofos, o culto e a filosofia de vida deste universo religioso 

e sagrado. As consideraf_foes feitas neste capitulo sobre o culto afro-brasileiro se 

revestem de tema introdut6rio que facilitara a compreensao dos estudos sobre os 

Orixas feminino Oxum e lemanja. 

A Cosmogonia Nago ou afro-brasileira conta a hist6ria da criaf_fi'io do 

Universo e dos seres responsaveis por esta criaf_fi'io. Estes seres sao 

denominados Orixas. No passado, foram ancestrais, her6is, fundadores de 

civilizaf_fi'io que se transformaram em Orixa Convem citar Verger (1996:18) : 

A religiao dos Orixas esta ligada a n~o de famflia. A familia numerosa, 
originana de urn mesmo antepassado, que engloba os vivos e os mortos. 
0 orixa seria em principia urn ancestral divinizado, que em vida, 
estabelecera vinculos que lhe garantiam urn controle sobre certas for9<35 
da natureza, como o trovao, o vente, as aguas doces ou salgadas, ou, 
entao, assegurando-lhe a possibilidade de exercer certas atividades 
como a caya, o trabalho com metais ou, ainda adquirindo o conhecimento 
das propriedades das plantas e de sua utiliza~. 0 poder, ase, que o 
ancestral-orixa teria, ap6s sua morte, a faculdade de encarnar -se 
momentaneamente em urn de seus descendentes durante urn fen6meno 
de possessao por ele provocada. 
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Ainda Verger (1995:19) diz que: 

0 orixa e uma forc;:a pura, ase imaterial que s6 se toma perceptive! aos 
seres humanos incorporando-se em urn deles. Esse ser escolhido pelo 
orixa, urn de seus descendentes, e chamado seu elegun, aquele que tern 
o privilegio de ser "montado", gun, por ele. Toma-se o veiculo que 
pennite ao orixa voltar a terra para saudar e receber as provas de 
respeito de seus descendentes que o evocaram. 

Os Orixas seriam criaturas divinizadas, miticas, visto que estao 

diretamente relacionadas ao passado, a ancestralidade, estando diretamente 

vinculados aos quatro elementos da natureza: Agua, Terra, Fogo eAr. 

Faz-se necessaria esclarecer que a opc;:ao pelo termo Nago ocorreu por 

tratar-se de urn termo generico e designar, no Brasil, certos grupos afro­

brasileiros que herdaram de seus ancestrais a cultura, o culto aos Orixas. Estes 

ancestrais vieram da regiao africana hoje correspondente a Nigeria e, apesar da 

variac;:ao de dialetos, foi possivel transmitir as culturas tribais, criando uma tradic;:ao 

de origem nago. A esse respeito, vale citar Santos, J. (1986:29) 

Todos esses diversos grupos provenientes do Sui e do Centro do Daome 
e do Sudoeste da Nigeria, de uma vasta regiao que se convenciona 
chamar de Yoruba land, sao conhecidos no Brasil sob o nome generico 
de Nago, portadores de uma tradi~ cuja riqueza deriva das culturas 
individuais dos diferentes reinos de onde eles se originaram. Os Ketu, 

Sabe, Oy6, EgM, Egbado, ijesa, ijebu importaram para o Brasil seus 
costumes, suas estruturas hierarquicas, seus conceitos filos6ficos e 
esteticos, sua lingua, sua musica, sua literatura oral e mitol6gica. E, 
sobretudo, trouxeram para o Brasil sua religiao. 

0 Mito Nago exerce forte influencia na cultura brasileira. Ele esta 

constituldo por uma serie de elementos caracteristicos que o identifica e lhe torna 

singular. Esses elementos recebem a denominac;:ao de Orixa, que se encontram 

em urn outro plano espiritual e que sao cultuados nos "terreiros". Quando 

chamados atraves de canticos e instrumentos musicais, como o atabaque, os 
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Orixas se incorporam no iniciado. Os Orixas, geralmente, manifestam-se 

danc;:ando, cantando, saudando e transmitindo sua energia chamada de axe para 

aqueles a quem se dirige. Esses mitos, originados nas religioes africanas, 

proliferaram no Brasil, pela existencia do trafico de escravos oriundos da Africa. 

Verger (1996, 32- 33) explica: "Na Africa, cada orixa estava ligado originalmente a 

uma cidade ou a um pais inteiro. Tratava-se de uma serie de cultos regionais ou 

nacionais. Sang6 em Oy6, Yemoja na regiao de Egba, Jyewwa em Egbado, Ogun 

em Ekiti e Ondo, 6ssun em Jjexa e Jjebu. [. .. ]" 

Os Orixas migravam para diversas regi5es da Africa, nas quais se 

tornavam, muitas vezes, membra da familia. No Brasil, acontecia de forma 

diferente, devido a separa«;:ao imposta aos negros africanos no momenta da 

venda. Estes, obrigatoriamente, eram afastados de suas familias, evidenciando-se 

o carater individual do orixa. Tambem perde-se a rela«;:ao do orixa com a 

ancestralidade e com as raizes africanas. Verger (1996:33) demonstra: 

"Progressivamente, o Candomble viu aumentar o numero de seus adeptos, nao 

somente de mulatos cada vez mais claros, como tambem de europeus, e ate de 

asiaticos, absolutamente destituidos de raizes africanas." 

Ainda Verger (1996:33) relata: 

Embora os crentes nao africanos nao possam reivindicar la\X)s de sangue 
com os seus Orixa, pede haver, no entanto, entre eles, certas afinidades 
de temperamento. Africanos e niio-africanos tern em comum tendencias 
inatas e urn comportamento geral correspondente aquele de urn orixa, 
como a virilidade devastadora e vigorosa de Xang6, a feminilidade 
elegante e coquete de Oxum. [ ... ] 

Todo ser humano traz em si uma hist6ria construida, demonstrada 

atraves do seu comportamento, das atitudes que caracterizam sua personalidade. 
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Alguns especialistas da psique humana, a exemplo de Jung, denominaram esta 

hist6ria de arquetipo. lsto seria a forma, o modo como as pessoas se revelam para 

o mundo. Sabe-se que e possivel transitar de urn memento de tranqiiilidade para 

urn memento de total inquietude em segundos, a depender da causa que altere o 

comportamento ou os padroes de personalidade. Todavia, cada ser humane traz, 

no seu intima, uma tendemcia de comportamento que varia do estado maternal ao 

estado guerreiro. Esses comportamentos sao percebidos nos Orixas. 

Verger (1996:34) chama a atenc;ao para a seguinte questao: 

Os arquetipos de personalidade das pessoas nao sao tao rigidos e 
uniforrnes como os descritos [ ... ], pois existem nuances provenientes da 
diversidade de 'qualidades' atribuidas a cada orixa. [ ... ] Como verernos, 
diz-se que M doze XangOs. sete Oguns, sete lemanjas, dezesseis 
Oxalas (na Africa, eles seriam cento e cinquenta e quatro). tendo cada 
um sua caracteristicas particulares, Eles sao. segundo o caso, jovens ou 
velhos, amaveis ou ranzinzas. pacificos ou guerreiros. benevolentes ou 
nao. 

Felicia (1994:92) explica o que e arquetipo, 

Sobredeterrninado, 'o arquetipo' se liga a uma polissignificac;ao. 
Exemplo: a imagem do ventre contem a satisfa<;ao de velar, a felicidade 
do refugio bern quente, o retorno a mae, renascimento. A imagem do 
ventre simboliza o materialismo espesso e a fecundidade 'nobre' do seio 
matemo. 

Sob a 6tica de Bachelard (apud Felicio,1994: 92),: "[ ... ] Compreender-

se-ia malum arquetipo fazendo-o uma simples imagem. Um arquetipo e, antes, 

uma serie de imagens que resumem a expenencia ancestral do homem diante de 

uma situaqao tipica ... " 

0 mito se faz presente na danc;a a partir das pr6prias formas que 

desenha no espac;o: girar, formar o circulo, tudo e mitico. No culto afro-brasileiro, 

no memento em que todos os Orixas apresentam-se na roda ritual denominada 
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Xire, ha uma comunhao de simbolos e de mitos, cada urn expressando a sua 

singularidade, sua gestualidade, sua danc;:a no circulo. 0 Xire e urn circulo 

formado pelas Ekedes, Ogas, iniciados, homens e mulheres, crianc;:as em estagio 

de iniciac;:ao no culto afro-brasileiro. Os trabalhos sao abertos com canticos para 

Exu 
1 

e finaliza-se com o cantico para Oxala2
. 

0 simbolo, no contexte ritual nago, representa, revela e possui 

significado capaz de conter informac;:oes a cerca do objeto que o representa. E s6 

deve ser analisado na perspectiva da totalidade, ou seja, os objetos, os 

elementos que compoem a estetica dos Orixas, a exemplo do vestuario e da 

danc;:a ritual, nao estao dissociados de uma estrutura maior que abriga todo urn 

universo de representac;:ao simb61ica. 

De acordo com Santos, J (1986: 24- 25), 

Toda a religiao, sua morfologia, sua pratica, todos os seus conteudos se 
expressam por sfmbolos ou por estruturas simb61icas complexa. Ou, 
reciprocamente, desvendar as correspondencias dos sfmbolos e os 
interpretar nos perrnite explicitar os conteUdos do acontecer ritual. 

0 Xire, na danc;:a afro-brasileira, e urn simbolo, ou o Simbolo dos 

Simbolos. Representa o todo, mas tambem permite que se apresente o particular. 

0 circulo, ao mesmo tempo, fecha-se e abre-se. Ao fechar-se, concentra todas as 

energias que circulam naquele memento magico; ao abrir-se, permite que as 

energias externas penetrem e interfiram no meio. No girar dos corpos, o mito se 

revela, se mostra. De giro em giro, a danc;:a se faz presente, os corpos se 

1 Exu e o orixii que transgride e restabelece a ordem, o grande responsavel pela transforma9io do Universo e por sua recriayilo. 

Reis (2000:36). 

2 
Oxala, o primeiro orix:a concebido por Olodumare e encarregado de criar nao s6 o Universo, mas todos os seres, todas as coisas que 

existem no mundo. Reis(2000:242). 
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entregam, surge a Agua, a Terra, o Fogo, o Ar. E a dan9a dos quatro Elementos, 

na qual a Natureza e os corpos se fundem e se transformam num ser indivisivel, 

na dan9a do mito, ou melhor, no proprio mito. Este olhar e fruto das observa¢es 

nas comunidades "terreiros", o qual parece aproximar-se do que observa Santos 

(1996:35) sobre o mito na dan~: "Na dam;a, o elemento dramatico, a relaqao com 

o poder extraterreno e manifestado quando o individuo ou grupo em extase 

procura a comunhBo com este poder sobrenatura/, ref/etindo um estado 

emocional, eidos." 

Lody (1995:103) refor~ as reflexoes anteriores: 

0 papel de quem danc;:a e marcado pelo memento ritual, nao sendo 
necessariamente obrigat6rio aptid6es para danc;:ar ou bern dangar, 
segundo os padr6es de uma estetica peculiar dos terreiros. 0 valor 
qualitative do bern dangar e urn conceito circunstancial ou de forrnayao 
sistematica na iniciayao. 

Analisando a linha de pensamento de Lody, percebe-se que a dan9a no 

"terreiro" possui uma fun~o sagrada e, embora alguns iniciados possam executa-

Ia com elevado grau de perfei~o ou virtuosismo tecnico, sua fun9ao e 

essencialmente a de proporcionar uma comunica~o com os Orixas. 

Quando se faz uma compara9ao das dan9as nos "terreiros" com as 

artes do espetaculo, talvez seja, pela presen9a do figurine, dos paramentos e dos 

enfeites usados pelo iniciado que, somados a dan~. lhes dao uma estetica que se 

aproxima de uma dan~ profissional ou de uma representa~o teatral. 

Provavelmente, este fato ocorre, mais pelas habilidades pessoais do iniciado, 

somadas a pratica cotidiana da vivencia nas praticas rituals do "terreiro" do que 

pela inten9ao de torna-la uma representa9ao artistica. lsto equivale dizer, que, 
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quanta mais se pratica, mas se aperfei{:Oa o fazer, nesse case especifico, a 

danr,:a. 

Nao se pode negar que a estetica da dan~ dos "terreiros" e bela e 

possUI poder de encantamento. As coreografias sao executadas seguindo 

padroes determinados de movimentos ritmicos que, somados aos canticos e ao 

som dos atabaques, constituem-se elementos indispensaveis para que a danr,:a se 

realize plenamente. 

Nessa direr,:ao, Lady (1995: 1 03) afirma: 

Amplia-se o conceito da dan9<3 sem a perspectiva do espetaculo. Dan9<3r, 
falar, cantar, gestualizar sao ac;;Oes integradas e integradoras do homem 
no seu grupo, do homem ao seu sistema magico ritual, do homem 
consigo mesmo, na aquisi~o plena de seu papel social no mundo do 
sagrado. 0 ato de da~r e muitas vezes indissociavel des demais atos 
do cotidiano ou outros aliados aos afazeres profissionais. Ha verdadeiros 
repertories vivenciais associados as coreografias. 0 corpo e suas 
possibilidades expressivas, sem diivida, ampliam o conceito de dan9<3 
para os terreiros. 

A danr,:a africana foi classificada em sete principios basicos segundo 

Asante (apud Martins,1998:30/31). Estes principios sao considerados importantes 

para analise e aplicar,:i!io neste trabalho e estao sendo observados sob a 6tica de 

Martins que os denominou de valores esteticos em seu trabalho. Sao eles: 

1) Polirritmia: 

podemos dizer que o ritmo de uma batida depois da outra nao pode competir com a 
complexidade de varias batidas dentro de uma s6. Enquanto o movimento total do 
corpo realiza varias contrac;;Oes dentro de uma mesma batida, outros movimentos 
realizam o contraponto do tempo. Per exemplo, enquanto o corpo todo se movimenta 
numa m~ lenta, a ~ e as maos fazem movimentos vibrat6rios e os quadris 
dobram a batida des atabaques, com contrac;;Oes. 

2) A forma pelo qual o movimento do corpo toma, e pelo espar,:o que a 

dan~ ocupa: 
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Geralmente, essa forma e esse espayo se estruturam de maneira ciclica e circular, a 
exemplo do xire que se desenvolve no sentido anti-horario, representando uma volta 
ao passado. [ ... ] Podemos nota-los nos caminhos dos espayo e nos desenhos dos 
movimentos das dangas de lemanja, Oxum, Oxumare e outros. 

3) Policentrismo: 

Este esta relacionado com a complexidade de varios movimentos acontecendo ao 
mesmo tempo e dentro da mesma estrutura coreografica." [ ... ] 0 'policentrismo' e 
determinado pela sucessiva superposi9§o de movimentos e frases musicals, partindo 
do centro do corpo para o todo e para o espayo que ocupa. 

4) Dimensionalidade: 

Este esta relacionado com as tres dimensiies do espayo: altura, largura e 
profundidade, alem das mudangas de linhas e niveis e caminhos. Porem Asante 
entende essa dimensionalidade para uma quarta dimensao, a dimensiio do 
sobrenatural, a do invisivel. 

5) A imita~o e a harmonia: 

T oda arte e cultura africana refletem a experiencia de vida e arte do africano. 

6) Sentido Holistico: 

lnseridas no 'todo', o corpo e suas partes estao em movimento, assim como os 
gestos, espayo e ritrno. 

7) Repeti~o: 

[ ... ] Atraves da repeti<;ao das sequencias de movirnentos, gestos e cangiies em 
circulo, o(a) filho(a)-de-santo comec;a a alterar seu estado de ser, incorporando a forya 
c6smica e sobrenatural do orixa no seu corpo. 

Os negros, oriundos de diferentes partes do continente africano, foram 

aos poucos "tatuando" na cultura brasileira os seus costumes, sua forma de ser, 

sua maneira de relacionar diferentes aspectos da vida cotidiana, como a religiao, 

os afazeres domesticos e os folguedos, de forma integrada. Percebe-se que o 

trabalho, a religiao, as festas nao constituiam praticas estanques, realizadas em 
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separado e sem nenhuma rela~o com o contexto hist6rico-social vivido pelo 

sujeito, demonstrando uma visao de totalidade do homem, na cultura afro-

brasileira, visivel na religiao, cuja danc;a ritual e .um dos aspectos relevantes para 

este trabalho de pesquisa. Santos, I. (1996:35) observa que "0 mito e 

compreendido na atividade ritual na tradiqao Yoruba para reconstruir a vida no 

terreiro, arrebanhando um sistema de valores miticos e que influenciam os 

pensamentos, a natureza e a forma da cultura africana brasileira." 

No complexo e dinamico culto aos Orixas, ocorre uma simbiose de 

elementos presentes nas danc;as rituais. Estes elementos produzem uma estetica 

formada por cores, sons, cheiros, sabores que caracterizam o culto afro-brasileiro. 

Vale ressaltar, no entanto que a principal func,:ao das danc,:as rituais, no universo 

religiose e sagrado afro-brasileiro, nao se resume em mostrar formas harmoniosas 

e belas de movimentos, nem a beleza dos aderec,:os e dos figurinos que compoem 

a estetica dos Orixas. A fun~o das danc;as rituais e preservar o sagrado, no qual 

o mito se revela. 

De acordo com Santos, J.(1986:49), 

... o conceito estetico e utilitario e dinamico. A musica, as cantigas, as 
dano;:as liturgicas, os objetos sagrados quer sejam os que fazem parte 
dos altares- peji- quer sejam os que paramentam os Orixas, comportam 
aspectos artisticos que integram o complexo ritual.[ ... ] A manifestayao do 
sagrado se expressa por uma simbologia formal de conteUdo estetico. 
Mas os objetos, textos e mites possuem uma finalidade e uma fungao. E 
a expressao estetica que empresta sua materia a fim de que o mito seja 
revelado. [ ... ]. 0 belo nao e concebido unicamente com prazer estetico: 
faz parte de todo urn sistema. 

As abordagens genericas feitas neste capitulo sobre os Orixas e suas 

danc;as abrem caminho para a aquisic;ao de conhecimentos especificos sobre as 
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danc;as, simbolos e principais caracteristicas dos Orixas feminines lemanja e 

Oxum, a serem tratados no capitulo seguinte. 
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CAPiTULO Ill 

PESQUISA DE CAMPO- OXUM, IEMANJA, LAVADEIRAS: 

TRiADE FEMININA NO UNIVERSO DAS AGUAS 

Descreve-se nesse capitulo os movimentos das lavadeiras, as 

entrevistas realizadas in locu e as caracteristicas gerais dos Orixas Oxum e 

lemanja, suas danc;:as, seus simbolos e arquetipos. 0 objetivo neste capitulo e 

estudar e apreender os movimentos das lavadeiras e dos Orixas em aprec;:o, 

selecionando os elementos mais significativos que serao trabalhados e re­

elaborados no processo criativo. 

A pesquisa de campo constitui a base de todo este trabalho, tendo em 

vista que nesta fase o contato direto com o objeto de estudo possibilitou revelar e 

descobrir as diferentes facetas e caracteristicas deste objeto, decompondo-o, 

estudando-o e analisando-o em suas especificidades e generalidades. 

A metodologia utilizada e a da pesquisa-ac;:ao, na qual o pesquisador e 

o pesquisado participam ativamente da pesquisa. Ambos deixam de ser apenas 

informantes e coletores de dados e passam a exercer os papeis de sujeitos da 

pesquisa. 

A pesquisa de campo envolve representac;:ees sociais e do imaginario. 

As lavadeiras contam suas hist6rias, falam de seu cotidiano, demonstram o seu 

labor atraves de movimentos. Esse fazer e observado e apreendido pelo 

pesquisador que repete os movimentos, visando fixar esta matriz gestual, havendo 
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assim uma interac;:ao entre os diferentes sujeitos envolvidos na pesquisa. As 

dan9<1s dos Orixas Oxum e lemanja sao demonstradas pelas equedis3
, para o 

pesquisador que desenvolve as mesmas etapas de aprendizagem vivenciadas no 

gestual das lavadeiras. 

3.1. Oxum 

"Oxum era muito bonita, dengosa e vaidosa. 
Como o sao, geralmente, as belas mulheres. 
Ela gostava de panos vistosos, marrafas de tartarugas 
E tinha, sobretudo, uma grande paixao pelas j6ias de cobre." 
Verger (1997,42) 

Oxum e considerada, tanto na Africa como no Brasil, a representante 

das aguas doces. Sua cor caracteristica e o amarelo-dourado. Ela esta associada 

aos metais amarelos, como o bronze e o ouro. De acordo com a mitologia Nag6, 

preocupava-se com as suas j6ias antes de tudo, entretanto, era considerada uma 

boa mae. Ela foi a segunda mulher de Xango (Orixa masculine que representa 

simbolicamente o Fogo). Tern humor caprichoso e mutavel. Dias existem em que 

suas aguas correm tranqOilas, deslizam lentamente, possibilitando a passagem 

sobre elas. Outros dias, suas aguas estao revoltas, tumultuadas, levando tudo que 

encontra pelo caminho. No Brasil, sua indumentaria e composta de uma saia 

rodada com panos superpostos, em seus brac;;os sao vistos braceletes de latao e 

no pescoc;;o, ela carrega colares de conta de vidros na sua cor caracteristica. Mae 

suprema, simbolo genitor feminine, cuja responsabilidade atribuida e o de proteger 

a gravidez e zelar pelo bebe. Tambem traz nas maos o Abebe- seu leque ritual. 

3 Equedi -grande autoridade no Candomble que zela pelos sacerdotes e iniciados, quando estao tornados pelo ori::ci; nao entram em 

'tnmse.(Reis,2000:305) 
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De acordo com Reis (2000: 151), "0 leque com espelho, Abebe, e comum a todas 

as qualidades de Oxum. Embora seja o simbo/o da vaidade dessa deusa, muitas 

vezes e usado como anna de guerra; Oxum, colocando-o contra o sol, ofusca a 

visao dos inimigos." 

Os Ases (axes)4 de Oxum sao formados pelas pedras do rio, j6ias de 

cobre e um pente de tartaruga. Relacionam-se as forctas de Oxum. Verger 

(1986:174) afirma que "Oxum e chamada de ial60de (/a/ode), titulo conferido a 

pessoa que ocupa o Iugar mais importante entre todas as mulheres da cidade." 

Segundo Santos, J. (1986:85), "Oxum e considerada como a mais 

iminente das lya, simbolo do feminino, rainha exce/sa. [. . .] Seu principal temp/o 

esta situ ado em Osogbo e o Ata6ja - o OM da regiao - e seu principal adorador." 

Verger (1997) nos fala de Oxum, cujas caracterlsticas ele denomina de 

arquetipo, que e o de uma mulher elegante, graciosa, que possui paixao pelas 

j6ias perfumes e roupas caras. Mulheres que representem o charme, a beleza, a 

sensualidade e que ambicionam ascender socialmente. 

Verger (1997:176) diz que no Brasil e em Cuba [ ... ], Oxum e saudada 

como na Africa, pela expressao "Ore Yeye 0!!!". ("Chamemos a benevolemcia da 

mae!!!"). 

Sua dan~a e descrita por Verger (1997:176) como 

Uma dan~ que lembra o comportamento de uma mulher vaidosa e 
sedutora que vai ao rio banhar -se, enfeita-se com col ares, agita os 
b~ para fazer tilintar seus braceletes, abana-se graciosamente e 
contempla-se corn satisfagao num espelho. 0 ritmo que acompanha as 
suas dan~s denomina-se ljexa, nome de uma regiao da Africa, por onde 
corre o rio Oxum. 

4 Ase (AxC) e a forif3. vital e sagrada, que esti presente em todas as coisas{ ... ]. Grande fonte de poder que e mantida por meio dos ritos 

que se processam nos candombl6s. (Reis,2000:304) 
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Observa-se que esta defini9ao da dan9a de Oxum descrita por Verger 

diz respeito a caracteristica gestual que o Orixa Oxum possui, pois de acordo com 

o proprio Verger (1997:174/175), 

. . . Ela e adorada sob names diferenles e suas caracteristicas sao 
distinlas umas das outras. Enconlramos Yeye Od6, perto da nascenle do 
rio; 6un ljtimu, rainha de Iadas as Oxuns e que, como a que vern a 
seguir, esta em estreita ligagao com as bruxas lyami-Aje; 6sun Aye/a ou 
6sun lyanla, a Av6, que foi mulher de Ogum; 6sun Osogobo, cuja fama e 
grande par ajudar as mulheres a ler filhos; 6sun Apara, a mais jovem de 
Iadas, de genic guerreiro; 6sun Aba/u, a mais velha de Iadas; 6sun 
Ajagira, muilo guerreira; Yeye Oga, velha e brigona; Yeye 016ko, que vive 
na floresta; Yeye lpetu. Yeye Morin ou lberin, feminina e eleganle; Yeye 
iponda, Guerreira; Yeye kare, muilo guerreira; Yeye Onira, guerreira; 
Yeye Oke, muito guerreira; 6sun P6p616kun. cujo cullo e realizado 

pr6ximo a lagoa e que, diz-se no Brasil, nao sobe a ca!Je98 das pessoas." 

Constata-se, pela descri9ao acima, que existem dezesseis tipos de 

Oxum que oferecem variadas formas de possibilidade gestual. 0 gestual varia, 

principalmente, peio toque nos atabaques e os canticos que acompanham a dan~ 

do Orixa Oxum. 

A tradi9ao oral e a fonte por onde jorram as informa9oes e descri9oes de 

gestos, simbolos e movimentos presentes nas dan9as dos Orixas Oxum e 

lemanja. Foi atraves da oralidade que o culto aos Orixas disseminou sua pratica e 

fixou raizes. De gera9ao em gera9ao o aprendizado se faz presente: os mais 

novos herdam dos mais velhos os ensinamentos basicos e fundamentals do culto 

aos Orixas e passam para as gera9oes seguintes e assim sucessivamente. 
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3.1.1. A Dan9a de Oxum 

0 aprendizado das danyas do Orixa Oxum e as informa96es aqui 

descritas foram feitas atraves da vivemcia realizada com uma pessoa iniciada no 

culto afro-brasileiro. A Equedi Katia da comunidade "terreiro" denominado Op6 

Afonja, situado no Bairro de Sao Gon9alo do Retiro na cidade de Salvador, na 

Bahia. 

De acordo com os movimentos demonstrados por Katia, Oxum dan9a a 

beleza e a vaidade que sao representadas pelo elemento simb61ico Abebe, leque 

ritual, que, seguro em uma das maos, acompanha o ritmo da musica e descreve 

no espayo movimentos cuja forma lembra o de uma mulher mirando-se no 

espelho. Seus movimentos caracteristicos possuem uma dinamica lenta, onde os 

bra9os e os pes marcam ritmicamente os compasses da musica tocada pelos 

atabaques. Essa dinamica s6 e quebrada, quando o atabaque executa uma batida 

mais forte que e chamada de contra-tempo ou quebra do ritmo, fazendo com que 

o corpo de quem dan9a acompanhe e responda ao ritmo com uma parada do 

movimento ou acelerando o mesmo. 

No contra-tempo, observa-se que, embora o corpo interrompa sutil e 

rapidamente o fluxo do movimento, este e recuperado imediatamente, retomando 

a dinamica anterior de forma natural, ou seja, fazendo-nos crer que nao houve 

nenhuma interrupyao. 0 ritmo predominante de Oxum e o ljexa, ilustrado com urn 

trecho tocado e cantado por Katia: "m'oro mi mim6 um; m'oro mi mim6 um; m'oro 

mi mim6 um; iya abiyamo 16do, oro yeye 6". Que significa segundo o professor de 
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Y oruba Ajayi Olanibi Adekanye: "Eu encontrei agua doce para beber; Eu encontrei 

agua doce para beber; Eu encontrei agua doce para beber; Mae das maes com 

muitos filhos no fundo do rio". 

Este trecho tambem lembra a musica D'Oxum de ritmo ljexa, cuja 

autoria e dos compositores baianos Geronimo e Veve Calasans, cuja letra diz: 

"Nessa cidade todo mundo e D'Oxum: homem, menino, menina, mulher ... ". 

Oxum tambem realiza movimentos que simbolizam o colocar de aneis 

nos dedos, os braceletes nos bra{:os e o banhar-se na beira do rio. Esses 

movimentos sao demonstrados pelas maos em forma de concha que mergulham 

nas aguas e voltam trazendo-a para derramar-se sabre 0 corpo em dire{:i!io ao 

ventre. 

No Brasil, importantes laiOrixa e BabaiOrixa sao filhos de Oxum, 

destacamos na Bahia: Mae Senhora do Op6 6fonja e Mae Menininha do Gantois. 

Embora ja falecidas, continuam sendo importantes e sao constantemente 

lembradas pelos adeptos do culto afro-brasileiro, no Brasil. 

3.2. lemanja 

"lemanja (Yemoja) e a rainha de todas as aguas do mundo, 
seja das aguas doces do rio, seja das aguas do mar.[ ... ]. E a 
mae de todos os filhos, a mae do mundo; e ela quem 
sustenta a humanidade ... os 6rgaos que a relacionam a 
matemidade ... , sao chorosos, sao sagrados." Reis 
(2000, 192-194). 

lemanja e orixa feminine, cujo elemento da natureza e a agua. Ela era 

filha de Olokum, a deus do mar. Foi esposa de Olofin-Odudua, com quem teve 

muitos filhos e os seus seios tornaram-se enormes de tanto amamentar seus 
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filhos. Para Reis (2000,194): "/emanja e agua que nao se prende, e a agua que se 

estende na amplidao, que une os povos. E. o espelho do mundo, que reflete todas 

as diferem;as, pois a mae e sempre um espelho para o filho, um exemplo de 

conduta." 

Na Africa, o nome de lemanja esta associado ao rio Ogun, que,l 

segundo Verger, (1997:190), " ... Nao deve entretanto, serconfundido com Ogun, o 

deus do ferro e dos ferreiros. [. .. ]" lemanja tern o instinto de mae. Tern por fun9ao 

zelar pela casa, proteger a familia, preocupar-se com a educa9ao das crian9as; 

embora nao lhe seja atribuido o papel de procriar. Segundo Santos, J.(1986:90), 

"lemanja, assim como Nana, esta associada a interioridade, a filhos contidos em si 

mesma." 

lemanja possui diversos nomes que representam as diferentes areas 

profundas do rio. Vale citarVerger (1997:191): 

lemowo, que na Afiica e a mulher de Oxala; lamasse, rniie de Xango; 
Eua (yewa), rio que na Africa corre paralelo ao rio Ogum e que 
freqOentemente e confundido com lemanja em certas lendas; 0/ossa, a 
lagoa africana na qual desaguam os rios; lemanja Oginte, casada com 
Ogum AJagbede; lemanja AssaM, ela manca e esta sempre fiando 
algodao; lemanja Assessu. muito voluntariosa e respeitavel. 

Fisicarnente, lemanja e descrita como uma mulher bonita, ja na 

maturidade, cujos seios fartos simbolizam a maternidade. 

No Brasil, lemanja e cultuada como divindade das aguas salgadas. Na 

Bahia, rende-se gra9as a essa divindade no dia dois de fevereiro, na praia do Rio 

Vermelho. Seus devotes depositam as oferendas nos balaios, que sao lan9Bdos 
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em mar alto. Sua cor caracteristica e o azul-claro, seus colares e contas sao de 

vidro transparente. 

Atraves de sua sauda~o "Odo iya"- Mae do Rio, e possivel constatar a 

sua associa~ao com as aguas doces, fato que lhe atribui semelhan~a com o orixa 

Oxum. Entretanto, lemanja possui tambem a sauda~o "Eeni iya" alusiva as 

espumas que se formam, quando as aguas do rio encontram-se com as aguas do 

mar. 

3.2.1. A Dan~ de lemanja 

De acordo com a demonstra~tao feita pela equedi Katia, a dan9a de 

lemanja e realizada com o orixa segurando o Abebe, leque ritual, em uma das 

maos e, na outra, uma espada. Os movimentos dos bra~tos descrevem ao mesmo 

tempo o mirar-se no espelho e o uso da espada. Estes movimentos sao feitos de 

forma sutil e discreta, por uma das maos que realiza um pequeno movimento com 

a espada,descrevendo no espa90 um gesto semelhante ao cortar do mato. 0 

movimento caracteristico de lemanja e Iento, contido, redondo, ondulante, nao 

linear. Entretanto, dependendo do ritmo tocado pelos atabaques, a dinamica da 

dan~ pode ser alterada da movimenta9ao lenta para um fazer mais acelerado. 

Contudo, Katia lembra que lemanja nao possui movimentos rapidos e acelerados 

em sua dan~ caracteristica e que esta assemelha-se em qualidade ao 

movimento do Orixa Oxum. 

Em suas dan9as, o Orixa Oxum e lemanja executam um movimento de 

ombros denominado Jika. 

Na pesquisa de campo, a equedi Katia descreveu o Jika como um 

movimento de ombros sutil, pequeno e independente em rela~ao aos outros 

movimentos do corpo que sao realizados na dan9a de Oxum e lemanja. 
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Observou-se que, na movimenta9ao dos ombros, era como se os mesmos 

estivessem realizando uma ayao de trabalho cotidiano, na qual, maos vigorosas 

iniciam e dao ritmo ao movimento que se expande para os ombros, acionando as 

espaduas. Estas fecham-se, abrem-se, elevam-se e deprimem-se. Katia chamou 

aten9ao de que esse movimento lembra uma pessoa socando ou pilando o feijao, 

lavando roupa no tanque ou no chao. Esta observa9ao feita pela equedi trouxe a 
mente a imagem do gestual das lavadeiras, cujos movimentos descrevem a a9ao 

de esfregar as roupas com as maos em um vai e vem, que aciona toda a cintura 

escapular. Este fato lembra Oliveira (1992,20):"[ .. ] As maos passam a metaforizar 

o homem e seu agir: as maos veem, tocam, sentem, descobrem, pensam, 

conhecem, registram e annazenam o proprio conhecer. Sao, porque nao, maos 

que sonham, imaginam e idealizam o ato de conhecer." 

3.3. 0 Gestuai das Lavadeiras 

" ... falam uma fala tecida pelos movimentos das miios e 

da face. Os gestos codificados por todo o corpo sao 

como que qualificados pelos movimentos da face e das 

miios. Slio estes movimentos gestuais que dao as 

marcas distintas de urn gesto." Oliveira (!992, 183-184) 

As lavadeiras sao mulheres do povo, batalhadoras, que utilizam a agua 

para ganhar o "trocado" utilizado no sustento da familia. A pesquisa realizada 
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tenta encontrar o elo de ligat;ao entre os Orixas femininos Oxum e lemanja e as 

lavadeiras. 

A pesquisa consta de observa90es sobre as lavadeiras do bairro de 

Salobrinho, na regiao de llheus/BA 0 registro das entrevistas foi realizado em 

audio e video. As entrevistas foram concedidas por D. Valderez Freitas Teixeira, 

D. Valdete e Erianes, mais conhecida como "Branca". 

Atualmente, D. Valderez nao exerce mais a funt;ao de lavadeira. Sua 

experi€mcia de lavadeira na beira do rio Cachoeira teve inicio aos quatorze anos 

de idade. Esta senhora relata sua experiencia com carinho e saudosismo. Para 

ela, a beira do rio significa mais que um espa9o reservado ao trabalho. 

Representa sim, um local de encontro, de alegria. Um espa9o para levar a familia, 

fazer amigos, conversar, pescar, cozinhar. E assim, o trabalho que poderia ser 

mon6tono e cansativo torna-se agradavel, o labor nao estava dissociado do 

prazer. 

Para D. Valderez, o lavar roupa nao podia acontecer sem a presen98 

do canto, pois cantar proporcionava entusiasmo ao lavar. Entretanto, ela esclarece 

que nem todas as lavadeiras cantavam. D. Valderez cantava para nao ouvir 

conversas que muitas vezes nao a agradava. Ela mesma criava suas rimas, suas 

cantigas e as associava ao seu labor. Pediu-se a ela que entoasse uma cantiga, 

cuja letra e retratada a seguir: "Lava lava lava lavadeira, lavando roupa sempre 

sem parar. Lava lava lava lavadeira, que o seu destino e sempre trabalhar. Cade 

meu lenqol branco, oh! lavadeira, que esta no quarador. Oh! lavadeira, e a roupa 

do meu bem. Oh! lavadeira ... ". D. Valderez tomou-se famosa e destacou-se 
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dentre as lavadeiras pelo seu cfmtico. Ela acredita que, por isso, recebeu o convite 

para trabalhar na novela Renascer produzida pela Rede Globo de Televisao, no 

anode 1993, na qual ela lavava e cantava com outras mulheres, nas filmagens da 

novela ocorridas numa fazenda, na cidade de llheus na Bahia. 

D. Valderez acompanhou e participou da observac;:ao sobre o gestual 

das lavadeiras na beira do rio Cachoeira, rio que banha as cidades de llheus e 

ltabuna no Estado da Bahia e que desagua no Oceano Atlantico. 

No dia 1° de dezembro de 2001, fez-se o registro atraves de gravac;:ao 

em video do gestual das lavadeiras as margens do Rio Cachoeira. A entrevista foi 

realizada com uma das lavadeiras, uma senhora de pouco mais de sessenta anos 

de prenome Valdete, que atende por D. Dete. A mesma informou que lavava 

roupa na beira do rio ha mais de trinta anos. Ela disse que realiza essa atividade 

com muito prazer, juntamente com suas filhas, e que mesmo possuindo agua 

encanada na sua residencia, continua lavando no rio, porque e mais prazeroso. E 

no rio que ela encontra com as amigas, conversam, riem da propria vida. 0 rio 

tambem possibilita atividades de banho e de pesca, apesar da diminuic;:ao do 

volume de agua e morte dos peixes, pelo uso abusivo de agrot6xicos, pelos 

desmatamentos e pelo escoamento dos esgotos domesticos. 

D. Dete confessa que embora o rio nao seja mais o mesmo de ha trinta 

anos atras, ela gosta de sair para lavar roupa, logo cedo e s6 retorna a tardinha, 

"ritual" que se repete na vida dela e das suas companheiras de labor. 

Em 16 de marc;:o de 2002, foi entrevistada as margens do Rio Cachoeira 

a lavadeira Erianes, mais conhecida como "Branca". A mesma conta que lava na 
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beira do rio, desde os quatorze anos de idade e confessa que nao abre mao de 

lavar a roupa na beira do rio por nada. Para esta lavadeira, o rio e como uma mae, 

pois ajuda a economizar a agua encanada e oferece o peixe para alimento da 

familia e tambem e urn espac;o de lazer e divertimento. 

Observa-se que as lavadeiras, na margem do rio, ocupam diferentes 

espac;os para lavar roupa. Erianes explicou que isto acontece, porque cada 

lavadeira escolhe o "cantinho" de sua preferencia e sempre que vai ao rio lavar, 

escolhe o mesmo Iugar. E como se cada lavadeira tivesse seu espac;o sagrado. 

Lavar as roupas na beira do rio e depois coloca-las para secar nas 

pedras deixa-as mais cheirosas, afirmam unanimes as lavadeiras. 

As lavadeiras trazem a trouxa de roupas e as bacias, os filhos e 

tambem a alimentac;ao que e preparada no fogo improvisado a lenha. Enquanto 

lavam a roupa, elas pescam, cozinham, cantam e danc;am. Para essas mulheres, 

o rio tornou-se urn espac;o de convivio social, no qual trabalho, alegria, diversao e 

prazer estao associados. Nessa perspectiva, as lavadeiras se aproximam da 

concepc,:ao de homem integral, vivenciado no universe magico das praticas rituais 

do culto afro-brasileiro. 

Observou-se que, durante os movimentos de esfregar, torcer, e sacudir 

a roupa, as !avadeiras imprimem urn ritmo, no qual todo o corpo participa dos 

movimentos, ou seja, nao sao s6 as maos que esfregam e torcem a roupa, porem 

o corpo como urn todo participa desses movimentos. Movimentos que saem de 

maos que reforc;am a condic;ao do ser humano, como lembra Oliveira (1992, 27): 
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"[ .. .] As maos reafirmam a 

forr;a dos sentidos como forma de 

conhecimento. A/em de tocar para 

dominar, o homem toea para sentir. 

decifrar e conhecer." 

Agachar, ficar de c6coras com os pes paralelos e apoiados no solo por 

perfodos de tempo prolongado, parece nao causar nenhum desconforto as 

lavadeiras. Para essas mulheres, permanecer agachada por urn periodo de tempo 

mais prolongado e tao natural como sentar ou ficar de pe. A realizavao dessa 

posi9ao diariamente as fez adquirir uma otimizavao da elasticidade muscular e da 

mobilidade articular dos MMII,5 provocando urn alongamento da musculatura desta 

regiao. Muitas vezes, os dan9arinos apresentam dificuldades na realizavao da 

extensao plantar' necessaria a execu9ao de movimentos que exigem a 

flexibilidade dos MMIL lsto ocorre pelo encurtamento e a falta do alongamento da 

musculatura da regiao posterior da perna. 

As maos das lavadeiras sao ageis, rapidas, vigorosas nos movimentos 

de lavar, esfregar, torcer as roupas. Executam de forma dinamica e bela a 

passagem do movimento de torcer para o de bater a roupa sabre as pedras. Logo 

em seguida, executam urn movimento de virar a roupa totalmente aberta dentro da 

agua com uma agilidade surpreendente que nao permite que a mesma encolha 

sabre a agua. As maos das lavadeiras parecem ter "vida propria", mostram sua 

5 MMII- sigla utilizada para definir os membros inferiores que vao do quadril ate os artelhos. 
6 Extensilo plantar~ o dorso do pC aproxima~se da fu.ce anterior da pema. Contursi (1986:39) 
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"personalidade" e sua importancia para o ato de lavar. Focillon (apud Oliveira, 

1992-23) refor9a esta ideia: "As maos sao quase seres vivos ... dotados de um 

espirito livre e vigoroso, de uma fisionomia. Rostos sem olhos e sem voz que, nao 

obstante, veem e fa/am .. .[. . .}. 

A maneira como as lavadeiras equilibram a bacia sobre a cabe98, 

caminhando sobre as pedras sem contudo perder o equilibria e a independencia 

da parte superior do tronco em rela9ao aos movimentos de balanceio dos quadris, 

demonstra a tecnica de corpo que essas mulheres adquiriram no fazer cotidiano. 

lsto faz lembrar Stanislavski (2000, 69/70) que explica: 

... da pelvis ao pe, recorda-me a estrutura inferior de urn carro Pullman. 
Devido a sua multiplicidade de molas, que absorvem e moderam os 
choques em todas as direc;:Oes, a parte superior do carro, onde estao 
sentados os passageiros, permanece quase im6vel, apesar de estar se 
locomovendo [ ... ] Nessas horas o torso. o t6rax, os ombros, o pe5C(l(;O e 
a ca~ devem perrnanecer inabalaveis, serenos, completamente livres 
em seus pr6prios movimentos, como o passageiro em viagem num trem 
de primeira dasse. Em grande parte isto se toma possivel devido a nossa 
espinha dorsal. 

Depreende-se, desta constata9ao, que a realiza9ao dos movimentos, 

tanto das lavadeiras quanto das dan9as dos Orixas, depende do exercicio diario 

realizado dentro de urn contexte social ou em uma comunidade especifica. lsto faz 

com que o corpo, desenvolva urn jeito proprio de realizar os movimentos de forma 

harmoniosa plastica e organica. Essa ideia e refor9ada pelo pensamento de 

Mauss (apud Rodrigues, 1997:81): 

Essa ed~o de tecnicas. que singulariza o uso do corpo, em cada 
sociedade, possibilita-lhe compreender que nao ha uma maneira natural 
de usa-lo, pois cada organiz<l9iio social estabelece uma deterrninada 
edu~ do corpo, melhor dizendo, constr6i, no homem, urn conjunto de 
tecnicas r>ecessarias para serem utilizadas. 
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A forma como as roupas sao expostas sobre as pedras para "quarar'­

expressao usada pelas lavadeiras, que significa colocar as roupas expostas ao sol 

- da a impressao de um cenario vivo composto de roupas coloridas, na qual as 

saias destacam-se,criando formas por sobre as pedras e vegeta<;:ao que lembram 

um mosaico, harmonizando-se com a estetica criada pela natureza naque!e 

ambiente singular. 

De posse das informa<;:6es obtidas nas entrevistas e das observa<;:6es 

realizadas atraves de filmagens e fotografias na pesquisa de campo sobre as 

lavadeiras e os Orixas Oxum e !emanja transporta-se todo esse material coletado 

para a etapa seguinte que e o desenvolvimento do processo criativo a ser tratado 

no proximo capitulo. 
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CAPiTULO IV 

PROCESSO CRIATIVO- UM MOMENTO DE EXTASE 

[ ... ] Os artistas tem de aprender a pensar e sentir por si 
mesmos e a descobrir novas formas. Nunca devem 
contentar-se com que o outro ja fez. [ ... ] Se alguma coisa 
excita-los, usem-na, apliquem-na a voces mesmos, mas 
adaptando-a. Nao tentem copia-la. Deixem que ela as fac;:a 
pensar e ir avante. Stanislavski (2000-13) 

A cita~ao acima expoe com propriedade urn principia etico estabelecido 

pelo autor para ser adotado por quem queira ser genuinamente um artista criativo. 

Nessa perspectiva empreende-se a aventura de descobrir as possibilidades dos 

corpos atraves da pesquisa, e busca-se pelo movimento a reflexao da verdade 

interior de cada ser humane. 

Neste capitulo, relatam-se as experiencias dos laborat6rios de cria~o. 

os exercicios de improvisa~ao a forma como core6grafo se apropriou dos signos 

gestuais, simbolos, imagens projetadas e como se deu a apreensao e re-

elabora~ao destes elementos pelos dan~arinos, que resultou na concep~ao 

coreografica. 

Considera-se importante selecionar os conteudos a serem trabalhados 

na composi~ao coreografica, objetivando despertar a capacidade criadora dos 

dan~arinos, fazendo-os descobrir o estimulo interior que os move, trabalhar seus 

corpos para que apresentem resultado expressivo nos gestos realizados e que 

transcendam a forma vazia de significado no dan~ar. Stanislavski (2000, 62) 

refor~a a ideia acima: "... nenhum gesto deve ser feito apenas em funr;ao do 
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proprio gesto. Seus movimentos devem ter sempre um prop6sito e estar sempre 

relacionados com o conteudo ... " 

0 objetivo e estabelecer uma linguagem coreognifica atraves de 

analogias e re-elaborar o movimento gestual da lavadeira e os movimentos das 

dan9as dos Orixas da agua, Oxum e lemanja, a partir da observac;ao em campo. 

Esta observa9ao busca transcender esses elementos na composi9ao coreografica, 

transformando-os em objetos esteticos. Para transformar urn objeto e precise uma 

aproximac;ao que leva a urn conhecimento e interpretac;ao dos elementos 

constitutivos desse objeto. De acordo com Oliveira (1992:87), citando Gombrich, 

... a interpretavao ... , depende do conhecimento do fate representado. Par 
isso, afirma Gombrich que a interpretayao do movimento depende do 
conhecimento do fate em si. 0 homem busca dar significayao as coisas e 
movido par tal impulse, completa o !luxe do tempo e da forma. 

0 termo re-elaborar adquire, neste contexte, o sentido de estruturar 

cenicamente a danc;:a que tern origem na tradic;ao africana, sem contudo abdicar 

de sua matriz, de suas caracteristicas fundamentais. Este eo principia que norteia 

o processo criativo do trabalho em apre9o, cuja ideia central e transformar a 

estrutura da dan9a dos Orixas Oxum e lemanja e o gestual das lavadeiras sem 

abdicar da base em que se assentam esses movimentos. De acordo com Robatto 

(1994:77): 

[ ... ] E necessaria possuir conhecimento do fen6meno popular para captar 
o que e essencial em cada dan~;a, recriando com liberdade as formas 
tradicionais, mantendo, porem, os seus trac;:os mais caracteristicos, ao 
tempo em que realizam um trabalho de recriavao, contemporaneo de 
cunho universaL 
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Coreografas mundialmente famosas tambem incursionam na 

perspectiva de re-elaborar conteudos inseridos na tradi<;ao para a dan<;a 

contemporanea. Pode-se citar como exemplo Pina Bausch, herdeira da tradi<;ao 

do expressionismo alemao. Bausch traduz a tradi<;ao, porque busca inserir em 

suas obras a expressao humana. Segundo Canton (1994:158), "Bausch nao esta 

interessada em como as pessoas se movem, mas no que move as pessoas. Mais 

do que a fonna , focaliza a expressao." 

Em uma de sua obras mais conhecidas, o canto de fadas "0 Barba-

Azul", Pina Bausch traz a musica de Bela Bartok, compositor hungaro, conhecido 

e famoso por incursionar pelas melodias populares. A musica de Bartok na obra 

de Bausch, segundo Canton (1994:162), "[..]Estabelece uma conexao entre o 

passado e o presente vivo, evocando tradic;oes e ao mesmo tempo mantendo seu 

sentido de urgencia. [. .. } encamando um amplo espectro de emoc;oes humanas de 

uma forma sintetica." 

No Brasil, muitos coreografos extraem da tradi<;ao e da cultura popular 

os elementos a serem re-elaborados na composi<;ao coreografica contemporanea. 

Cita-se como exemplo na cidade de Salvador o Bale Teatro Castro Alves. 

De acordo com Robatto (1994:77), 

Surgiram, na Bahia, vanes core6grafos profissionais que vern 
apresentando trabalhos interessantes de recriayao das danc;:as 
tradicionais populares em Danc;:as Genicas contemporaneas, com 
destaque para Carlos Moraes, Augusto Omulu, Rosangela Silvestre, 
Armando Pequeno, entre outros. 

A principia, o processo de re-elabora~;ao nesta pesquisa se da pelas 

imagens projetadas na mente, a partir das observa<;oes sobre o gestual cotidiano 
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das lavadeiras e as dan<;as nas comunidades "terreiros," atraves das entrevistas e 

conversas informais "in loco". Algumas questoes surgem como pontos de 

interroga<;ao e norteiam o trabalho criativo, ajudando a organizar as etapas: 

1) Como se da a escolha dos materiais a serem re- elaborados na composi<;ao 

coreografica? 

2) Qual e o metodo a ser utilizado no processo de composi<;ao e cria<;ao dos 

movimentos? 

3) Como re-elaborar as matrizes do gestual das lavadeiras e das dan<;as de 

Oxum e lemanja na dan<;a contemporanea? 

4) Qual a tecnica a ser empregada na prepara<;ao corporal dos dan<;arinos que 

aglutine as questoes anteriores e resulte na elabora<;ao da composi<;ao 

coreografica? 

Os conteudos escolhidos para serem re-elaborados na composi<;ao 

coreografica sao frutos das observa~;aes feitas sobre o movimento gestual das 

lavadeiras e as dan<;as dos Orixas Oxum e lemanja. Destaca-se, respectivamente, 

o sacudir e o torcer das roupas das lavadeiras e o mirar-se no espelho - leque 

ritual Abebe7 e o Jiki!l dos Orixas feminines Oxum e lemanja. 

Perceber os gestos e toda simbologia expressa nas dan<;as de Oxum e 

lemanja vai alem do olhar e da descri<;ao dos mesmos. E, antes de tudo realizar 

7 
Abebe ~ leque ritual com espelho usado por Oxum e Iemanja; tambem uma das representa~es do ventre. Reis (2000~303). 

8 Jilci- movimento de ombros • sutil, pequeno e endependente em relayao aos outros movimentos do corpo realizados nas danyas de Oxum 

e iemanjli Katia( equCdi do Op6 Afonjil) 
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uma experiencia sensivel que permite uma aproximac;:ao do significado latente de 

cada simbolo na elaborac;:ao das seqOemcias de movimentos. Ponty (1999:47) 

explica o significado de perceber os fatos: " ... ni:io e experimentar um sem- numero 

de impressoes que trariam consigo recordar,;oes capazes de completa-las, e ver 

jorrar de uma constelar,;ao de dados um sentido imanente sem o qual nenhum 

apelo as recordar,;oes seria possfvel." 

Nessa perspectiva, ordenar os simbolos presentes nas dan9Bs dos 

Orixas Oxum e lemanja constitui-se urn exercicio perceptivo que abarca o 

conjunto de elementos presentes nestas dan9as a serem transformadas em 

expressoes esteticas, condi9ao necessaria a dan9a. Desta forma, o olhar do 

artista distende-se e debru9a-se para algumas questoes a cerca destas dan9as, 

enquanto elemento de identidade s6cio-etno-cultural. As dan9Bs rituais de Oxum e 

lemanja pertencem ao universo da cultura afro-brasileira. Estas dan9Bs interferem, 

dinamizam e contribuem criticamente para o processo de cria9ao deste trabalho. 

lnserida num contexto especifico, a simbologia dos Orixas Oxum e 

lemanja sobrevive por pertencer a uma cultura que tern na memoria ancestral a 

sua base de sustentac;:ao, cuja transmissao passa de gerac;:ao a gera9ao, atraves 

da tradi9ao oral e das praticas rituais, nas quais a dan9a e uma expressao 

simb61ica. De acordo com Hall (apud Giddens,1997/15), 

Nas sociedades tradicionais, o passado e venerado e os simbolos sao 
valorizados porque contem e perpetuam a experiencia de gera9(ies. A 
tradic;:iio e um meio de lidar com o tempo e o espago, inserindo qualquer 
atividade ou experiencia particular na continuidade do passado, presente 
e futuro, os quais, por sua vez, sao estnuturados por praticas sociais 
recorrentes. 
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A dinamica do processo criativo em composi~o coreogn3fica revela 

mementos desafiantes e surpreendentes. A principia, parece estar-se sem rumo, 

embora sabendo onde se quer chegar. Os laboratories acontecem a partir dos 

estimulos que sao dados, visando a descoberta e interpreta~o da significa<;ao 

dos gestos, buscando-se um sentido para os mesmos. Este processo esta ligado 

aos estimulos trabalhados nos niveis da imagina~o, da emo<;ao e da razao. 

Neste processo, torna-se necessaria o distanciamento da forma inicial, 

percebida nos movimentos gestuais da lavadeira e nas dan<;as dos Orixas Oxum e 

lemanja, que a principia teve como objetivo principal servir para a apreensao da 

tematica e do conteudo a serem tratados. Entretanto, no memento da constru~o 

das seqOencias coreograficas, este fato ja tera sido superado. 

Embora considerem-se importantes os sete principios basicos da dan<;a 

africana, citados e descritos no capitulo II, por conservarem a ideia central 

inerente a dan<;a dos Orixas e os elementos essenciais a preserva~o da matriz e 

da tradi<;ao da dan<;a, neste capitulo, destaca-se apenas quatro deles : a 

polirritmia, a forma ciclica e circular, a dimensionalidade e a repeti<;ao. A escolha 

desses principios deu-se em fun<;ao dos mesmos constituirem-se em referenciais 

para enfatizar a dinamica, a mudan<;a de ritmo, a trajetoria, o espa<;o, os pianos e 

dire<;oes e os movimentos coreograficos escolhidos. 

lnicialmente, desenvolveu-se o processo denominado de investiga<;ao 

criativa, isto e, foram realizados laboratories experimentais, divididos em quatro 

etapas distintas, com exercicios de campo que consistiam na a<;ao de 
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experimentar e manipular os elementos da pesquisa. A presen9a do elemento 

Agua e o fator comum a triade lavadeira, Oxum e lemanja. 

Na primeira etapa do processo criativo, estabeleceram-se principios 

para o trabalho acontecer, buscando-se recursos na imagina~o. na emo9ao e na 

razao. A imagina9ao refere-se as imagens visuais, retidas na pesquisa de campo, 

sobre as lavadeiras e as dan~s dos Orixas, ou seja, e o registro da imagem 

presente que foi capturada pelo olhar, gerando novas imagens ausentes. A 

imagina9ao suscitou a busca pelo significado do gesto, pela verdade interior do 

ser humano, dos sentimentos e emo96es a serem expresses atraves dos 

movimentos. A arruma9ao e ordenamento dessas descobertas exigiu a 

racionaliza9ao das ideias, tomada de decisoes, a concretiza9ao das a96es visando 

produzir o trabalho criativo. 

Optou-se pela investiga9ao e experimenta9ao das propriedades da 

agua, tais como: temperatura, volume, densidade. Tambem buscou-se observar o 

cheiro, cor e outros elementos que pudessem enriquecer a pesquisa de 

movimento. Essas caracteristicas provocaram sensa96es, exigindo dos corpos 

respostas individualizadas as diferentes situa96es apresentadas. 

A mitologia nago considera a agua como o elemento que representa a 

origem, a cria~o do mundo e a transforma9ao. E a energia vital, a for9a que 

propicia o nascimento. Sem ela, as flores nao brotam, as frutas nao amadurecem 

e os graos nao se desenvolvem. 0 filho gerado nao sobrevive no ventre materno, 

em suma, nao ha vida. Reis (2000, 44) confirma esta ideia: 
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A agua e a forva das grandes maes, a forva da mulher, a origem da vida. 
Falar da agua e falar da energia feminina que comanda o mundo. A agua 
ja dominava o mundo antes de a Terra ser criada. A mulher ja se 
anunciava como um ser que nasceu para comandar, para brilhar, para 
ser exaltada e reverenciada, e nao para ser submissa ao homem. 

0 poder de limpeza, purifica~o e tambem atribuida a agua. Os seres 

vivos nao podem efetivamente prescindir da agua pois necessitam dela para 

renovar-se a todo instante. Talvez seja por isso que, nos cultos afro-brasileiros, 

todos os anos realiza-se uma cerimonia denominada Aguas de Oxala. Segundo 

Reis (2000: 46), "Essa festa marca o inicio de um novo ciclo, de um novo ano. 

Oxala e a agua da limpeza e da renovaqao. 

Optou-se inicialmente pela participa9ao da core6grafa como dan98rina, 

no presente trabalho, em virtude da necessidade de experienciar fazendo parte do 

processo de cria9ao, executando os exercicios de improvisa~o e percebendo a 

re-elabora9ao dos movimentos das lavadeiras e dos Orixas femininos Oxum e 

lemanja no proprio corpo. Ao mesmo tempo, tem-se que estar de fora para melhor 

refletir, selecionar e tomar decisoes sobre as a96es criativas. Considerou-se urn 

desafio, articular esses movimentos de fazer parte e estar fora do processo 

criativo, porquanto o mesmo requer tomadas de decisaes e solu90es rapidas que 

atendam as exigencias do trabalho dessa natureza . 

Observou-se que, ao participar-se simultaneamente do processo como 

core6grafo e dan9<3rino, as respostas e rea96es exigidas pelo corpo, na pesquisa 

de movimento, acontecem de forma mais dinamica. Parece que se torna mais facil 

solucionar problemas com rela9ao ao tempo, ritmo, forma, niveis, espa9Q. Muitas 
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vezes, esses elementos, quando nao bern solucionados criam impasses na 

composic;;ao coreografica. 

Outro fator relevante na participac;;ao da core6grafa como danc;;arina foi 

a troca de experiemcias com os outros corpos danc;;antes, constatando suas 

limitac;;oes e dificuldades em realizar determinados movimentos exigidos e em 

responder a estimulos propostos, sentindo as mesmas dificuldades no seu proprio 

corpo. Desta forma, o core6grafo encontra alternativas mais viaveis para atingir 

seus prop6sitos e redimensionar o trabalho criativo. 

No mes de agosto de 2001, fez-se urn laborat6rio com a danc;;arina 

Adriana Nascimento, do Grupo Arte e Movimento da Universidade Estadual de 

Santa Cruz- UESC, no vilarejo de Serra Grande, local onde foi possivel trabalhar 

em contato com a agua. Na agua, experimentou-se a movimenta<;:ao, usando as 

saias e a manipula<;:ao das mesmas. Ao mesmo tempo, exercitava-se os corpos, 

realizando movimentos, ora lentos, ora mais rapidos, aproveitando toda a 

instabilidade que o meio Hquido proporciona e tirando proveito dessa 

possibilidade. Em consequencia do desequilibrio estatico que a agua promove, era 

possivel elaborar sequencias de movimentos que fluiam e que tambem eram 

interrompidos a fim de observar e registrar toda a trajet6ria do movimento. 

As saias de tecido fino permitiam a entrada de ar sob as mesmas e isto 

gerava formas desenhadas no espac;;o, dando a sensac;;ao de que o corpo da 

bailarina e da core6grafa estavam suspensos na agua por uma b6ia. A imagem 

visual projetada por essas formas imprimia urn ritmo constante a movimentac;;ao 

das saias e do corpo. 
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Sensac;oes tateis de peso e volume permitiram tambem a investiga<;ao 

das qualidades de movimento que evidenciasse o peso. A partir desse laboratorio, 

essas experimentac;oes foram transpostas para a sala de aula, isto e, transportou­

se essas movimentac;oes realizadas no meio liquido, para o meio solido, a tim de 

possibilitar ao corpo sentir o proprio peso. Antes disso, foram praticados 

movimentos corporals com total ausencia de peso. Desta forma, pretendeu-se 

sentir e compreender o significado da qualidade de peso eo efeito da ausencia do 

mesmo para o corpo. 

Neste laboratorio, foram desenvolvidos os seguintes exercicios: 

1) execuc;ao de movimentos balanceados da cabec;a e brac;os, visando ceder a 

forc;a de gravidade; 

2) ampliac;ao do exercicio 1) para as diferentes partes do corpo, envolvendo o 

tronco e as pernas; 

3)- realiza<;ao dos exercicios de forma lenta, buscando perceber a sutileza na 

mudanc;a e amplia<;ao do movimento durante a execuc;ao envolvendo todo o 

corpo; 

4) dinamizac;ao dos exercicios de peso, buscando executa-los nos tres niveis 

espaciais; 

5) criac;ao de sequencias de movimento com peso, variando a dinamica e o 

ritmo, repetindo tres vezes consecutivas com intensidade variada; 

6) execuc;ao das sequencias de movimentos com peso ao ritmo de musicas 

escolhidas e variadas, buscando a fluidez dos movimentos; 
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7) jun<;:ao das sequemcias elaboradas pelos danyarinos, visando transforma-las 

em uma sequencia (mica, embora conservando todos os elementos criados 

individualmente pelos mesmos. 

Esses exercicios de peso tiveram por objetivo identificar a reayao do 

corpo do danyarino diante de situa<;:oes vividas no cotidiano, que modificam e 

variam a dinamica e o ritmo de seus movimentos. Exemplo: o peso pode estar 

sendo realmente carregado, ou ser apenas uma sensa<;:ao de cansa<;:o, desanimo 

,tristeza, ou ate mesmo ser representado pela core o pelo cheiro do ambiente no 

qual os corpos se movimentam e que podem alterar a qualidade dos movimentos 

do ser humane. 

Em seguida, a orientayao laboratorial foi direcionada no sentido de 

perceber as sensa<;:oes tateis do meio liquido, visando a descoberta das 

qualidades que mais se identificam com os danyarinos individualmente. 0 objetivo 

era descobrir as nuances necessarias a construyao do personagem. A primeira 

etapa da investigayao criativa aconteceu do mes de agosto ao mes de novembro 

de 2001. 

A segunda etapa da investigayao criativa foi realizada nos meses de 

novembro e dezembro de 2001. A cada encontro, acrescentavam-se novas 

elementos, visando desafiar o corpo e proporcionar aos danyarinos um maier 

dominic na pesquisa do movimento, a fim de construir e caracterizar o 

personagem que se delineia, a partir das experimenta<;:oes. Nessa perspectiva, 

vale citar Stanislavski, (2000, 21; 47): 
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[ ... ] se nao usarmos nosso corpo, nossa voz, urn modo de falar, de andar, 
de nos movermos, se nao acharmos uma forma de caracteriz~o que 
corresponda a imagem, n6s provavelmente, nao poderemos transmmr a 
outros o seu espirito interior vivo.[ ... ] A caracterizat;:ao acompanhada de 
uma verdadeira transposit;:ao e uma grande coisa. E como o ator e 
chamado a criar uma imagem quando esta em cena e nao simplesmente 
a se pavonear perante o publico, ela vern a ser uma necessidade para 
todos n6s. Noutras palavras, todo os atores que sao artistas, os criadores 
de imagens, devem servir-se de caracterizagi'ies que os tomem aptos a 
se encamar nos seus papeis. 

Nesta etapa, visando a descoberta do personagem e sua coloca~o na 

cena coreognifica, empreenderam-se as aulas de improvisac;:ao. lnicialmente 

realizava-se a preparac;:ao corporal dos danc;:arinos, aplicando exercicios de 

respira~o. realizando praticas de alongamento e o condicionamento muscular, 

visando ao fortalecimento muscular. Todas estas atividades foram fundamentadas 

na tecnica de Pilates9
. Esses exercicios objetivavam desenvolver plenamente as 

ac;:oes corporais e proporcionavam a realiza~o dos movimentos com o minimo de 

esforc;:o muscular, permitindo ao corpo responder, de forma eficiente, aos 

estimulos dados no processo de improvisa~o e criac;:ao de movimentos sem 

provocar desgaste energetico. Em seguida, os danc;:arinos elaboravam seqOencias 

de movimentos, a partir de um estimulo dado. Este estimulo provinha do proprio 

conteudo tematico da pesquisa, cuja tonica e a forc;:a e apelo das imagens da 

agua. 

0 elemento agua foi o conteudo escolhido para dar inicio a pesquisa de 

movimento pelo mesmo ser comum a triade lavadeira, Oxum, lemanja. Neste 

processo, o objetivo era permitir que os danc;:arinos descobrissem e projetassem a 

9 Pilates e o nome dado a tecnica desenvolvida pelo aiemao Joseph Pilates que visam o fortalecimento e desenvolvimento muscular 

hannonioso, cujo principio Msico e acionar os mUsculos principais e acess6rios na realiza¢o de esfon;:o fisico, juntamente com a 
respi.rn¥io, considerada como elemento fundamental de toda a t6cnica. 
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sua agua interior, atraves de estimulos imageticos que os fariam criar uma agua 

constituida de cor, cheiro, volume e profundidade. Esperou-se que, de posse 

dessa descoberta, os dan~rinos transferissem para os movimentos corporais 

essas sensac;Cies. Essa forma de conceber o trabalho artistico visa provocar os 

corpos dos danc;arinos, fazendo-os buscar as soluc;oes criativas e ampliar o 

repert6rio de movimentos para a composic;ao coreografica. 

Buscou-se, nos laboratories de improvisac;ao e cria«;ao de movimentos, 

retirar do amago do dan~rino as energias internas que fazem fluir as ac;oes 

corporais e que se traduzem em movimentos expressivos, carregados de 

significado e emo«;ao, que culminam na caracteriza«;ao do personagem pelo 

dan~rino. lsto esta de acordo com o que afirma Stanislavski, (2000: 66-67): 

Precisamos e de agaes simples, expressivas, com um conteudo interior. 
Onde iremos encontra-las?. Ha outras especies de dan(:arinos e atores 
alem dos que discutimos. Elaboraram para seu proprio uso uma especie 
de plasticidade perrnanentemente fiXada. [ ... ) Seu movimento tomou-se 
parte do proprio ser, sua qualidade individual, Segunda natureza. As 
bailarinas e os atores desse tipo s6 podem mover com fluidez. [ ... ) Se 
pusessem a ouvir atentamente a sua propria mecanica, sentiriam erguer­
se uma energia das mais profundas fontes do seu ser, do seu proprio 
cora<;:ao. Nao e uma energia oca, esta carregada de emog6es, desejos, 
objetivos, que a fazem ir pulsando num curso interior com o fim de 
despertar esta ou aquela avao deterrninada. 

Os estimulos foram intensificados a cada laborat6rio, a fim de que os 

danc;arinos pudessem buscar novas possibilidades de criar e recriar sua 

personificac;i!io e fixa-la atraves do corpo em movimento. Foi exigido que cada urn 

deles desse o maximo de si para responder as perguntas: quem, como e quais 

sao os sentimentos e qualidades que movem esse ser que surge na 

experimentac;ao de seus pr6prios movimentos? Sendo assim, criou-se o 
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personagem da lavadeira, sua corporeidade, revivendo no palco o que ficou retido 

na memoria da pesquisa de campo. Os elementos escolhidos foram os 

movimentos de tercer e sacudir as roupas. Os estfmulos dados visavam trabalhar 

esses movimentos em diferentes nlveis, dire<;:6es, trajet6rias, dinamicas e ritmo, 

buscando sempre novas solu<;:6es e possibilidades na execuifao. 0 mesmo 

aconteceu com as imagens simb61icas dos Orixas. procurou-se pesquisar os 

movimentos e executa-los ate fixa-los. 86 entao ampliou-se as possibilidades de 

execu<;:ao, retendo os movimentos mais significativos para a proposta. 0 Jika e o 

movimento de mirar-se no Abebe (espelho, leque-ritual) foram escolhidos para 

representar os Orixas Oxum e lemanja. 

Na terceira etapa, o processo criativo incitou a busca por novas 

experimentac;:6es que possibilitasse ao corpo interagir com os objetos cenicos e 

com o figurine. Latas, baldes, papeis picados, bancos de madeira, tecidos 

transparentes foram utilizados nessa etapa da investigaifao criativa. Esses 

materiais foram disponibilizados nos laborat6rios, para que os danifarinos 

pudessem transpor as descobertas realizadas em 

processes anteriores e estendessem esse 

conhecimento para as etapas seguintes, buscando 

combinar as seqOencias de movimentos corporals, 

com a manipulac;:ao desses objetos. Combinar os 

movimentos do corpo e passar as sensac;:oes 

percebidas com os sons extraidos dos baldes, tercer 

e sacudir as saias, apontou caminhos que levaram a 
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constrw;:ao de celulas de movimento. Todos esses procedimentos constituiram-se 

em estimulos para a pesquisa de movimento e colaboraram para a caracterizac;ao 

do personagem construido pelo danc;arino. 

Oliveira (1992:112) corrobora esta ideia: 

0 signa gestual tern sua ocorrencia num espayo plurisignico. E produzido 
pelo corpo que esta situado num contexte s6cio-econ6mico-cultural. e a 
tela para representar esse palco de a~ cobre-o nao s6 com 
vestimentas ambientais e paisagisticas, mas tambem com vestes 
propriamente corporais (maquiagem, vestuario). Na composictao da 
personagem, sao utilizados dados relatives a posictao social, idade, 
habitat, atividade profissional, etc, no esforgo de configurar tanto sua 
fisionomia humana quanta sua face social. 

0 estimulo musical auxiliou na improvisac;ao e ofereceu possibilidades 

aos danc;arinos de criarem seqOencias de movimentos e celulas coreograficas 

com variac;So de dinamica e ritmo. Os sons produzidos por instrumentos, a 

exemplo do "Pau de Chuva", ajudaram a estabelecer o ritmo e o tempo 

necessaries a execuc;ao dos movimentos, pontuando, acelerando e desacelerando 

a movimentac;ao, criando sincopas, silencios, pausas que conectavam e 

desconectavam a ac;ao corporal, porem nao houve rompimento do fio condutor de 

todo o processo que e a energia interna que faz fluir o movimento, dando-lhe 

organicidade e plasticidade. 

0 resultado dos exercicios com musica deu origem a uma celula 

coreografica apresentada num ensaio aberto no mes de novembro de 2001. 0 

evento denominado "// Encontros com a Africa" foi promovido pelo Nucleo de 

Estudos Afro-baianos Regionais Kawe, do qual a mestranda e membro 

pesquisadora e aconteceu no audit6rio da Universidade Estadual de Santa Cruz -

UESC, llheus/BA. Esta celula coreografica foi filmada e submetida a avaliac;ao da 
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orientadora para crfticas e sugestoes. A partir da avalia9ao desta celula 

coreografica, o trabalho foi redimensionado, visando atingir os objetivos propostos 

junto aos dan9arinos. 

Na quarta e ultima etapa, ocorreu a jun9ao de lodas as fases do 

processo criativo, culminando na concepifao coreografica. Aqui, observou-se a 

descoberta da capacidade criativa de cada artista envolvido no processo. Ocorreu 

a ligayao dos elementos trabalhados, da movimenta9ao "lapidada", da explorar;:ao 

dos objetos cenicos, finalizaifao com a re-elabora9ao das dan9as de Oxum, 

lemanja e do gestual das lavadeiras aprendidos nas etapas anteriores da 

investiga9ao criativa. 

Os objetos cenicos 

foram definidos. As cenas 

passaram a desenrolar-se como 

uma hist6ria a ser contada. 

Utilizou-se baldes de alumfnio, 

em fun9ao de sua forma e 

fun96es descobertas no processo 

criativo: poder ser carregado, 

transportar liquidos, produzir sons, poder ser utilizado como sfmbolo de re-

elabora9ao do espelho de Oxum e lemanja, e do espelho d'agua da lavadeira. As 

saias brancas, alem de compor o figurino, pelo manuseio ajudaram a construir 

formas e desenhos no espaifO, imagens, simbolizando o "AbeM" - leque ritual, 

espelhos de Oxum e lemanja. A escolha das saias compondo o cenario ocorreu 
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pela qualidade que elas possuem de capturar, refletir e projetar as imagens que 

podem ser vistas nos espelhos reais, no espelho d'agua, no espelho interior de 

cada ser, no espelho da vida. 

Os recursos materials e os procedimentos metodol6gicos, utilizados 

para registrar o processo criativo, foram: 

1) discussao permanente sobre o processo com todo os integrantes do trabalho; 

2) filmagens; 

3) fotog rafias; 

4) relatos de experiencia dos dan98rinos; 

5) registro das anota96es e dos laborat6rios; 

6) registro em cassete e analise do processo pelo core6grafo. Esses 

procedimentos objetivavam avaliar e reavaliar a condu(_fao do trabalho, os 

estimulos proporcionados e as respostas dadas pelos dan98rinos durante o 

processo. 

A importancia deste trabalho reside no fato de abordar o corpo 

brasileiro, fazendo uma releitura e a compara(_fao com o Mito Nago e a 

gestualidade do labor cotidiano das lavadeiras. Observa-se que o mito possui o 

poder de transcender e remeter o homem as suas origens, a sua ancestralidade. 

Neste trabalho, revelar o mito, os Orixas femininos Oxum e lemanja na dan9a e 

multo mais que revelar os seus simbolos ou sua dan(_fa ritual, constitui-se uma 

jornada de descobertas e surpresas, nas quais pretende-se intercambiar a 

ancestralidade com a vida na sociedade contemporanea. Busca-se o significado 

do mito dos Orixas Oxum e lemanja para o homem contemporaneo. 
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Vale citar Oliveira(1992: 182): 

No ato de cria9i!io. vivem a dialetica entre a hist6ria, que a cada urn 
propulsiona atraves de seus impulses energeticos, e o individual, que 
cada criador ao representar, remodela.( ... ) Encontramos urn elo com o 
social, o cultural (religiose), com as tecnicas e os meios representacionais 
( ... ), que influenciam tanto sua interpreta9i!io da tradi9i!io, quanta sua 
cria9i!io. 

A forma como esse mito revela-se e transmuta-se atraves dos tempos 

em diferentes corpos: quem sao as Oxuns e as lemanjas na sociedade 

contemporanea? 

Esses questionamentos induzem a uma reflexao critica sobre o 

processo criativo neste trabalho e apontam como traduzir o mito e a 

ancestralidade na Dan98 Contemporanea. Pretende-se revelar as diferentes 

facetas do ser humano e seu comportamento no mundo moderno e, talvez, poder 

descobrir se o homem, na contemporaneidade, comporta-se e vive na sociedade, 

intercambiando experi€mcias miticas. 
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A MONTAGEM CENICA- ABEBE 

[,,,] Nesse fazer, alem de em()96es e sentimentos, apontou-se 
para o fate de que os gestos representam tambem ideias, 0 
resultado desse estudo e o ponte motor para definirmos gesto 
como todo e qualquer ate: movimento/estaticidade do corpo 
que, num determinado contexte, significa, Gesto e uma forma­
qualidade ou uma forma-simbolo que, situada numa interagao, 
resulta sempre numa experimentac;;ao, Portanto, e um 
segundo, matriz geradora e captadora de ag6es rumo a 
possiveis e terceiros signos interpretantes," Oliveira ( 1992, 162) 

A montagem cenica e a concretiza<;:ao 

das a<;:6es experimentadas durante o processo 

criativo, Pode-se dizer que, nesta etapa do trabalho, 

concretizam-se os estimulos trabalhados nos nfveis da imagina<;:ao e da emo<;:ao, 

racionalizando-os, ordenando-os e direcionando-os para que se materializem e se 

transformem na composi<;:ao coreogratica, 

Aplicam-se os conhecimentos adquiridos sobre tecnicas de 

composi<;:ao: a utiliza<;:ao dos niveis e pianos espaciais, as trajet6rias, os canones, 

as formas, dentre outros. Entende-se que criar e tambem um ato de amor, 

paciencia consigo mesmo e com os outros. E necessaria ter humildade para 

reconhecer as pr6prias limita<;:6es e a dos companheiros de jornada, Compara-se 

a montagem cenica ao nascimento de uma crian<;:a, cuja gesta<;:ao e o processo 

criativo no qual, a mae (ser criador) acompanha a forma<;:ao e o desenvolvimento 

da crian<;:a como ser integral. Ansiosa em sua quietude, a gestante aguarda e 
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observa em sil€mcio as transformac;:oes que o seu corpo sofre para abrigar e 

proteger no ventre esse ser, que saindo das suas entranhas, nasce como uma 

verdadeira e valiosa obra de criac;:ao. 

Na montagem cenica, observam-se os movimentos ganhando formas, 

contornos, criando e sugerindo imagens, sons, cor, ritmo e dinamica, e o brotar de 

algo que tern vida e significado. Estes movimentos s6 ganham visibilidade se o 

corpo, em sua totalidade, fizer pulsar todos estes elementos. Oliveira (1992:73) 

reforc;:a esta ideia: "0 corpo e em si mesmo um conjunto de articular;oes com tres 

eixos centrais: caber;a, tronco e membros. A matriz da linguagem gestual esta no 

interagir simultaneo das partes constitutivas de cada eixo." 

Busca-se, na montagem cenica, colocar as coisas em seu devido Iugar, 

por isso diz-se que a montagem e o resultado dos diversos olhares do core6grafo, 

sua vivencia e experiencia de vida, a forma como se comunica atraves dos 

simbolos veiculados, na sociedade. A forma de interagir com os outros e, antes de 

tudo, como expressa suas contradic;:oes e, principalmente, seu amor pela vida e 

pela humanidade. Tudo isso nao se perde, e transportado para o ato da criac;:Eio. 

Afinal, cria-se parae pelo homem. Nessa direc;:ao vale, citar Oliveira (1992: 60): 

saber: 

0 corpo e uma massa dinamica. Seu movimento/estaticidade serve a 
expressao e a comunicac;:ao humana. Movimento/estaticidade codificado 
pela parte corp6rea do homem, com estes fins, sao gestos. E os gestos, 
assim como as palavras, sao sistemas signicos cuja produc;:3o e 
veiculac;:3o sao inerentes ao homem e inscritas no seu corpo fisico. 

A coreografia foi dividida por conteudos tematicos em cinco cenas a 
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5.1 - Cena I - 0 Gestual das lavadeiras 

Procura-se, nesta cena, demonstrar a quaiidade da agua de cada 

lavadeira, a maneira como a mesma e manipulada pelas maos, cujo movimento e 

transmitido e concentra-se nos antebrat;;os, na cintura ou no quadril, a depender 

da individualidade de cada lavadeira. Tambem revela-se a idade das lavadeiras, 

pois este e um elemento modificador das at;;oes do personagem em cena. 

Busca-se concentrar os movimentos nas maos, porem o objetivo e fazer 

com que todo corpo escute, sinta, interprete e revele o sentimento capturado pelas 

maos, sobre isto Oliveira (1992: 36) analisa: 

A observa9ao e a amilise dos gestos representados 
pelas maos e face, se, por urn lado, destacam-se pela 
alta taxa infonnacional que veiculam, por outro, 

apontam que nao sao as Unicas vozes definidoras da 

personagem. 0 corpo em seu todo fala e, quanta mais 

se observa o movimento global do corpo rnais 

'ouvimos-vendo' sua fala gerada pela multiplicidade de 

suas partes. 
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Nesta cena, os baldes transportam a 

agua, produzem sons e re-elaboram os 

movimentos do corpo. 0 balde e o chao, a reflexao 

e a reafirmac;:ao do ser; o espelho que reflete a 

imagem da lavadeira, sua voz, seu ritmo interior, 

que e transformado em batidas e acentos rftmicos. 

em musica. 

As saias completam a intenc;:ao, sao levantadas, torcidas, sacudidas. 

juntamente com os corpos que respondem a todos esses estfmulos. A grande 

roda das saias formam com o corpo imagens, delimitam espac;:os, reverenciando 

os corpos, produzem sons, traduzem simbolos. Os corpos estimulam o outro a se 

ver como imagem e semelhanc;:a destes. mas tambem provoca rupturas, 

estabelece diferenc;:as. De acordo com Oliveira (1992:184), "0 corpo nao e livre 

em seu agir, submete-se ao espar;oltempo da representar;ao, do que e 

representado e daque/e que o representa." 

Gada personagem trac;:a sua vida, torce seu destine, os sentimentos 

individuais e as emoc;:oes compartilhadas com os outros. Atraves de suas 

roupas, de seu jeito singular, transmite as batidas, torc;:oes e sacudidelas da vida 

para o sacudir, bater e torcer as roupas no corpo, reafirmando a propria 

existemcia. Oliveira (1992:36) lembra: 
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0 agir-pensar-sentir da figura representada, de que os gestos sao um dos 
codificadores, esta, por sua vez, condicionado por varies parametres que 
regem a estruturagao da imagem. Destacam-se entre estes, o tempo e o 
espago, sobretudo pelo papel que assumem na ordenagao do contexte 
cenico e da configuragao das personagens. 

Multiples sao os caminhos a 

serem percorridos por essas mulheres. 

Os pes deslizam sabre as aguas, todo 

o corpo parece querer flutuar, o tempo 

e o ritmo dos corpos, as vezes sao 

iguais; outras vezes sao diferentes. 

Dessincronizam-se os movimentos, 

para mementos ap6s encontrarem o ponto de sincronicidade e harmonia. As 

lavadeiras mergulham em suas aguas individuais, brincam com elas. Deixam-se 

levar pelo desequilfbrio aparente do movimento ondulante das aguas. Logo em 

seguida, exercem o controle, dominam as aguas, saltam sabre elas, dan<;:am, 

equilibram-se, exercendo o poder e a for<;:a feminina. 

5.2 - Cena II - 0 Surgimento do Mito do Orixa da Agua- lemanja 

Retrata o poder feminine das personagens lavadeiras que transformam 

as saias no simbolo- Abebe- leque ritual e, a partir dai, surge o mito das aguas. 

Surge o Orixa lemanja com o espelho simbolizando a muralha, o impedimenta. Os 



77 

movimentos significativos desta cena sao o Jika - tremular sutil dos ombros, e o 

movimento de mirar-se no espelho, utilizando-o tambem como barreira. 

Esses movimentos ampliam-se e transformam-se ao Iongo da cena, 

misturando-se com os movimentos das lavadeiras, os quais confundem-se com a 

imagem do orixa, pois incorporam, na sua gestualidade, o Jika e o espelho Abebe, 

embora a lavadeira permane~a com sua caracteristica gestual, cujo elemento 

significative e o torcer e o sacudir dos corpos. 

5.3- Cena Ill - 0 Surgimento do Mito do Orixa da Agua- Oxum. 

Assim como o Orixa lemanja, o Orixa Oxum apresenta-se 

simbolicamente representado pelos movimentos de segurar o espelho, que ora 

serve para revelar sua beleza, ora transforma-se em arma de guerra, que 

confunde e cega os inimigos. Esses movimentos sao associados ao Jika. Ambos 

sao executados em conjunto, caracterizando a cena em que as lavadeiras olham­

se atraves do espelho de Oxum, entao avan~am e recuam diante dessa imagem. 

lsto as faz recorrer as suas aguas, ao seu gestual caracteristico, no qual torcem e 

retorcem as imagens vistas. 

5.4 - Cena IV - Oxum, lemanja, lavadeiras - Triade feminina no Universe das 

Aguas 
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Esta cena mostra Ires 

personagens feminines, com diferentes 

fungoes e poder, guardias de segredos e 

misterios. Elas formam a trfade, cujo 

elemento de ligac;:ao e a agua. 

Recuperam-se as caracterfsticas 

individuais de cada personagem. As lavadeiras, fragmentos dos movimentos de 

torcer e sacudir as roupas e os corpos. Junta-se a estes, o movimento dos Orixas 

lemanja e Oxum destacando-se o empunhar do espelho, leque ritual - AbeM -

como barreira que pode ser transposta ou nao, arma de guerra ou simbolo de 

vaidade e tambem o movimento dos ombros denominado Jika. 

5.5 - Gena V - Alem do espelho 

Evidencia-se, nesta cena, a presenc;:a do 

espelho, leque ritual - Abebe. 0 espelho que reflete a 

imagem dos Orixas da agua, usado como barreira e 

arma de guerra e que, ao mesmo tempo, o espelho 

d'agua da lavadeira. As saias, quando erguidas, 

transformam-se em "espelho" Estes espelhos passam 

das maos de uma personagem a outra. Neste 

momenta, cada uma destas mulheres ve-se a imagem e 

semelhanc;:a da outra. Elas nao sao mais lemanja, 
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Oxum ou lavadeira. Elas sao mulheres. As saias percorrem um caminho e 

retornam as maos de suas guardias, simbolizando a fon;:a e o poder das mulheres 

que emerge em espiral. A energia vital que comanda o mundo, for9a que vern das 

aguas - elemento de liga98o da afro-brasilidade destes corpos. 

Entao, acontece o encontro e o torcer das saias e dos corpos 

mostrando o entrela~mento da vida destas mulheres Estas saias sao, entao 

levantadas, como se fossem molduras adornando o espelho e impoem o olhar que 

ve projetada as imagens alem do espelho. 
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CONSIDERACOES FINAlS 

A presente pesquisa buscou investigar o Gestual das lavadeiras e sua 

relac;:ao com as danc;:as dos Orixas feminines, que representam simbolicamente o 

elemento agua, visando re-elaborar esses movimentos na concepc;:ao 

coreografica. Para atingir o objetivo proposto, fez-se uma revisao de literatura 

visando a fundamentac;:ao te6rica da pesquisa. As fontes de consulta primordiais 

deste trabalho, foram o estudo do Mito, Simbolo e a danc;:a no contexto geral da 

hist6ria e no contexto especifico da mitologia nago. A partir desses estudos, 

iniciou-se a pesquisa de campo, na qual foram feitas as vivencias sabre a 

gestualidade das lavadeiras e as danc,:as de Oxum e lemanja in /ocu . Essas 

vivencias, possibilitaram desenvolver o processo criativo, a partir das matrizes 

gestuais das lavadeiras e dos Orixas: Oxum e lemanja. A importancia do estudo 

te6rico-pratico dessas matrizes, se deu na medida em que buscou-se o 

movimento expressivo, a partir das emoc,:oes, sentimentos e reflexoes vivenciadas 

por cada danc,:arino. Este principia criativo se fundamenta em Canton (1994:158), 

citando Bausch, "Bausch nao esta interessada em como as pessoas se movem, 

mas no que move as pessoas. Mais do que a forma, focaliza a expressao". 

0 Conhecimento das matrizes dos movimentos das lavadeiras e das 

dant;:as de Oxum e lemanja, tambem possibilitou, assegurar o conteudo proposto 

na concepc,:ao coreografica, garantindo os elementos esteticos, simb61icos e 

miticos, considerados fundamentais na proposta. 

0 processo criativo foi o momenta mais desafiador da criac,:ao, tendo 

em vista, a quantidade de material que surgia na investigac,:ao individual e coletiva 
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dos dan~arinos, no qual, a pesquisadora tambem participou como interprete, 

vivenciando assim, a experiemcia de estar ao mesmo tempo participando e 

dirigindo o processo criativo. 

Verificou-se que, a relevancia do referendal te6rico e o conhecimento 

das matrizes dos movimentos pesquisados, permitiram identificar com objetividade 

quais os elementos significativos, tanto das lavadeiras, quanto das dan9as dos 

Orixas, que seriam selecionados e re-elaborados na coreografia. 

A re-elabora9ao dos elementos simb61icos presentes nas dan9as de 

Oxum, lemanja e nos movimentos das lavadeiras, exigiu urn estudo e reflexao 

sobre a rela9ao existente entre conteudo da proposta coreografica e a estetica do 

trabalho que ia se delineando no processo criativo, referente aos movimentos 

propostos pelos dan9arinos. Observou-se que, nao e suficiente apenas para o 

dan9arino, ir ao campo vivenciar os elementos a serem re-elaborados, mas sim, 

apreender as informa96es a cerca dos conteudos e objetivos da proposta a serem 

coreografados. 

Visando a apreensao do conteudo proposto na concep~o coreografica, 

desenvolveu-se exercfcios especfficos com o elemento agua, ja que, este foi o 

elemento da natureza, comum a trfade, lavadeira, Oxum e lemanja. Em seguida 

foram feitos exercfcios de improvisa~ao, buscando-se urn apelo as imagens da 

agua, fazendo com que cada dan9arino projetasse sua agua interior. Em seguida, 

buscou-se experimentar objetos cemicos, como: latas, baldes e saias, visando 

desafiar e proporcionar aos corpos dos dan9arinos urn maior dominic da pesquisa 
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de movimento, a fim de compor o personagem que, se delineava a partir dessas 

experimenta~roes. 

0 processo criativo se constituiu num dos mais importantes processes 

de todo o trabalho, tendo em vista que os dan~rarinos foram constantemente 

estimulados a buscarem novas formas e solu~roes de movimento. Assim como, 

percorreram diferentes caminhos, ate encontrarem os movimentos, que pudessem 

ser inseridos no contexto da concep~o coreografica. Stanislavsk ( 2000-13) 

refor~ra essa ideia, 

[ ... ] os artistas tern de aprender a pensar e sentir por si mesmos e a 

descobrir novas formas. Nunca devem contentar-se com que o outro ja 

fez[ ... ]. Se alguma coisa excita-los, usem-na, apliquem-na a voces 

mesmos, mas adaptando-a Nao tentem copia-la. Deixe que ela os fava 

pensar e ir avante. 

A concep~rao coreografica observou os sete principios basicos da danl(a 

africana, segundo Assante (apud Martins, 1998:30/31). Embora, tenha sido 

destacado neste trabalho: a polirritmia, a forma ciclica e circular, a 

dimensionalidade e a repeti~rao, por considera-los como referenciais para os 

movimentos coreograficos pesquisados. 

A importancia deste trabalho, reside no fato de abordar o corpo 

brasileiro, fazendo uma releitura dos elementos pesquisados, bern como, 

estabelecer relal(6es entre: o Mito Nago com o Gestual Cotidiano das Lavadeiras. 

Nessa perspectiva constatou-se que a realiza~o dos movimentos, tanto das 

lavadeiras quanto das dan9as dos Orixas possuem uma funyao, ou seja, as 
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dan~as de Oxum e lemanja sao executadas com urn prop6sito e associadas ao 

trabalho, nao se dan~a por danc;:ar, mas sim para louvar, pedir, compartilhar e 

agradecer. Assim como, nao se lava par lavar, mas por ser urn meio de 

subsistencia das lavadeiras. Uma forma de compartilhar, conversar, interagir com 

o ambiente e de estabelecer rela~ao com a natureza. Preservar costumes e 

divertir-se na beira do rio com as companheiras de labor. 

As lavadeiras, Oxum e lemanja, seus movimentos, dependem do 

exercicio diario, realizado dentro de urn contexte social ou em uma comunidade 

especifica. lsto faz com que o corpo, desenvolva urn jeito proprio de realizar os 

movimentos de forma harmoniosa, plastica e organica. De acordo com Mauss 

(apud Rodrigues, 1997:81 ): 

Essa educagao de tecnicas, que singulariza o uso do corpo, em cada 
sociedade, possibilita-lhe compreender que nao ha uma maneira natural 
de usa-lo, pois cada organizagao social, estabelece uma determinada 
educac;:ao do corpo, melhor dizendo, constr6i, no homem, urn conjunto de 
tecnicas necessarias para serem utilizadas 

0 mito possui o poder de transcender e remeter o homem as suas 

origens, a sua ancestralidade. Neste trabalho, procurou-se revelar o mito nago, 

atraves da danc;:a, numa linguagem contemporanea. Sendo assim, buscou-se 

muito mais conhecer as qualidades, os comportamentos e as caracteristicas 

predominantes dos Orixas Oxum e lemanj<3. Segundo especialistas da psique 

humana, a exemplo de Jung, denomina-se essas caracteristicas de arquetipos. 

Nesse dire~ao, trabalhou-se com o conceito de arquetipo, atribuido por Verger ao 

orixa: 
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Os arquetipos de personalidade das pessoas nao sao tao rfgidos e 
uniformes como os descritos[ ... ], pois existem nuances provenientes da 
diversidade de' qualidades' atribufdas a cada orixa.[ .. .]. Como veremos, 
diz-se que hci doze xangos, sete Oguns, sete lemanjas, dezesseis 
Oxalas(na Africa, eles seriam cento e cinqOenta e quatro), tendo cada um 
suas caracterfsticas particulares, eles sao, segundo o caso, jovens ou 
velhos, amaveis ou ranzinzas, pacfficos ou guerreiros, benevolentes ou 

nao. 

Procurou-se revelar, as nuances que caracterizam respectivamente os 

Orixas, Oxum, lemanja e as lavadeiras, atraves do movimento. Mais que, revelar 

os simbolos ou a danc;:a ritual de Oxum e de lemanja neste trabalho, empreendeu-

se uma jornada de descobertas, visando o intercambio entre a ancestralidade e a 

vida na sociedade contemporanea atraves da danc;:a. Tendo em vista, que o mito 

nago, possui caracteristicas de personalidade presentes no ser humano, a 

exemplo do humor caprichoso e mutavel de Oxum ou o instinto de mae zelosa, 

rigorosa e protetora de lemanja, caracteristicas facilmente encontradas nos 

individuos, independente de sexo, religiao ou nivel intelectual e social a que 

pertenc;:am. 

A montagem cenica intitulada Abebe (Leque Ritual) e o produto 

artfstico, resultado de reflexoes e estudos, realizados no decorrer dessa pesquisa. 
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