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Resumo

Dissertacdo sobre a umbanda especificando-se na entidade exu Maria Padilha e sua
incorporagdo em Mae lara — mde de santo de 61 anos, nascida em Fortaleza e integrante do
Centro de Umbanda Rei Dragdo do Mar. E estruturada em trés capitulos: no primeiro, o
objetivo é perceber o contexto em que a umbanda se formou como religido a partir do olhar da
semidtica da cultura, considerando as mudangas que passou desde sua formacdo até a
atualidade; esclarecer as caracteristicas particulares que envolvem a figura do exu dentro e
fora da umbanda e sua posicdo de fronteira no universo religioso; compreender como a
incorporacgéo se desenvolve no ritual de exu sob a perspectiva da performance trabalhada por
autores como Goffman (1985), Turner (2008), Oliveira Jr (2011), Schechner (2006 e 2012) e
Zumthor (2007), e como este corpo em transe torna-se uma midia através da nocdo de
“processos de mediacdo” desenvolvida por Harry Pross e estudada por Baitello (2011); e
entender como essa performance € gerada e associada diretamente ao espago em que esta
inserida — o terreiro. No segundo capitulo pretende-se aprofundar o estudo sobre as lendas em
torno de Maria Padilha relatadas por Meyer (1993); entender a insercdo de Maria Padilha
como uma entidade da umbanda; perceber como se da a ligacdo desta com Mae lara; e captar
a construcao da personificacdo de Maria Padilha na méae de santo, como séo suas roupas, as
cores e 0s aderegos escolhidos. No terceiro e ultimo capitulo € feita a associacdo entre os
conceitos trabalhados anteriormente com os registros de campo. A pesquisa se da mediante o
uso do método etnografico, tendo como técnicas de coleta de dados a pesquisa bibliografica, a
entrevista semiestruturada e a observacdo participante. Foram colhidos depoimentos orais da
mée de santo, fotografias e videos do ritual nos anos de 2017 e 2018. Este estudo tem como
foco a observacdo do corpo no ato do transe, a performance construida nessa relacao entre as
concepcbes miticas e a comunicacdo fisica. Desta forma, a pesquisa empirica possibilitou
perceber como se constrdéi a compreensdo de mundo, as explicacdes e os conflitos que
demarcam o desenvolvimento religioso de Mae lara e sua afirmacdo como mae de santo

construida e reinventada nas praticas cotidianas.

Palavras-chave: Umbanda — Maria Padilha — Performance — Semiotica da Cultura — Ritual.



Abstract
Dissertation is about umbanda specifying in the entity exu Maria Padilha and its incorporation
in M&e lara - a 61 years old woman, born in Fortaleza and a member of the Centro de
Umbanda Rei Dragdo do Mar. It is structured in three chapters: in the first, the objective is to
perceive the context which umbanda was formed as a religion from the semiotic of culture
perspective, considering the changes that went from its formation to the present; to clarify the
particular characteristics that surround the figure of the exu into and out of the umbanda and
its position of frontier in the religious universe; to understand how the incorporation develops
in the ritual of exu from the perspective of the performance worked by authors like Goffman
(1975), Turner (1988), Oliveira Jr (2011), Schechner (2006 e 2012) e Zumthor (2007), and
how this body in trance becomes a media through the notion of "mediation processes"
developed by Harry Pross and studied by Baitello (2011); and understand how this
performance is generated and associated directly with the space in which it is inserted - the
terreiro. In the second chapter we intend to deepen the study on the legends about Maria
Padilha related by Meyer (1993); understand the insertion of Maria Padilha as an entity of
umbanda; to perceive how the connection of this with Mé&e lara occurs; and capture the
construction of the personification of Maria Padilha in the mother-of-santo, as are her clothes,
the colors and the props chosen. In the third and final chapter the association between the
previously worked concepts and the field records is made. The research is done through the
use of the ethnographic method, having as data collection techniques the bibliographic
research, semi-structured interview and participant observation. Oral testimonies of the
mother-of-santo, photographs and videos of the ritual were collected in the years 2017 and
2018. This study focuses on the observation of the body in the act of trance, the performance
built in this relation between mythical conceptions and physical communication. In this way,
empirical research made it possible to understand how to construct the world understanding,
the explanations and conflicts that mark the religious development of Mae lara and her

affirmation as religious adept built and reinvented in everyday practices.

Key words: Umbanda — Maria Padilha — Performance — Semiotics of culture — Ritual.
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1 - INTRODUCAO
H& certo tempo, o corpo se tornou meu foco de estudo. Desde minha graduagdo em

Publicidade e Propaganda, venho aprofundando leituras e produzindo textos sobre essa
teméatica, como meu trabalho de conclusdo de curso intitulado Tatuagem, corpo e
comunicagdo na sociedade de consumo — Andalise do comercial Dermablend “Go beyond the
cover” (Zombie Boy) (CAVALCANTE, 2015). A partir dai, percebi que o corpo significa
muito mais do que um simples aparelho biolégico, ele é a base a partir da qual o sujeito se
constroi e age no mundo. Foi entdo que surgiu em mim o desejo por aprofundar e tentar
entender o corpo como um agente da cultura capaz de modificar as normas e os ideais sociais
vigentes, além de ser um potente meio de comunicacdo: um corpo-midia de onde partem todas
as formas de comunicacdo humana e onde, segundo Greiner (2008), as diferentes linguagens,
culturas, ambientes e tempos se conectam e sdo transferidos.

Fazer uma pesquisa tomando o corpo como a midia na qual a tatuagem se fixa e, a partir
dessa relacdo, o sujeito gera comunicacdo, certamente foi uma experiéncia importante para
meu desenvolvimento académico. No entanto, senti que ndo era o bastante. Muitas vezes, em
minhas leituras, aparecia o termo performance como um fio condutor de uma gama de
producdes bibliograficas classicas e contemporaneas. “Afinal, o que ¢é essa area tdo
requisitada pelos estudiosos do corpo?”, “Porque esse termo aparece em tantos campos de
estudo, como sociologia, comunicagdo, antropologia e artes?” — S&o alguns dos
guestionamentos que me vinham a mente e me deixavam motivada a me aprofundar nesse
novo olhar para o corpo em um estudo futuro.

Ainda na graduacdo, conversei com minha professora e orientadora Carmen Luisa
Chaves Cavalcante sobre minha ligacdo familiar com a umbanda: minha méae, lara, era adepta
da religido e ja havia sido consagrada mae de santo. A partir de entdo, seguimos pensando em
como unir a pesquisa académica a esse vinculo religioso. Ideias foram surgindo, novos livros
e autores me foram indicados, mas sempre com a intencdo de continuar meu estudo da
comunicacgdo a partir do corpo. Foi, entdo, com o andamento desse estudo que percebemos o
transe como elemento central dentro do culto umbandista e que se utiliza necessariamente do
corpo como base comunicacional.

Encontrei meu proposito de estudo, mas, com tantos simbolos, rituais e divindades, logo
percebi que o0 universo umbandista era vasto demais para que se desse conta em apenas uma
pesquisa. Entdo, meu objetivo passou a ser a delimitacdo do tema sobre que entidade estudar e
quais rituais eu deveria observar e registrar. Nesta etapa, realizar o estado da arte sobre

umbanda foi muito importante, tanto para compreender como as pessoas haviam desenvolvido
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suas pesquisas quanto para ndo correr o risco de repetir algo ja feito. Percebi, entdo, o que me
tornava diferente dos pesquisadores que estava lendo: eu era a filha do meu proprio
sujeito/objeto de estudo, aquela que seus conhecimentos de umbanda, suas experiéncias
vividas na religido, seu préprio corpo e sua fala serdo meus pontos de partida e embasamento
do trabalho.

Essa é a fronteira que mais gerou questionamentos durante meu percurso, antes e
durante esta pesquisa. A preocupacao era ndao so por parte dos professores que tive contato,
mas de minha parte também, com o limite entre 0 que eu registro como pesquisa e minha
prépria experiéncia de vida na umbanda, a qual pode, em algum momento, surgir e de certa
forma “induzir” os resultados que venha a ter.

Mas ¢ inttil pensar que posso (ou devo) partir de uma “total ignorancia” para dar conta
de estudar a umbanda e minha mae enquanto mae de santo. Como afirma Risério (2002), o
antropdlogo é, como todos que vivem em sociedade, um sujeito etnocéntrico que s6 consegue
compreender os fendmenos a sua volta a partir de suas proprias concepcoes e valores, dos
quais nao pode se desprender. Aqui, o mito cientificista de um “distanciamento completo”
para estudar a religido € substituido por uma aproximacao critica e passivel de equivocos, mas
que ndo ignora o repertdrio tedrico que possuo. “A crenca na superagdao do etnocéntrico pode
até ser util. Mas é, certamente, enganosa”. (RISERIO, 2002, p. 20).

Para que fiqgue compreensivel ao leitor, creio que meu posicionamento religioso deva
ser explicado com clareza. Nasci e cresci ao lado de uma mée que sempre buscava nas
religides as respostas para suas duvidas pessoais e espirituais, mas isso ndo me torna,
necessariamente, fiel 8 mesma religido que ela. Tenho, sim, minhas crencas, fundamentos
religiosos que acredito no catolicismo, no espiritismo e na umbanda. Entretanto, ndo me
considero definitivamente “encaixada” em nenhuma estrutura religiosa, ja que ha entre elas
pontos dos quais discordo.

Especificamente com relacdo a umbanda, ja que o convivio diario com minha mde me
aproxima mais dessa religiosidade, considero-me o que Goffman (2006, p. 41) chama de “o
informado”, aquele que simpatiza com individuo estigmatizado® e também pode ser aceito
pelo grupo formado por pessoas que possuem a mesma caracteristica. Os “informados” estao
sempre na margem, sdo normais perante a sociedade, sem nenhum estigma evidente, ao

mesmo tempo em que convivem pacificamente e naturalmente com um estigmatizado, pois

! Goffman (1991) usa o termo estigma para remeter aos defeitos vinculados as anomalias e imperfeicdes fisicas
evidentes que atribuem ao individuo o carater de falha ou imperfeicdo. Neste estudo, no entanto, ndo pretendo
caracterizar um estigma fisico, mas social vinculado a uma religido ndo completamente aceita.
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este se sente uma pessoa comum que ndo precisa se autocontrolar e se envergonhar de sua
diferenca. Assim, compreendo o contexto religioso em que cresci, sou permitida pelos
umbandistas a ver 0s rituais, acompanho a preparacdo de minha mée para cada evento, mas
nunca aderi efetivamente a religiéo.

Essa proximidade que pode, em algum momento, colocar em ddvida a validade de
minha escrita, € a mesma que me possibilita construir um trabalho com registros do cotidiano
e da preparacdo para o ritual que, por viver com meu sujeito de estudo, consigo abordar. E
este € o ponto que, para mim, faz deste trabalho uma investigacdo antropoldgica, pois é
gerada a partir da busca por atingir o ponto de vista de quem estudo.

E preciso notar, no entanto, que este nio é um esforco simples. Goldman (2003) alerta
que o fazer etnogréfico ndo se restringe meramente a uma observagdo do outro, ou em tentar
assumir seu ponto de vista, mas é, antes de tudo, entendido sob o conceito de Deleuze e
Guattari (1980) de “devir-nativo”, ou seja, “[...] 0 movimento através do qual um sujeito sai
de sua propria condicdo por meio de uma relacdo de afetos que consegue estabelecer com uma
condi¢do outra” (GOLDMAN, 2003, p. 464). Trata-se, assim, de ser sensibilizada pelas
mesmas forcas que afetam Mae lara sem pretender assumir seu lugar, € compreender que 0
que acontece com ela pode acontecer a mim e, a partir disso, estabelecer uma relacdo na qual
eu possa assimilar a experiéncia vivida.

Para Turner e Bruner (1986), compreender a experiéncia humana é uma das grandes
questdes do fazer antropologico, pois a propria realidade que se estuda sé se constitui como
tal a partir de uma experiéncia interior do individuo. Por isso, 0s autores consideram

importante diferenciar experiéncia de comportamento:

A experiéncia, em nossa perspectiva, ndo é equivalente ao conceito mais familiar de
comportamento. Este Gltimo implica um observador externo descrevendo as acoes
de outra pessoa, como se fosse uma audiéncia para um evento; isso também implica
uma rotina padronizada pela qual simplesmente se passa. Uma experiéncia é mais
pessoal, pois se refere a um eu ativo, a um ser humano que ndo s6 se engaja, mas
molda uma acdo. (TURNER; BRUNER, 1986, p. 05, traduc&o nossa).?

Assim, acredito que minhas observaces devam partir de muita atencdo a tudo que é
dito e feito por Mée lara, seja em sua preparacdo ou no momento do ritual, pois mesmo nédo
podendo ter exatamente suas mesmas experiéncias, é a partir de seus comportamentos que se

constitui a realidade estudada. Seu corpo é a minha referéncia de tempo, espaco e ritual.

2 Experience, in our perspective, is not equivalent to the more familiar concept of behavior. The latter implies an
outside observer describing someone else's actions, as if one were an audience to an event; it also implies a
standardized routine that one simply goes through. An experience is more personal, as it refers to an active self,
to a human being who not only engages in but shapes an action.
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De fato, 0 elo entre pesquisador e pesquisado é uma convivéncia complexa. Bourdieu
(2004) alerta sobre a dificuldade em se realizar um trabalho cientifico no campo religioso,
pois quando o pesquisador esta inserido nele, corre o risco de influenciar o trabalho com seu
préprio ponto de vista ou deixar de ver questdes que, para quem é leigo no assunto, possam
ser relevantes. J4 quando ele ndo faz parte da crenga, pode “deixar passar” aspectos que s
quem é interno aquele grupo pode ter acesso, e ele, como um ser externo, acaba privado de
deter alguma informacdo. A questdo central € como o pesquisador lidard com estas
dimensGes, e dai surge minha performance.

De inicio, ndo me percebia como uma performer em acéo, entretanto, ao estudar alguns
conceitos e as visdes de diversos autores sobre o ato performativo, compreendi que no préprio
cotidiano as pessoas realizam tantas performances quanto aquelas que encontro no teatro, na
musica, na danca e nas celebragdes religiosas. Nesses casos, percebo apenas a sutil diferenca
de que a performance se torna mais evidente por estar inserida em um contexto ritual bem
delineado.

Goffman (1985) traz em sua obra justamente essa visdo da performance como um
fendmeno expandido para o campo social. Para o autor, mesmo que nao tenhamos clareza na
percepcao do que é performance, vivemos num mundo onde os atos performativos vao muito
alem do que supomos como teatral, como um ato construido e ensaiado. A partir do momento
em que assume um papel social, o individuo “[...] terd muitos motivos para procurar controlar
a impressao que estes [0s outros] recebem da situagdo” (GOFFMAN, 1985, p. 23), ou seja, 0
proprio desempenho dramatirgico cotidiano da ao individuo a capacidade de administrar as
mascaras de seus papéis socialis.

Partindo desse principio, percebo-me como alguém que se propbe a desempenhar o
papel social de pesquisadora académica, a0 mesmo tempo em que nao deixo de exercer 0s
papéis de filha de Mae lara e de pessoa interessada sobre o universo umbandista. Varios
papéis. Varias performances. O desenvolvimento desta pesquisa se d& pelo encontro de
experiéncias, minhas performances e as performances de Mae lara, e 0 que consigo apreender
dela junto a0 meu conhecimento € o que se gera neste texto.

Ao contrério da tendéncia contemporanea em que a sociedade se coloca em oposicdo a
experiéncia religiosa, por julga-la como sendo de concep¢des muito vagas, sem comprovagoes
cientificas e, até mesmo, de certa irracionalidade, tenho como objetivo abordar o tema da
religido umbandista e o estado de transe da mae de santo a partir da concepcdo de alguns
pesquisadores que buscam se desprender do pensamento puramente critico, analitico e

cientifico como forma de tentar descrever e provar uma realidade universal. O fundamental
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aqui, enquanto estudo de fenémenos religiosos, é compreender como Mae lara realiza sua
performance de incorporacgdo e, a partir desta, opera suas relagcdes sociais dentro e fora da
umbanda, pois, como afirma Terrin (1996), a existéncia experimentada pelo crente é 0 meio
fundamental pelo qual o pesquisador pode compreender 0 mundo que estuda.

Para tornar esse fendmeno religioso “pensavel” € preciso que se parta da reflexdo sobre
0s seus simbolos, pois € por meio deles que o sagrado se manifesta. Para isso, Trias (2000)
ressalta que um simbolo ndo se trata sempre e simplesmente de um objeto, pelo contrério, a
relagdo entre o simbolo e aquilo que é simbolizado constitui um complexo processo chamado
pelo autor de “acontecimento/evento simbolico™.

O simbolo é uma unidade (sym-balica) que pressupde um rompimento. Em
principio, encontram-se desencaixadas nele a forma simbolizante, ou aspecto
manifesto e manifestativo do simbdlico (dada a visdo, a percepcéao e a audicdo), e
aquilo que é simbolizado no simbolo é que constitui seu horizonte de sentido. Eles
possuem certas formas, figuras, presencas, tracos ou palavras, mas ndo dispdem das
chaves que permitem orientar-se devidamente com relacdo ao que significam.
(TRIAS, 2000, p. 118).

E é através dessa nogdo de acontecimento simbdlico que percebo o surgimento da
umbanda no Brasil. Ap6s um periodo colonial marcado por encontros religiosos entre
portugueses, indios e africanos, os choques culturais entre esses povos tdo distintos foram
marcantes na historia, momentos verdadeiramente explosivos no ponto de vista social.

Silva (1994), por exemplo, relata as consequéncias de diversos conflitos com a chegada
dos portugueses em solo brasileiro. Para exercer seu pleno dominio, 0s europeus trataram de
tornar o catolicismo religido oficial e obrigatoria a todos, fato que tornava a catequese dos
indios nativos o primeiro passo para torna-los submissos a vontade da coroa. Segundo o autor,
essa hegemonia religiosa ainda foi desestabilizada novamente apds o trafego negreiro do
século XVII, pois a chegada de novas praticas rituais e crencas em varios deuses trazidas
pelos negros africanos carregavam uma série de magias desconhecidas pelos europeus. Estes
trataram, entdo, de considera-las bruxarias e atividades criminosas que deveriam ser
imediatamente combatidas.

Para enfrentar essa dura repressao, africanos e indigenas se viram obrigados a adaptar,
de algum modo, suas crencas a religido portuguesa, a fim de manter vivo ao menos um pouco
de tudo aquilo que acreditavam e cultuavam desde que nasceram. De inicio, essa fé se
mostrava disfarcada nas dancgas e nos cantos que se faziam aos santos catolicos e, aos poucos,
iam se dirigindo aos deuses de sua religido original. Segundo Risério (2012), muito dessa
adaptacdo entre as religibes foi viabilizada pelo proprio catolicismo lusitano, pois “[...] a
cultura lusa de extracdo barroca sempre se mostrou mais aberta para o ‘outro’ do que a cultura

puritana” (RISERIO, 2012, p. 81). Muitos dos portugueses que vinham para 0 Brasil eram
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pessoas da marginalidade europeia que, sem uma boa condicdo de vida, migraram em busca
da liberdade que tanto ouviam falar a respeito da cultura brasileira. Pobres, homens
endividados, prostitutas e mulheres acusadas de feiticaria eram algumas das figuras que
mudaram para esta terra, e consigo traziam a “promiscuidade” do catolicismo lusitano.

Assim, os cultos afro-brasileiros se originaram de um segmento social marginalizado, o
qual durante muito tempo sofreu com a escravatura, com a perseguicao, com a opressao e, até
mesmo, com a aniquilacdo de inimeros de seus fiéis. Entretanto, é sabido que mesmo nos dias
atuais a visdo depreciativa das religides de matriz africana néo foi totalmente superada®.

Sob o desejo de rever as concepgdes classicas de mundo proclamadas pelo cristianismo
e perceber a fé através da propria experiéncia é que surge, em meados de 1920, a umbanda.
Vista como uma nova alternativa as formas de olhar o “religioso” brasileiro estritamente
cristdo, a umbanda trouxe na unido entre as concepgdes africanas, indigenas e europeias o
desejo de responder aos questionamentos modernos que a sociedade passou a desenvolver.
Neste aspecto, Silva (1994) esclarece que essa busca por novas respostas se fez justamente
pelo hibridismo entre as religides de base da umbanda, que traz no kardecismo, por exemplo,
a ideia de evolucéo espiritual aliada a argumentacdes e pensamentos de base cientifica.

A associacdo entre religides foi o que deu a umbanda as bases para sua formacao e
fortalecimento como culto organizado, e é partindo desse processo de hibridizacdo que
percebi nos trabalhos elaborados pela Escola de Semiética de Tartu-Moscou® e por um dos
seus principais fundadores, Yuri M. Lotman, um aporte tedrico-metodologico amplo para este
fenémeno cultural brasileiro.

Com base no conceito desenvolvido por Lotman (1996), identifico a umbanda como um
“texto”, ou seja, um elemento, entre varios outros, a partir do qual se pode compreender uma
cultura®. Para a semi6tica russa, texto é tudo aquilo que tenta representar, em parte, um dado
objeto e este se torna a causa e determinacdo de seu(s) texto(s). Lotman e seus seguidores,
tendo em vista o estudo da cultura e seus fendmenos, elaboram o conceito de “texto” com o

objetivo de estudar as mensagens culturais produzidas pelas inumeras linguagens que

® Atualmente o Brasil é palco de novas formas de repressdo e intolerancias religiosas, muitas das quais sao
ligadas ao crescente poder das bancadas evangélicas no Congresso Nacional. Para se aprofundar neste tema, ver
o trabalho de ORO (1997).

* “A Semiotica da Cultura (SC) é um referencial tedrico desenvolvido por um grupo de pesquisadores da antiga
Unido Soviética, chamado Escola de Tartu-Moscou/ETM. Essa corrente abrange um legado de discusses, que
se dobra sobre aspectos sociais, filosoficos, tecnoldgicos que, de alguma forma, tém influéncia sobre a producéo
signica de determinada cultura e déo conta dos processos de significacdo e de comunicagéo de um grupo social.”
(VELHO, 2009, p. 249).

® E valido salientar que: “Para a abordagem semiotica, diferentemente da sociologia ou da antropologia, cultura
ndo se confunde com sociedade. Cultura significa o processamento de informacdes e, consequentemente,
organizacdo em algum sistema de signos, ou de codigos culturais” (MACHADO, 2003, p. 33).
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ultrapassam a dimensao relacionada apenas a lingua falada. Tais conceitos sdo apresentados
aqui com a finalidade de esclarecer ao leitor o viés de estudo que desenvolverei com maior
profundidade nos proximos capitulos.

Como numa lupa, aproximar meu olhar sobre a umbanda me permite notar todo um
sistema de diversos subtextos no seu interior: o texto dos rituais, o texto do terreiro, o texto
dos altares, o texto das roupas e tantos outros que se inter-relacionam em um mesmo espago-
tempo cultural. Entre eles estd também o texto do corpo, elemento a partir do qual se pode
exercer a incorporacéo e o espirito reverenciado no ritual se manifesta. Segundo Ortiz (1991),
essa possessao é a parte central do culto, pois é a partir dela que se gera uma conexao entre o
mundo sagrado dos deuses e 0 mundo profano dos humanos, e onde o corpo gera dangas,
cantos, oracdes e gestos, isto é: se comunica. E é esse corpo que busco compreender aqui. O
corpo-texto de Mae lara que performa no terreiro, que incorpora, que canta e se transforma.

Composto por um numero incontavel de entidades, o cosmo umbandista é rico das mais
diversas representacdes, ha malandros, mestres e mestras, pretos-velhos, indios e tantos outros
que seria necessario um trabalho profundo de cada uma. Mas, minha escolha se da por uma.
Uma entidade pela qual Mae lara tem uma proximidade particular, uma vivéncia que se da
desde a insercdo da mae de santo na umbanda: Maria Padilha.

Augras (2004) identifica em seu estudo que ha milhares de pombagiras, ou seja,
diversas entidades femininas de exu, entre elas considera Maria Padilha mulher de muito
poder, conhecida por dominar os mistérios amorosos e da morte. Geralmente, quando
incorporada, é logo identificada por sua notavel gargalhada, sua roupa vistosa e sua taca de
champanhe acompanhada de um cigarro.

Na preparacdo para um ritual, Mae lara € motivada por diversas concep¢des pessoais e
religiosas na escolha de sua vestimenta, de seus acessorios, do modo de se maquiar e de
arrumar o cabelo para ocasido. Este procedimento € similar ao que Ramos (2013) identifica no
teatro, pois a composicdo de um personagem € Unica, as formas, os arranjos e as cores
representam ndo s6 o individuo em particular, mas também (e principalmente) quem se quer
representar. Caracteristicas e comportamentos tdo peculiares a Mae lara e sua entidade sdo o
que me fazem percebé-los sob a 6tica da performance.

Diversos pesquisadores ao longo de sua trajetéria de trabalho buscaram desenvolver
conceitos e ideias praticas do que é um ato de performance. Segundo Schechner (2006), por
exemplo, performance é a ritualizacdo de sons e gestos, feitos de forma espontanea ou
altamente ensaiados, que serdo condicionados pelo contexto em que estdo inseridos. Para

Zumthor (2005), o corpo é condutor vivo onde se inscrevem todos 0s movimentos, cores,
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gestos e sensacOes, € nele que se ouve a voz de todas manifestacdes e extensbes do plano
material e imaterial. E no corpo que o sagrado ganha forma, que a histéria das entidades ¢

recontada e seus gestos repetidos a fim de mostrar, claramente, 0 que querem comunicar.

O corpo, por sua propria materialidade, socializa a performance, de forma
fundamental [...] A performance é uma realizacéo poética plena: as palavras nela séo
tomadas num Gnico conjunto gestual, sonoro, circunstancial tdo coerente (em
principio) que, mesmo se distinguem mal palavras e frases, esse conjunto como tal
sentido (ZUMTHOR, 2005, p. 86-87).

E facil encontrar no senso comum o habito de se referenciar a performance como sendo
apenas a capacidade fisica ou intelectual do individuo, ignorando a importancia dos elementos
de tempo e espaco. Por muitas vezes, é esquecido que a constru¢do da aparéncia de um
performer é resultado de um minucioso estudo das linguagens que envolvem o corpo e
elaborada sistemicamente para que essa complexidade faca sentido. Uma fala ou um gesto,
por exemplo, ndo podem fazer sentido isolados: para compreender o ato performativo, €
preciso lé-lo por completo.

Com base nessas concep¢oes, levanto a questdo que me servira como norte de estudo e
producdo desta pesquisa: como o transe torna o corpo um dispositivo de performance e
comunicacgdo no ritual de exu umbandista?

Para responder a esse questionamento, elaborei alguns topicos para que minha pesquisa
seja conduzida da melhor forma possivel, construindo um raciocinio coerente entre a religido
da umbanda e as categorias escolhidas.

Trabalho inicialmente com uma ampla pesquisa bibliografica. O primeiro tdpico
descreve uma breve conjuntura historica da formacdo da umbanda no Brasil e, mais
especificamente, no Ceard sob a perspectiva da semidtica da cultura. Posteriormente,
compreendendo a umbanda como um texto formado por uma rede de subtextos, detenho meu
olhar sobre a figura do exu como um texto de fronteira na religido. O corpo é tido como o
elemento central do desenvolvimento umbandista, por isso tanto para o adepto quanto para a
religido o transe é o ponto fundamental para que se possa entender a construcdo do ritual.
Desta forma, torna-se indispensavel uma investigacdo destes aspetos ligando-os as nocées de
performance e texto semidtico.

Ja no segundo capitulo, pretendo narrar, de forma sucinta, a histéria e mitos por tras da
figura de Maria Padilha, pois mesmo que alguns autores obtenham relatos e provas da
existéncia desta mulher na Espanha, é necessario entender como sua imagem foi associada na
religido brasileira. Para que esta analise seja mais coesa, acredito ser necessaria a unido destas
teorias em um corpo, tornando o estudo, de certo modo, mais claro aos meus olhos de

pesquisadora e a compreensdo do leitor. Diante disso, escolhi estudar a mée de santo Mae
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lara, uma médium umbandista desde 1999 e que trabalha principalmente com Maria Padilha
nos rituais de exu, pois esta ¢ sua “lebara de frente”.

Finalizando o trabalho, proponho explorar as questdes e concepgdes levantadas ao longo
do estudo bibliografico em rituais de exu no Centro de Umbanda Rei Dragdo do Mar —
terreiro de Fortaleza que Mae lara frequenta atualmente. Para dar conta destes eventos,
pretendo me inserir em campo através do procedimento de observagdo participante, escolha
feita com o intuito de me possibilitar fazer registros fotograficos e de videos do espago do

terreiro e dos momentos dos rituais.
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2— “AVANTE, FILHOS DE FE”

2.1 Umbanda: uma semiosfera brasileira

Compreender uma religido exige pensar a complexidade que a constitui, pois 0s
sistemas simbdlicos funcionam de maneira particular para cada uma. Do ponto de vista de um
adepto religioso, a religido se caracteriza como a possibilidade de chegar ao mundo divino, de
comunicar-se com algo transcendental e mais vital do que a propria esfera humana. Para
Cantuario (2009, p. 27) “[...] as religides cumprem funcdes individuais e sociais. Elas
integram socialmente, uma vez que membros de uma comunidade religiosa compartilham a
mesma cosmovisdo, seguindo valores comuns e praticando sua fé em grupos”, cOmo é 0 caso
aqui da umbanda.

O sistema de simbolos de uma religido é o que propicia aos adeptos um meio de
interpretar a realidade, pois sua rede de significados transmite concepgdes historicas e, ao
mesmo tempo, possibilita a produgdo de novos conhecimentos de acordo com a cultura em
que se insere. Neste aspecto, Geertz (1989) afirma que a religido opera nos grupos humanos a
compreensdo de um cosmo sagrado ordenador dos estilos de vida e dos valores vivenciados
neste mundo.

O processo histérico de formagdo da umbanda é um movimento que varios estudiosos e
tedricos buscam reconstruir para responder suas questdes a respeito dos valores, da dimensao
estética e das ideias morais com que o grupo religioso convive, mas esta ndo € uma tarefa
simples. O proprio surgimento dessa religido em uma camada social marginalizada e oprimida
ja marca o inicio de uma histéria dificil e pouco documentada, fato que justifica o habito,
principalmente dos adeptos mais velhos, de ensinar suas praticas doutrinarias oralmente sem
um registro escrito sagrado, como € a Biblia para os cristdos. Porém, mesmo com obstaculos,
diversos autores viram na umbanda uma rica fonte de conhecimento em suas dimensdes
simbdlicas que, por meio do estudo do transe, dos terreiros, dos altares, das entidades e tantas
outras expressdes religiosas, poderia gerar importantes trabalhos.

No caso desta pesquisa, 0 olhar que coloco sobre o estudo da umbanda parte da
semiotica russa, pela qual percebo esta religido como um texto da cultura brasileira formado a
partir de um sistema de diversos subtextos que se relacionam e se organizam dentro de uma
fronteira simbolica.

Lotman (1998) desenvolve o conceito de texto a partir de uma percepcdo mais

abrangente do que a nocéo trabalhada pelos linguistas, que o consideram como sendo um
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enunciado linear e fechado elaborado a partir de uma linguagem verbal. Texto, para o autor, €
um simbolo definido pelo “[...] seu papel social, sua capacidade de dar servico a determinadas
necessidades da coletividade que cria o texto”. (LOTMAN, 1998, p. 163).° Essas funcées do
texto sdo dadas a partir de uma relacdo dele com os outros milhares de textos que possam
haver dentro de um mesmo sistema, eles se cruzam e interagem entre si, ou seja, se
comunicam.

A partir disso, percebo a umbanda como um texto imerso em um sistema maior, uma
semiosfera. E no interior deste espago semidtico que se da a relacdo entre os textos e a troca
de suas informacdes, ou seja, 0 processo de semiose. Vale salientar que essa semiose €
originada na semioética de Pierce para designar a acdo dos signos, e é trabalhado por mim aqui
de forma correspondente acerca dos textos e seus processos de transmissao. Os significados
dos textos passam a se multiplicar, pois “[...] 0 processo de semiose € justamente esse
mecanismo de ampliacdo das possibilidades de significacdo resultante das relagdes
sisttmicas”. (RAMOS, 2013, p. 88).

Seguindo essa logica ao pensar na formacdo da umbanda, fica claro o processo de
semiose pelo qual as culturas passaram em solo brasileiro. A relacdo entre africanos,
indigenas e europeus faz surgir uma série de disputas religiosas e de classe que, para
conseguir se manter vivas, dialogaram com suas diferencas e se reorganizaram. Mas nédo
passivamente. Em um pais cuja origem tinha a cultura indigena como a Unica fonte de fé e
rituais conhecidos, muitos sofreram com a imposicao da fé cristd na chegada do europeu, pois
para ele somente o cristianismo era a verdade e o caminho para Deus. Porém, ainda depois
disso surgiu uma terceira compreensdo de mundo trazida pelos negros africanos que, embora
também tenha sido duramente combatida, ndo deixou de ser mais um modo de manutencdo da
fé, que passou a ocupar um espaco consideravel na formacdo de uma nova cultura brasileira.

Para situar a formacdo da umbanda, ndo vejo necessidade em aprofundar neste trabalho
0 que inimeras bibliografias ja relataram sobre a historia do negro no Brasil. Acredito que o
essencial para minha escrita esteja na compreensdao dos mecanismos de conservacdo e
transformacéo da memaria religiosa do negro. Para tanto, baseio-me na visdo trazida por Ortiz
(1991) que enfatiza o século X1X como um periodo particularmente importante para assimilar
0 contexto de formacdo da umbanda. Isso, porém, ndo significa que o Periodo Colonial

brasileiro deva ser ignorado:

8 «[...] su papel social, su capacidad de dar servicio a determinadas necessidades de la coletividad que CREA el
texto”. (LOTMAN, 1998, p. 163).
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Entretanto dois pontos devem ser considerados no que diz respeito ao periodo da
Colbnia. Apesar dos efeitos destrutivos que o trafico e o sistema escravocrata
imprimiram nos costumes africanos, a memoria coletiva negra conseguiu encarnar-
se no solo brasileiro. Preserva-se desta forma o culto de grande parte dos deuses
africanos, a0 mesmo tempo em que se reinterpretam determinadas praticas e
costumes através de dangas como o lundu, ou das embaixadas dos reis congos.
Pouco a pouco a herancga africana se transforma assim em elementos culturais afro-
brasileiros. (ORTIZ, 1991, p. 21).

A abolicdo da escraviddo em 1888 e da Republica em 1889 trouxeram para o Brasil uma
nova perspectiva de ordem politico-econ6mica baseada no trabalho livre: o capitalismo. Silva
(1994) afirma que a abolicdo, embora tenha conseguido dissolver o regime baseado na
producdo agraria escrava, ndo trazia uma solucdo sobre onde recolocar todos 0s ex-escravos.
Para agravar ainda mais a situagdo dos negros, a nova producéo capitalista trouxe uma grande
quantidade de imigrantes europeus, vistos como mais produtivos e motivadores de um projeto
de “moderniza¢ao” do Brasil como uma nagdo europeia.

O ex-escravo, ndo encontrando mais emprego nas fazendas ou mesmo ndo querendo
permanecer ali, migrou para as cidades em busca de melhores condicGes de vida, mas nelas
encontrou uma situacao semelhante ou pior do que aquela que vivia. Ndo havia emprego para
todos, o que fez muitos se submeterem aos servicos mais desqualificados ou as condicoes
mais degradantes de trabalho. A presenca direta de uma policia opressora também afetou
diretamente a pratica dos rituais e a manutencdo das crencas de matriz africana, levando
negros e mesticos a darem continuidade aos cultos no interior de suas moradias.

Segundo Sodré (1988), foram nessas moradias que essas pessoas puderam garantir,
Mesmo Com pPoucos recursos, a construcdo dos altares e preservacdo dos objetos de adoracédo
aos deuses. Essa divisdo de um mesmo espago como moradia e como templo de culto gerou o
que vimos até hoje: o terreiro. Esse lugar constitui um subcampo dentro do campo religioso
maior, é nele que se assumiram 0s primeiros caracteres de organizacgdo e hierarquia exercidos
pelos lideres, os chamados pais de santo ou mées de santo que zelavam e guiavam a vida

espiritual de todos os membros do terreiro, como diz Negréo (1994):

S&o os terreiros as instancias criativas do culto, locus da construcdo mitica e ritual,
onde a umbanda é vivida em seu cotidiano encantado de crencas e praticas magicas,
voltado para as necessidades de seu puablico interno. Constituem as federagdes as
instancias de racionalizagdo e moralizacdo do culto, fiadoras do comportamento de
umbandistas e seus ‘guias’ em consonancia com os padrdes vigentes, tendo como
orientagdo o publico externo, na medida em que pretendem ser mediadoras entre o
proprio culto e os agentes significativos da sociedade global. (NEGRAO, 1994, p.
114).

A casa se tornou, assim, elemento fundamental para que as mais diversas religides afro-

brasileiras pudessem existir, seja no candomblé, na umbanda, no tambor de mina, no catimbg,

ou outros. O que distingue esses tipos de cultos s&o dois fatores principais: a nacao africana
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que a origina e a regido brasileira em que eles se desenvolveram com mais poténcia. Em
particular, direcionarei este estudo & umbanda em Fortaleza.

Bastide (1971), ao falar da geografia das religides africanas no Brasil, considera que
grande parte do Norte e Nordeste recebeu grande influéncia da cultura indigena, como a
pajelanca no Pard e na Amazdnia, 0 encantamento no Piaui e o catimb0, que, entre outras
areas, foi muito relevante no Ceard. No caso do catimbd, o autor afirma que a religido se
constituiu apés uma hibridizacdo de elementos cristdos, como o rosario, as cruzes e a
procissdo; indigenas, com o culto aos caboclos; e africanos, com 0s rituais aos espiritos
ancestrais e as divindades da floresta derivados da nacdo Banto. Essa hibridizacdo de
concepcdes religiosas traz ao catimbo a crenca em todos esses espiritos, tanto africanos como
indigenas.

Assim como as demais religides afro-brasileiras, o catimbd funcionava em um terreiro
na propria residéncia do chefe catimbozeiro. Bastide (1971) descreve que era utilizada a
mobilia da casa para fazer do altar, cachaca, charutos, perfumes, imagens de santos e maraca
como instrumento musical. Neste lugar, as cerimdnias eram realizadas por meio da
incorporacdo de espiritos que atendiam as necessidades das pessoas no ambito amoroso, de
saude, dinheiro, etc. Essas praticas, com o0 passar do tempo, passaram a se chamar de

macumba, expressdo muito popular até hoje.

O termo Macumba, tendo indicado anteriormente um instrumento musical de origem
africana utilizado nos terreiros afro-brasileiros, tomou o sentido genérico para
designar algumas religides — principalmente aquelas de tradicdo banto, modificadas
pela influéncia angola-congo. (PORDEUS JR., 2000, p.41).

Pordeus Jr. (2000), ao produzir trabalhos sobre as religides afro-brasileiras no Ceara,
identifica que essa macumba passou ainda por algumas mudancas no campo das
representacdes, de seus mitos e rituais, originando o que hoje se conhece por umbanda. O
interessante é observar que o componente “terreiro” ndo deixa de existir. AS casas onde se
reverenciam as imagens e cultuam as entidades com musicas e incorporagdes sobreviveram a
passagem do tempo.

Mesmo com o advento da Modernidade, quando houve uma forte tendéncia a
“secularizagdo” do sagrado diante do predominio da razdo e das explicagdes cientificas,
Cantuario (2009) ressalta que, desde o final do século XX, as religides tém se expandido e
resistido a esse processo através de um movimento de “dessecularizacdo”, em que retomam

sua importancia nas esferas da vida social.

E interessante analisar o papel da religi&o no mundo contemporaneo. N4o se trata de
seu desaparecimento em meio ao processo de secularizagdo, diferentemente do que
se previa. Houve um crescimento religioso, com transformagdo do estatuto do
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sagrado. Assim, assistimos a proliferacdo das opcGes religiosas, liberagdo da
sociedade do controle institucional da religido. (CANTUARIO, 2009, p. 77).

Desta forma, percebo o terreiro como um importante texto no interior da umbanda. No
momento em que as casas tiveram que ultrapassar sua funcdo basica de moradia para atender
a necessidade de comportar a vida religiosa dos individuos, toda sua estrutura se recodificou
ao entrar em contato com novos textos de imagens das entidades, tambores, altares, oferendas,
etc. O terreiro € o0 lugar sagrado para seus fiéis e, a0 mesmo tempo em que ganha forma, da
aos umbandistas mais seguranca de lutar pelo espaco social da religido.

Outro fator importante para a consolidacdo e aceitacdo dos terreiros nas cidades € a
hibridizacdo de suas crengas com o kardecismo trazido ao Brasil por influéncia dos ideais
franceses de progresso e evolugéo espiritual. Segundo Camargo (1961), a base do kardecismo
estd na crenca da existéncia de um Deus criador do universo, onipotente e onipresente (0
mesmo da tradigdo judaico-cristd), apice de toda evolucdo. Por essa mesma evolugéo, ele esta
muito distante dos humanos, mas se liga a eles por meio dos guias: espiritos de pessoas
mortas, “desencarnados”, cuja missdo € ajudar os vivos a evoluirem através da pratica de
caridade, do bem e do amor aos semelhantes. Estes espiritos podem se comunicar através da
incorporacdo, da escrita psicografada, ou pela propria reencarnacéo na Terra — crenca central
desse sistema religioso.

Por ser praticado pela classe média, o kardecismo passa a ser visto como o que havia de
mais avancado em termos de doutrina religiosa, pois se caracterizava pela explicacéo
cientifica de fendmenos sobrenaturais, aproximando-se do ideal de progresso tanto almejado.
Camargo (1961) ressalta, ainda, que o kardecismo conseguiu produzir uma melhor
compreensdo da possessao de espiritos que ja existia nos cultos afro-brasileiros, pois com um
discurso racional e evolucionista, ele se constitui como um sistema filoséfico e religioso
complexo, no qual nao hé distingao entre o que ¢ “natural” e “sobrenatural”, assim como nao
ha entre “religidao” e “ciéncia”, pois o progresso ¢ relativo ao individuo e sua capacidade
pessoal de aperfeicoamento. A mediunidade passa, entdo, a ser considerada uma qualidade de
pessoas mais evoluidas ou que buscam sua ascensdo espiritual.

Mais um texto é interiorizado pela umbanda. Concepcdes africanas, indigenas, catélicas
e kardecistas, todas se comunicam, se atravessam e se hibridizam dentro do espaco semidtico
umbandista. O que possibilita essa nova organizacao religiosa é o que Lotman (1996) chama
de “tradug@o” de textos, em que elementos até entdo externos a cultura brasileira — ndo-textos
— se integram a uma nova realidade que os torna texto.

Como ja mencionado, o texto da umbanda é delimitado por uma linha imaginaria com

carater de fronteira. De modo equivalente, todos 0s textos em seu interior também séo
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formados por fronteira, este € o lugar onde a traducdo ocorre, € 0 meio de comunicagdo entre
os diferentes textos, como no caso das diferentes culturas citadas.

A umbanda surge, nesse contexto, com o intuito de ser uma religido genuinamente
brasileira, reunindo os textos que remetem ao mito das trés ragas’, pois conta com elementos
africanos, europeus e indigenas, reproduzindo em suas entidades o imaginario dos variados
perfis nacionais. Para fazer-se legitima, ela preserva as concepcdes kardecistas do carma®, da
evolucdo espiritual, da comunicagdo com os espiritos atraves da incorpora¢do meditnica e da
missdo de préaticas de cura e caridade, além de manter a crenca na existéncia dos deuses
africanos e dos rituais de natureza indigena. Os umbandistas comp&em para si um mundo
onde os sentidos sao ressignificados, pois “[...] a religido ndo se perde na sociedade moderna
marcada pela racionalidade, mas é objeto de uma metamorfose”. (CANTUARIO, 2009, p.
78).

Entre os diversos cultos de matriz africana espalhados pelo Brasil, Pordeus Jr. (2002)
reconhece que no Ceard as mudancas que ocorreram do catimbo para a macumba, aliadas a
chegada do kardecismo, resultaram no que hoje se conhece como “espiritismo de umbanda”.
O primeiro passo marcante dessas mutaces na histdria religiosa ocorreu em 1954, quando
Mae Jalia Condante — uma das mais antigas mées de santo cearenses estudadas pelo autor
entre 0s anos de 1978 e 1979 — fundou a Federacdo Cearense de Umbanda com o objetivo
principal de legitimar e afirmar a religido no estado. Como resultado, apds a criacdo da
federacdo, inimeras outras associagdes nasceram ao longo do estado e do Brasil.

Compreendo, assim, que espiritismo de umbanda no Ceara integra em seu universo 0s
rituais indigenas, os cultos afro-brasileiros — principalmente de catimbd, macumba e
candomblé —, as concepg¢des catolicas de adoracdo aos santos e as oracdes, aléem do
pensamento cientifico kardecista de evolucédo espiritual e reencarnacdo. A umbanda se tornou
claramente um espaco de hibridismo® religioso onde seus subtextos dialogam e se atualizam,

produzindo um sistema multivocal e complexo.

" O “mito das trés racas” é “[...] uma nocdo desenvolvida tanto no senso comum quanto em obras de autores
como Gilberto Freyre, o qual afirma que cultura e sociedade brasileiras foram constituidas através de influéncias
culturais de trés racas: a europeia (i.e. portuguesa), a africana e a indigena” (LIMA, 2011). Entretanto, criticos
consideram este pensamento um “mito” porque minimiza a violéncia da dominagdo colonialista exercida pelos
portugueses nos povos indigenas e africanos; ha uma ideia de que “raga” é um fator de definicdo das culturas; e
por homogeneizar as milhares de culturas indigenas e africanas como sendo uma coisa so.

® Pela “lei do carma” (de inspiragiio hinduista), a cada reencarnago na Terra os espiritos colhem os frutos das
boas ac¢Bes praticadas no passado ou pagam pelas mas. (SILVA, 1994, p. 108).

° Assim como Lotman (1996), opto por “hibridismo” ao invés de “sincretismo”, pois compreendo que este
ultimo diz respeito a um “sincretismo primitivo” em que os textos se fundem linearmente, ao contrério do
universo religioso em que é produzida uma rede de textos multivocacionais que se comunicam das mais diversas
formas.
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Para assimilar a rede de rituais, pensamentos, mitos e experiéncias miticas descendentes
de outras religides, a umbanda passa por um processo de modeliza¢do dos textos. Segundo
Lotman (1996), modelizar é traduzir tudo o que € externo a uma cultura e recodifica-lo em seu
interior, atribuindo-lhe novos significados e atualizando-o a partir de sua realidade. O autor
define, a partir dessa concepcao, que a cultura € um organismo vivo, amplo e adepto a criagdo
dos mais variados tipos de texto, todos interligados, se comunicando e produzindo cultura
através de “linguagens”:

[..] o texto é heterogéneo e heteroestrutural, é uma manifestacdo de varias
linguagens ao mesmo tempo. As complexas correlages dialdgicas e ludicas entre as
varias subestruturas do texto que constituem o poliglotismo interno deste sdo
mecanismos de formagdo de sentido. [...]

Assim, na atual compreensdo do texto, este deixa de ser um portador passivo de
sentido e atua como um fenémeno dindmico, internamente contraditério — um dos
conceitos fundamentais da semiética atual. (LOTMAN, 1996, p. 88).%°

Para modelizar textos externos e ressignifica-los em seu interior, a umbanda passa por
um movimento que Bastide (1971) identifica como “branqueamento” das praticas de matriz
africana. Elementos considerados muito selvagens — como a incorporacdo de espiritos
barbaros ou o sacrificio constante de animais para ofertar como fetiche aos espiritos — foram
retirados ou justificados quando fosse necessario fazer. Para o autor, mesmo o transe mistico
ja sendo uma experiéncia milenar presente em diversas tribos africanas, € o espiritismo que
traduz esse fenbmeno para as sociedades contemporaneas como algo de viés evolucionista,
passivel de ser estudado e desenvolvido por qualquer pessoa, amenizando® das religides
africanas a conotacdo de primitivas, barbaras e de valor estritamente racial. Ortiz (1991)

ressalta também essa tendéncia de embranquecimento do candomblé:

Estudando os candomblés de caboclo na Bahia, Edson Carneiro [1937, p. 182] nos
d4 um exemplo da penetracdo do espiritismo nesses cultos. Ele mostra de que
maneira as novas sessdes de caboclo sincretizam as entidades espiritas com 0s orixas
afro-bantos. Entretanto esse sincretismo nédo se limita a uma correspondéncia entre
deuses africanos e santos catolicos, agora é o proprio universo mitico afro-brasileiro
que é atingido. Um fiel dessas sessbes de caboclo, referindo-se a cosmologia
espiritual, a explica nos seguintes termos: ‘0s espiritos habitam o Invisivel junto de
seus irmdos do espaco e velam por seus irmdos sofredores, estes pobres diabos que
habitam este vale de lagrimas. Os espiritos descem para fazer a caridade e
intercedem junto aos santos, em favor dos mortos que ainda ndo se libertaram do
fardo imundo da matéria, e podem assim viajar para outros planetas’. (ORTIZ, 1991,
p. 36).

10« el texto es heterogénio e heteroestructural, es una manifestacion de varios lenguajes a la vez. Las complejas

correlaciones dialdgicas y ludicras entre las variadas subestructuras del texto que constituyen el poliglotismo
interno de éste, son mecanismos de formacion de sentido. [...]

Asi pues, en la comprension actual del texto, éste deja de ser un portador pasivo del sentido, y actdia como un
fendmeno dindmico, internamente contradictorio - uno de los conceptos fundamentales de la semidtica actual.

! Trato como “amenizar” o fato do transe nas religides afro-brasileiras néo ser mais visto como algo barbaro ou
de mentalidade atrasada, porque mesmo 0 negro sentindo-se representado e motivado a continuar seus rituais de
incorporacdo, o espiritismo europeu ndo se deixa vencer e nomeia os rituais espiritas de origem africana com a
“expressdo pejorativa de ‘baixo espiritismo’.” (BASTIDE, 1971, p. 435).
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Essa realidade de negar ou suavizar os simbolos de matriz negra e indigena também se
manifestou no Ceard, e ainda com outro discurso: o de que africanos e indios ndo exerceram
quase nenhuma influéncia cultural neste Estado. Pordeus Jr. (2002) menciona, por exemplo, o
forte papel da Igreja Catdlica na criagdo e manutengdo dos grandes centros de romaria de
Juazeiro do Norte e Canindé, como provavel contribuicdo para a ideia de invisibilidade dessas
populagdes.

As construgdes ideoldgicas afirmavam que, com o fim da escraviddo, as tradi¢des e as
culturas negras e indigenas ndo tiveram tanta importancia na formagdo socio-histdrica
cearense, fato que ndo é verdade. Negros e indios foram e sdo presentes até hoje, quando nao
diretamente em comunidades ou tribos, estdo nos costumes, vocabulos e pratos gastronémicos
enraizados na cultura estadual, assim como no espaco ritual religioso especifico da umbanda e
do candomblé.

Em meio ao que muda e ao que permanece das concepcdes e praticas afro-brasileiras,
novos rituais e costumes sdo criados na vivéncia das religibes, mas sempre a partir de
tradicOes enraizadas que perpetuam na historia. E é através das tradi¢cdes muito proximas que
0s textos da umbanda e do candomblé dialogam até hoje.

Em suas entrevistas com babalorixas, ialorixas e iniciados do candomblé, Cantuario
(2009) documenta relatos de ndo havia candomblé no Ceara até 1962 — a referéncia mais
conhecida era o candomblé da Bahia, mais especificamente em Salvador, com Mae
Menininha. A chegada desta religido em terras cearenses se deu a partir do “movimento da
contracultura”, entre 1970 e 1980, quando houve uma maior abertura social para a aceitacao
dos conhecimentos religiosos afro-brasileiros, que uniam o desejo de aproximacdo da
natureza com o conhecimento magico ligado a ela.

Assim como a umbanda, o candomblé também se hibridizou com outras religides na sua
formacdo, unindo aspectos do catolicismo e do islamismo as mais diversas crencas africanas
de culto aos orixas. Porem, mesmo em solo brasileiro, 0 candomblé se constituiu pela busca
constante de se manter o mais proximo possivel do continente dos seus ancestrais, um esforco
pela aproximacéo de suas origens.

Entre os orixas, estdo: Oxum e lemanja, ambas deusas da fertilidade, do amor e ligadas
ao elemento da dgua (sendo lemanja especificamente do mar); Xang6, deus da justica e ligado
aos elementos raio e trovdo; Ogum, deus das armas e ligado aos elementos fogo, ar e metais;
Oxossi, deus da caca e ligado ao elemento da mata; Obaluaé, deus da saude, da doenca e
ligado ao elemento da terra; Ossaim, deus da magia das plantas e ligado ao elemento das

folhas; lansd, deusa da coragem, de dominio dos mortos e ligada aos elementos raio, vento e
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tempestade; Oxumaré, deus da continuidade e ligado ao elemento do arco-iris; e Oxald, deus
da criagdo dos homens, da sabedoria e ligado ao elemento do ar.*?

Na umbanda esses deuses sdo mais distanciados. Mourédo (2012) afirma que eles sdo
uma “espécie de forga abstrata”, pois ndo se manifestam como espiritos incorporados durante
os rituais, como fazem no candomblé. Para manté-los em seu universo mitico, a umbanda gera
a nogdo de que cada deus se torna a entidade maxima das “linhas”, que, embora representados
pelos espiritos hierarquicamente menos evoluidos, 0s reverenciam e saidam como grandes
protetores do mundo.

Ortiz (1991) ressalta que, mesmo a umbanda e o candomblé se fundamentando ao
tributo a varios deuses, seu principio é monoteista, visto que cré na existéncia de um Unico
deus como criador da Terra chamado de Zambi (nome banto) ou Olorum (nome iorubd). E

abaixo deste deus supremo que estdo os orixas das sete linhas da umbanda:

Linha (ou Vibracédo) de Oxala

Linha (ou Vibracdo) de lemanja
Linha (ou Vibracdo) de Xangé

Linha (ou Vibracdo) de Ogum

Linha (ou Vibracdo) de Oxdssi

Linha (ou Vibragdo) das criancas
Linha (ou Vibragdo) dos pretos-velhos

(ORTIZ, 1991, p. 81).
Nessa perspectiva, 0s textos dos deuses do candomblé sdo traduzidos para o universo

NoghkwbdE

umbandista e ressignificados a partir da nocdo de que, abaixo deles, exista um ndmero
expressivo de entidades mais préximas dos humanos possiveis de serem incorporadas. Esses
espiritos sdo também, em boa parte, representantes da propria cultura brasileira, como indios,
boiadeiros, malandros, bébados, pretos velhos, pombagiras e ciganos que relatam ja terem
vivido na Terra em encarnacfes passadas. Aqui, esses textos se cruzam diretamente com a
nocao de reencarnacao do texto kardecista, mostrando como a relacdo entre os subtextos da
umbanda se constroi em rede, com infinitas possibilidades de comunicacdo multidirecionais.
Com essa relagdo mais proxima entre umbanda e candomblé, € muito comum encontrar
em Fortaleza terreiros com representaces aos dois universos religiosos. Ha maes e pais de
santo que se tonam também ialorixas e babalorixas, ampliando seu conhecimento religioso e,
consequentemente, seu respeito dentro da comunidade, ou mesmo casos em que 0s adeptos
mudaram de religido devido a um trauma pessoal, uma maior sensacdo de seguranca ou
afinidade espiritual. A busca por legitimacdo ainda se faz presente nos dias atuais e, assim

como toda religido, o préprio individuo se reinventa e se movimenta dentro da cultura.

12 Vide tabelas em Silva (1994, p. 94-97).
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No momento atual, a Umbanda no Ceara, em especifico em Fortaleza e Regido
Metropolitana, estd cada vez mais se transformando em ‘Umbandomblé’. Este
fendbmeno ndo é so caracteristico do Ceard, mas também o encontramos em S&o
Paulo e Rio de Janeiro, onde um numero consideravel de pais e mées-de-santo da
Umbanda busca se iniciar também no Candomblé. Denomina-se Umbandomblé
aqueles terreiros que ‘trabalham’ com as entidades da Umbanda e com os orixas do
Candomblé, mas que tém por modelo ritual o Candomblé. Os sacerdotes e as
sacerdotisas garantem que guardam os espacos para tais entidades na lateralidade de
seu terreiro, pelo fato de o terreiro ser de Candomblé. (CANTUARIO, 2009, p. 86).

Mée Taquinha, dona do terreiro deste estudo, &€ um exemplo desta realidade. Mae de
santo na umbanda e integrante do candomblé, embora ndo seja ialorixd, Mé&e Taquinha
também pode ser chamada como Méae Taquinha de Oyéa — referéncia a sua orixa mée, Yansa.
Seu terreiro € nomeado de “Centro de Umbanda Rei Dragdo do Mar”, designacdo que
determina de imediato a umbanda como sua religiosidade desenvolvida, embora haja no
espaco um quarto dedicado exclusivamente a lansa, onde Mé&e Taquinha cumpre suas
obrigacOes e rituais do candomblé. Dedicar-se principalmente a umbanda, aos rituais das
entidades, a familia-de-santo umbandista € uma escolha de Mée Taquinha, mas sua ligacao
com o candomblé nunca deixa de existir.

Compreendendo que os estudos de semidtica aliados a constru¢do da umbanda como
um texto da cultura demandam um entendimento complexo, elaborei uma representacdo que
resumiria tudo que trabalhei até aqui:

Traducao

——

UMBANDA

Catolicismo
lusitano

CATOLICIEMO
LUSITANC
RESSIGNIFICADO: Yy
- Culto aos santos
-&ltares e imagens
-Rituais de feitigaria

KARDECISMO
EESSIGHNIFICAD O
-Eucagio mediunica
-Reencarnacio
- Evolucionismo
Incorporacho

- Oragfies

Fronteira

CEENCAS
AFRICANAS
RESSIGNIFICADAS: ¥
-Culte a orizas e entidades
- Terreiro
-Incorporagio
-Ligagio com a natureza
-Eituaiz magicos
-Tambores

CEENCAS

INDIGENAS

RESEIGNIFICADAS: \ gy

-Ligacio com a natureza
-Rituais magicos

- Culto aos caboclos

Crencas
mndigenas
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A partir deste esquema, 0s processos de semiose, textos, traducdo e fronteira podem
ficar mais claros ao leitor. As religides de influéncia da umbanda, como textos externos, tém
algumas de suas concepcdes traduzidas para o texto umbandista, fato que sé é possivel pela
existéncia da fronteira — lugar onde as traducGes acontecem. No interior, é dada continuidade
ao processo de semiose entre os subtextos da umbanda — elementos catélicos, kardecistas,
africanos e indigenas se comunicam em uma rede multidirecional das mais variadas formas,
um exemplo pode ser o0 ato de incorporagéo trazido tanto por africanos quanto por kardecistas,
que, ao se cruzarem, produzem a incorporacéo exercida pela umbanda.

Ao fim de tais observagdes, acredito ser evidente a forca religiosa que a umbanda vem
formando e a ampliacdo de seu poder de acdo na realidade social de muitos individuos, e até
comunidades. A religifo umbandista ¢, sobretudo, rica em sua “semiodiversidade” (RISERIO,
2002), pois se configura como uma rede complexa de textos, linguagens e cédigos culturais
inter-relacionados e organizados, possibilitando que a umbanda se reinvente através dos
tempos. Em meio a altos e baixos, lutando por sua afirmagdo mesmo em posi¢do marginal na
sociedade, a umbanda permanece viva e muito devido sua peculiar habilidade de travar
didlogos com os sistemas culturais mais diversos, mesmo que estes ja sejam plenamente
consolidados na histéria e cultura brasileiras. Muito da configuracéo religiosa brasileira atual

é resultado da acdo dessa semiodiversidade.

2.2 Exu: um texto da cultura brasileira
No processo de hibridismo religioso, o catolicismo marcou as religides africanas com

diversas caracteristicas, entre elas a dicotomia entre o bem e o mal. Porém, diferentemente do
maniqueismo cristdo, as religides africanas enxergam esta divisio como complementares e

n&o opostas.

[...] os orixas sdo entes duais, assim como o elemento da natureza regido por sua
energia, 0 axé. Seus mitos indicam essa dualidade complementar a todo instante.
Oxum, por exemplo, é sempre lembrada como méae adoravel e esposa dedicada, ao
mesmo tempo em que é extremamente vaidosa, ciumenta, feiticeira perigosa e
sedutora. Alguns desses elementos ligados a identidade de Oxum e dos demais
orixas, tidos como negativos pela moralidade cristd, como a sexualidade marcante e
a agressividade, foram atenuados nesse processo de contato entre as cosmologias
africanas e o catolicismo, principalmente na umbanda, em que a influéncia das
religiosidades europeias é mais marcante. (MOURAOQ, 2012, p. 54).

Desta forma, essa polarizacdo de bem e mal passa a fazer parte da mitica dos orixas, em
que Oxala, lemanja, Xangd, Ogum, Oxdssi e demais entidades estariam no lado do bem,
enquanto tudo que era agregado ao mal foi colocado sobre a figura do Exu, o lado negativo.

Mas isso ndo se liga diretamente ao orixa, pois como esclarece o pesquisador e umbandista
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Barbosa Jr. (2014), geralmente na umbanda os cultos sdo voltados para o grupo de espiritos
de exus e pombagiras, mudanga que se da devido a provavel influéncia da etnia africana dos
bantos, ja que para eles o contato com o0s espiritos dos mortos era comum nos cultos.

Assim como as demais entidades, reconheco o0s exus como subtextos da umbanda e opto
por, neste topico, estreitar meu olhar sobre eles. Resultado de uma comunicagdo entre 0s
textos religiosos africanos, kardecistas e cat6licos, 0s exus surgem a partir de um conjunto de
concepgdes aparentemente contraditorias que os ligam ao imaginario de demdnio cristdo, ao
poder do orixa Exu e a no¢do de reencarnacdo espirita. Individuos de fora da umbanda podem
exercer esses pontos de vista sobre os exus, e isso se deve ao lugar de fronteira que eles
ocupam dentro da religido.

Ao conceber 0 texto como um sistema de varios outros subtextos, Lotman (1998)
explica que a distribuicdo destes pode se dar de maneira mais centralizada ou mais periferica,
construindo uma hierarquia interna. Quanto mais central for o texto, mais ele é fixo a sua
cultura e menos se deixa influenciar pelo que é externo, pois sua distancia da fronteira
dificulta o processo de traducdo e comunicacdo com outros textos. Ja no caso dos textos
proximos a fronteira, sua principal caracteristica esta na facilidade em interagir com outros,
sdo mais abertos a comunicacao e interiorizacdo do que vem de fora.

No caso dos exus acontece da seguinte maneira: eles se relacionam diretamente com as
concepcOes externas, interiorizando-as e ressignificando-as. No que diz respeito, por exemplo,
as préaticas de magia e feiticaria maléficas as quais muitas vezes os exus sdo atribuidos,
Pordeus (2002) conta que os umbandistas remetem ao que chamam de “quimbanda”: um ramo
da religido voltado apenas para esse tipo de pratica “negativa”.

No que se relaciona a ideia de oposicao entre o que é bem e o que é mal, propagada
principalmente no cristianismo, a compreensdo umbandista vai atenuar essa divergéncia e
classificar os exus como nem completamente maus nem completamente bons, assim como 0s
humanos. Mourdo (2012) explica que € justamente por serem espiritos que ja viveram na
Terra que essas entidades conhecem tao bem a “escuriddo humana”, a0 mesmo tempo em que,
por terem alcangado um primeiro degrau na evolugéo espiritual, sabem da existéncia do bem e
do divino (Deus).

Novamente, a nocdo de hierarquia se faz presente. Além do que é possivel identificar
através da semidtica que a prépria religido umbandista faz uso do termo para se referir a
escala evolutiva em que os espiritos sdo distribuidos. Nessa classificacdo simbdlica, os exus

estdo bem préximos dos humanos, fato que os faz conservar um conhecimento pagao.
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Se a ideia de hierarquia € comum aos universos profano e sagrado, é a nocédo de
estratificaglo que parece ser mais interessante no caso da religido umbandista. Basta
analisar mais de perto o sistema religioso para constatar a semelhanca estrutural
entre pirdmide social e pirdmide espiritual. Encontra-se, no alto da pirdmide, um
nlmero bastante reduzido de espiritos que participam da graca divina, enquanto na
base situam-se 99% dos operdrios espirituais que tentam desesperadamente
ascender. (ORTIZ, 1991, p. 120).

O autor ressalta, ainda, que é com a integracdo das ideias kardecistas de encarnacdo e
reencarnacao que a umbanda consegue justificar por que trabalha com espiritos tdo dubios
como o0s exus. Para este entendimento, a evolugdo espiritual s6 ocorre ap6s multiplas
reencarnacfes na Terra até que se atinja um estado de pureza; assim, esses espiritos passam a
ter a obrigacdo de ajudar as pessoas que lhe pedem auxilio como forma de resgate carmico de
todo maleficio que causaram em vida. Os exus podem tanto ter pertencido as classes sociais
mais altas — como militares cruéis e até padres controladores — quanto a marginalidade mais
dura — como malandros, feiticeiras e prostitutas. Por isso, Pordeus Jr. (2002) identifica que os
exus sdo reflexo, no plano mitologico, da prépria ambiguidade brasileira, ou seja, sdo
entidades que representam a realidade da experiéncia social encontrada no Brasil, servindo,
assim, como a ideia de “Hero6i Civilizador” — termo encontrado a partir dos estudos do

antrop6logo Egon Shaden (1959), que conceitua:

Heréi Civilizador é o portador ou inventor de elementos culturais de ordem material
ou técnica, sendo-lhe atribuida a invencdo de armas e de utensilios, de técnicas
agricolas etc. [...] Os beneficios que Ihe sdo atribuidos estdo particularmente ligados
aquilo que a cultura considerada define como sendo os interesses vitais da
comunidade [...] de qualquer modo é compreensivel que a sociedade conceba
representacfes sobrenaturais a sua propria imagem, enfrentando os mesmos perigos,
lutando com as mesmas dificuldades, recorrendo as mesmas solucgdes. (SHADEN,
1959 apud PORDEUS JR., 2002, p. 75).

Compreendido como espiritos mensageiros, os umbandistas aprendem desde cedo que
antes de se fazer um pedido a qualquer orixa, antes de iniciar o culto, ou mesmo antes de se
cumprir qualquer obrigacdo ou oferenda as entidades, devem pedir permissao a exu para que
este leve seu pedido aos espiritos mais evoluidos. Na frase “Sem exu nao se faz nada”
(BARBOSA JR., 2014, p. 33) comumente repetida nos rituais, este aspecto de “permissdo” é
reforcado. Para os umbandistas, deixar de dar oferenda ou deixar de cantar para exu no inicio
de cada ritual coloca o sujeito em uma posicao de total vulnerabilidade em que ele pode vir a
ser duramente castigado por estas entidades. A convivéncia com essa ambiguidade é exercida
a todo momento: se sabe da conduta moral indefinida dos exus, mas sem jamais duvidar do
seu poder de mediacdo, quebrar as barreiras e abrir os caminhos da vida.

Exu se manifesta em todos os simbolos que marcam o principio de tudo: seu dia € o
primeiro dia da semana, sua oferenda é a primeira dos rituais, seus pontos sdo 0s primeiros a

serem cantados nas giras. E visto como o primogénito do mundo.
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Segundo Augras (1983), exu € o principio da comunicagdo, da transformacdo, é quem
movimenta o0 axé por todos 0s niveis do sistema mistico da umbanda, por isso é preciso

reverencié-lo antes de qualquer deus e lhe pedir autorizacdo para fazer qualquer coisa.

Ele é o deus de todas as aberturas, orificios do corpo ou portas das casas, guardido
dos ritos. [...]

E o mediador entre todos os elementos do sistema, intermediario pelo qual se
cultuam os deuses e se chamam 0s mortos, grande mensageiro, grande transportador
do axé. [...]

Deve-se sauda-lo antes de entrar mais adiante no terreiro. Pois fecha portas e
caminhos com a mesma facilidade com que abre. Sendo um trickster, atar e desatar
as redes de comunicacdo constitui seu passatempo favorito. Grande parte dos contos
nagd relata o que acontece com as pessoas que esqueceram de homenagea-lo
primeiro. Em compensacao, da toda ajuda aqueles que sabem trata-lo como convém.
(AUGRAS, 1983, p. 100).

A rua é por exceléncia a area dos exus. Birman (1985) afirma que quando o umbandista
precisa fazer uma obrigacdo ritual para eles, geralmente escolhe locais socialmente
marginalizados, como as encruzilhadas e os cemitérios, tornando-os popularmente conhecidos
como “o povo da rua”. Para a autora, ¢ desse estigma de serem vistos como “inferiores” e
perigosos pela estrutura social que os exus retiram sua forca, eles se nutrem dessa aparente
desorganizacdo em relacdo ao padrédo estabelecido.

E interessante observar que mesmo sendo entidades liminares dentro do universo
umbandista e ocupando o patamar mais baixo na hierarquia de evolucdo espiritual, os exus
conseguem preservar um local de autoridade sobre os fiéis que, mesmo sabendo disso, ndo

duvidam do seu poder de a¢do tanto em ajudar quanto em prejudicar a vida de cada um.

A concepcao de hierarquia na umbanda contém esse aspecto paradoxal — separa pela
inversdo simhdlica a fonte de poder dos santos da fonte que emite os valores morais
cultivados e aceitos. O poder vem dos [socialmente] fracos, enquanto a ordem e a
moral vém do outro extremo da hierarquia — dos poderosos, dos brancos.

N&o é a toa que os rituais umbandistas possuem um certo sabor de transgressao.
(BIRMAN, 1985, p. 47).

A comunicacdo também se faz presente na atividade sexual, por isso, uma das formas
mais comuns de representar 0s exus é através do simbolo do falo. Seu bastdo (0gd) também
pode aparecer com caracteristicas falicas e este lhe traz o poder de transporta-lo para onde
quiser, multiplicar-se. Essas sdo algumas das caracteristicas popularmente associadas também
a propria sensualidade com que grande parte dos exus se comporta. “E um compadre
engracado, reinador, sem o minimo trago de vergonha” (AUGRAS, 1983, p. 101) — tragos
que, mais uma vez, facilitam sua assimilacio com o diabo aos olhos puritanos do
cristianismo. Uma criatura que provém e vive do pecado.

Como se V&, 0s exus compdem textos semidticos complexos e contraditérios. Enquanto

s80 vistos como mensageiros que intermedeiam homens e deuses, de forte sexualidade e
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condicdo falica, também sdo detentores de grande malicia, esperteza e desordem — tragos que

0s aproximam da demonologia cristd. Como confirma Meyer (1993):

E forte e contundente o (seu) papel: Exu [..] é a imagem modelar da liberdade
religiosa, da ndo padronizacdo dos costumes, posturas e atitudes. [..] N&o
sincretizado com nenhum santo catélico, adquiriu maior mobilidade e
descomprometimento com os comportamentos preconizados pela intencionalidade
dos santos e santas que a Igreja derramou no Olimpo dos orixas, criando a fantastica
unido de valores estéticos e litdrgicos entre as forcas da natureza em seus elementos
mais significativos, com a concepcdo ocidental de padres éticos, morais e
religiosos. (MEYER, 1993, p. 98).

Assim, mesmo recebendo forte associagio com o Diabo, 0s exus ndo sdo
essencialmente representacfes do mal absoluto, pois mantém a capacidade de fazer o bem e
atender ao pedido de ajuda daqueles que lhe solicitam. Segundo Pordeus Jr. (2002), eles
correspondem, na verdade, as no¢des de irresponsabilidade e incapacidade de discernir entre o
bem e o mal e, por isso, a pratica e o desejo do mal sdo decorrentes das pessoas e suas
concepcoes religiosas, sendo estas as responsaveis pelas transgressdes que 0s exus venham a
cometer.

Foi a partir destes conhecimentos que me vi tomada pelo desejo de tentar entender os
exus, ou ao menos compreender como se da sua presenca na realidade umbandista, pois,
mesmo com esses contrastes tdo distintos do que normalmente se espera de uma figura
religiosa, eles se mantém em um lugar de devocdo. O caminho que procurarei seguir €
iniciado pela observacdo do assentamento que Mae lara tem para seus exus, os “ferros” que
usa para reverencia-los e como esses fatores dialogam com os “pontos cantados”.

Os assentamentos, como sdo chamados na umbanda, sdo estruturas sélidas nas quais o
pai ou mde de santo do umbandista “fixam” os espiritos ligados a ele, porém, ndo € um
mesmo suporte para todos os espiritos e sim um para cada linhagem ligada ao médium. Cada
umbandista possui sua forma de elaborar um assentamento, ja que este é o resultado de suas
experiéncias e conhecimentos particulares, exteriorizados e organizados para 0 mesmo fim de
representar uma linhagem através de uma armacao material.

O assentamento de exu de Mae lara é feito em sua prépria casa principalmente pelo fato
de ela ndo possuir um terreiro, mas este fator traz, ao mesmo tempo, uma maior proximidade
entre a mae de santo e seus exus. Neste lugar ela passa parte do seu tempo, a0 menos uma vez
por semana, para limpar, organizar, tirar o alimento que ofertou para despachar, acender velas
e rezar. O bom gosto e 0 zelo de Mée lara por seus exus e pelo espaco sao evidentes.

Todo médium possui um casal de exus como seus protetores, e no caso de Mae lara sdo
Maria Padilha e Sete Encruzilhadas. Em um compartimento de 60 cm de largura x 90 cm de

comprimento X 83 cm de altura fechado por uma pedra de marmore e portdo de ferro, a mae
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de santo mantém no assentamento os elementos ligados aos seus dois exus: uma imagem de
gesso de cada exu, dois tridentes de ferro, duas quartinhas com agua, duas velas brancas, uma
taca de vidro com champanhe para Maria Padilha e uma caneca de vidro com cerveja para
Sete Encruzilhadas. No lado externo sdo colocados depdsitos de barro para velas, uma garrafa
de cachaca, uma garrafa de banho de ervas e, na parede, a vassoura de Maria Padilha —
simbolo ligado ao imaginario de bruxa feiticeira. O conjunto desses objetos forma o texto do
assentamento, peculiar e reconhecido pela mée de santo e pela comunidade umbandista como

pertencente aos exus.

Figura 1 — Assentamento de exu na casa de Mae lara.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Em alguns momentos, Mae lara também tem o habito de “dar de comer a exu”, termo
umbandista para se referir as comidas ofertadas as entidades em dois alguidares com carne e
padé de exu — alimento composto por farinha com azeite de dendé para Sete Encruzilhadas e
farinha com mel para Maria Padilha —, mas o ato de comer ndo se da literalmente. Como
espiritos, 0s exus ndo tém a capacidade de comer algo do mundo material, sua habilidade €
tirar energia daquelas comidas e usa-la em seus trabalhos magicos. Augras (1983) ressalta que
os alimentos séo apenas uma das fontes de energia pelas quais exu “se alimenta”, pois em

todos os ritos, cerimbnias, dangas e oragdes as entidades captam e distribuem seu axé. “Pois
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os deuses também precisam dos homens. Necessitam manifestar-se na realidade viva da
comunidade” (AUGRAS, 1983, p. 71).

Como todo sistema semidtico, os textos sdo fundamentais para que a comunicacao se
estabeleca. Esses textos, por sua vez, nem sempre sdo compostos por elementos fisicos
presentes visualmente, como neste caso do assentamento de exu em que as cores sdo
essenciais para construir o sentido do altar. Vermelho e preto sdo as colorages que mais
aparecem, seja nas quartinhas de barro com agua ou nos ferros de Maria Padilha e Sete
Encruzilhadas. Elas séo vistas com grande simbologia e transportadoras da energia de exu:
vermelho e preto, como as “cores quentes”, revelam a energia da vida, a alegria daqueles que
tanto correm pelos caminhos do mundo e detém grande poder; além do branco das velas,
simbolizando como a “jun¢do de todas as cores”, a busca pela paz e pelas boas energias, uma
aproximacao com o sagrado.

Visualmente mais destacados estdo os tridentes de ferro. Estes s@o textos que além de
serem fisicamente maiores que 0s outros elementos do assentamento, guardam uma
significacéo especifica. Para o umbandista, &€ no interior dos ferros que a energia das entidades
é fixada para acompanha-lo por toda a vida, é onde ele pode se dirigir para “falar” e rezar
diretamente a elas. Essa relagdo entre Mae lara, 0 assentamento e 0s exus € de suma
importancia para perceber que a compreensdo do altar vai além da andlise meramente
simbolica. E uma experiéncia construida cotidianamente.

Mae lara limpa e organiza 0s objetos, coloca alimentos, bebidas e acende velas
independentemente de haver uma data festiva especifica ou uma ceriménia proxima. Existe ali
uma convivéncia diaria que ultrapassa 0s momentos restritos de devocéo, pois percebo que ha
um contato tatil vital entre a méae de santo e 0s objetos para a manutencéo da energia do altar.

A relacdo que Mée lara constréi com seu assentamento de exu € tdo intima e sensorial
gue se aproxima de uma relacdo realmente familiar, como ela mesma costuma dizer sobre ser
“filha” de Maria Padilha e Sete Encruzilhadas.
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Figura 2 — Ferro de Maria Padilha de Mae lara.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 3 — Ferro de Sete Encruzilhadas de Mae lara.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Na imagem é possivel visualizar os garfos de Maria Padilha e Sete Encruzilhadas que
sdo mantidos firmes na vertical através de uma tabatinga — argila que fixa o ferro e também
serve como tampa do recipiente. No interior sdo depositados os fundamentos secretos das
entidades. A tarologa, escritora e jornalista Maria Helena Farelli, muito ligada a pesquisa
sobre os rituais de umbanda, reforca essa ideia de sigilo quando afirma que apenas o0s
iniciados umbandistas tomam conhecimento do que ha no interior deste recipiente “[...] sob a
orientagéo de seus pais-de-santo”. (FARELLI, 2000, p. 117).

Comumente, os ferros geram algum tipo de medo nas pessoas que ndo 0s compreendem,
e muito disso devido a presenca de tridentes — simbolo que para muitos é referéncia ao
demdnio. Porém, a umbanda ressignifica esse texto para além do senso comum, como € visto

em uma das explica¢cdes na pagina digital da Federacdo Umbandista do Brasil:

O tridente ¢ uma simbologia magistica do ternario em conjuncéo com a mée terra,
ou seja, representa as trés pontas voltadas para cima, buscando alcancar o limiar das
alturas e, com isso, a evolucéo espiritual que se faz necessario a todos os seres, quer
sejam encarnados quanto desencarnados; e sendo que a sua base vai a terra é
indicativo que essas entidades (exus e pombagiras) estdo atreladas a vida mundana
da terra e com ela buscam a sabedoria e o equilibrio necessario para que assim
possam crescer materialmente. O tridente, em si mesmo, possui 0s quatro elementos
primordiais: o ar (simbolizado pelo nimero 3), agua e fogo, devido as suas trés
pontas voltadas para cima, e ao elemento terra (que é associado simbolicamente pelo
numero 4), devido a haste central que tem como base a terra, formando em si mesmo
uma ferramenta magisticamente perfeita — se somarmos 3+4 teremos a juncao do
setenério celestial que é o numero 7, simbolizando que as entidades que dela fazem
uso, sdo entidades que, mesmo tendo sua base terrena, possuem o desejo de
crescimento evolutivo dentro de si; trabalham tanto para o aperfeicoamento proprio
como para 0 humano. *3

Segundo Augras (1983), o pote de barro com os ferros fincados é simbolo de exu, mas
ndo apenas dele. A estrutura de ferro, interpretada também como uma faca sacrifical, pertence
metade a exu e metade a Ogum, seu irméo, devido a uma disputa em que ambos tinham fortes
razdes para dominar o ferro: Exu é o orixa de tudo aquilo que é separado, dividido, chamado
senhor das facas, enquanto Ogum € o orixa que fabrica as facas, o grande ferreiro.

No assentamento também estdo presentes as imagens de gesso de Maria Padilha e Sete
Encruzilhadas. No comércio de imagens umbandistas ha inimeras formas de se representar 0s
exus, como esculturas em que eles sdo aproximados ao deménio cristdo e as pombagiras como
sua faceta feminina. Em ambos os casos — feminino e masculino — podem vir acompanhados
de chifres, tridentes, cranios e com o individuo totalmente pintado de um intenso vermelho.
Porém, também ¢é possivel observar um movimento atual em “dar mais realidade” as imagens,

ressignificando o imaginario de entidades aparentemente diabélicas e aproximando-as da

3 Disponivel em: <http:/feubra-pi.blogspot.com.br/2014/11/0-tridente-do-exu-o-que-significa.html>. Acesso
em: 26 nov. 2017.
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forma em que viveram na Terra, como no caso de Mée lara, em que ela mesma pediu para um
amigo pintar sua imagem de Maria Padilha.

H& aqui novamente a ressignificdo de um texto: a imagem de Maria Padilha deixa de
aparentar somente sua faceta de “rainha do inferno” para simbolizar também 0 proprio
conhecimento que se tem de sua historia, sendo caracterizada semelhante a uma dancarina
espanhola sensual e insinuante, vestida com um traje roxo e pele mais proxima aos tons
humanos. Com essa mudanca, é possivel notar uma ideia de aproximacdo, uma intencdo de

trazer a entidade para mais proximo da vivéncia da mae de santo.

Bom, as imagens que sdo confeccionadas para vender nas lojas de produtos de
umbanda, elas sdo criadas pelos homens, tanto que tem muitas imagens de caboclo,
digamos assim, que € uma imagem so e eles colocam apenas a pintura diferente,
com nomes diferentes, mas se vocé olhar a imagem é a mesma. Com relacdo aos
exus, eu também acho assim, que as pessoas que confeccionam esse tipo de imagem,
tém essa visdo, essa ideia, de que as pombagiras se apresentam nuas com 0s seios de
fora, entdo procuram adaptar as imagens a essa ideia que eles tém. Essa é a minha
opinido. A minha imagem de Maria Padilha, quando eu comprei, ela realmente
vinha com os seios de fora, mas ai eu pedi a uma pessoa para retocar a imagem e
vesti-la, porque embora seja uma pombagira, uma mulher da rua, uma mulher de
encruza, mas na minha concepcéo... Até porque a energia que ela emana para mim,
no meu caso, hdo é essa mulher que vem nua, que vem assim de uma maneira
chamativa, entdo eu preferi vesti-la como eu acho que ela é. Ela é uma rainha, ela é
um espirito ja evoluido dentro do contexto da umbanda e como ela é também uma
pombagira tronada a minha visdo é de que ela venha vestida, seja como for, mas que
venha composta, sem ser uma imagem nua. (informacao verbal)**

% Todos os trechos com as falas de Mae lara sdo partes da entrevista concedida por ela em 05 de setembro de
2017.
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Figura 4 — Imagem de Maria Padilha com simbolos mais préximos da concepgio de “rainha do inferno”.

Fonte: Noeli Artesanatos (2017). *°

Figura 5 — Imagem de Maria Padilha de Mae lara menos ligada a nogdo demoniaca.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

> Disponivel em: <https:/produto.mercadolivre.com.br/MLB-704194370-imagem-pombagira-rainha-maria-

padilha-estatua-no-trono-40cm-_JM>. Acesso em: 26 nov. 2017.
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Cada entidade no universo religioso possui personalidade e caracteristicas que as
tornam reconheciveis aos umbandistas, ja que ndo se consegue vé-las propriamente como uma
matéria. No assentamento, esses componentes também sdo preservados, pois, como visto nas
imagens, ha objetos especificos para cada exu. Para Maria Padilha sdo colocados cigarrilha,
perfumes, brincos, anéis, pulseiras e os garfos em formato arredondado®®. E para Sete
Encruzilhadas sdo postos: cigarro, charuto, perfume e cachaca.

Esta interacdo entre devoto e divindades faz com que os objetos pertencentes a elas se
tornem do mesmo modo sagrados, como se tudo no altar fosse contaminado pela energia dos
exus contemplados ali. Assim como Rocha (2016) percebe em suas andlises de altares, noto
que os objetos do assentamento de Mae lara passam a ser vistos pela mae de santo como
sendo possuidores da prépria energia das entidades, como se a forma fisica assumisse um
estado ativo igualmente sagrado aquele que se remete.

Lotman (1979) explica, nessa perspectiva, a importancia da materializacdo de uma ideia
para que haja texto, pois um objeto passa a ter valor social quando esta atribuido a um
significado maior que ele mesmo. No caso do assentamento em estudo, em que 0
compartimento € compreendido como uma ligacdo com as entidades, ele ultrapassa seu valor
meramente fisico e passa a ser sagrado de acordo com as experiéncias que a mae de santo
constroi ali. “A propria materialidade do signo torna-se objeto de adoracdo. Mas se lhe
confere ndo uma forca méagica independente — santidade ou qualquer outra forma de valor
(isso seria considerado idolatria), e sim reflexa” (LOTMAN, 1979, p. 37).

Exu é entidade, é o sagrado. Em consequéncia, tudo que o representa tem essa carga
religiosa. Embora ocupe um “lugar baixo” espiritualmente, para 0s umbandistas isto ndo os
torna pequenos, pelo contrario. Em contrapartida a essa logica estrutural, Mourdo (2012)
percebe um movimento surgir gradualmente na sociedade, com crescentes publicacdes
literdrias de adeptos e pesquisadores espiritas, textos psicografados por entidades através de
médiuns, revistas e sites especializados em umbanda, leigos e adeptos iniciantes conseguem
compreender as explicacdes e testemunhos sobre o que realmente acontece nos terreiros de
forma bem mais acessivel. Em consequéncia, os exus deixam de representar 0 espirito
puramente demoniaco e passam a ser vistos também com suas caracteristicas positivas: 0
espirito guardido e protetor dos terreiros e das pessoas, que obedece aos espiritos superiores e

buscam evoluir.

16 Simbolo de representacdo do género feminino.
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E de grande importancia perceber esse movimento sobre a figura do exu. Entretanto,
ndo cabe nesta pesquisa negar ou afirmar sua ligagdo com demonio, mas perceber as
diferencas que o cristianismo e os cultos africanos ddo a este texto. Mesmo sendo comum
encontrar tracos demonizados nas estatuas representativas de exu, € preciso ter consciéncia
que essa associagdo ndo é simples.

“Exu ¢ a vida, com todas suas contradi¢des e sinteses.” (AUGRAS, 1983, p. 104).

Diante disto, é através da incorporacdo do exu na umbanda que busco prosseguir com
esta pesquisa e compreender como essa mitica de deménio passa a representar forca,
vitalidade e poder em prol do bem, pois creio que é em volta do transe do médium que se gera

o ritual e uma das mais diversificadas formas de comunicagédo: a performance.

2.3 Um jogo performatico: o transe
A primeira forma de perceber o mundo é atraves de si mesmo, atraves do corpo. Usando

o termo “corpo-territorio”, Sodré (1988, p. 123) afirma que o corpo € a bussola para definir o
gue € 0 outro e 0 que nGS SOoMOS, é espaco para que as experiéncias sejam vividas. Corpo €
movimento, é performance.

Nas experiéncias magico-religiosas dos rituais de umbanda, a dimensdo comunicacional
e artistica da performance € incontestavel e substancial para que a pratica religiosa aconteca.
Geralmente, o uso desta expressdo € feito para designar a capacidade do corpo em
desempenhar uma acao, mas nesta pesquisa procuro também associa-la a semidtica da cultura
por entendé-la como sendo mais um texto integrante da semiosfera da umbanda.

Segundo Carlson (2010), o termo performance se tornou muito popular no fim do
século XX com a crescente producdo literaria, académica e artistica, gerando um
“desentendimento” entre as diversas areas do conhecimento dispostas a categorizar 0 que é
performance. Entretanto, para o autor, é impossivel dar conta de toda a estrutura e obter uma
definicdo exata de performance. Até hoje os autores que Ihe sucederam concordam com esta
mencao.

Para mim, a performance aparece muito ligada a nocdo de vivéncia social, a busca ou o
modo como o individuo se vé e se deixa refletir para os outros proximos a ele. A
performance, neste ambito, passa a ser o fator fundamental de organizacdo da memoria, do
conhecimento, das tecnologias e das relagbes em um determinado contexto, ou seja, um
fendmeno de experiéncia. Porém, reforco ao leitor que esta ndo é uma tentativa de estipular

um conceito para performance, € uma escolha entre suas maltiplas configuracbes para dar
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prosseguimento nesta pesquisa. Como bem resume o pesquisador e performer Oliveira Jr.
(2011):

Nd&o se deve buscar nela um ser, uma esséncia eterna e imutavel, universal, mas
sondar suas poténcias, seus devires, suas linhas de fuga, a semiose infinita a que esta
submetida e, ao invés de tentar capturar e fixar o fendbmeno, apontar renovadamente
as configurages que assume diante de nossos olhos. (OLIVEIRA JR., 2011, p. 11).

Seja qual for a maneira que o pesquisador é levado a compreender a nogdo de
performance, a ideia de presenca do corpo serd um elemento irredutivel. Zumthor (2007)
ressalta que este ndo é um simples fendmeno de comunicagdo no qual a linguagem é
“recebida” por outro sem lhe causar uma reacdo, pelo contrario, a performance implica
justamente o prolongamento da linguagem em manifestar seu poder, provocar emocdes e
despertar imaginacfes no contexto cultural. Para o autor, essa é uma forma auténtica de
geragdo de “percepcao”.

A performance é outra coisa. Termo antropoldgico e ndo histdrico, relativo, por um
lado, as condices de expressdo, e da percepcdo, por outro, performance designa um
ato de comunicagdo como tal; refere-se a um momento tomado como presente. A
palavra significa a presenga concreta de participantes implicados nesse ato de
maneira imediata. Nesse sentido, ndo é falso dizer que a performance existe fora da
duracdo. Ela atualiza virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior
ou menor clareza. Elas as faz ‘passar ao ato’, fora de toda consideracdo pelo tempo.
Por isso mesmo, a performance é a Unica que realiza aquilo que os autores alemaes,
a proposito da recepcdo, chamam de ‘concretizacdo’. (ZUMTHOR, 2007, p. 50).

E sabido que ha inimeras modalidades de se expressar corporalmente e que estas geram
multiplas experiéncias culturais. Dentre elas, compreendo as expressdes corporais nos rituais
de umbanda vinculadas principalmente ao transe como uma préatica espetacular da vida
religiosa.

Bido (2009), tomando como base a perspectiva da etnocenologia’’, desenvolve em seus
trabalhos a nogdo de “espetacularidade” para reconhecer em algumas interacdes humanas, nao
apenas no teatro e na danca, a capacidade de organizar acdes para atrair e prender a atencéao
das pessoas envolvidas numa situacdo extracotidiana, ainda que para parte dos envolvidos se
trate de uma circunstancia habitual. Assim o autor, fundamentado em outros tedricos, afirma a
possessdo como um espetaculo em que se confunde o que é realmente ser do que € atuar,
como um teatro da vida social cuja proposta é possibilitar um conhecimento multissensorial e
reflexivo do ser humano.

As incorporacfes sd80 momentos em que as experiéncias humanas sdo plenamente
expressadas, “sao performances da vida individual e coletiva, sdo a forma sensorial e

perceptivel pela qual experiéncia e expressao reunem-se, sdo jogos que se fazem com

7 «Aproximada, e ndo apenas etimologicamente, da perspectiva classica e matricial da reflexdo sobre a
variabilidade humana no espago e no tempo, denominada de etnologia, em 1787, a etnocenologia inscreve-se na
vertente das etnociéncias e tem como objeto os comportamentos humanos espetaculares organizados” (BIAO,
2009, p. 95).
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alteridade, em todos os sentidos, com todos os sentidos, sio comunicagio”. (BIAO, 2009, p.
128).

A dimensdo performativa esta presente em todas as instdncias da vida religiosa
umbandista. A performance que acontece nos rituais dos terreiros atinge ndo s6 a perspectiva
do pensamento como também incide sobre os sentidos de todos 0s que estiverem presentes — a
percepgdo. “Comunicar [...] ndo consiste somente em fazer passar uma informacdo; é tentar
mudar aquele a quem se dirige; receber uma comunicacdo é necessariamente sofrer uma
transformagao.” (ZUMTHOR, 2007, p. 52).

Ao estudar a performance, Zumthor (2007) propde um “ponto de vista pragmatico” para
compreender 0s gestos, as técnicas e linguagens do corpo como parte de uma poesia oral. O
autor afirma que a oralidade, ao contrario do que muitos possam pensar, ndo esta apenas no
ato da fala, pois tudo 0 que uma pessoa expressa para se comunicar com outra estabelece
comunicagdo. O conjunto de gestos, olhares, movimentos e o discurso vocal compdem uma
“estruturacao corporal”.

Danga, gestos, fala e incorporacao no ritual de umbanda representam, assim, uma forma
de “oragdo corporal”, uma prece em movimento que promove harmonia entre espirito, mente
e corpo, como uma suposta forma de canalizacdo de energias transcendentes do mundo
espiritual e externada na dimensdo material. Terrin (1996) afirma que o estado de transe leva
o individuo a uma dimensao ‘“sobrenatural” que o induz ao estado de inconsciéncia € o pde
em contato com o divino. Essa experiéncia de “viagem”, de consciéncia ampliada e superacéao
dos limites do corpo é, para o autor, 0 que leva as pessoas cada vez mais a procurarem se
inserir no meio espiritual.

O comportamento em torno da incorporacdo espiritual ainda € passivel de causar
estranheza nas pessoas. Arrisco em dizer, inclusive, que entre aqueles que dancam, que
cantam, que tocam o tambor e outras performances presentes no momento da gira
umbandista, 0 médium em estado de transe causa 0 maior impacto de apresentar um corpo
que ultrapassa a compreensdo de unicidade do homem, “um ndo ser junto a si” (TERRIN,
1996, p. 128) que embaralha as constatacdes racionais da ciéncia e exibe um individuo que
supera a si mesmo e amplia a percepc¢édo da sua prépria corporeidade.

Muito longe de pensar unicamente através das dicotomias cristds entre bem e mal,
sagrado e profano, moral e obsceno, a umbanda cultiva a incorporacdo como algo benéfico
que, ao invés de expulsar as entidades, deve-se aprender a conviver com elas. Enquanto no

catolicismo o carater sagrado e poderoso dos espiritos se deve as suas impecaveis condutas



50

morais — 0s santos como texto desta cultura —, na umbanda ninguém nega, por exemplo, o
poder mediador dos exus, mesmo sabendo das mudancgas de concepgao moral.

Nos rituais umbandistas que presenciei, a incorporacdo de Mée lara com Maria Padilha
tornava visivel a dimens3o de um corpo que “virava outro”. Diferentemente do modo de agir,
de falar e de olhar da mée de santo, os movimentos corporais do transe estavam sempre
integrados com o imaginario que se tem da pombagira, como numa correspondéncia
permanente entre corpo e fala, ja& que nos pontos cantados no momento da performance
ressaltavam as ideias misticas que a entidade carrega. E nesses rituais percebi que é realmente
necessario que haja essa relacdo entre o corpo e o comportamento mais fiel possivel da
entidade, pois “falar em possessdo nos cultos afro-brasileiros implica logo em qualifica-la”
(BIRMAN, 1985, p. 15).

Nessa perspectiva, 0s pontos cantados durante o transe ritual sdo fundamentais, pois,
como afirma Rouget (1985), a musica tem a capacidade de impulsionar e estabilizar o transe,
como uma “corrente elétrica” que mantém sua frequéncia. A musica, como "um estimulo a
danca”, "parece ser capaz de modificar profundamente a relacdo do self consigo mesmo ou,
em outras palavras, a estrutura da consciéncia"*® (ROUGET, 1985, p. 121). Ao que percebo, a
incorporacdo nos rituais umbandistas esta intimamente relacionada ao fenémeno de
ressonancia mencionado pelo autor, em que deve haver, por parte do individuo, uma
predisposicdo inicial para o desenvolvimento do estado de transe.

Ao ter sua historia e personalidade narradas nos pontos cantados, Mae lara acerca-se do
desafio de “materializar” Maria Padilha nos gestos, e assim segue o0 seu percurso diante da
audiéncia. A voz e o corpo sdo as forcas motrizes da performance. Sem o corpo, a voz é quase

muda almejando ser escutada.

O corpo, por sua propria materialidade, socializa a performance, de forma
fundamental [...] A performance é uma realizagdo poética plena: as palavras nela séo
tomadas num Unico conjunto gestual, sonoro, circunstancial tdo coerente (em
principio) que, mesmo se distinguem mal palavras e frases, esse conjunto como tal
sentido (ZUMTHOR, 2005, p. 86-87)

Observar Mée lara é perceber que ela possui desde sempre o ato performatico. N&o
existem performances iguais a sua, todas as incorporagdes sdo diferentes e Unicas em sua
maneira. Por isso, noto que o transe medilnico se trata também de uma manifestacao
particular em meio ao processo de simbolizar a entidade, em que hd uma busca constante por
ser semelhante a ela, mas nunca sera o proprio simbolizado, é uma combinacdo de experiéncia

do umbandista com o imaginario que se tem da entidade. E a partir dessa tentativa de

18 «seems to be able to profoundly modify the relation of the self to itself or, in other words, the structure of

consciousness” (ROUGET, 1985, p. 121).



51

aproximacao que o corpo se transforma. Mae lara deixa de ser “apenas” Mae lara e passa a
ser ela e Maria Padilha, juntas. Ao mesmo tempo, ndo ¢ uma Maria Padilha “universal”, ¢ a
Maria Padilha de Mae lara, aquela com quem a médium se desenvolveu desde sua insercao na
umbanda, e ambas criaram mutuamente suas experiéncias corporais. Por isso sua performance
é tdo Unica.

A incorporacdo aliada aos pontos cantados é vista como uma estreita ligacdo simbdlica
com 0s comportamentos dos espiritos enquanto vivos na Terra, se tornando sua principal
forma de se comunicar com as pessoas. O transe de Mé&e lara promove, assim, uma sintonia
entre palavra, corpo e gestualidade que d& énfase ao que estd sendo contado. Fernandes

(2002), a respeito da performance, ressalta:

A performance é, entdo, um momento de fascinio, articulada pela mistura de cédigos
e diversidade linguistica, envolvendo ndo somente pela fabula, mas também pela
maneira como é transmitido. O olhar, o siléncio, o franzir da testa, as méaos, o riso,
objetos proximos, sons guturais, a fala. A cabeca, tronco e membros. O corpo é um
turbilhdo de mensagens, que ressoa cOdigos impraticaveis na escrita.
(FERNANDES, 2002, p. 28).

Para o umbandista e escritor Decelso (s.d.), a incorporacdo na umbanda se constitui a
partir da crenga do que chamam de “energia”. O mundo material, 0 mundo espiritual e,
inclusive, o préprio corpo do individuo é composto por uma energia que vibra e precisa ser
devidamente cuidada para que ndo prejudique sua vida ou afete sua personalidade e
sensacOes. A concepcdo de desenvolvimento de um médium parte da boa manutencdo de sua
energia e da harmonia desta com seus pares nervosos, 0s quais se acredita estarem na espinha
dorsal e dela partem para todo o corpo.

Cabe a esta energia sintonizar o mundo espiritual e 0 humano para que a incorporacdo
aconteg¢a plenamente, pois “quando 0s centros cerebrais estdo vibrando de maneira total,
pode-se dizer que a incorporacdo € completa, ou melhor, é perfeita, pois 0 médium ndo tem
consciéncia do que esta fazendo, nem das palavras que esta pronunciando”. (DECELSO, s.d.,
p. 113).

O corpo se torna 0 meio por onde a energia espiritual e a energia psicofisica atravessam
e se relacionam a todo momento, sendo do proprio individuo o dever de manter o equilibrio
entre essas duas forcas. Segundo Mae lara, a umbanda compreende o mundo como sendo
completamente composto por energia, e é esta forca dinamica e inteligente que torna os

médiuns capazes de entrar em contato com 0s outros niveis espirituais do universo.

A energia € um fluido. A energia é universal, ela esta presente em todo o espago
sideral, em todo o universo, em toda parte, tudo isso tem energia e na umbanda ndo
é diferente. Nds somos ligados & entidade através de uma energia, por isso que nés
chamamos que a entidade é uma energia, ela est& aqui e esti em todo canto. Ela se
expande porque ela é energia entdo a energia é universal. Ndo tem ‘isso aqui é
umbanda, isso aqui é kardecismo, isso aqui é da igreja catolica’, ndo, a energia é
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uma s6. Agora, dentro daquilo que vocé vai trabalhar € que vocé trabalha aquela
energia que estd ali. No caso da umbanda, tem os elementais que se trabalha, a
energia solar, a energia da lua, a energia do fogo, a energia da agua, a energia das
plantas, e tudo isso é universal.

O ato da possessdo faz parte do cotidiano dos umbandistas, e por ter conotacéo sagrada,
uma preparacao cuidadosa e a total concentracdo dos médiuns antes dos rituais sao sempre
exigidas, pois, na compreensdo religiosa, um ritual s6 tera seu objetivo plenamente alcangado
a partir do momento que o médium ndo domina mais sua consciéncia corporal e esta passa ao
controle total da entidade naquele momento. Ao entrar em transe, o corpo do médium passa a
ser o grande meio de comunicagdo — midia — entre as pessoas € 0s espiritos.

Nessa perspectiva, Marinho (2004) observa 0 novo status de corpo mediado: 0 corpo
contemporaneo como organizador de informacGes e coordenador de escolhas, tanto no &mbito
bioldgico do préprio corpo quanto no aspecto cultural do ambiente em que ele esta inserido.
Biologico por se referir a maneira propria do corpo se organizar, e cultural porque € das

relacbes com o ambiente e da forma como elas se concretizam que o corpo toma forma.

Trabalha-se a nocdo de corpo contemporaneo; corpo que é atravessado por diversas
informac0es, o que significa diferencas geradas pelo contato dele com seu ambiente.
E por meio dessas diferencas que o corpo transforma tanto ele mesmo como as
informaces que o invadem. Esse processo é evidente no corpo e implica pensar que
0 tipo de estado transitdrio e representacdo esta em jogo.

Transitério porque estd em mudanca constante. Estado porque se considera o
processo e ndo a acao em si mesma, a possibilidade de movimento, de gesto, de
intencdo, que é selecionada entre outras e esta encadeada com a nocdo processual de
criacdo. Portanto o estado é uma parte do todo por meio do qual se podem criar
alteracOes e gerar estados e cena. Representacdo aqui é entendida como a condicgdo
de algo poder estar no lugar de alguma outra coisa ou ser substituido por algo, num
sentido amplo. (MARINHO, 2004, p. 24).

O corpo contemporaneo € algo transformado e transformador. Nesse processo, todos 0s
textos que o cruzam o modificam, assim como sdo modificados por sua acdo, pois, como
afirmam Bittencourt e Oliveira (2006), o corpo se torna midia através das imagens que partem
dele para os outros, uma relacdo constante de comunicacdo com o ambiente.

Segundo o pesquisador Harry Pross (1971 apud BAITELLO, 2011), o corpo constitui a
primeira forma de comunicagdo, o que se pode definir como “midia primaria”, o ponto de

partida para a criacao de todas as formas humanas de se comunicar.

‘Toda comunicacdo humana comeca na midia primdria, na qual os participantes
individuais se encontram cara a cara e imediatamente presentes com seu corpo; toda
comunicacdo humana retornard a este ponto’ (PROSS, 1971, p. 128). Pross segue
descrevendo as infinitas e ricas possibilidades comunicativas da midia primaria,
lembrando a expressividade dos olhos, testa, boca, nariz, postura da cabeca e
movimentos dos ombros, andar, postura corporal, torax e abdémen, maos e pés, sons
articulados e inarticulados, odores, cerimoniais, ritmos e repeticdes, rituais e, por
fim, as linguas naturais (naturalmente inclui-se ai a linguagem verbal falada).
(BAITELLO, 2011, p. 02).

O que torna possivel o corpo tratar a diversidade de textos que o atravessam € 0 seu

carater se assumir estados transitorios. A informacdo cruza o corpo e ele gerencia tais
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cruzamentos a partir das influéncias da cultura em que vive. O corpo enquanto midia se
assemelha as grandes midias de massa (TV, revista, internet, etc.): € um meio de
atravessamento de informacdes/textos.

A partir dessas concepc¢des sobre o corpo, percebo que ao invés de buscar quaisquer
provaveis causas fisicas, biolégicas ou psiquicas para a manifestacdo do transe, € mais
relevante para esta pesquisa compreender como ele se constroi no ritual e as sensacdes que ele
provoca no médium e seus observadores.

Para tanto, parto da leitura de Schechner (2012) para identificar a incorporagdo como
um comportamento condicionado pelo “jogo” no qual as pessoas experimentam
temporariamente uma condicdo sagrada que transcende suas percep¢des de tempo e espaco
cotidianas. Esse “jogar” leva as pessoas a uma “segunda realidade” totalmente distinta da vida
comum, uma improvisacdo que Caillois (1986) entende que deve partir do prazer do individuo
em representar um papel, a ideia de se comportar “como se” fosse outro.

De um modo geral, 0 jogo deve ser composto por um sistema de regras e delimitacdes
de tempo e espago, como num jogo de xadrez, de futebol, etc. Mas quando se trata se uma
reproducdo da realidade, um jogo de “como se”, o individuo que joga encontra na propria
existéncia do outro que interpreta suas limitac6es de performance. Assim, a ndo arbitrariedade
das acOes e dos acontecimentos continuam presentes, pois mesmo se tratando de uma criacéo
particular, o individuo mantém a consciéncia do que € necessario cumprir para manter-se no
jogo.

Muitos jogos ndo envolvem regras. Dessa forma, ndo ha, ou pelo menos ndo séo
fixas e rigidas, para brincar de bonecas, de soldado, de policiais e ladrdes, de cavalo,
de locomotiva, de avido e, em geral, de jogos que implicam uma improvisacéo livre
e cuja atratividade principal deriva do prazer em representar um papel, comportar-se
como se fosse alguém diferente ou mesmo uma coisa diferente, por exemplo, uma
maquina. Apesar da natureza paradoxal da afirmacéo, devo dizer aqui que a ficcdo, o
sentimento do ‘como se’ substitui a regra e cumpre exatamente a mesma funcéo.
[...] cada vez que o jogo consiste em imitar a vida, por um lado, o jogador
evidentemente ndo poderia inventar e seguir regras que nao existem na realidade e,
por outro, o jogo é acompanhado pela consciéncia de que o comportamento seguido
é fingimento, simples mimica. (CAILLOIS, 1986, p. 35)."°

Caillois (1986) faz suas andlises baseadas em jogos de imitacdo e mimica que tém por

objetivo “parecer ser o outro” através do fingimento claro e aceitavel. No entanto, também

¥ Muchos juegos no implican reglas. De ese modo, no las hay, o cuando menos no fijas y rigidas, para jugar a
las mufiecas, al soldado, a policias y ladrones, al caballo, a la locomotora, al avidn y, en general, a los juegos que
suponen una libre improvisacion y cuyo principal atractivo se deriva del placer de representar un papel, de
comportarse como si se fuera alguien distinto o incluso uma cosa distinta, por ejemplo uma maquina. Pese al
caracter paradgjico de la afirmacion, debo decir aqui que la ficcion, el sentimento del como si sustituye a la regla
y cumple exactamente la misma funcion.

[...] cada vez que el juego consiste en imitar a la vida, por una parte el jugador evidentemente no sabra inventar y
seguir reglas que non existen em la realidad y, por la outra, el juego se acompafia de la conciencia de que la
conducta seguida es fingimento, simple mimica. (CAILLOIS, 1986, p. 35).
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vejo a incorporagao como um viés desse jogo do “como se”, apesar de na esfera religiosa ndo
haver consentimento para o fingimento e o umbandista crer realmente na presenca da entidade
incorporada. No &mbito do jogo em estudo, a incorporacao € um desdobramento do médium —
0 que é sujeito e o que é entidade —, um equilibrio entre 0 que é planejado e o que é
genuinamente espontaneo dentro daquele tempo e espaco rituais.

O autor faz ainda mengao a outra forma de jogo que denomina de “Ilinx”. Este consiste
na busca do individuo pela vertigem, pelo transe, em uma tentativa de transcender sua
consciéncia provocando uma ruptura momentanea com a realidade, assim como acontece com
0s médiuns no momento de incorporacdo. Por alguns instantes o corpo se torna instavel e
indomavel: o médium gira, treme, vira para frente e para trds como numa ultima tentativa de
controle até ser tomado inteiramente pelo espirito que ira participar do ritual. Essa
perturbacdo é o que se busca, ela é a ligacdo inicial com a entidade e, por isso, parte essencial
do jogo.

Nesse sentido, Bido (2009) percebe que o desdobramento se da a partir de uma
alteridade, pois sem a compreensao do “outro” ndo ha performance. O que permite que se
compreenda a existéncia e a manifestacdo da entidade no ritual € justamente o que se sente a
partir dela, como alegria, admiracao, curiosidade — ¢ a tomada de consciéncia do “outro” que
ndo sou eu. As giras sdo, assim, uma forma espetacular de realizar essa reflexibilidade.

Evangelista (2015) define o transe como uma performance extremamente delicada, pois
deve lidar tanto com as regulacGes do ritual humano quanto com os fatores imprevisiveis do
sagrado. Nesse ponto, 0 médium deve aprender a controlar suas dificuldades e desenvolver
seus conhecimentos na religido para se apresentar ao publico com seguranga. “No caso da
umbanda, o controle da possessdo seria a principal via de ascensdo na hierarquia ritual. Ha
niveis de habilidade medilnica, e os diferentes status e posicdes estdo, em tese, de acordo
com o grau de habilidade do médium” (EVANGELISTA, 2015, p. 139).

Quando Mae lara assume a incorporacao de Maria Padilha, ela se identifica com esse
texto legitimado em seu grupo religioso. Ela ndo é possuida por “qualquer espirito”, mas por
aquela pombagira que faz parte do universo mitoldgico da umbanda, fato que justifica suas
falas, gestos e dancas se desenvolverem como sdo. Neste aspecto, Pordeus Jr. (1993)
acrescenta que, além de produzir esse reconhecimento coletivo, a incorporacao torna o ritual
um tipo de “teatro do sagrado”, no qual os adeptos evidenciam outras personalidades distintas
da sua individual. Esse fato, entretanto, ndo implica a demarcacdo do que é verdadeiro ou

falso, mas sim como a experiéncia € retratada ali.
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E visivel como o conhecimento social implica diretamente nos atos performativos,
sendo capaz de transmitir memoria, senso de identidade e modelos de comportamento
duplamente atualizados: um corpo que dialoga entre aquilo que € — o individuo — e aquilo que
deveria ser — a entidade. Mas esse conhecimento ndo se d& de qualquer forma. Além de uma
mediunidade natural inerente a pessoa, 0 médium passa por um longo periodo de preparagdo e
de aprendizagem dos rituais para que seja autorizado pela comunidade religiosa a qual
pertence a ocupar um cargo de pai ou mae de santo, pois Sdo estes observadores que
reconhecem a eficacia e interagem com sua performance.

Apos estas constatacdes, percebo como o contexto em que o ritual acontece é essencial
para o desenvolvimento da performance de incorporacdo. A musica, o tambor, as roupas, as
imagens, as velas e tantos outros simbolos sdo textos que compdem a rede de elementos
presentes que coexistem e estimulam o transe, todos em uma constante comunicacao

simbdlica dentro do ritual.
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3 - “ELA E RAINHA DA UMBANDA”

3.1 Maria Padilha: do imagindrio castelhano ao imaginério brasileiro
Este capitulo é intitulado com um verso de um dos pontos cantados para saudar Maria

Padilha nos terreiros de umbanda. Melodias como esta séo parte fundamental nos rituais, pois
é por meio delas que se contam as historias das entidades e afirmam a crenca em seus
poderes, como neste caso em que se reconhece Maria Padilha como uma rainha.

Segundo o médium e escritor Rubens Saraceni (2008), “pombagira” ¢ derivado do
termo Bambogira — entidade de culto angolano senhora dos caminhos e das encruzilhadas —,
que, com o passar do tempo, foi se modificando devido a tradicdo oral em que a religido era
contada. Especificamente sobre a pombagira Maria Padilha, Meyer (1993) afirma que ela
possui uma associacdo com a personagem Dofia Maria de Padilla dos romances castelhanos
anteriores ao seculo XVIII, que mesmo néo relatando sua partida de Castela, a presenca desta
mulher no imaginario dos lusitanos manteve forca suficiente para atravessar as fronteiras

europeias.

Dofia Maria de Padilla figura nos romances relativos a Histéria de Espanha, ciclo de
D. Pedro I, de Castela, dito o Cruel. Sdo 14 romances seguidos, mais dois no
Suplemento; um sobre Blanca de Borbdn, andnimo, outro, romance burlesco do
grande poeta Quevedo.

Chamado o Cruel pelas muitas mortes que ordenou: a de seu irmao bastardo Don
Fadrique, Mestre de Santiago. (Romance n® 966) Mata outros irmdos ainda, a
madrasta, outros grandes senhores, dois Reis de Granada, mouros, de quem fora
antes aliado. Muitas mortes por influéncia de ‘una mala mujer’, a ‘hermosa’ e
vingativa Dofia Maria de Padilla. [...]

Por amor a Dofla Maria, 0 Rei abandona dias apds o casamento, sua jovem esposa,
Dofia Blanca de Borbon. Esta se lamenta e chora. (MEYER, 1993, p. 30).

As historias de amor e traicdo que uniram um rei e sua amante, contadas pelos viajantes
nos locais que passavam, reforcaram ainda mais o imaginario entorno da bruxa Maria Padilha,
vista como mulher dominadora dos homens, das praticas amorosas e de feiticos mortais.

A relacdo entre essa figura ligada diretamente ao rei espanhol e a entidade que hoje
ocupa o posto de rainha da umbanda ¢é justificada pelo fato de paises com formacao colonial,
como o Brasil, receberem influéncia direta ou indireta das metropoles as quais sdo
subalternos. Além disso, tratando-se das producdes literarias, de um modo geral as escritas
conservaram muitas das tradic@es, das crencas e das particularidades das camadas populares
da época, servindo como fortes indicios para os estudos nos dias de hoje. Sob a perspectiva da
semiotica, este encontro em solo brasileiro entre as culturas portuguesa e africana — que por si
ja eram hibridas — formulam um mecanismo de traducdo das tradi¢Ges, fundamental para

compreender os dialogos entre culturas.
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Devemos a Bakhtin a nogdo de encontro dialégico entre culturas como forma de
enriquecimento matuo. Para o tedrico do dialogismo, o simples fato de toda cultura
ser uma unidade aberta ja é o indicativo de que é préprio da cultura interagir e
conduzir sua acdo em direcdo a outra, vale dizer, experimentar a outra. Duas
formulagBes importam nesse momento: primeira, a ideia de que toda cultura vive
uma grande temporalidade por ser uma unidade aberta; segundo, a nogdo de que a
identidade de uma cultura se constitui a partir do olhar do outro, daquilo que
Bakhtin chama de extraposi¢cdo. (MACHADO, 2003, p. 28).

Para Bakhtin (1982 apud MACHADO, 2003), a extraposicdo entre culturas é o
instrumento mais poderoso para que se possa compreendé-las, pois a cultura s6 se manifesta e
ganha sentido a partir do seu encontro com outras, onde tudo aquilo que € externo a elas gera
novas perguntas que ambas buscaréo respostas e, na vivéncia desses ciclos, descobrirdo novos
aspectos até entdo despercebidos, enriquecendo-se mutuamente.

Em meio a esses dialogos interculturais, Mourdo (2012) esclarece que mesmo as
pombagiras sendo entidades de origem brasileira, elas existem como tais devido a presencga
das feiticeiras portuguesas no Brasil, pois trouxeram consigo a crenca e a adoracdo em
espiritos femininos, os quais denominavam bruxas ou didboas. Estes espiritos, quando
invocados, auxiliavam na resolucdo de problemas materiais, na prote¢éo contra os inimigos e,
principalmente, nas praticas magicas em prol dos relacionamentos amorosos e da sexualidade,

como também escreve Souza (1993):

As oracBes em que figurava Maria Padilha tinham todas objetivo amoroso, visavam
obrigar vontades para si ou para outrem, ou propiciar ilicita amizade entre homens e
mulheres. Ao lado de deménios como Barrabés, Caifas, Satanas ou Lducifer, ou ainda
de personagens obscuras como Marta, a perdida, ou um Erasmo — que, muito
possivelmente, remetia ao lendario martir Santo Erasmo, ou S8o Telmo —, Maria
Padilha era invocada como intercessora capaz de sensibilizar o ser amado e
viabilizar a conquista, mediando a relagéo entre o apaixonado e o objeto da paix&o:
‘Dona Maria Padilha com toda a sua quadrilha, me trazeis fulano pelos ares e pelos
ventos; Marta a perdida que por amor de um homem fostes ao inferno, assim vos
peco que do vosso amor repartais com fulano, que ndo possa dormir, nem sossegar,
até comigo vir estar’ (SOUZA, 1993, p.11).

Mesmo tornando-se alvo de perseguicdes e até mesmo de pena de morte, a admiracédo
das feiticeiras pelo espirito de Maria Padilha resistiu e cresceu. As rés destes castigos foram
deportadas para o Brasil, tido como a terra dos socialmente degredados, ignorantes, doentes e
de todos aqueles que “poluissem” a sociedade europeia. Essa posicdo de marginalidade €, na
perspectiva semidtica, o que possibilitou o didlogo entre os textos africanos e portugueses na
colénia brasileira, pois as supersticdes e oracdes trazidas pelo europeu e as concepcoes
miticas africanas a respeito do orixa exu se modelizaram e ressignificaram o que existe hoje

como a pombagira Maria Padilha, como afirma Farelli (2000):

Foi no Brasil que se misturou com os ritos de origem africana; primeiro nos
catimbds do Nordeste, depois nos cultos de Angola, na umbanda e na quimbanda do
Rio de Janeiro. Essa combinagao das duas tradi¢des explica a sua importancia. E por
isso que Padilha tornou-se a mais famosa, a rainha, a mulher de Lucifer. (FARELLI,
2000, p. 61).
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A autora completa, ainda, que a primeira manifestacdo do espirito de Maria Padilha em
solo brasileiro que se tem conhecimento aconteceu em um ritual de toré”® em Pernambuco. Na
ocasido, uma médium incorporou um espirito que falava em lingua estrangeira e que muito
gargalhava. O espirito era até entdo desconhecido, ndo agia como as entidades indigenas que
se tinham costume e se portava como uma rainha. N&o quis vela. Preferiu cigarro. E entre
fortes gargalhadas disse seu nome: Maria Padilha.

Com o passar do tempo, cada vez mais relatos foram surgindo pelo Brasil, mas a grande
maioria das incorporagdes com Maria Padilha s&o narradas em terreiros de rituais afro-
brasileiros. Meyer (1993) explica que apesar da presenca de Dofia Maria de Padilla ser forte
nos romances europeus, no Brasil a transmissdo de sua memoria se d& verdadeiramente
através dos ensinamentos e tradicGes orais de feiticaria e oragdes em favor da paixao, da
conquista do homem amado, da sexualidade e contra os inimigos daqueles que lhe pedem
auxilio.

Assim, identifico o ponto que uniu as fronteiras dos textos da famosa figura europeia
com o da religido umbandista brasileira: as fortes semelhancas dos conhecimentos rituais para
amarracado amorosa, para melhorar de vida, para derrubar os inimigos, para a saude, etc. Em
ambas as culturas, estes eram textos a margem da sociedade, pois eram realidades vistas pela
maioria com preconceito e medo por associacdo ao deménio, mas que, a0 mesmo tempo,
algumas pessoas recorriam pedindo ajuda, dispostas a pagar e, principalmente, com extrema
fé no que era feito. “Somente em relacao a essa tradicao ¢ possivel falar de experimentagdo ou
surgimento de novas ideias, novos tracos, novos codigos” (MACHADO, 2003, p. 29),
consequentemente, da mesma forma que exu era tido como sendo o proprio demdnio e
causador de todo o mal, Dofla Maria de Padilla passou a ser vista como uma didboa
conhecedora dos piores tipos de bruxaria, suas representacGes se cruzaram em um mesmo
pantedo de entidades de exu, sendo dividido apenas em género feminino e masculino.

Esse poder ambiguo que as entidades de exu e pombagira vdo ganhando ao longo da
historia, em que ora se faz o bem, ora se faz o mal, os colocam dentro do espaco de
liminaridade social que Victor Turner desenvolve em seus trabalhos. Embora fagca uso desse
termo anteriormente citado por Van Gennep na sua obra Os ritos de Passagem, Turner (2008)
associa-o com sua concep¢do de antiestrutura social. Grosso modo, a figura enigmatica de

Maria Padilha torna-se um ponto de perturbacdo da ordem social e religiosa brasileiras

2«0 toré é um ritual de origem amerindia, onde as pessoas buscam remédios para suas doengas e procuram
conselhos com os caboclos que ‘baixam’, chamados na piana (terreiro) pelo canto do linho (ponto) e pela batida
do maracd; e com o mestre que defuma, receita e aconselha” (FARELLI, 2000, p. 65).
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vigentes, sua presenca confunde ou, até mesmo, anula as classifica¢cdes de sagrado e profano
pregados pela ordem catdlica. “A liminaridade é geralmente uma condi¢éo sagrada, protegida
contra a secularidade pelos tabus que, por sua vez, evitam que ela perturbe a ordem secular,
pois a liminaridade ¢ um movimento entre pontos fixos e € essencialmente ambigua,
transitoria e inquictante” (TURNER, 2008, p. 255).

O pressuposto plenamente estabelecido até entdo na cultura brasileira se baseava na
nocdo de mulher como um texto formado pelas nogdes de fragilidade, vulnerabilidade, e
submiss@o ao homem e aos valores morais em vigor. A composicdo desse texto comeca a ser
ameacada quando mulheres vitimas do machismo e abusos sociais comecam a ver nas

pombagiras a for¢a e 0 empoderamento que tanto necessitavam, como relata Birman (2005):

Talvez assim fique menos obscuro os relatos de religiosos como o de uma senhora,
entre indmeros outros, que fala do que significou para ela ter contado com a
intervencdo de uma pomba-gira nas suas relaces com o marido, filhos e amantes. O
didlogo conflituoso e complexo com a transgressdo das normas conjugais e
familiares, que muitos médiuns mencionam, tém como um dos seus componentes
essenciais a possessdao como o instrumento que permite a intervencdo desses
personagens sobrenaturais em suas vidas e na de seus parentes e amigos. (BIRMAN,
2005, p. 404).

Com isso, € notavel que a nocdo de mulher-esposa-mae assinalada por culturas
majoritariamente cristds como sendo a auténtica performance de “boa” mulher entra em
profundo conflito nessa nova cultura religiosa com a concepcdo de mulher associada a
mulher-puta. A figura masculina, que até entdo era a representacdo central da estrutura social,
do vinculo familiar, da seguranca e do poder, comeca a enfraquecer diante da presenca
liminar das pombagiras e das mulheres que as buscavam. Ao ir se desvinculando dessa
concepcao do masculino como a Unica forma de atender as convengfes sociais brasileiras, a
mulher passa a ressignificar informacdes e carregar as marcas do descontrole, da liberdade
sexual e da independéncia como simbolos de sua liminaridade.

Como mencionado no capitulo anterior, 0s exus e as pombagiras sdo diretamente
associados com o imaginario de “povo da rua”, um lugar de total permissividade e libertagcao
das normas morais. Assim, essa performance de uma nova mulher ousada e destemida passa
a levantar, também, a reflexdo sobre uma segunda oposicdo de grande importancia para a
familia patriarcal: a vida particular e a vida publica. O texto feminino de mae e esposa que SO
era valorizada a partir de sua condicdo submissa e de vida doméstica se opde, completamente,

ao lugar das pombagiras:

Bambogira é a sintese social da mulher que, por exceléncia, se rebela aos padrdes e
normas convencionais. [...]

E Bambogira a mulher bacante, poderosa e sabedora da magia. Ora é uma
espanhola, ora uma cigana, ora uma dancarina da Praca Mauda, ora uma mulher da
zona do baixo meretricio. E por ai vao as especulacdes da personagem. O proibitivo,
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impossivel aos padrdes modeladores da sociedade, ndo tem limites éticos e morais.
(LODY, 1982 apud MEYER 1993, p. 99).

E essa mulher que, com seu corpo, sua personalidade e sua inteligéncia, passa a
demonstrar grande poder e efetividade nas situagdes em que se encontra, e, assim, tira do
homem sua posicéo fixa de texto central da cultura. O homem passa a se ver em um sistema
no qual ja ndo tem pleno dominio, e a mulher, antes socialmente negativa, desnaturaliza essa
compreensdo e passa a querer ser valorizada.

E importante salientar, no entanto, que a figura de mulher inferior e submissa a0 homem
e a sociedade cristd patriarcal ndo deixa de existir. Pelo contrério, perdura ainda hoje. O que
cabe neste trabalho é ressaltar o reconhecimento de uma nova forma de olhar a mulher e seu
agir no mundo, proveniente de suas relagdes espirituais com a umbanda.

Segundo Queiroz (2008), a no¢do de feminino naturalizada como mulher-esposa-mée é
de grande importéncia para que se possa compreender o polo oposto de mulher-puta t&o
estigmatizado, pois mesmo sendo extremamente diferentes desse ideal de mulher, as
pombagiras constroem suas identidades a partir destas concepc¢des. Seu modo de compreender
a vida, seus comportamentos e no¢des misticas de feiticaria se manifestam no momento do
ritual, entretanto, sempre manipulando os subtextos de delicadeza, ternura e fineza como
papeis dos quais pode tirar algum proveito.

Os proprios pontos cantados pelas pombagiras sugerem uma série de elementos
divergentes que, mesmo aparentemente opostos a compreensdo imagética de pombagira,
formulam a identidade dessas mulheres:

1- Subiu uma calgada bem alta
Deu uma gargalhada
Manda ver quem é.
E ela Maria Padilha,
Dona Pombagira
E Seu Lucifer.
Cadé sua vassoura que ela quer varrer?
Cadé sua panela que ela quer mexer?
Maria Padilha, bruxa da estrada
Na encruzilhada

Ela d& gargalhada
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2- Maria Padilha vocé € a flor perfeita
Que vem dentro dessa seita
Para aqueles que tém fé
Tu és a rosa que perfuma a umbanda
Vencedora de demanda
Com amor e muito axé
Maria Padilha ndo me deixe andar sozinho
Ponha rosas sem espinhos
Nos caminhos onde eu passar
O Pomba Giré, 6 Pomba Gira
Faca um tapete de rosas
Pra que eu possa caminhar

Na medida em que essas informacoes e historias vao sendo contadas através dos pontos,
a construcdo imagética e as performances das pombagiras vao sendo elaboradas
coletivamente. A Maria Padilha, por exemplo, canta-se em um ponto “Maria Padilha, bruxa
da estrada / Na encruzilhada / Ela da gargalhada”, e no outro “Tu és a rosa que perfuma a
umbanda / Vencedora de demanda / Com amor e muito axé”, comprovando que a noc¢do de
“mulher” na umbanda ultrapassa 0 que parece contraditorio, pois se entende que ela tem a
capacidade de ser tudo isso, pode ser flor e estar ligada a Lucifer, pode ser bruxa e dar amor.
As oposicoes ndo diminuem a forca de Maria Padilha, pelo contréario, potencializam e
“humanizam” a entidade, que, como toda mulher, tem seu lado mais sensivel e um lado mais
forte.

Como visto, Maria Padilha, assim como as demais pombagiras, também é associada a
figura do mal e demonizada por sua evidente luxdria. Meyer (1993) aponta que a relagdo
feiticeira-prostituta-demonio ja era comum em Portugal quando, nas representacdes teatrais,
as atrizes/personagens performavam com longos vestidos vermelhos, cobertas de joias,
gargalhando e provocando os espectadores com seu corpo. No terreiro, a entidade se apresenta

de forma muito semelhante:

Encarna, quando desce nos terreiros, os gestos e a fala que caracterizam o
esteredtipo da prostituta: gargalhada com deboche, requebra maliciosamente as
cadeiras, levanta a saia das mulheres e a sua prdpria, pontua sua fala com palavras
grosseiras [...] Enquanto ‘mulher sem dono’, amante, companheira de Varios
homens, ela representa exatamente o reverso das imagens virginais e maternas de
caboclas e pretas velhas. [...] No cosmo umbandista a figura feminina é geradora de
caos e desordem quando aparece associada & libertagdo de pulsbes sexuais. [...]
Representa a prépria negacdo da ordem social. (MONTERO, 1985 apud MEYER,
1993, p. 106).
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Maria Padilha é um bom exemplo de ressignificacdo de um texto dentro da umbanda.
Conhecida por sua beleza, que, segundo alguns de seus contos, mesmo por ser uma mulher
branca e de corpo escultural, ela rompe com o imaginario de “dama fragil e indefesa”.
Goffman (1985, p. 31) afirma que o éxito de uma performance estd muito ligado a aparéncia,
pois esta é “um veiculo de transmissdo de sinais” que comunica o status social do individuo.
Aqui, no caso de Maria Padilha, sua imagem geralmente é formada por elementos como a
rosa na cabeca, taga e cigarro na mao, muitos aderecos, longos cabelos e um sorriso sedutor,
roupa vermelha e preta bem marcada na silhueta do corpo, como mais um indicativo visual de
sua autonomia. Os aderecos e as expressdes sdo importantes estimulos para a afirmacéo de
seu poder feminino. “Ela ¢ bonita, forte, atrativa, sedutora, elegante; é branca, foi da nobreza.
Ela é rainha e tem altos poderes”. (MEYER, 1993, p. 126).

Como j& mencionado, para 0 corpo se tornar um texto da cultura, € necessario que se
perceba a agdo e o cruzamento de informacdes atraves de varios subtextos que possam estar
presentes nele. Assim, para que o corpo de um(a) médium consiga se comunicar plenamente
por meio da linguagem do transe, essas caracteristicas associadas particularmente as
pombagiras, no caso especificamente a Maria Padilha, tornam-se, tambem, elementos
cognitivamente significativos: cddigos — topico ao qual me deterei com mais profundidade no
item 2.3 desta pesquisa.

Travessias. Metamorfoses. As historias que rodam a personagem-mulher-entidade
Maria Padilha estdo cheias delas. Um nome que se perpetua ao longo do tempo, atravessa 0s
mares e permanece no imaginario de todos que a conhecem. Advinda da memoria medieval
ibérica e lusitana, a lembranca dos poetas e das grandes feiticeiras trouxe para o Brasil um
nome que se fixou entre as entidades religiosas e produz, até hoje, reflexdes a respeito do que

é ser mulher. O que é agir como mulher. O que é a performance de mulher.

3.2 Mée lara e sua lebara
Durante toda a vida, o ser humano cria e experimenta diversas dimensdes performativas

que o fazem conviver em sociedade, ou pelo menos criam métodos para que ele estabeleca
suas relacdes com outros individuos. Performance de mulher, de homem, de transexual, de
professora, de artista, de politico, de ativista, e tantas outras possibilidades. Nesta pesquisa,
me volto para observar uma performance de mée de santo umbandista.

Atualmente com 61 anos, solteira e aposentada, Méae lara dedica grande parte de seu
tempo a ler sobre religido, aprender sobre os rituais e se desenvolver espiritualmente. De

nome lara Maria Mendonga Cavalcante, ela € uma mulher como poucas que ja vi, e iss0 ndo
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digo apenas por ela ser minha mae, refiro-me ao seu crescimento pessoal e religioso que
acompanho desde pequena. Formada em administragao, trabalhou muito para me criar sozinha
e para ter suas conquistas. Uma delas, certamente, € a umbanda.

Criada em uma familia tradicionalmente cat6lica, Mae lara era a mais nova de oito
filhos, com o pai militar rigoroso e a mae dona de casa, teve sua juventude marcada pela
intensa vontade de viver tudo o que esse mundo pudesse proporcionar. Enguanto seus irmaos
j& estavam casados e constituindo familia, ela estudou, trabalhou e viajou bastante sempre
rodeada de amigos, uma autonomia que é sua marca até hoje.

Ja por volta dos 30 anos, Mae lara passou a ter contato com o kardecismo através de um
dos irmédos que conheceu a doutrina e transmitia para a familia tudo aquilo que aprendia.
Alguns irmaos nunca foram além de um “ouvi falar”, mas Mae lara encontrou ai uma forma
de tentar entender o que sentia. As vezes passava mal sem nenhuma explicagdo médica, em
outras seu humor oscilava ou tinha a sensagéo de ter alguém proximo a si sem na verdade ver
ninguém, e o kardecismo explicou tudo isso: ela era médium e precisava desenvolver-se
espiritualmente para que todos esses sintomas passassem. Assim ela fez.

Na chamada “mesa branca” os kardecistas entram em contato com os espiritos das
pessoas falecidas, ajudam-nas a ascender no mundo espiritual e fazem a ponte entre elas e
seus parentes ainda vivos, que frequentam essas sessdes para tentar um contato. Segundo Mae
lara, hd médiuns que intermedeiam por escutar o espirito, uns veem, uns psicografam e outros
incorporam, como em seu caso. Juntamente com muita leitura dos livros espiritas, ela explica
que foi instruida por seus companheiros de religido a controlar o corpo no momento do transe
e sua mediunidade, que ja era aflorada, foi desenvolvida.

Os sintomas que a faziam mal, as sensacdes que nao sabia explicar, aos poucos foram
diminuindo e ela se tornava mais segura de sua espiritualidade, mas esse desenvolvimento ndo
parou ai. Mae lara conta que ap0s quatro anos de kardecismo, incorporou uma entidade de
preto-velho e esta mudou seu caminho religioso de uma forma que ela ndo esperava. Embora
compreenda a existéncia de entidades de influéncia africana, de um modo geral, o kardecismo
ndo se liga diretamente a elas e atribui a umbanda, ao candomblé ou a outras religibes com

ligacOes de fato africanas o papel de desenvolver pessoas com esse tipo de mediunidade.

Meu primeiro contato com a religido deu-se numa incorporagdo de um preto velho.
Eu me encontrava no centro kardecista, numa mesa medilnica, e incorporei um
preto velho. Dai veio a necessidade de ir em busca dessa religido da umbanda, onde
a atuagdo de preto velho é bem mais profunda, é bem mais significativa digamos
assim. Ento, a principio eu relutei um pouco, mas depois eu vi que eu tinha que ir e
que ali ia ser o comeco de uma nova etapa na minha vida para me desenvolver.
Entdo eu fui em busca de um centro, onde eu procurei conhecer mais de perto a
religido e comecei meu desenvolvimento, entrei para a corrente medidnica e, através
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dai, eu comecei o meu desenvolvimento dentro da umbanda juntamente com
estudos, porque eu também trazia muitas ddvidas a respeito da religido. Entdo eu
procurei ler, procurei indagar as pessoas envolvidas nessa religido, e segui em frente
até hoje.

Ao contrario de muitos adeptos que ja nascem dentro de uma familia umbandista ou

convivem desde criancas com uma comunidade onde o terreiro é o centro das relacdes locais,
Mae lara tinha pouquissimo conhecimento do que seria a umbanda, nada além do que tinha
“ouvido falar”. Em casos como o dela, sdo as necessidades fisicas e espirituais que fazem com
que o individuo busque suas solu¢fes no meio religioso e, consequentemente, se integre a ele.

Iniciar uma vida religiosa decerto requer muita dedicacdo, porém atravessar um
processo de turbuléncia espiritual em busca de uma religido até entdo desconhecida para si é
uma tarefa bastante complicada. Sair de uma rotina kardecista que ja conhecia e partir para
um novo universo religioso foi um desafio e tanto para Méae lara, mas sua propria experiéncia
religiosa a convenceu de que seria 0 melhor a fazer.

Nesse momento de transicdo entre o kardecismo e a umbanda, identifico claramente o
conceito de liminaridade trabalhado por Gennep (1978) e Turner (2013) por Mae lara estar
em um momento de passagem de um status social para outro, um movimento ambiguo em
que, até para si propria, ainda era confuso se classificar totalmente pertencente a uma
doutrina. Sua incorporacao ja ndo era a mesma do inicio kardecista, mas, a0 mesmo tempo,

muito de seu controle e percep¢do meditnica se mantiveram.

Eu, como eu comecei no kardecismo, fiz um curso de educacdo medilnica. E no
primeiro terreiro que eu fui para me desenvolver 14 também nés tinhamos, tipo
assim, um preparo antes de comegar o desenvolvimento, a gente sempre fazia uma
meditagdo, um relaxamento, e isso ajudou muito a vocé controlar os impulsos, ndo
ficar se debatendo de uma vez. Estou aqui batendo palma e de repente ‘pufo’,
entendeu? Entdo isso é muito importante para um médium. Para mim é muito bom.

Mesmo as religibes em questdo sendo, aparentemente, distintas, hd muitos pontos de
encontro entre ambas, ha conceitos e preceitos religiosos presentes nos dois universos de
formas extremamente semelhantes, quando ndo iguais. Esse fato € o que pode vir a dificultar
algum tipo de separacdo em até onde Mée lara era kardecista e a partir de quando se tornou
umbandista. Porém, a classificacdo em si ndo é o que busco, mas a experiéncia de Mae lara
como sujeito liminar que, como formulam ambos os autores, passa por um “rito de passagem”
marcado pelos estagios de separacdo, margem e agregacao.

Como primeira fase, a separacdo consiste no afastamento de Mée lara do kardecismo
como sua religido estabelecida. Nesse periodo, ela se torna simbolicamente ambigua “nem 14,
nem cé, betwixt and between” (TURNER, 2008, p. 216) de qualquer atributo que possa
classifica-la socialmente. Méae lara teve de passar por este momento de entre-lugar, ndo ser

mais kardecista e ainda ndo ser umbandista para que, hum terceiro momento, sua passagem
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para a nova religido estivesse consumada. Por fim, ela escolhe e se integra definitivamente na
umbanda.

Mae lara acredita que a incorporagéo precisa ser desenvolvida e doutrinada para que o
médium e a entidade possam evoluir, entretanto, essa concep¢do da umbandista ndo se
manifesta sozinha nesta pesquisa. Como ja mencionado anteriormente, o transe é visto aqui
como uma pratica de performance que, para além da construcéo da aparéncia, requer todo um
cuidado com a gestualidade e a presenca no terreiro para que o médium tenha sucesso em seu
desenvolvimento e consiga interagir com a audiéncia que o cerca. E é justamente por ser
performance que a incorporagdo em um médium € diferenciada da incorporacdo em outro, as
experiéncias, a visao religiosa, a memdria e, como a mde de santo diz, a “energia” de cada um

é diferente.

As diferencas que ha na umbanda das entidades de uma para outra, por exemplo, 0s
caboclos sdo mais fortes, eles pisam, eles andam muito, como Ogum também, os
caboclos de Ogum, Xang®... J& um preto velho, ele vem curvado, ele anda devagar,
ele pede um banquinho... Os exus sdo alegres, sdo vivos, gargalham, brincam. As
criangas pulam, brincam, muitas falam como crianga mesmo... Entdo ha essas
diferencazinhas de uma linha para outra ne. Os boiadeiros, a linha de boiadeiro,
boiadeiro samba, boiadeiro pula, boiadeiro tem muita forca, € uma entidade de muita
forca.

E de um médium para outro médium, vai depender da energia, cada um tem a sua
prépria energia. Uma entidade que vem em mim, que eu incorporo, essa mesma
entidade em vocé ndo vai vir do mesmo jeito que em mim, entendeu? Ela se
apresenta um pouco diferente, pode falar baixo, ou pode falar mais alto, pode sair
dancando, pular ou ndo, ai vai depender da sua energia, como € a sua energia com a
energia da entidade para fazer a combinacéo.

A mae de santo relata como se deram seus primeiros contatos e suas primeiras
incorporacdes com a entidade que escolhi para este estudo: Maria Padilha. Ao ouvir os relatos
da mée de santo, fica claro para mim o quanto a relacdo das duas ultrapassa 0s conhecimentos
mais populares da umbanda, pois, assim como outras entidades, muito do que move o
médium a permanecer e se desenvolver na religido é o carater de “relagdo particular” que ele
constrdi junto aos seus guias.

Obviamente, ha inumeros relatos da presenca de Maria Padilha na umbanda desde
quando a religido comecou a ser formada até hoje, além dos milhares de fiéis que se dizem
serem filhos dela. Entretanto, a memoria, as experiéncias e a “magia”, se ¢ que posso dizer
assim, que envolve a relacdo das duas a partir das nocdes de fidelidade e confianca € o que me

interessa relatar aqui.

Logo quando eu entrei na umbanda ela comegou a me circular. Um belo dia eu
sonhei com ela, s6 ndo via o rosto dela, mas eu ndo sabia quem era, no momento eu
ndo sabia. Na casa onde iniciei quando era dia das giras ela vinha e a mée de santo
ndo gostava porque ela ria mas ndo dizia 0 nome dela, ai a mée de santo mandava
ela subir. E assim, foi por muito tempo. Até que um belo dia nessa mesma casa teve
um trabalho de uma pessoa que estava com um encosto e logicamente eu fui
escalada para ajudar. Os outros sairam e eu fiquei, até que eu recebi o egum que
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estava com a pessoa. Foi dominado, foi doutrinado e quando ele subiu, que eu ja
vinha para casa, ela me pegou no meio la do terraco onde nos estdvamos. Af nesse
dia ela cantou e disse 0 nome dela. Passadas algumas semanas eu tornei a sonhar, s6
que dessa vez eu via o rosto dela, muito bonita. Pronto, até hoje nunca mais eu
sonhei com ela. Mas assim, tem muita coisa acontece na minha vida que ela me
avisa, ela ndo aparece, mas ela me avisa. Muita coisa, porque eu tenho muito apreco
pela Maria Padilha, cada dia eu me convenco mais do tanto que ela me ajuda nas
minhas afli¢bes, nas minhas alegrias, nas minhas tristezas, eu me sento e converso
com ela, eu s6 faco entregar a ela. Acendo a vela dela, agradeco, peco protecdo para
minha casa, protecdo para minha filha, prote¢do para mim e para minha irmé, é a
Unica coisa que eu posso pedir dentro da minha casa. Converso com ela, que ela me
livre das invejas, das perturbagdes, dos inimigos visiveis e invisiveis. E quando
alguém esta aprontando comigo, ela me mostra, ela faz com que eu ‘bata bem em
cima’. Entdo eu tenho muito apreco por ela, muito carinho pela minha Padilha,
muito mesmo, se eu pudesse vé-la assim... Mas ndo esta no meu querer né?

Relacdo também importante para Maria Padilha, como a prépria entidade me fala na
festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018:

A minha relacdo com ela [Mae lara], gracas ao pai maior, é uma relacdo muito boa,
porque eu sempre a ajudei. Desde quando ela veio a0 mundo, com 0 passar do
tempo, ela passou a ser a minha “protegida”, embora por muitos anos ela ndo
soubesse disso, porque ela ndo entrava na umbanda, até que chegou o dia de ela ter
que entrar. Eu sempre dou os avisos, sempre estou na frente, porque eu sou 0 “exu
de frente” da sua genitora, eu: Maria Padilha das Almas.**

Figura 6 — Os primeiros registros da incorporacdo de M&e lara com Maria Padilha em 2001.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

2! Todos os trechos das falas de Maria Padilha foram gravados na Festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018.
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Figura 7 — Registros da incorporacdo de Mae lara com Maria Padilha em 2003.

e

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Eis que essa relacdo entre médium e entidade chega ao terreiro. Como é possivel ver nas
imagens acima, o tempo de desenvolvimento na umbanda influencia na propria desenvoltura
de Mae lara ao incorporar Maria Padilha. Em 2001, a entidade expressa certa seriedade ao
cantar e se comporta de maneira mais discreta, j& em 2003, a performance parece mudar
quase que totalmente, Maria Padilha demonstra muita alegria, sorri, balanca a saia e gesticula
semelhante a uma dancarina espanhola, inclusive sentada ao chdo, transparecendo ser um
transe com total dominio sobre o corpo.

Para além de tudo que sente, Mae lara aprendeu com o passar dos anos que ser filha de

Maria Padilha lhe exigia, e ainda exige, muita dedicacéo espiritual e fisica.

Quando eu vou trabalhar com ela, quando eu sei que eu vou trabalhar com ela, eu
procuro, dentro das minhas possibilidades, dentro do que me é permitido, irradiar
alegria para as pessoas, que ela venha na paz, que ela venha na linha do amor
trazendo amor para as pessoas, paz, prosperidade, para que ela ndo maltrate as
pessoas, enfim. Procuro me vestir bem, me maquiar, usar o que ela gosta, pulseira,
anel, colar, brinco... Procuro agrada-la da melhor forma possivel. Levo o champanhe
dela, o cigarro, procuro comprar um champanhezinho melhor para ela, e eu sei que
ela me ajuda muito. Eu me preparo para ela parece que eu vou para uma festa. E
quando é festa mesmo eu sempre procuro dar alguma coisa a ela e eu me sinto
iluminada com ela.

A mudanca do corpo, da aparéncia e do comportamento da mée de santo com Maria

Padilha ¢ algo que considero fundamental para tentar compreender o universo performatico e



68

de textos que atravessa Mae lara para “dar vida” a sua lebara. Ela se transforma, se atualiza,

se reelabora como médium e mulher. Assim, aprofundarei meu olhar sobre estes aspectos.

3.3 Alindumentéria
Uma das maneiras de representar a identidade de um individuo esta na composicdo de

sua imagem, principalmente no que diz respeito ao desejo de exibir ao outro sua
personalidade, sua autoidentificacdo e convencé-lo, mesmo que de modo inconsciente, por
meio da aparéncia. A partir da ordenagdo de objetos, cores, cheiros, formas e materiais,
compreendidos aqui como subtextos inseridos no texto “corpo” e que t€ém a funcdo de gerar
comunicacéo, a aparéncia do individuo se modela e se personifica no corpo.

Goncalves (2007) compreende a indumentaria como um fendmeno além da moda, pois
ela pode ser vista também como um convite a anélise simbolica dos objetos e das identidades
culturais no &mbito das manifestagdes artistico-culturais. Isso pode ser observado, por
exemplo, nas representacdes de alguns tipos brasileiros como a baiana, o indio, o0 sertanejo,
entre outros que ndo precisam estar necessariamente ligados aos seus territorios originais para
gue sejam interpretados como tais.

Desta forma, noto como a indumentaria pode ser reveladora dos aspectos culturais,
politicos, econdmicos, religiosos, estéticos, etc. dos individuos que performatizam
comportamentos, valores, sentimentos, crencas, enfim, ritualizam os diversos papéis sociais
que cumprem. Sob este aspecto, muitos dos umbandistas fazem uso da indumentaria para
expressar as identidades das entidades que incorporam, pois ela € um forte estimulo da
performance tanto para quem realiza quanto para quem observa e é tocado por ela.

Pode-se dizer que, além de simplesmente vestir uma roupa e aderecos, ha um

investimento de significacdo comportamental, como afirma Gongalves (2007):

[...] nés usamos objetos para fazer declaragBes sobre nossa identidade, nossos
objetivos, e mesmo nossas fantasias. Através dessa tendéncia humana a atribuir
significacdo aos objetos, aprendemos desde tenra idade que as coisas que usamos
veiculam mensagens sobre quem somos e sobre o que buscamos ser [...] Através dos
objetos  fabricamos nossa auto-imagem, cultivamos e intensificamos
relacionamentos. Os objetos guardam ainda o que no passado é vital para nos [...]
ndo apenas nos fazem retroceder no tempo como também tornam-se os tijolos que
ligam o passado ao futuro (GONCALVES, 2007, p. 26)

Segundo Ramos (2013), no ambito das producdes artisticas 0s elementos visuais sdo
organizados e emitidos de forma consciente, pois, desde os primordios das representacfes
teatrais, o ser humano compreendeu que “se tornar outra pessoa” através da alteragdo de sua

aparéncia o conduziria de forma eficaz e quase sempre imediata a um determinado papel.
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Da mesma forma, acredito ser possivel associar esta personificagdo artistica com a
construcdo da imagem do médium na umbanda, visto que as entidades a serem incorporadas
cumprem um papel de representacao cultural na religido. Este esfor¢o se da, principalmente,
através da indumentéria, sobre a qual o médium deve se preparar e se organizar
especificamente para o tipo entidade e de ritual que vai participar, pois é esta construgédo

visual singular que permitird que os espectadores “vejam” qual espirito esta naquele corpo.

No cotidiano, motivados por incontaveis subjetividades, todos escolhemos o modo
coOmo nos vestimos e 0s acessorios que complementam nossas roupas.
Determinamos a forma e a cor de nossos cabelos e optamos por usar ou ndo
maquiagem. Operacdo cujo resultado € uma composicdo Unica e pessoal: um arranjo
de formas, cores, texturas e volumes que traduz plasticamente a identidade de uma
pessoa e que a coloca, invariavelmente, em relagdo dialégica com o ambiente e o
contexto onde se encontra. Em outras palavras, a aparéncia trabalhada sobre o corpo
é signo da identidade. (RAMOS, 2013, p. 17).

Nesse sentido, Leach (1976) observa a importancia do contexto para dar sentido a um
vestuario, pois a combinacdo de pecas e modelos de roupas sé fara sentido na demarcacao dos
papeéis sociais se inseridos corretamente nas situacdes vividas. Dai a importancia de uma
vestimenta adequada para cada tipo de ritual, ja que € a partir dela que se pode reconhecer, de
imediato, uma entidade.

E notavel que, para se construir a aparéncia das entidades no universo umbandista, as
diversas caracteristicas sdo padronizadas, como € o caso das cores de cada linhagem, que
devem ser preservadas e apresentadas na aparéncia do medium, pois nelas também é
depositada a crenga de poder influenciar a energia e o equilibrio do ritual. Entretanto, ao
mesmo tempo em que h& normas gerais, a elaboracdo da aparéncia das entidades pode variar
em relacdo aos costumes peculiares de cada terreiro e a propria vontade do médium em

exercer ali sua particularidade, como explica Mée lara:

N&o, é ‘o0 que vem’. Assim, eu saio para comprar a roupa: ‘vou comprar a roupa da
Maria Padilha’, ai eu ando, vejo e vou pedindo a ajuda dela, porque muitas vezes eu
vou e volto e ndo compro nada. Volto novamente até que eu encontro um tecido que
realmente é aquele, quando eu boto o olho: ‘vai ser esse’, ndo importa se vai ser o
roxo, se vai ser o preto, se vai ser o vermelho, se vai ser o estampado, se vai ser 0
prata, se vai ser o dourado, com pedrarias, tecidos que vém bordados com pedrarias.
E assim, depois de feito, depois que eu me visto, depois que eu me produzo toda e
gue entro na gira, ai é ela.

E a propria Maria Padilha também conta:

Muitas vezes eu vou pela intuicdo. Dou a intuicdo a ela na hora que ela vé, ela bota
os olhos em cima e diz “é essa’. Na maioria das vezes, ela me pede quando acende as
minhas luzes [velas] no mucambo [na casa], pedindo a protecdo de vocés, da casa de
vocés, ela me pede muito junto com seu Sete Encruzilhadas. Quando tem uma
festanga que ela fica na dlvida e ndo tem muita bandeira [dinheiro] para fazer o que
gostaria, a gente sempre da um jeitinho, né?

A expressdo da entidade no corpo ndo estd restrita apenas ao imaginario dos

umbandistas. Pelo contrario, a importancia esta relacionada a construgdo da aparéncia de um
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médium e das entidades, ndo restrita apenas a um codigo, por exemplo, o verbal-escrito dos
ensinamentos orais e dos livros que envolvem as historias dessas entidades. A linguagem
iconogréafica é de suma importdncia para que se possa entender todo o processo de
representacdo, ou seja, o codigo visual, a aparéncia do médium em transe.

A performance de incorporacdo, por sua vez, também estd diretamente ligada com a
linguagem do movimento do corpo, expressada pelo codigo cinético (do movimento). Como o
médium em transe fala, reza, canta e bate o pé, o codigo sonoro e cddigo cinético também séo
articulados em sua performance. Como é possivel perceber, ha uma variedade de codigos
intimamente envolvidos quando se tenta compreender o corpo em transe, pois, como afirma
Lotman (1996), para que um texto seja considerado como tal, ele deve estar no minimo
codificado duas vezes.

A aparéncia é fundamental para o desenvolvimento do ritual. Porém, este trabalho visa
ir além disso. A imagem que se expressa corporificada no medium ndo se reduz apenas a
vestimenta com a qual ele incorpora, mas sim em uma linguagem sistémica produzida a partir
da propria construgédo da aparéncia e 0 contexto em que 0 corpo esté inserido.

Sobre isso, Ramos (2013) levanta a questdo de que o senso comum costuma se referir
aos termos “figurino” e “indumentéaria” como sendo apenas a aparéncia geral de um
ator/personagem e ignora a importancia de todo o trabalho que compde a construcdo da
imagem projetada em cena. Estes termos ndo sdo mais suficientes para contemplar todas as
linguagens que constroem o personagem. Compreender a aparéncia de um ator requer, agora,
uma leitura relacional de todos os subtextos que o constituem, pois “‘aquilo que cobre a pele
do ator’ nem sempre € uma roupa ou um acessorio. Pode ser, por exemplo, uma maquiagem
ou um efeito de iluminacao” (RAMOS, 2013, p. 21).

Assim como a autora questiona a visdo no Viés artistico do teatro, busco aqui perceber a
multiplicidade de elementos que ha para além da mera aparéncia de Méae lara quando se
prepara para incorporar Maria Padilha e, através de entrevista, compreender o planejamento
das suas roupas, a escolha particular da médium por determinadas caracteristicas, as regras

sobre o0 que ndo pode faltar etc.

Sempre que eu sei que eu vou ser convidada para uma determinada festa de exu e
que eu sou chamada para girar com Maria Padilha, antecipadamente eu procuro
fazer a vestimenta. Com muita antecedéncia, porque néo é facil escolher o tecido, as
COres que eu vou usar e eu sempre pego a ela que me ajude. Porque ndo é facil. ‘Néo
é facil’ que eu digo, assim: eu ando nas lojas, vejo muitos tecidos, mas, até eu me
agradar de um, ndo é facil. Entdo, eu sempre peco a ajuda dela para eu comprar; que
seja do meu agrado e do agrado dela também, né? Porque eu vou usar, mas, na
realidade, na hora da incorporagdo, quem vai estar vestida é ela. Eu procuro sempre
variar as cores... Como eu sempre trabalho com ela na linha das almas, Maria
Padilha das Almas, eu sempre gosto dos tons roxos (0 roxo e suas nuances), mas
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nem sempre. As vezes, eu procuro variar. Eu uso preto com vermelho, eu uso de
tons sobre tons combinando o roxo com as nuances do roxo, o preto, o dourado, 0
prata... Eu sempre procuro variar, mas ndo é fcil eu, de repente ou de primeira,
achar um tecido que eu goste e que eu sei que ela vai gostar. Os desenhos e 0s
modelos, eu sempre peco aos estilistas das lojas para me ajudar. Eu explico para o
que é, peco a ajuda deles. Se eu ndo gostar, eu procuro adaptar, também, um modelo
gue eu va me sentir bem, né, também, porque ela € um espirito e eu sou a encarnada
que vai trabalhar. Entdo, tem que ter uma roupa que eu me sinta bem dentro para
poder girar. E sempre da certo. Eles desenham, eu mudo algumas coisinhas, mas,
sempre no final, da certo. Dai parte para as costuras, né? As costureiras que eu
procuro, gracas a Deus, até hoje, sempre deu certo as roupas dela; ficaram sempre
belissimas.

A preocupacdo em “particularizar” sua roupa ¢ evidente. Mesmo buscando a ajuda de
profissionais para elaborar o desenho e costurar as pecas, Mae lara sempre as deixa do jeito
que a faz se sentir melhor e acredita que a entidade também ird aprovar. E interessante notar
como a tradicdo e a inovacdo sdo postas lado a lado na criagdo da indumentéria de Maria
Padilha, ha uma relacdo entre a imaginacao criativa da mae de santo e sua vontade de inovar,

e a permanéncia de tracos tradicionais do que ja se conhece da entidade.

Figura 8 — Desenhos feitos por estilistas a pedido de Mae lara.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Segundo Leach (1976), projetar uma forma visivel no mundo a partir de abstragdes
mentais € comum no contexto religioso, ja que a propria ideia de “entidade” como um ser
metafisico é criada no nivel mental. Por consequéncia, as caracteristicas associadas a entidade

também s&o criadas pelo recurso da imagina¢do humana.
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Todos estes fatores na producdo da indumentaria tem um sentido: comunicar. Aliada a
performance, a aparéncia de Mée lara veicula informacéo e, assim como o corpo, também € a
midia por onde o sentido da incorporacéo € transmitido. Por isso, as particularidades de gosto
e de ideias da umbandista precisam estar ligadas a tradicdo religiosa, para que todos 0s
espectadores possam ser afetados, em algum grau, pelo transe e desvendem novos
significados, como explica Machado (2003):

Ao conceber a competéncia interpretativa como performance comunicativa, €
preciso destacar dois aspectos: existe uma assimetria de conhecimento que esta na
base de todo processo comunicativo que distingue o papel do enunciador e do
enunciatario; esses papeis, contudo, sdo intercambiaveis. Como diria Bakhtin, no
circuito dialégico da comunicacdo o ouvinte é um falante potencial: tdo logo seu
interlocutor toma a palavra, ele passa a transformar seus préprios estados cognitivos,
interpretando os enunciados gerados pelo enunciador. Os locutores estdo sempre em
acdo, nunca num estado de passividade. O conceito de competéncia semiética® é,
assim, decisivo para conceber a propria semiose. (MACHADO, 2003, p. 144).

Nesse sentido, percebo um empenho modelizador no que diz respeito a competéncia
semiotica atribuida a Mae lara no ritual, pois, como ja mencionado, a modelizacéo esta ligada
a criacdo de novos codigos, uns interligados com os outros dentro do sistema da cultura.
Enguanto agente modelizadora, Mée lara ndo abandona o modelo original de representacao
das roupas das pombagiras, mas sim as recodifica, como afirmam Aran e Barei (2006, p. 66):
“O peculiar ¢ que mesmo representando um s6 signo, o texto pode se descompor em signos
diferentes, que podem ser decifrados por diferentes c()digos”zg.

No caso em estudo, M&e lara constréi efetivamente sua aparéncia através da
manipulacdo da sua caracterizacdo visual. A linguagem que compbe sua imagem €
devidamente planejada e especificamente escolhida de acordo com o ritual, ou seja, 0s
subtextos presentes em seu corpo, como a roupa, o desenho e o corte do tecido, o penteado, as
cores, a maquiagem e os aderecos direcionam a interpretacdo dos observadores a compreender
qual performance acontece naquele ritual, qual entidade esta no corpo da médium. E é nessa

interpretacdo que se consolida o papel da comunicacao.

Assim, as lebaras sdo muito soltas, elas sdo livres, elas gostam de saia rodada, elas
rodam de saia, elas gostam de perfume de rosas, tomam champagne. Entdo elas
gostam de dancar e curvar para tras é caracteristica das lebaras, botar na ponta do pé,
puxar a saia, balancar a saia. Isso € muito delas, € caracteristica das lebaras,
entendeu?

Desta forma, ao trabalhar para criar a aparéncia que deseja, Mae lara busca exprimir

qualidades especificas. Essas qualidades sdo 0s textos com 0s quais a mde de santo busca

22 A autora trata de “competéncia semidtica” como sendo o atributo do sujeito que torna possivel seu processo do
fazer semidtico: “o processo da producdo de enunciados na esfera social, ou seja, a performance entre
enunciador e enunciatario.” (MACHADO, 2003, p. 143).

28 «Lo peculiar es que aun representando un sélo signo, el texto pueda descomponerse en signos diferentes, que
pueden ser decifrados desde diferentes codigos.” (ARAN; BAREI, 2006, p. 66).
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singularizar sua performance de incorporagdo com Maria Padilha, sem abandonar, no entanto,
as similaridades com o imaginario coletivo que se tem da caracterizacdo visual desta entidade.

Nessa situacdo de performance, é possivel dizer que a figura da médium caracterizada
constitui uma “imagem” no sentido representacional de sua visualidade. Porém, mesmo nao
se tratando de uma imagem bidimensional, como num quadro onde a realidade cénica é
retratada em uma superficie plana recortada pela moldura, a tridimensionalidade do corpo da
médium compde uma representacdo que a distingue do cotidiano, e seus novos contornos —
adquiridos com o recorde peculiar da roupa — e nova aparéncia funcionam como a moldura de

uma imagem que dialoga com o entorno do espago. Santaella (2013) explana:

RepresentacOes visuais se localizam em superficies definidas, papel, tela, pelicula,
etc. Essa superficie é sempre recortada, emoldurada, quer dizer, tem margens que a
separam do restante das coisas. Mesmo quando se trata de representacOes solidas,
tridimensionais, como é o caso das esculturas, que nao estdo em uma superficie, mas
sdo uma superficie, seus contornos, sua protuberancia, na ocupacdo do espago, Sio
nitidamente demarcados. Tudo isso da a representacdo um carater de singularidade,
unicidade, que a define como um objeto que bate a porta do sentido da visdo, que
insiste em se mostrar presente. (SANTAELLA, 2013, p. 197).

Compreendo, assim, que 0 que resulta dos trabalhos de caracterizacdo visual dos
umbandistas sdo sempre imagens formadas pela somatéria de subtextos que geram a
aparéncia do individuo, que, quando se faz presente no ritual, passa a dialogar com os demais
componentes do espaco a sua volta.

Segundo Mae lara, “sua” Maria Padilha (como ela mesma chama) gosta de usar uma
gama de aderecos, variadas cores e estampas de roupa, mas sem perder a esséncia das
caracteristicas da entidade, ou seja, para a mée de santo € interessante que se tenha variadas
opcdes, que se inove nos modelos e nas caracteristicas de seu vestuario, mas isto dentro de um

universo, dentro do que se conhece sobre Maria Padilha.

Bom, a ‘minha’ Padilha... Porque tem assim: Maria Padilha da Estrada, Maria
Padilha das Almas, Maria Padilha das Cachoeiras, Maria Padilha da Encruzilhada...
Para mim, é Maria Padilha. Eu sei que a minha Maria Padilha gosta muito de
cemitério, Maria Padilha das Almas, entdo eu gosto muito da cor roxa, eu uso muito
roxo com ela, mas também eu tenho roupas coloridas, alegres, exu é alegria. Tenho
roupas pretas com vermelho, tenho roupas com estampas de onca, colares, pulseiras,
cobra, porque representa né? Dizem que Maria Padilha ¢ uma cobra, entdo eu
procuro usar aquilo que faz jus a entidade, eu uso qualquer cor, a minha preferida é a
roxa, mas dentre elas eu uso preto com vermelho, uso qualquer cor, ela vai ser a
mesma Padilha.

A transformacédo de Mée lara em Maria Padilha é, portanto, a materializacdo das ideias
gue a principio sé existem em sua mente e, posteriormente, se ajusta com as compreensdes

religiosas.



Figura 9 — Roupa roxa e vestido preto com vermelho de Mée lara designados & Maria Padilha.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 10 — Roupa de onca e roupa preta com prata de Mae lara designadas a Maria Padilha.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 11 — Roupa florida preta e roupa florida roxa de Mae lara designadas a Maria Padilha.
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Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 12 — Roupa vermelha e preta e roupa dourada e preta de Mée lara designadas a Maria Padilha.

24

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

2% Estas sd0 algumas das pecas que Mae lara possui para incorporar Maria Padilha. Segundo relato da médium,

estas combinacBes ndo sdo fixas, podendo variar as pe¢as umas com as outras para que Se gere novas
combinacoes.

75



76

Como é possivel observar, as vestimentas de Mé&e lara para incorporar Maria Padilha
podem produzir uma série de aparéncias para a mesma entidade, porém, mantendo sempre
elementos comuns entre si, tais como estampas e texturas de flores, blusas decotadas, saias
rodadas, leques, flor ou pano de cabeca etc.

Para Birman (1985) é importante observar as metamorfoses que as entidades passam
quando incorporam com frequéncia nos médiuns, pois, ao longo do tempo, suas formas e
estilos vao se tornando marcas inconfundiveis de sua presenca. “No final de alguns anos, sdo
verdadeiras personagens de ‘carne e osso’” (BIRMAN, 1985, p. 36).

E mais uma vez a no¢do do duplo se faz presente. Assim como no ato da performance
de incorporagdo, a prépria caracterizacdo visual da médium carrega essa dimensdo de
duplicidade. Como mencionado no capitulo anterior, Lotman (1996) percebe que na dimenséo
ritual o individuo é o mesmo, mas se encontra momentaneamente como um “outro”, € é nesta

duplicacdo que se encontram 0s sistemas semioticos ndo verbais.

Gracas a divisdo do espaco, 0 mundo se duplica no ritual, da mesma maneira que se
duplica na palavra. Consequéncia disto sdo as representacOes rituais (as mascaras, a
pintura sobre o corpo, as dancas, as imagens colocadas sobre o tumulo, os
sarcofagos, etc.) — origens das artes plasticas. A representacéo do corpo so é possivel
depois que se comeca a tomar consciéncia do préprio corpo em tais quais situacoes
como representacao de si mesmo. (LOTMAN, 1996, p. 84, traduc&o nossa).®

Ainda sob a dtica ritual, Ribeiro (2011) percebe que, para alem da roupa, o préprio ato
de se vestir constitui uma dimensédo da vida social do sujeito e pode ser visto como um rito de
passagem, principalmente no que se refere a nocao de liminaridade. Assim, mais uma vez este
termo se faz presente neste estudo por se tratar de uma fase intermediaria, na qual a medium
escapa as redes de classificacdo e posicdo social momentaneamente, ela ja ndo se situa mais
em um status passado e ainda ndo tem os atributos necessarios para estar em uma nova
posicao.

O que era para ser um apenas um ato de trocar de roupa passa a ser a passagem de um
status social a outro. Embora os rituais de troca de vestimenta estejam presentes em todo
momento da vida do individuo, a rotinizacdo dessa acdo 0s tornam menos perceptiveis que 0s
momentos mais destacados, como os rituais religiosos. No caso de Mée lara, esse ritual exige
cuidado e capricho para que, além da estética, sua propria performance ndo seja

comprometida, uma dedicagdo que “[...] esté relacionada a um desejo que motiva o agente,

% Gracias a la division del espacio, el mundo se duplica en el ritual, de la misma manera que se duplica en la
palabra. Consecuencia de esto son las representaciones rituales (las méascaras, la pintura sobre el cuerpo, las
danzas, las imagenes colocadas sobre la tumba, los sarcdfagos, etc.) — origenes de las artes plasticas. La
representacion del cuerpo sélo es possible después de que se empieza a tomar conciencia del proprio cuerpo em
tales o cuales situaciones como representacion de si mismo. (LOTMAN, 1996, p. 84).
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desejo esse que pode ser o de parecer-se com alguém ou de mostrar que pertence a um certo
grupo ou classe social” (RIBEIRO, 2011, p. 51).

O ritual de trocar de roupa passa, na visdo da autora, de um momento individual e
alcanca a coletividade, ja que mesmo o sujeito praticando esta acdo sozinho, o que ele faz
com o0 corpo corresponde aos valores constituidos socialmente. O que cabe ao sujeito é
escolher dentre as variacdes possiveis e optar pela forma que mais o representa, cuidado este
que é envolvido pela vontade de controlar as situacdes futuras.

Ao nos preocuparmos com a adequagdo da indumentéria, transferimos os olhares, 0s
gestos, 0s comentarios das pessoas que encontraremos dentro de alguns
minutos/horas para o presente tentando amortizar possiveis situacdes de desconforto
ou inseguranca. Dessa forma, o vestuario se apresenta como uma armadura que, por
meio da seguranga que proporciona, protege seu portador a0 mesmo tempo em que 0
motiva para a batalha. A indumentaria busca satisfazer a um sentimento de
adequacdo, pertinéncia e encaixe social, a0 mesmo tempo em que também deve
marcar a individualidade do sujeito, seu diferencial, sua personalidade. (RIBEIRO,
2011, p. 53).

E notorio, assim, que mesmo nas situacdes mais especificas o sujeito mantém sua
consciéncia de inclusdo ou exclusdo e posicionamento dentro da estrutura social. Nessas
situacOes, seu foco se mantém no controle de sua performance: regulacdo de gestos, escolhas
especificas para seu estilo de roupa, preparacdo de maquiagem, etc. Nesse sentido, Gadelha
(2011) em seu estudo sobre a montagem ritual de Drag Queens percebe que todo esse
investimento simbolico previamente escolhido pelo sujeito se configura como a ideia de
“corpo montado”. Da mesma forma como acontece no meio artistico, esses rituais de escolha
que antecedem a performance se fazem presentes no meio religioso.

Ao se preparar para entrar no terreiro, Méae lara vai além da sensacdo de experimentar
uma nova roupa, ela se percebe como uma outra pessoa. “Ha todo um investimento simbolico
no corpo montado” (GADELHA, 2011, p. 87) que faz com que Maria Padilha comece a
ultrapassar o imaginario e as concepc¢oes religiosas da médium (interior), e se materialize no
corpo (exterior) através de um conjunto de subtextos formado por maquiagem, roupa,
acessorios, sandalia e penteado do cabelo. Tudo que é acrescentado ao corpo do sujeito o
marca e o identifica socialmente, por isso, todos esses elementos podem se tornar
significativos quando vistos sob a 6tica do poder simbdlico.

O caimento da roupa no corpo, a cor da roupa, o corte, a textura do tecido, o sapato, 0s
acessorios, a luz ambiente que incide sobre o corpo, o cheiro do perfume. Textos que, quando
devidamente planejados e interligados, compdem um texto maior: o corpo da médium. E nao
s6 na dimensdo fisica, todos eles operam simbolicamente em conjunto para que a
performance de incorporacdo seja mais segura para a mae de santo e, consequentemente, mais

convincente para toda a audiéncia do ritual.
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Roupa — texto. Corpo — texto. Espaco — texto. Performance — texto. Audiéncia — texto.
Ritual — texto. Uma rede infinita de simbolos que comunicam muito além do que aparentam e,

todos juntos, formam a grande semiosfera que € a umbanda.
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4 — “EXU E MEU AMIGO”

4.1 A espacialidade do terreiro
O esforco de tentar compreender o corpo do outro a partir de sua crenga, de suas

transicBes de estados de consciéncia, de sua insercdo no ritual implica compreender, também,
0 contexto e o lugar entorno dele: o terreiro.

Como Mae lara ndo possui seu proprio terreiro, optei em acompanha-la nas principais
festas de exu e de mestre do terreiro as quais frequenta, o Centro de Umbanda Rei Dragdo do
Mar, pertencente a sua mae de santo, M&e Taquinha, e situado na Rua Professor Manuel de
Castro, n° 1.607, bairro Jatoba. Entretanto, é valido salientar que este ndo € o Unico lugar que
Mae lara frequenta as giras e incorpora suas entidades, pelo contrario, como ela mesma
sempre faz questdo de dizer, gosta de ser livre para andar onde tem vontade. Assim,
frequentar eventualmente os terreiros de seus irmaos-de-santo e comparecer sempre que
possivel as festas que é convidada pelos amigos de umbanda sdo costumes de Mae lara.

ApO0s passar por quatro outros terreiros desde sua inser¢cdo na umbanda, Mée lara esta
integrada a casa Rei Dragdo do Mar desde 2014, quando passou a ter proximidade com Mae
Taquinha e sentiu que ali seria um bom lugar para que pudesse aprender mais sobre a religido,
mais sobre 0s rituais e, consequentemente, evoluir espiritualmente.

Mae Taquinha, ou Mae Taquinha de Oya, como é igualmente conhecida por ser também
do candomblé, € alguém que, acredito eu, ndo poderia deixar de ser mencionada nesta
pesquisa. Antonia Avileda de Sousa, mulher de 54 anos, casada e com 4 filhos, é muito
conhecida pelos umbandistas de Fortaleza por estar na religido desde sua infancia, quando ja
incorporava as entidades e aprendia com os pais de santo mais antigos a realizar 0s mais
diversos rituais. Fundou o terreiro Rei Dragdo Do Mar em 1983, sendo este transferido para o
endereco atual em 2005, quando a familia passou a morar no Bairro Jardim Jatoba.

Mae Taquinha nomeou seu terreiro referente ao Rei Dragdo do Mar pelo fato de esta
entidade ser seu “pai de coroa”, ou seja, seu mentor maior dentro de todas as entidades que
estdo ligadas a ela. Pouco se sabe a respeito de Rei Dragdo do Mar, ndo ha uma histéria
documentada ou literatura a respeito, mas 0 que a mde de santo soube, ainda quando era
crianca, era que se tratava de um bravo marinheiro e guerreiro — fato que Ihe deu a designacéo

de rei.?8

%8 Foi realizada uma busca bibliogréfica a respeito de Rei Dragéo do Mar, mas, como muitas outras entidades da
umbanda, ndo h& um registro ou uma histéria documentada a seu respeito. O conhecimento de quem ele seja, seu
poder e rituais que pratica se limitam a tradi¢do oral transmitida entre os proprios umbandistas.
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Embora eu ja tivesse uma curiosidade particular em conhecer o terreiro que minha mée
frequentava, a primeira oportunidade de estar I& s6 me surgiu quando eu ja estava ligada a esta
pesquisa. Na primeira festa do ano de 2017, dedicada a Pombagira Cigana, foi quando
conheci a casa de Rei Dragdo do Mar. Um lugar modesto em termos econdmicos, mas muito
bem cuidado e forte na manutencéo da crenca religiosa e dos lagos afetivos entre os membros
da familia-de-santo, aspectos que me chamaram atencdo logo de inicio.

Na ocasido, Mée lara ja estava no terreiro ha alguns dias. Como em toda festa, ela
costumava sempre ir antes para ajudar com a preparacdo de tudo, com a limpeza, a decoragao
do espaco e o auxilio nas oferendas das entidades que ocorre um ou dois dias antes da gira,
mas desta vez também estava com uma ansiedade peculiar: queria me apresentar a Mae
Taquinha como sua filha e pedir a permissao para que eu registrasse as giras em prol da minha
pesquisa. Quanto a isso ndo houve obstaculos, pedi a bencdo de Mdae Taquinha e falei
brevemente do que queria estudar, ela de pronto sorriu para mim e disse que poderia ficar a
vontade e fotografar toda a cerimdnia.

A maioria dos filhos de santo da casa ja estavam presentes, alguns terminando os
preparativos da festa e outros comegando a se arrumar para entrar no terreiro. Enquanto isso,
busquei entender melhor a geografia de toda a casa, como sdo divididos seus cémodos, se ha
alguma separacgdo fisica entre os ambitos religioso e particular da vida de Mé&e Taquinha,
como € a localizacdo e organizacdo particularmente do terreiro, entre outras questdes que
pudessem vir surgindo. E esta € uma visdo mais geral que consegui construir de todo o

terreno:
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Figura 13 — Planta baixa de toda a casa de Mée Taquinha.
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Fonte: Elita Cavalcante (2018).

E interessante perceber como se da a separacdo dos comodos. Praticamente tudo que se
pode ver do portdo de entrada é de seguimento religioso, o terreiro logo no inicio e ao final do
terreno, 0s quartos dos orixas a esquerda e a casa particular de Mée Taquinha a direita. O que
me chamou realmente a atencdo ao entrar foi o terreiro, que, além de ser o maior de todos os
compartimentos da casa, sua organizacdo, limpeza e ornamentacdo eram incontestaveis.

Localizado ao lado direito do portdo juntamente com trés altares em sua entrada, a
atencdo de qualgquer um que adentre ao espaco se prende imediatamente. Desde a primeira
visita, 0 que mais me surpreendeu foi a dimensdo do terreiro notavelmente grande se
comparado aos outros que ja conhecia. Comum a muitos terreiros, a intencdo de ser discreto
em relacdo a sua vizinhanga ndo era uma preocupacao ali.

O terreno como um todo era grande. No lado esquerdo havia uma area aberta de chao de
terra, algumas plantas nascendo préximo ao muro. “Daria para construir um outro terreiro se
quisessem”, pensei, ¢ algum tempo depois, em outras visitas, acabei sabendo que realmente
Mae Taquinha ja tinha planos para construir mais um cdémodo neste espaco.

Na varanda que preenchia toda a lateral do terreiro, era comum que algumas pessoas
passassem o tempo esperando o inicio do ritual, nela havia cadeiras e um bebedouro a
disposicdo de todos, e uma porta que ndo foi aberta em quase todo o periodo em que

permaneci ali. Era o quarto para Mde Taquinha atender seus clientes de jogo de buzios e
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cartas — ele se mantinha fechado, sem praticamente ninguém entrar para ndo correr o risco de
algo ser quebrado, mexido ou retirado sem autoriza¢do. SO entrei neste quarto na ultima festa
que fui no terreiro, quando me pediram que retirasse algumas cadeiras que estavam guardadas
em seu interior, nesse momento pude ver que ndo era muito grande, mas estava bem arrumado
e com muitas referéncias a linhagem cigana devido ao jogo de cartas, com imagens, lencos e
velas.

Adiante estava o lugar mais movimentado da casa nos dias de ritual: a cozinha. Sempre
com muitas pessoas, percebi que uma das maiores preocupacoes dos filhos de santo estava na
comida, ja que ao final de cada festa era servido um jantar para os convidados presentes.
Como sempre ja é esperada a presenca de muitas pessoas, todos os pratos eram pensados com
certa antecedéncia do dia da festa, alguns eram divididos entre os préprios filhos de santo, que
ja levavam a comida feita, e outros eram feitos no mesmo dia e em grande quantidade para
que ndo faltasse comida a ninguém, como a carne de bode, o frango e a salada.

No corredor a direita ainda havia dois quartos e um banheiro, aparentemente a
disposicdo dos filhos de santo para se vestirem, tomarem banho e colocarem suas coisas, ou se
hospedarem, como € o caso de alguns que vém de outros estados para Fortaleza. Ja no final do
corredor, o quarto de Mae Jaila e Pai Nucélio — filha biologica e genro de Mae Taquinha.

Quando retornei para o terraco, notei que ao lado da cozinha havia o acesso a uma sala
de estar, era a casa particular de Mée Taquinha. Nada muito grande: era apenas essa sala, um
quarto e banheiro, mas o suficiente para também dar espaco aos filhos de santo nos dias de
festa. Do lado de fora, o que me chamou atencdo foi a sequéncia de quatro portas
preenchendo o muro do terreno, que, assim como o quarto para jogo, também ndo notei muito
movimento de quem estava presente. Perguntando a Mée lara, soube que ali eram 0s quartos
dos exus, da Orixa de Mée Taquinha, Yansa, e de Oxala.

O terceiro quarto era pertencente aos exus, e nele a familia-de-santo ofertou os
alimentos preparados um dia antes, principalmente pelo fato de a festa ser dedicada a eles.
Segundo Mae lara, tudo foi organizado como uma espécie de altar estendido no chdo, com as
frutas, padés e velas, como numa tentativa de ofertar também toda a riqueza que eles
acreditam que os exus merecem. N&o entrei em nenhum dos quartos, tampouco pedi para
fotografar o que havia dentro deles, pois o zelo e a preocupacdo de que ninguém de fora da
familia mexesse em tudo aquilo me fez perceber que ali seria uma linha dificil de ser
autorizada a atravessar. Como sabia que o0s quartos ndo teriam algo que pudesse influenciar

minha pesquisa diretamente, optei por respeitar 0 costume de privacidade da casa.
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Finalizando este percurso mais geral, detive-me em observar mais o terreiro, e foi
curioso perceber como se elabora a estrutura social da casa-de-santo, 0 modo como a vida
social e a vida religiosa dialogam e atravessam dentro da dimensdo territorial. E tudo é
singular, cada terreiro tem suas particularidades, seu préprio modo de se organizar, seu
contexto.

De certo, esta observagdo do espaco ndo se esgota em suas questdes fisicas, mas vi na
geografia um ponto de partida essencial para a melhor compreenséo do leitor e, assim, poder
me deter mais particularmente a observacdo do terreiro. Da mesma forma que Sodré (1988),
percebo que a dimensdo territorial € formada, obviamente, pelos seus dados geogréficos, mas,
para além deles, ela também se alia as suas articulagdes socioculturais. “O vetor espacial tem
ai, portanto, natureza fisico-simbolica”. (SODRE, 1988, p. 15).

Analisar o terreiro € analisar um texto. Um espago que se manifesta comunicativamente
e interfere diretamente nas relagdes humanas que nele se constroem. O proprio espago é um
fendmeno a ser observado que dialoga constantemente com os textos da familia-de-santo, dos
altares, dos médiuns, das entidades, etc. Sob esta otica, Ferrara (2007 apud RAMOS, 2013, p.
55) conceitua a nogdo de “espacialidade” como forma de compreender o espago enquanto
resultado de varias interacdes entre textos. O espaco fisico passa a ser detentor de significado.

A autora explica, também, que para o0 espaco ser estudado como fendmeno, a
espacialidade ndao deve ser dissociada das ideias de “visualidade” — como 0 espaco se
apresenta ao olhar, ndo necessariamente a nivel interpretativo, mas uma simples observacéo e
distincdo do lugar a partir dos textos que o evidenciam como tal —, e “comunicabilidade” —
como a espacialidade gera vinculos ou até alteragdes culturais na sociedade.

A partir destas nogdes, compreendo que o terreiro como espaco fisico ndo teria a menor
razdo de existir, sendo pelos textos que o compdem e dialogam a todo momento com ele,
construindo uma espacialidade potencialmente comunicante. Portanto, o terreiro é um dado
necessario para compreender a identidade e as relacbes da familia-de-santo e, mais
particularmente, de Mae lara no ritual. Para melhor compreensdo, elaborei o desenho

esquematizado da casa Rei Dragdo do Mar abaixo:
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Figura 14 — Planta baixa do terreiro de Mé&e Taquinha.
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Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Antes mesmo de entrar, o universo do terreiro ja comeca a se mostrar para mim. A
esquerda da entrada do terreiro fica o altar de seu Tranca Rua, exu de protecdo da casa, que ali
é representado por uma imagem de 1,34 metros de altura. E uma escultura impossivel de
passar despercebida. A primeira vista achei curioso a imagem estar vestida com uma longa
capa preta de tecido sobreposta a propria capa que ja vinha pintada no gesso, feita sob medida
e com detalhes em dourado, muito semelhante as capas que os préprios pais-de-santo usam
durante as giras de exu. Esta capa, por si s, ja me parecia transcender 0 que seria, a priori,
um simples enfeite: ela € um simbolo. Simbolo da relacdo de proximidade que Mae Taquinha
tem com seu exu, o cuidado dela com a imagem como se este zelo fosse com a propria
entidade, a vaidade de deixar a imagem aparentemente bela para ser vista por todos que
passam por ali e, como foi a propria mae de santo que confeccionou o adereco, ndo deixa de
ser uma marca de particularidade da escultura, ja que este tipo de imagem pode ser facilmente
encontrado nas lojas de artigos umbandistas e todas muito parecidas, pode-se dizer que esta
capa torna esta escultura de exu Tranca Rua Unica.

Uma cartola preta também foi colocada em sua cabec¢a, acompanhando os detalhes que
ja vinham pintados no gesso, como a calca vermelha, as botas pretas, o tridente que a

escultura parece segurar, um cranio humano proximo ao seu pé direito e trés chaves douradas
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penduradas na altura do cinto, simbolos do que seu proprio nome ja diz: seu poder de fechar e
abrir as “ruas” (os caminhos) das pessoas.

Ao redor da imagem sédo depositados objetos que se relacionam com Tranca Rua, como
uma quartinha vermelha e preta com &gua, dois alguidares de barro com farinha branca e
farofa de dendé ofertados a ele, um alguidar com moedas, um jarro dourado para colocar vela
e um tridente de ferro cujo objetivo é de afirmar a energia da entidade no assentamento.

Ja a direita da porta fica o altar de ogum Beira Mar, retratado por uma imagem de 1,23
metros de altura que forma, juntamente a imagem de Tranca Rua, uma espécie de “portal” de
protecdo para o terreiro, pois cada lado forma uma composicao bem planejada, harmdnica e,
até mesmo, simeétrica, com os altares feitos sob a mesma medida de 1,16 metros de largura x
0,80 metros de altura.

A escultura de ogum Beira Mar é mantida com a prépria roupa ja desenhada e pintada
no gesso nas cores prata e dourada, simbolizando o metal de sua armadura. Ha presente,
também, uma capa vermelha que cai sobre as suas costas e chega aos pés, 0s quais estao
calcados por botas prateadas que acompanham a simbologia de armadura da roupa. As maos,
vestidas de luvas brancas, tém posicdes bem demarcadas: a esquerda na cintura e a direita
com uma espada na altura do tronco, que me pareceu como se estivesse preparado para
defender aquela casa e a quem la pertence. E de fato, a defesa contra 0 mal e a seguranca no
caminho dos seus filhos € um dos principais simbolos associados a linhagem de Ogum, que
tem esses caracteres de aparéncia e de personalidade ainda mais refor¢ados no sincretismo
com o santo catolico Sao Jorge.

Na cabeca é pintado um capacete prateado com o topo na cor vermelha, onde seriam as
penas. O adereco de penas azuis colocado por Mae Taquinha torna esta escultura unica. As
penas parecem ser simbolo da aproximacao e do cuidado na relacdo da mae de santo com a
entidade, além do fato de tornar a imagem bastante chamativa aos olhos de quem passar. Toda
essa roupa pintada com as cores do metal, espada e penas na cabeca sao representacées diretas
as armaduras da idade média utilizadas por guerreiros que iam ao combate, reforcando, mais
uma vez, a habilidade de Beira Mar em lutar pelos seus filhos e defendé-los de todo mal que
possa 0s atingir.

Proximo a escultura, ha uma quartinha marrom com agua, uma barra de ferro e uma
espécie de “deposito” de ferro repleto de objetos também de ferro remetendo a mitologia de

Ogum ser o orixa do ferro.
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Figura 15 — Entrada do terreiro Rei Dragéo do Mar.

Registrada na festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Pelo fato de os rituais que presenciei se tratarem de festas dedicadas a algumas
entidades, € comum na casa de Rei Dragdo do Mar que o espaco seja todo decorado com
relacio ao evento. No registro acima, por exemplo, é possivel ver flores de papel
ornamentando a parte superior da entrada, e nas laterais foram postas duas pequenas colunas
brancas com um jarro de flores artificiais em cada uma, prevalecendo as cores vermelho e
amarelo em todas as flores, pois estas sdo as cores que Mae Taquinha tem preferéncia para
homenagear a pombagira.

Como reproduzi em planta baixa, vizinho a ogum Beira Mar ainda ha um terceiro altar
dedicado as almas, mas este se difere um pouco dos outros dois que mencionei em alguns
aspectos.

Chamado pela familia-de-santo de “Cruzeiro das Almas”, este altar tem como ponto
mais chamativo e central na organizacdo dos seus simbolos uma grande cruz elaborada na
propria ceramica que reveste a parede, sendo feita na cor preta para dar maior contraste no
fundo branco. Na parte superior é colocada uma imagem de Jesus crucificado, como uma
forma de simbolizar e trazer sempre a memoria das pessoas a crenca herdada da religido
catblica de que sua morte foi para salvar o mundo e os espiritos do pecado.

No centro da cruz, mas posto na superficie do altar, ha a imagem de Zé Pelintra das
Almas, que, por ser a entidade de Mae Taquinha na linhagem dos mestres, detém grande
autoridade no terreiro. Além de ser incorporado na maioria das giras da casa, para rezar em

seus filhos, abencoar o terreiro e cumprir algum ritual particular, a imagem de Zé Pelintra é
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posta neste altar como forma de fazé-lo sempre estar presente quando uma pessoa precisar
rezar ou lhe fazer um pedido.

Homem negro, vestido com seu terno branco, gravata vermelha, chapéu panama de fita
vermelha e sapatos brancos de ponta vermelha, a escultura de Zé Pelintra de 1,12 metros
reforca o imaginario umbandista sobre esta entidade: o arquétipo do “malandro” brasileiro.
Sorridente e de traje elegante, a imagem do altar é uma representacao fiel do que muitos pais
e maes de santo aparentam quando o incorporam.

Aos pés da imagem, geralmente sdo colocados alguns pertences ofertados a entidade,
como uma garrafa de cachaca, lata de cerveja e velas de quem lhe fez um pedido. Por vezes
também pode haver uma jarra, copos com agua e jarros de flores, porém nenhum destes
simbolos é fixo. Como é possivel ver nas imagens a seguir, em diferentes festas a organizacao
do altar € basicamente similar, mas passivel de pequenas mudancgas de acordo com o ritual,
com o que e ofertado para a entidade, com outros simbolos que Mé&e Taquinha ganha ou

compra ao longo do tempo e é associado ali, etc.

Figura 16 — Altar Cruzeiro das Almas.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 17 — Altar Cruzeiro das Almas.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Os bustos do casal de pretos velhos s&o um bom exemplo de mudanca que ocorreu nos
registros de um ano para outro. As esculturas com 80cm de comprimento, juntamente com
suas respectivas quartinhas de barro com agua, preenchem um espaco que até o ano de 2017
estava vazio, incrementando ainda mais o cenario deste altar. Ele com uma camisa verde e
chapéu de palha na cabeca, ela com uma blusa vermelha e o cabelo preso como um coque,
ambos seguram seus cachimbos na boca enquanto observam o terreiro. E este olhar € o que
mais me prende. Olhos que parecem estar vivos, concentrados, vigilantes, dos quais nada
passa despercebido.

Outras pequenas imagens de pretos velhos estdo presentes no centro do altar, circuladas
por jarros de flores e tercos pendurados em seus pescogos, estas esculturas ficam a frente de
outros simbolos do altar. Ao lado direito, é possivel ver outra imagem de Zé Pelintra das
Almas, menor que a primeira que mencionei e desta vez vestindo um paletd vermelho, chapéu
preto e com o corpo recostado em um poste, como uma referéncia a sua propria historia de
homem boémio, amante das noites, da vida nos bares e nas pracas. Ao lado de Zé, ha ainda
um pedaco de tronco de madeira pintado na cor marrom com trés galhos verticais, onde é
possivel colocar velas. Pelo lado esquerdo ha o ferro do assentamento pertencente ao mestre
Zé Pelintra, que, como todo assentamento, em seu interior ha substancias que apenas a prépria
mde de santo conhece.

A entrada do terreiro ¢ um espagco de grande importancia, pois ¢ o lugar que “da
condi¢do”, por assim dizer, para que todo o valor simbdlico do terreiro possa ser construido.

O que € colocado e feito dentro s pdde ter sido elaborado de tal forma porque fora (na porta)
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estdo os dois protetores da casa: exu Tranca Rua e ogum Beira Mar. Este é um exemplo de
tudo que ocorre na casa: uma relacdo entre a familia-de-santo e o terreiro que néo se reduz ao
sentido fisico, mas é possivel de ser compreendida pelos principios simbdlicos que a todo
momento sdo enunciados pelo espaco. O terreiro fala. E é percebendo a existéncia dessa
comunicacdo que procuro ir além da compreensdo do espaco, O que me interessa
verdadeiramente ¢ a “espacialidade” que existe ali.

Assim como Ferrara, Sodré (1988) afirma que a “espacialidade” se trata justamente de
olhar para o espaco e compreendé-lo a partir de uma apreensdo sensivel em saber que ali ha
simbolos, crenga, cultura e estilo de vida que tornam o espago “orgénico”, ou seja, construido
por individuos e por suas relacbes com esse ambiente.

A casa de Rei Dragdo do Mar, como a grande maioria dos terreiros umbandistas ao
longo da historia, faz parte da moradia de Mée Taquinha, mas, para além do ato de apenas
habitar um espago, “morar” aqui € a expressdo da propria identidade grupal da mae e da
familia-de-santo que ali convivem. As marcas que este grupo imprime no terreiro fixam o
ordenamento simbdlico da comunidade umbandista, ja que é a partir das normas e dos valores
religiosos que se dao as trocas entre os individuos. Assim, toda a area na qual a casa de Rei
Dragdo do Mar se constitui j& ndo é um espaco comum, e sim um territorio, um espaco

ordenado e exclusivo da familia.

A ideia de territério coloca de fato a questdo da identidade, por referir-se a
demarcacgdo de um espaco na diferenca com outros. Conhecer a exclusividade ou a
pertinéncia das acOes relativas a um determinado grupo implica também localiza-lo
territorialmente. E o territério que, & maneira do Raum heideggeriano®’, traca
limites, especifica o lugar e cria caracteristicas que irdo dar corpo a acéo do sujeito.
Uma coisa é, portanto, o espago — sistema indiferenciado de definigéo de posi¢oes,
onde qualquer corpo pode ocupar qualquer lugar — outra é o territorio. (SODRE,
1988, p. 23).

Sob esta otica de territorio trabalhada por Sodré (1988), passo a compreender o terreiro
como um lugar marcado por um sistema de convenc@es culturais e religiosas que regem a
movimentacdo da familia-de-santo sem, entretanto, privar a liberdade da individualidade de
cada um. A ideia € gque a localizacao espacial sirva como um limite indicador do territorio e é
no seu interior que as performances acontecem, tanto as de carater social, como o papel de
cada um dentro da religido — se é pai ou mée de santo, se é cambone, se é tambozeiro, etc. —,
quanto as incorporagdes durante o ritual. E aqui retomo a percep¢do de “jogo” tratada em

topico anterior.

2 «Para ele [Heidegger], quem cria o espaco — que é um modo de ser no mundo — é o lugar. Refletindo sobre a
origem dessa palavra em alemédo (Raum), diz designar o “regulado”, algo que foi tornado livre no interior de um
limite”. (SODRE, 1988, p. 21).
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Para que o jogo aconteca plenamente é necessario que haja um tempo e lugar bem
determinados. Aqui o tempo do jogo se inscreve no momento das giras, que tém duracdo certa
para acontecer e, por isso mesmo, cria nos seus participantes a consciéncia de que aquele
momento é algo vivido fora do cotidiano. Ja o lugar esta determinado pelo terreiro, o lugar
sagrado que conecta espacialmente os umbandistas a dimenséo sagrada.

Em seus estudos, Caillois (1986) faz uso dos exemplos de jogos de entretenimento
como xadrez e futebol, nos quais entende que ndo ha possibilidade de haver jogo fora do
tabuleiro ou do estadio, e nem que a partida se inicie fora do tempo estabelecido com os
times, jogadores, espectadores, etc. Da mesma forma, no ambito religioso da umbanda, ndo ha
jogo fora do terreiro e do momento da gira, pois séo estas fronteiras simb6licas que demarcam
0 momento de ritual e o sacralizam em relagdo a vida social: “um espago puro”. (CAILLOIS,
1986, p. 33).2

Levando em conta estas no¢des, aproximo ainda mais este estudo da casa Rei Dragédo do
Mar, pois chego ao lugar dos rituais, que € o interior do terreiro, o proprio palco onde
incorporagdes, rezas, musicas, dangas e tantas outras performances se realizam.

Medindo 20 metros de comprimento x 6 metros de largura, o terreiro de Mae Taquinha
me impressionou desde a primeira vez que o visitei. Maior que a maioria dos centros de
umbanda que eu ja conheci. Sua composicdo de simbolos, imagens e altares me instigou ainda

mais a exploréa-lo.

%8 «un espacio puro”. (CAILLOIS, 1986, p. 33).
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Figura 18 — O fundo do terreiro Rei Dragdo do Mar.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

A porta de entrada fica localizada mais préxima do que seriam os fundos do espaco, fato
que atraiu meu olhar, quase que instantaneamente, para os trés altares e os tambores situados
ao lado direito. Toda a parede e a base dos altares eram revestidas por uma camada de pedras
marrons que davam ao ambiente uma proximidade com a aparéncia de natureza, de terra, de
floresta, e isto foi se confirmando conforme me aproximei dos detalhes que compunham o
cenario.

No alto, pendurados no teto, havia galhos de arvores pintados de verde e marrom com
imagens de araras sobre eles como referéncia a um dos principais simbolos da mata brasileira.
Ao fundo, quase que camuflada, havia uma cobra listrada nas cores preto, vermelho e
amarelo, com parte do corpo em ondulacdo por entre as pedras, dando a sensacdo de
movimentacdo da escultura. Uma natureza viva. Mesmo que simbolicamente, parar e admirar
esta parte do terreiro € se deixar levar para o interior da mais genuina mata brasileira.

Os trés altares sao divididos por uma espécie de “meio circulo” em que a frente ¢
arredondada até ser finalizada na parede. Em uma visdo mais geral, todos sdo muito
harménicos entre si, com dimensbes similares, elementos da natureza e tons

predominantemente terrosos, mas, mesmo assim, existem distingdes a fazer.
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Mais préximo a entrada esta o altar de Mae Taquinha dedicado a jurema sagrada.
Dividido em dois andares, no ponto mais alto era possivel encontrar mais uma imagem de Zé
Pelintra — entidade da mée de santo também nesta tradicdo religiosa — muito similar as outras
que haviam do lado de fora: homem negro com seu palet6 branco, gravata vermelha e chapéu
na cabeca. A escultura era cercada por diversas garrafas de bebidas pertencentes a entidade,
que, muitas vezes, ganhava quando estava incorporado na mae de santo durante as giras.
Proximo, ao lado esquerdo, havia também dois pequenos quadros com rostos de indios
pintados, e, ao lado direito, um quadro de madeira rdstica com a imagem de um velho
sertanejo entalhada.

J& na parte de baixo, reparei que os simbolos formavam uma espécie de cenario para
aquele altar, como uma referéncia direta ao universo indigena brasileiro. Aliado as plantas
artificiais e ao piso pintado de verde, o marrom das pedras e dos troncos de madeira
formavam uma pequena floresta devidamente harmdnica e bem planejada. Trés arvores foram
simbolizadas ali com troncos posicionados em pé e nos quais, ao invés de galhos e folhas, se
sustentavam uma espécie de “bandeja” circular de madeira com copos de agua e pequenos
pedacos de tronco de madeira. Abaixo destes havia a imagem de um boi preto, de um indio
sentado tocando seu tambor, quartinhas e pratos de barro, e chocalhos indigenas com penas
nas pontas. No chdo, havia um tronco de madeira pintado com listras vermelhas, amarelas,
verdes e pretas; uma jarra de barro grande com um lengo de estampa de onga amarrado; e um

pildo, todos em tamanho maior que o de costume.
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Figura 19 — Altar da jurema de Mé&e Taquinha.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

No centro era o altar dos boiadeiros, mas, curiosamente, reparei que ndo eram apenas
entidades dessa linhagem que estavam ali representadas. Ao fundo, debaixo de uma espécie
de “gruta” formada por pedras, estava a imagem do boiadeiro de Mae Taquinha, Tumbéa
Chapéu de Couro. Homem moreno, de bragos fortes, cabelo escuro de fios ondulados, bem
vestido com seu colete, calca e chapéu de couro, se posicionava com a perna esquerda sobre
uma pedra e um olhar que desbravava o horizonte. Em sua méo direita carregava uma corda
enrolada, como se estivesse preparado para lacar um boi, animal que também se apresentava
na escultura por entre suas pernas e em outras duas imagens pequenas distribuidas no altar.

Aos pés do boiadeiro estavam os ferros da linhagem de boiadeiro de Mée Taquinha,
gue, assim como 0S outros, serviam para marcar 0 assentamento da entidade juntamente com
trés quartinhas pequenas com agua e um vaso de barro fechado por um alguidar preenchido
por peguenas cuias pertencentes a entidade.

Um casal de indios também estava presente neste altar, Rompe Mato e Tapuia. Ambas
as imagens pareciam fazer a guarda do local, com suas lancas e rostos sérios que expressavam
grande atencdo. Rompe Mato vestia uma roupa tipica do indio brasileiro, com saia e cocar de

penas, colar e pés descalcos, e Tapuia estava com um vestido longo de cor vermelha e



94

amarela, calca verde e uma bolsa que carregava no brago direito, aparentava bem mais uma
referéncia indigena norte-americana.

Outras quatro pequenas imagens de indios, uma vela acesa e um pequeno alguidar
preenchiam o altar, no entanto, mais duas imagens também se faziam presentes: uma de
Nossa Senhora Aparecida e a outra de Santo Antdnio. Essa unido de simbolos de diferentes
seguimentos religiosos que a priori ndo se misturariam, s6 me deixou ainda mais interessada
na construcdo desse lugar. Dois santos, um boiadeiro, indios, todos em um mesmo altar
provando que compreender a simbologia e o contexto das coisas vai muito além do olhar. E
preciso perceber. Perceber que ali ndo se tratava de representar contextos isolados e
diferenciados um do outro, mas sim de explorar o maximo de riqueza possivel de uma cultura
que n&o se restringe a um unico texto. E de Brasil que este altar fala, Brasil no sentido mais
amplo possivel, que vai do homem sertanejo aos indios, dos santos catolicos aos animais, e é

nessa pluralidade de textos que se da a comunicacao.

Figura 20 — Altar dos boiadeiros.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Ao final da parede, no canto esquerdo, estava o altar da jurema sagrada de Pai Nucélio.
Pai de santo casado com a filha de Mdae Taquina, € Pai Nucélio que se responsabiliza e

comanda os rituais da casa se a méde de santo precisar se ausentar, fatos que reforcam sua
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importancia na casa e justificam haver um altar exclusivo para alguém que ndo é a dona do
terreiro.

A entidade de Pai Nucélio na jurema sagrada é o mestre Négo Gerson, representado
pela maior escultura do altar. Homem negro, vestido com uma blusa branca, chapéu, colete e
calca vermelhos e meias brancas cobrindo até o meio da perna. Na mao direita carregava um
copo e na esquerda uma garrafa de bebida, simbolos também presentes no altar, com nove
garrafas de bebida distribuidas, como cachaga, whisky e vinho. A sua direita, em um toco de
arvore, era guardado seu chapéu para ser usado quando incorporado no pai de santo.

Simbolos da natureza estavam presentes em todo o local: um banner com o desenho de
um indio ao lado direito, dois pedacos de tronco de arvore pintados em listras verde, amarela,
vermelha e preta, uma cobra enrolada no galho verde a esquerda, uma pequena escultura de
uma india com seu cocar de penas e seios a mostra, e até mesmo um arco e flecha trazidos da
Amazonia se faziam presentes nessa “brasilidade” que a todo momento era comunicada pelo

altar.

Figura 21 — Altar da Jurema de Pai Nucélio.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Na maioria dos terreiros de umbanda ha uma parte do espaco dedicada aos tambozeiros
— pessoas que se desenvolvem na religido para serem tocadores dos atabaques — e nela é

possivel encontrar variados instrumentos a depender do que gqueira a mée ou pai de santo dono
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da casa. Na casa de Rei Dragdo do Mar, o local dos atabaques completa a composi¢do do
fundo do terreiro, a frente apenas dos altares da jurema e de boiadeiro.

Felipe, marido de Mae Taquinha, é o tambozeiro do terreiro e, por isso, responsavel por
zelar e tocar os atabaques nos dias de gira. Algumas vezes, quando havia algum filho de santo
presente que sabia tocar ou tambozeiros convidados de outros terreiros, observei que era feito
um revezamento entre eles ou mesmo uma pessoa em cada tambor para que a energia da
batida ndo enfraquecesse devido ao cansaco e a for¢a do ritual permanecesse do inicio ao fim.
Havia também duas maracas artesanais feitas de lata e preenchidas com sementes para dar
ainda mais efeito ao canto das entidades.

Para os umbandistas, os atabaques usados nas giras devem ser dedicados a uma ou mais
entidades escolhidas pela mée ou pai de santo da casa para que elas “tomem conta” e, sendo
assim, da mesma forma que se faz oferendas para as entidades nos altares, devem ser feitas
oferendas aos tambores em respeito aos seus donos, pedindo-lhes permissdo para que 0s
instrumentos sejam tocados. Mae Taquinha ofertou seus instrumentos ao boiadeiro Chapeu de
Couro e ao caboclo Rompe Mato, que, alem de receber oferendas, tem os tambores colocados

sobre um tapete dentro do terreiro em seu respeito.

Figura 22 — Os atabaques do boiadeiro Chapéu de Couro e do caboclo Rompe Mato.

29

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).

 posteriormente, mais um atabaque foi colocado no terreiro, possibilitando ter até trés tambozeiros tocando
simultaneamente no momento das giras.



97

Por ser amplo, o espaco de dentro do terreiro pode abrigar muitas pessoas, tanto filhos
de santo como 0s expectadores, e isso possibilita, também, que haja certa organizacdo nos
momentos das giras: as mulheres ocupam o lado direito, e os homens o lado esquerdo.
Quando esta muito lotado, séo feitas duas filas nas quais 0s médiuns que irdo incorporar ficam
a frente, e quem apenas assiste fica atréas, proximo a parede.

Uma marca que me chamou atencdo foi um quadrado de marmore branco no centro que,
por ter o chdo pintado na cor azul, deixou a pedra ainda mais evidente. Em minha primeira
visita, Méae Iara me contou que ali era a “confirmagdo” — assentamento — da casa. Debaixo da
pedra havia um buraco onde Mae Taquinha depositou diversos componentes quando construiu
0 terreiro, e esse mesmo processo foi repetido nos quatro cantos das paredes. Em todas as
confirmacdes, os buracos foram fechados pela prdpria construcdo dos altares e por essa pedra
de marmore que ficava no centro, impossibilitando que qualquer um abra ou sequer saiba o
que foi colocado ali, apenas Mae Taquinha tem esse conhecimento. Uma vez “plantadas”, as
confirmagBes permanecem enquanto a casa existir com o objetivo principal de manter e
distribuir o axé para a casa, como um patrimonio simbolico de energia que precisa ser
preservado para garantir a forca espiritual do lugar.

Mais a frente estava o altar principal do terreiro. Visualmente mais destacado, este
possuia paredes e piso todos revestidos com ceramica branca e era feito sob um degrau que o
deixava um pouco mais alto que o restante do espaco. Foi o primeiro que conheci feito desta
forma, fato que me fez perceber que ali poderiam ser compreendidas duas dimensdes de
“altar”; uma propriamente na estrutura central, onde as imagens eram colocadas e louvadas; e
outra em toda a area branca, no sentido de lugar mais elevado, “alteado”.

No momento das giras, tomei conhecimento de que este espaco ficava sob o controle
dos cambones, que ndo permitiam que as pessoas subissem ali, pois, por ter muita gente, tanto
poderia ocorrer algum acidente e algo ser quebrado quanto a energia das pessoas de fora da
casa seria capaz de influenciar a energia do altar. Na frente, duas poltronas foram colocadas
para serem oferecidas a algum pai ou mée de santo convidado como forma de respeito, caso
este ja fosse mais velho ou estivesse cansado de estar em pé.

Em cada festa a decoracgdo era pensada e produzida pela propria familia-de-santo. Na
imagem a seguir esta o exemplo da festa da Pombagira Cigana de 2018, em que faixas de
tecido vermelho, preto e dourado foram colocadas percorrendo todo o teto e parte das paredes
com um caimento que muito remetia ao imaginario das tendas ciganas. Em homenagem a
lebara dona da festa, rosas de papel vermelhas e amarelas foram confeccionadas

representando as paixdes, o amor, o fogo e a riqueza do ouro cigano distribuidos pelo terreiro.
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Figura 23 — A frente do terreiro Rei Dragdo do Mar.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018. .
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

A direita do altar fica a cambonagem, lugar cujo objetivo é dar suporte aos rituais sob a
administracdo de algum dos cambones do terreiro, que, por serem dois, podem se alternar em
cada gira. Nas prateleiras sdo colocados copos e tacas para servir bebidas as entidades;
algumas velas caso uma entidade queira acender; cigarros que, antes mesmo de a gira
comecar, sao empilhados em um pequeno prato para facilitar a entrega as entidades; uma
garrafa de perfume — a chamada “limpeza” — que as entidades costumam passar no corpo do
médium assim que sdo incorporadas para limpa-lo das mas energias; e uma pequena jarra de
agua a disposicao de quem quiser tomar durante o ritual. Abaixo ficam uma lixeira, o frigobar
para armazenar as bebidas e atras um banco com os chapéus dos médiuns da casa.

Outro detalhe importante é que também ha uma vela acesa na prateleira, colocada em
oferecimento a Quebra Barreiras, caboclo que Mae Taquinha escolheu para zelar pela

cambonagem do terreiro, proteger das mas energias e auxiliar no desenvolvimento dos rituais.
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Figura 24 — A cambonagem.

Registrada na festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Ao centro da area do altar estd o “congd” da casa de Rei Dragdo do Mar. Ponto
particularmente importante para o desenvolvimento de todos os rituais, este altar se localiza
na frente do terreiro, pois é ele quem demarca o norte do espaco, a direcdo para qual se deve
rezar, iniciar e finalizar as giras, incorporar, e € onde esta colocada a imagem daquele que,
para 0os umbandistas, rege todo o cosmo religioso e 0 mundo em que vivemos: Jesus Cristo, a
representacdo de Oxala. E sob este carater de autoridade maior que se justifica a posicdo da
escultura de Jesus estar no ponto mais alto e acima de todos, pois € a partir dele que o terreiro
por completo recebe a irradiacdo divina de boas energias.

Um traco que me chama a atencdo neste altar é sua estrutura bem mais alta que as
demais, com 2,18 metros de altura e em formato de cruz com trés imagens de santos, além de
Jesus nas extremidades. Essa organizacdo certamente ndo se da por acaso, ela € mais um
reforco da influéncia catolica nas praticas umbandistas e como as hibridizacdes permanecem
ao longo do tempo: a imagem de S&o Sebastido como simbolizagdo de Oxossi, de Sdo Jorge
representando Ogum e de Nossa Senhora da Concei¢do equivalente a Oxum.

Embora a umbanda tenha sete linhagens espirituais, apenas quatro estdo expostas neste
altar, pois ndo h4 uma forma fixa e obrigatdria de organizagdo para todos os templos e, assim

como o resto do espaco, a composi¢do do conga também fica a critério da mée ou pai de santo
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dono da casa, respeitando apenas a regra essencial da presenca de Oxala (Jesus Cristo). Neste
caso, percebi que Mae Taquinha, além de variar a propria posi¢cdo das imagens, como a de
S&0 Sebastido, que ora aparece na esquerda e ora na direita, sempre busca modificar as
decoragdes de acordo com a festa que sera feita. Estes ajustes e elaboraces peculiares ao
terreiro propiciam a instalagdo de um ponto visual de autoridade e sacralidade no espaco, pois
a distribuicdo das imagens dos santos em um altar geometricamente planejado em forma de
cruz aguga as capacidades de imaginacao e percep¢do do sagrado na umbanda.

Nas imagens a seguir é possivel notar as mudancas das duas festas para a Pombagira
Cigana em 2017 e 2018, que, apesar de serem para a mesma entidade, marcam a preocupagéo
em atualizar a aparéncia do terreiro. No primeiro ano, o altar foi coberto em parte por tecidos
de cor vermelha e dourada, rosas naturais vermelhas, amarelas e brancas, e na frente duas
esculturas de mulheres seguravam os jarros de flores artificiais amarelas. No ano seguinte,
dois tecidos dourados cobriram todo o conga, rosas naturais vermelhas e amarelas, flores
artificiais brancas préximas a imagem de Jesus, e na frente trés jarros preenchidos por flores

artificiais vermelhas e brancas.

Figura 25 — O conga.

Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 26 — O conga.

e e - [N
Registrado na festa da Pombagira Cigana do dia 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Em capitulo anterior, foram conduzidas algumas percepcfes acerca do assentamento de
exu de Mée lara e a relacdo da umbandista com os objetos ali presentes. Da mesma maneira,
foi possivel identificar que no terreiro de Rei Dragdo do Mar ha uma relacdo cotidiana entre
0s umbandistas e os altares que vai aléem dos momentos das giras. Todo o ambiente e 0s
altares sdo costumeiramente limpos e organizados, estabelecendo uma relacdo intima e
sensivel entre a familia-de-santo e os altares.

Como é possivel notar, cada altar e espaco tem suas entidades e linhagens especificas a
serem contempladas, imagens, ferros, oferendas e objetos que a elas pertencem. A partir desta
associacdo, 0s umbandistas compreendem que a energia da propria entidade esta ali, fazendo
com que estas formas fisicas ultrapassem a dimensdo unicamente simbdlica para a dimensao
de também deter o préprio poder que elas representam, e por isso sagradas. Neste aspecto,
Rocha (2016) assimila que é preciso observar no espaco e nos altares uma condicdo de
“sujeito” capaz de realizar um “fazer” e ndo apenas de representar as coisas, e este fazer esta
vinculado principalmente ao campo subjetivo das relagdes entre as pessoas, 0s altares e 0
divino.

Todo este percurso de analise do terreiro é importante para compreender como se

constitui espacialmente o lugar onde as incorporagdes de Mae lara acontecem, mas nao
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operacOes separadas umas das outras, pois acredito que estudar o terreiro ja é estudar quem o
constitui, entender como a familia-de-santo convive com suas regras e costumes, e perceber
COMO 0 jogo acontece.

Este jogo é, portanto, o intermediario das interagdes entre os elementos sagrados, como
as velas, as flores, as toalhas, o espago do terreiro, as cores, etc., e 0s textos de frequentadores,
compondo uma rede de comunicagdo entre textos semioticos a partir de suas reciprocidades
afetivas.

A descricdo construida aqui passa por percepcOes geogréficas, fisicas e até quantitativas
em alguns aspectos, mas, para além disso, considero que a grande riqueza esta no vigor
simbdlico operado pelo terreiro através do cosmo sagrado. A casa é moradia e também é
templo. A construcdo é feita com paredes, janelas, plantas e méveis como qualquer outra, mas
tudo isso, em algum grau, é visto pelos umbandistas como uma fonte de energia, tudo possui
uma significagdo para além do visivel, e todo esse “sagrado e profano” dialoga
cotidianamente sem precisar se opor, concepcdes que coexistem de maneira tdo simples que
se tornam impressionantes.

Assim como Rocha (2016), parti do entendimento de que a contemplacdo dos altares
deve se dar a partir da relagdo entre “imagem”, como aquilo que se identifica visualmente, e
“imaginario”, como aquilo que ¢ imaginado pelos sujeitos com base em sua relacdo com a
entidade materialmente ausente, pois 0 objeto material precisa ser afetado por um espectador
para que ganhe um sentido simbdlico. Sem isso, nada mais ele seria alem de um corpo

inanimado e sem proposito.

Separar esses dois planos em nossa pesquisa significaria criar um fosso cognitivo
entre o ato ativo da percepg¢do visual das coisas sagradas e a faculdade supostamente
passiva da imaginacdo, que complementa e informa o sentido do objeto percebido
para a qual concorrem instancias como memoria, histéria e a propria ética religiosa.
(ROCHA, 2016, p. 233).

Acredito ser adequado dizer que se trata do que Eliade (1952 apud SODRE, 1988, p.
52) chama de “geografia sagrada”, na qual as crengas miticas religiosas ndo ficam apenas no
plano tedrico de imaginar um mundo distante que ndo se pode ter acesso. Pelo contrario, o
espaco sagrado é o espaco real, pois as crencas sdo reais e fazem parte da vida daquela
religido. Assim, o terreiro ndo ¢ feito sob a pretensdo de ser “um projeto” do sagrado, ele por
si j& é o sagrado, € onde as entidades tém suas energias assentadas, onde os alimentos e 0s
presentes sdo ofertados porgue ali ja € parte do mundo das divindades.

A energia €, desta forma, percebida em todo o terreiro de Rei Dragdo do Mar como
vibracbes que partem dos varios altares e das vérias entidades que nele sdo assentadas,

tornando o espaco heterogéneo possivel de se afetar por diversas forgas. Porém, ndo basta que
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estas forcgas estejam penetradas em um lugar, elas precisam ser operadas, vividas plenamente
através das incorporacdes, das rezas, dos sons e das dancas. E é na tentativa de compreender
essa complexidade de fatores que compdem a umbanda que presenciei alguns rituais e 0s

analiso neste trabalho.

4.2 As festas
E entdo olho o corpo. Nao qualquer corpo, ndo um corpo desconhecido, mas um corpo

que ja ndo é mais 0 mesmo. Saber que ali estd minha mée, mas também esta outra mulher é
uma tarefa que me exigiu, desde pequena, a maturidade de entender que as coisas nem sempre
sdo 0 que parecem ser. Ou sdo o0 que parecem ser. Quem limita isso numa incorporagdo?
Sinceramente, acredito que ninguém. E como isso me fascina!

De certa forma, ap0s iniciar meus estudos e passar a observar a incorporacdo de Mée
lara com mais interesse — pelo olhar antropoldgico que esta pesquisa me exige —, me veio em
mente um questionamento, ou até certa comparacdo, com um dos conhecimentos mais
populares a respeito da teoria de ciéncias naturais: dois corpos ndo podem ocupar
simultaneamente o mesmo lugar no espaco. Mas quando olho para o corpo em transe, ja nao
seria isto? De fato, ndo se trata de uma matéria propriamente fisica — a entidade — ocupando o
mesmo lugar que o corpo da médium, mas do corpo presenca, 0 corpo social, o corpo
religioso, 0 corpo semidtico, o0 corpo antropoldgico, e tantas outras formas de olha-lo para
alem da pura matéria biologicamente existente. O corpo vai além. Tdo além e tdo complexo
que, sob essas Opticas, atrevo-me a dizer ao leitor que, sim, dois corpos podem ocupar 0
mesmo lugar no espago.

Durante cada ritual que presenciei, pude ver o mesmo corpo como sendo “o corpo de
Maria Padilha” e “o corpo de Mae Iara”, mesmo sabendo e presenciando uma performance de
incorporacdo nitidamente marcada por sua preparacdo, inicio e fim do transe. O ponto
fundamental a ser entendido aqui é que em momento algum a presenca de uma anula a
presenca da outra, pois compreendo que o estado de consciéncia — se quem responde no
momento é a mée de santo ou se é a entidade — ndo limita a performance. Pelo contrario, a
expande.

A incorporacdo € uma performance dupla. Mée lara performa, Maria Padilha performa.
E € nessa relacdo que se da a tdo importante “esséncia” que trago nesta pesquisa. As
incorporacdes de Mée lara que registrei s6 se deram da forma como as apresento porque ha
toda uma personalidade, uma experiéncia de vida, uma relacdo com sua entidade que nao é

possivel encontrar em mais ninguém. A particularidade de cada incorporacéo, por mais que a
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religido como um todo trabalhe com caracteristicas que as aproximem, é intransferivel e
impossivel de ser plenamente copiada de um médium para outro. E é mergulhando fundo
nesse COrpo que trago nas proximas paginas meus registros dos rituais que acompanhei.

Cerca de dois dias antes das festas, os rituais de Mé&e lara jA comegavam, pois era
necessario que ela fosse para o terreiro ajudar nas preparacfes e isso demandava uma
organizacdo prévia. Depois de ir ao saldo de beleza arrumar os cabelos e pintar as unhas, Mée
lara separava a roupa de Maria Padilha recém-recebida da costureira, colocava em um cabide
para ndo amassar e protegia com uma sacola para nao sujar. O cuidado era minucioso. Em
cima da cama, eram abertas as varias caixas que guardavam o0s acessorios da lebara, brincos,
anéis, colares, pulseiras, era quase incontavel, mas Méae lara sabia muito bem o que tinha,
cada cor, cada detalhe.

Sua preparacao resultava em varias bolsas, algumas com as roupas de cada ritual que
antecederia a festa, outras com suas anaguas, perfume, guias, sapatos, turbantes, maquiagem,
etc. Por vezes, Mée lara pedia minha ajuda para carregar suas coisas, procurar o que ainda néo
havia encontrado e pedir um carro de aplicativo para leva-la. Em todas estas ocasides, eu
costumava reparar em como tudo aquilo exigia de minha mde uma dedicacdo e um esfor¢o
fora do habitual, ela corria para que tudo desse tempo, para nao faltar nada e, por mais
cansada que estivesse, para cumprir 0 compromisso que tinha com o terreiro.

Momentos pre-rituais estavam presentes por todo periodo antes das giras que registrei,
mas nao significando que estas ocasifes ndo tivessem tambem sua ritualidade. Pelo contrério,
observar Mée lara se preparando em casa era constatar o quanto a vida social é repleta de
rituais mesmo que ndo sejam plenamente percebidos. O cuidado com as roupas, a escolha de
cada objeto, a vela que era acesa e a oracdo que era feita por Mae lara no seu assentamento de
exus, pedindo protecdo, que Maria Padilha venha em paz e alegria no momento de
incorporacdo e toda a festa ocorra bem, sdo momentos que, principalmente depois de me
colocar com o olhar de pesquisadora, ficaram claros no que cerne a riqueza de uma
performance que ja se iniciava ali na nossa propria casa. A preparacao ja tirava Mae lara da
rotina, sua oracao ja a fazia sentir-se proxima de sua entidade, e toda sua concentracdo se
voltava para a realizacdo da gira.

Ja na casa de Rei Dragdo do Mar, a prioridade dois dias antes de cada festa era o ritual
de oferenda das entidades. Embora eu ndo tenha presenciado estes momentos, Mae lara me
relatou o quanto sdo importantes para que as giras acontecam, pois neles sdo ofertados 0s
alimentos, as flores e velas para as entidades como forma de agradecer as béncaos recebidas e

pedir para que o ritual posterior aconteca em paz, sem mas energias e protecdo para o terreiro.
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Como cada umbandista da casa tem os seus guias particulares, este ritual acaba se tonando
também uma forma de “cumprir uma obrigacdo” com estas entidades, uma forma de
aproximar e retribuir o que fazem pela vida de seus filhos.

Chegado o dia da festa, era 0 momento de me inserir em campo e acompanhar todo o
desenvolvimento da gira de perto. Nestes dias, Mée lara me pedia que chegasse mais cedo ao
terreiro, por volta das 15:00 horas, para ajuda-la na preparacdo da maquiagem e me lembrava
sempre de como gostaria que ficasse: brilhosa, com um delineado bem marcado, batom
vermelho e sombra com a cor que combinasse com a roupa. Seus cabelos eram arrumados
anteriormente no saldo de beleza, assim como as unhas que eram pintadas também ligadas a
cor da roupa. Todo o cuidado era tomado para que Maria Padilha viesse deslumbrante para a

festa.

Figura 27 — Preparacdo de Mée lara.

N

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

A aparéncia de Maria Padilha comecava a surgir. Arrisco-me, inclusive, a pensar que a
propria performance ritual comegava a dar seus primeiros vestigios, pouco a pouco Mée lara
se concentrava para o ritual que estava prestes a acontecer e ia deixando sua aparéncia
cotidiana para dar lugar a uma mae de santo com sua vestimenta de ritual, maquiada, com

turbante e guia no pescoco.
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Figura 28 — Mée lara no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

No dia de cada ritual, Mae Taquinha designava aquele que iria dar abertura a gira, se ela
mesma ou algum pai ou mée de santo da casa. No caso dos rituais que registrei, dois no ano
de 2017 foram abertos por Pai Nucélio e o do ano de 2018 pela prépria Méde Taquinha, mas
em todo caso o procedimento era 0 mesmo: 0 responsavel se posicionava de frente para o
congé e rezava a oracdo do Pai Nosso seguida por pedidos de protecéo para a gira e que todo

0 evento ocorresse bem. As dezoito horas a gira estava iniciando.
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Figura 29 — Pai Nucélio abre a gira.

¥l

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: lara Pereira (2017).

A principio a casa ndo estava cheia, pois os convidados iam chegando aos poucos, mas
todos os integrantes da familia-de-santo ja estavam presentes e, conforme finalizavam suas
preparacdes, entravam no terreiro para formar a corrente mediunica. Na entrada ficava
posicionado algum dos filhos de santo segurando um frasco de “limpeza” — perfume e ervas —
para colocar nas maos de todos 0s que entrassem e estes deveriam passar no corpo, a fim de
livra-los das més energias e elas ndo entrarem para o espaco de ritual.

O atabaque comecava a ser tocado. O responsavel pela abertura da gira cantava o
primeiro ponto para Ogum e todos na corrente acompanhavam com palmas, dancando e
entoando a cangdo em voz alta, pois acreditavam que estas acGes eram formas de movimentar
a energia do ambiente e chamar as entidades para o ritual iniciado. Nao demorou muito para
gue 0S COrpos comecgassem a suar, como numa evidéncia fisica da energia do terreiro, um
calor que resultava da forca que circulava por entre as pessoas e a vibragdo dos tambores.

Apos algumas louvacg6es, o dirigente era o primeiro a incorporar as entidades de Ogum.
Cada uma cantava, dancava, dava sua bencdo aos presentes e subia para dar andamento as
proximas que viriam. Aos poucos, alguns outros médiuns também incorporavam entidades de
Ogum e, numa espécie de “fila”, cada qual cantava seu ponto, subia, outras desciam e
esperavam sua vez de girar. Em um primeiro momento me intriguei em como as entidades
conseguiam se organizar tdo bem, mas logo entendi que este era um dos papéis da educacdo
mediunica, na qual desde as primeiras incorporacdes era ensinado ao médium e suas entidades

a se comportarem desta forma.
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Figura 30 — Louvacdo a Ogum.

Registrada na festa da Pomagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Beatriz Brito (2017).

Figura 31 — Louvacdo a Ogum.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018
Fonte: Elita Cavalcante (2018).
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Figura 32 — Médiuns incorporados com oguns.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

ApoOs a abertura da gira, se a mée de santo estiver presente é ela quem deve colocar as
guias de seus filhos. Todos formam uma fila direcionada & M&e Taquinha, lhe pedem a
bencdo e em seguida ela coloca as guias. Este € um momento comum em muitos rituais, pois

acontece em respeito a figura da mae de santo.
Figura 33 — Bencdo de Méae Taquinha.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Em qualquer outro ritual, as primeiras entidades que se deve louvar sdo 0s exus, pois
sdo eles que fardo a protecdo do terreiro enquanto as outras entidades estardo no interior sendo
incorporadas, cantando, atendendo alguém que precise, etc. No caso da gira de exu, como sdo

eles que estardo trabalhando no terreiro, a saudacdo inicial é feita aos oguns como uma
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espécie de regra na qual a casa nunca pode ficar sem protecéo espiritual. Exus e oguns sdo 0s
responsaveis por vigiar e defender o terreiro, na auséncia de um, o outro deve ocupar o lugar,
crenca ressaltada pelas duas imagens na entrada do terreiro.

Entretanto, um dos rituais que registrei se desenvolveu de maneira diferente. Para a
festa de Zé Pelintra das Almas, em 15 de novembro de 2017, houve um uma espécie de
“ajuste” de dois rituais em um: o primeiro foi a cerimdnia de consagragdo de duas filhas de
santo de Mée Taquinha, e em seguida a gira para Zé Pelintra. De inicio fiquei sem entender
como poderia se dar tal juncdo, ja que sdo rituais a priori tdo distintos em sua execucao e
finalidades, mas ao indagar Mae lara sobre o acontecido percebi que hibridizacbes na
umbanda podem ser mais complexas do que eu havia imaginado até entéo.

A principal justificativa religiosa para que um ritual assim possa ocorrer é o fato de que
Zé Pelintra ndo € um exu e sim um mestre, consequentemente o ritual ndo é exclusivamente
de exu, pois ele percorre todas as linhas da umbanda, tendo dialogo direto com as mais
diversas entidades.

E curioso pensar em como um texto consegue dialogar com tantos outros no cosmo
religioso. Ao contrario da maioria das entidades que pertencem fixamente a uma linhagem, Zé
Pelintra € um mestre, mas percorre e se ajusta aos mais diferentes rituais. Por ser entendido
como um mestre juremeiro — como mostrado anteriormente no altar de Jurema de Mae
Taquinha —, a mée de santo optou por iniciar a gira deste dia com uma louvagédo a Oxossi, na
qual as entidades indigenas foram incorporadas no terreiro até 0 momento da consagracéo das

duas filhas de santo.

Figura 34 — Louvacdo a OXossi.

Registrada na festa de Zé Pelintra das Almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 35 — Médiuns incorporados com os caboclos de Oxossi.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Por se tratar de um ritual com consagrac6es, onde simbolicamente as filhas de santo séo
“coroadas”, o branco assume neste dia 0 papel de emissor das boas energias, trazendo a
sensacdo visual de paz, harmonia e luminosidade ao ambiente, e marcando um papel social
nas roupas dos presentes, aproximando-os da ideia de sagrado e pureza.

Neste inicio, Mée lara ndo incorporou, pois precisava estar presente no momento das
consagracoes. Ela foi madrinha das duas filhas de santo consagradas, e como tal teve a tarefa
de acompanhar suas afilhadas durante o ritual. Por isso, assim como os demais, Mae lara
vestia saia, blusa e turbante em tecido de renda branco, acessorios em cores branco e prata, e

sandalias brancas.
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Figura 36 — Mée lara no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Em todos os casos registrados, tanto nas giras de exu como na gira de Zé Pelintra, a
louvacdo a alguma linhagem marcava o inicio dos rituais, alguns médiuns incorporavam as
respectivas entidades daquela linha, cantavam, oravam e, com mais ou menos uma hora desta
iniciacdo, finalizavam o transe ¢ a gira virava. Este termo de “virar a gira” ¢ utilizado pelos
umbandistas para se referir ao momento em que a linhagem contemplada no inicio muda para
outra que dara continuidade ao ritual. No caso da casa de Rei Dragdo do Mar, pelos rituais se
tratarem de festas com uma grande quantidade de pessoas, Méde Taquinha deixava sob a
responsabilidade de algum dos filhos de santo organizar o terreiro no momento do ritual,
sendo este encarregado por acomodar as pessoas dentro do terreiro, controlar o tempo para
que a gira ndo se estendesse além do previsto, auxiliar algum médium ou entidade que
pudesse precisar e, também, anunciar o0 momento de virar a gira. Neste momento, era de
costume que ele proprio se encarregasse de cantar um primeiro ponto da linhagem que estava
por vir, por exemplo, nas festas dos exus comecava-se louvando Ogum e, no momento em
gue os médiuns ja ndo estavam incorporados, ele cantava para 0s exus.

Observei, ainda, que nem todos os médiuns do terreiro incorporavam logo no inicio das
giras, alguns vestiam uma roupa para o inicio da celebracdo, entravam no ritual para compor a

corrente dos filhos de santo, cantar e saldar as primeiras entidades que vinham e, pouco antes
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de virar a gira, entravam na casa de Mae Taquinha para trocar de roupa. Como ja estava
definida previamente a entidade que cada médium iria incorporar, eles costumavam deixar
suas roupas separadas em algum dos quartos para fazer a troca e esperar 0 momento da
incorporagéo. Este era o caso de Mae lara.

Por ja saber que iria trabalhar com Maria Padilha, M&e lara levava a vestimenta feita
especialmente para sua entidade, junto com o0s acessorios € a taga ja definidos para compor
seu visual, e quando era chegado 0 momento da troca de roupas, conseguir fazer tudo com
maior agilidade. Em todos os rituais, Mé&e lara pediu minha ajuda em sua preparacdo para
retocar a maquiagem, arrumar o cabelo e conferir se sua roupa estava colocada correta, tudo

para que Maria Padilha entrasse no terreiro impecavel.

Figura 37 — Preparacgdo de Mae lara.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: lara Pereira (2017).
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Figura 38 — Preparacgdo de Mae lara.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: lara Pereira (2017).

Figura 39 — Preparacgdo de Mae lara.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: lara Pereira (2017).



Figura 40 — Preparacdo de Mée lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das Almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 41 — Preparacgdo de Mae lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das Almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 42 — Preparacdo de Mée lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das Almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 43 — Preparacdo de Mée lara.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/032018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).
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Figura 44 — Preparacgdo de Mae lara.

VL

& A
Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 45 — Preparacdo de Mae lara.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

E a cada detalhe acrescentado, mais eu me impressionava com a capacidade de um
mesmo corpo mudar tanto. Ver Mae lara vestida de Maria Padilha, mesmo antes da

incorporacdo, ja& mudava toda a minha percepcdo. Uma mistura de estar vendo minha mée,
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lara Cavalcante, que a0 mesmo tempo ja ndo era ela. Nem c4, nem l&: um momento de total
liminaridade.

Teoricamente, esta mudanca de uma roupa comum de umbanda para uma roupa feita
exclusivamente para a Maria Padilha de Mé&e lara seria apenas a marca de uma troca de
vestimenta para a execucdo de um ritual. Mas, no nivel da acdo, esta propria mudanca exige
um ritual especifico, cruzar as fronteiras entre “ser a Mae lara” e “ser a Maria Padilha”. Leach
(1976) explica que essa situacdo se da pelo fato de que, em todo o percurso de vida do ser
humano, este é preenchido por papéis sociais e que, para dar conta de todos, ele divide sua
existéncia em espacos e tempos sociais que o0 permitirdo transitar entre um papel e outro. E é
nessa transicdo entre fronteiras que se da o ritual de passagem. Assim, todo o tempo de
permanéncia de Mée lara no terreiro, a partir do momento em que ela chega, € um tempo e
espaco social, pois ali € onde ela desempenha, fundamentalmente seu papel de “mée de
santo”. Ja quando ela incorpora Maria Padilha, no tempo socialmente determinado para a
duracdo da gira e naquele espago social de terreiro, ela ja desempenha o papel de “entidade”.

Novamente, a “liminaridade” de Gennep (1978) e Turner (2013) se faz presente e marca
a preparacao de Mae [ara como um visivel “rito de passagem”. Para iniciar sua preparagao,
antes de tudo, é preciso que ela saia do terreiro e va para um comodo separado dentro da casa
de Mie Taquinha, uma clara “separagdo” do restante das pessoas e da gira que ja havia sido
iniciada. Neste comodo, a mae de santo faz sua troca de roupa, arruma os cabelos e retoca a
maquiagem, ocupando o espago de “margem” entre o que ela ¢ — lara — e 0 que esta para ser —
Maria Padilha —, como um momento que flutua entre dois mundos. E j& com sua nova
aparéncia, Mae lara retorna para a area externa do terreiro, onde estdo reunidos todos o0s
médiuns — também passados pelo processo de troca das vestimentas — que irdo incorporar suas
entidades para a festa, uma “agregagdo” da mae de santo ao novo momento da gira.

Todo este rito de passagem vivido por Mée lara é essencial para o desenvolvimento do
transe, pois percebi que é a partir desta fase que a mée de santo se sentiu completa para a
performance que iria desenvolver. Dai para frente, ela ja estava materialmente amparada (por
sua indumentaria) e individualmente segura para desenvolver o transe espiritual.

Na area externa, geralmente mais proximo a entrada da casa de Mae Taquinha, 0s
médiuns se juntavam para 0 momento da incorporacdo. Como numa espécie de zona liminar,
o0 local que eles se reuniram formava, momentaneamente, uma zona de dois mundos: ao
mesmo tempo em que era a frente da casa particular de Mée Taquinha (lugar profano), era

onde eles iriam iniciar o estado de transe (lugar sagrado). Assim como o préprio terreiro,
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sendo que este de forma permanente, os médiuns encontravam ali um ponto de ligacdo com as
divindades.

O local geralmente ficava pouco iluminado devido ao tamanho do terreno ndo ter
lampadas em toda sua extensdo. Mesmo nao sendo um fato proposital, € intrigante notar como
esses contrastes de cores e luz e sombra aparecem tdo marcantes no momento do ritual. A
abertura da gira que acontecia até entdo no interior do terreiro era completamente iluminada,
ja na chegada dos exus pelo lado de fora, a escuriddo era quase total, e os médiuns, em sua
maioria, passaram a vestir roupas de tons quentes, como o vermelho e o dourado, ou bem
escuras, como o preto, o roxo e o verde. Leach (1976) explica que é no contraste entre 0s
simbolos que podemos encontrar o verdadeiro sentido de simbolos especificos, mais até do
que os analisando particularmente. Neste caso, a escuridao e as roupas de cores fortes ganham
ainda mais efeito devido a contraposicdo ao que era visto até a chegada das entidades, este
contraste comunica de forma ainda mais evidente a virada da gira.

Os médiuns formavam um circulo, e todos, inclusive quem estava no terreiro a espera,
cantavam o ponto de chamada das entidades, acompanhado por um sino tocado pelo filho de
santo responsavel pela organizacao e virada da gira. Este, por sua vez, saia do terreiro e se
juntava aos mediuns. Ponto cantado, tambor e sino, a unido destes elementos formava uma
espécie de “chamado” simbdlico das entidades, ali elas estavam sendo avisadas de que era a
hora de baixarem em terra para a festa que havia comegado. E assim acontecia.

Em meio aos pontos cantados, os médiuns se concentravam, fechavam os olhos e iam se
deixando tomar pela energia da entidade que se aproximava. Os corpos comegavam a tremer,
alguns se inclinavam para frente, outros levantavam a cabeca para tras e, conforme a
incorporacdo ia se intensificando, ja ndo cantavam mais, o ponto ficava por conta dos
observadores e dos outros filhos de santo que estavam no terreiro.

E mamaé povo de ganga chegou

E mamaé povo de ganga chegou
Mamaé chorou, chorou, chorou, chorou
Povo de ganga chegou

Mamaé chorou, chorou, chorou, chorou

Povo de ganga chegou®

% ponto para a virada da gira — Festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
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Figura 46 — Médiuns reunidos para a incorporacao dos exus.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Pedro Vidal (2017).

Senhores mestres do outro mundo
Do outro mundo e desse também
Senhores mestres do outro mundo
Do outro mundo e desse também
Eu saldei a Jurema Preta

Nas horas de Deus amém®!

Figura 47 — Médiuns reunidos para a incorporacdo dos exus e mestres.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.

%! Ponto para a virada da gira — Festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
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Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Cadé o povo quimbandeiro meu pai?
Eu ndo vejo ele chegar

Eu t6 chamando pro terreiro, meu pai
Na forca do maioral

Cadé o povo quibandeiro meu pai?
Eu ndo vejo ele chegar®

Figura 48 — Médiuns reunidos para a incorporacdo dos exus.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

E entre as vozes cantando, escuto: “fa mulher! Hahahaha”. Maria Padilha acabava de
chegar. Essa saudacao seguida de uma risada é o primeiro sinal de sua presenca e, com a voz
de minha mée (para mim inconfundivel), ndo me deixava ddvidas. Nos primeiros instantes o
corpo ainda parecia trémulo como se aquela energia se adaptasse no corpo aos poucos, a
entidade batia o pé direito no chao e segurava em uma mao a barra da saia e na outra sua taca.
A incorporacdo estava completa. Exceto pelo fato de que a corpo bioldgico era de Mée lara,

dali para frente o corpo passou a performar de forma totalmente distinta.

%2 ponto para a virada da gira — Festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.



Figura 49 — Momento em que Méae lara incorpora Maria Padilha.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 50 — Momento em que Mae lara incorpora Maria Padilha.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 51 — Momento em que Mé&e lara incorpora Maria Padilha.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 52 — Momento em que Mae lara incorpora Maria Padilha.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Em fila, as entidades seguiam para entrar no terreiro. Conduzidas por quem tocava o
sino — nas giras de exu —, ou pelo préprio Zé Pelintra — em sua festa —, todos iam dancando e
cantando com uma visivel alegria pela celebracdo que estava acontecendo. Nas duas festas de
exu, Maria Padilha era a primeira da fila de bracos dados com Sete Encruzilhadas em 2017 e
com Exu Ventania em 2018, ela sorria, levantava sua taca e balancava a saia. Ja na festa de Zé
Pelintra, como ndo havia propriamente uma fila e nem divisao de casais, Maria Padilha seguiu
dancando até a entrada do terreiro.



Figura 53 — Exus e lebaras se organizam em casais para entrar no terreiro.

Registrada a festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Pedro Vidal (2017).

Figura 54 — Exus, lebaras, mestres e mestras se organizam para entrar no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 55 — Exus e lebaras se organizam em casais para entrar no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Ao entrar, Maria Padilha vira em direcdo a rua, de costas para o terreiro, e faz uma
saudacao — “sarava”, como dizem os umbandistas — inclinando o corpo para frente e cruzando
0s bracos. Este € um movimento comum por parte da maioria dos exus, que, COmo Sa0 0S
“povos da rua”, fazem reveréncia ao lugar-simbolo de sua morada. O fato de ser na porta de
entrada e saida do terreiro também tem sua significacdo, ja que € na porta que 0S exus Sdo

colocados para fazer a seguranca da casa.

Figura 56 — Maria Padilha entra no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Pedro Vidal (2017).
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Figura 57 — Maria Padilha entra no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 58 — Maria Padilha entra no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Dentro do terreiro, as entidades formavam um circulo e nele continuavam dangando ao
som dos atabaques e do ponto cantado no momento de incorporacdo. A vibracdo das pessoas
no ambiente parecia contagiante: quanto mais forte o tambozeiro tocava, mais alto as pessoas
cantavam e mais as entidades se animavam em dangar. Apos alguns minutos desse “reinicio”
das giras, o responsavel pela organizacdo do culto pedia que parasse o tambor e indicava uma
entidade para comegar a cantar seu ponto.



127

Figura 59 — As entidades no terreiro.

LT

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Pedro Vidal (2017).

Figura 60 — As entidades no terreiro.

. o

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 61 — As entidades no terreiro.

‘,,‘ ¢ :_‘ \. g o /‘ :
Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Até que era chegado um dos momentos mais aguardados por mim, tanto como
pesquisadora quanto como espectadora: Maria Padilha iria cantar no terreiro. Evidentemente,
a performance propriamente de Maria Padilha ndo se iniciava ali, pois ela ja se dava desde
quando a entidade era incorporada por Mée lara, e esta, por sua vez, também ja performava
desde os seus momentos de preparacdo, passando pelo momento liminar até a chegada da
entidade. Percebo tudo como uma grande performance, e, para que eu pudesse dar conta de
compreender e avaliar, dividi em “etapas” que se seguiam durante todo o dia de cada festa
registrada.

Maria Padilha iniciava sua fala com saudagdes aos exus, “Lar6 exu!”, se aproximava
dos tambores para fazer suas preces, como: “Vamos girar que € pra vencer e triunfar!”, e
cortejar os respectivos donos das festas, como: “E pra Zé e viva Zé!” — na festa de Zé Pelintra
—, “Uma salva de palmas para a Dona Pombagira Cigana!” — na festa da pombagira. E a partir

dai iniciava a cantar e dangar:

1- Rosa vermelha, rosa amarela
Maria Padilha vem abrir os caminhos dela (2x)
Mas ela € mulher de gira

Mulher da rua se chama Maria Padilha (2x)
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2- Naquela rua vai passar uma mulher (2x)
E essa mulher se chama Maria Padilha
Maria Padilha tem o perfume de rosas
Maria Padilha é uma serpente venenosa (2x)
Eu ndo sei quem ela € (2x)

E uma serpente venenosa que mordeu, matou®

Figura 62 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 63 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

% 0Os dois primeiros pontos cantados por Maria Padilha na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.



Figura 64 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 65 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 66 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

1- Pra ser rainha ndo é sO sentar no trono
Pra ser rainha tem que saber governar (2x)
Tava no meu trono, mandaram me chamar
Boa noite gente, Maria Padilha sou mojubé (2x)
Abre a porteira exu, deixa a mulher passar (2x)
E a Padilha exu, deixa a mulher passar (2x)
Abre a porteira exu, deixa a mulher passar (2x)

E a Padilha exu, deixa a mulher passar (2x)

2- Padilha soberana da rua
Todo seu feitico tem axé
Mas ela ¢ a rainha da umbanda
Ela é rainha da quimbanda

Ela é mulher de ltcifer (2x)**

% Os dois primeiros pontos cantados por Maria Padilha na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.



Figura 67 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 68 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

132



Figura 69 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 70 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 71 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Fonte: Elita Cavalcante (2017).

1- Vamos bater palmas minha gente, vamos aplaudir
Maria Padilha na eira chegou (2x)
Eu sou a mulher da madrugada
Rainha da encruzilhada
Eu sou a dama do amor (2x)
Abre a porteira exu, deixa a mulher passar (2x)

E a Padilha exu, deixa a mulher passar (2x)

2- Padilha soberana da rua
Todo seu feitico tem axé
Mas ela ¢ a rainha da umbanda
Ela é rainha da quimbanda

Ela é mulher de ltcifer (2x)®

% Os dois primeiros pontos cantados por Maria Padilha na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.



Figura 72 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 73 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).
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Figura 74 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 75 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).
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Figura 76 — A primeira apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

O terreiro se fazia palco, e todos ao seu redor, uma grande plateia. Em versos como
“Vamos bater palmas minha gente, vamos aplaudir / Maria Padilha na eira chegou” e “Tava
no meu trono, mandaram me chamar / Boa noite gente, Maria Padilha sou mojuba” ela
confirmava sua presenca na gira e, ao longo de cada ponto, desenvolvia sua performance.

Era comum entre as lebaras colocar as maos na cintura segurando a barra da saia,
balancar os ombros e inclinar o corpo para trds. Maria Padilha fez isso diversas vezes em sua
performance, algumas com um declinio bem acentuado, rosto voltado para cima e uma
gargalhada marcante. N&o se tem uma simbologia mistica para justificar esta acdo, mas sua
recorréncia tornou-a parte da propria performance feminina, um movimento corporal sedutor
e delicado que esta sempre presente.

E Maria Padilha comecava a girar. Girava com tanta vivacidade que até mesmo sua saia
longa, por vezes pesada, ndo resistia a entrar no seu ritmo e se deixar flutuar pelo toque do
atabaque. Daquela saia parecia sair energia. E era realmente assim que se acreditava ser, pois
para aqueles que observavam, os giros de uma entidade sdo uma das principais formas de ela
distribuir sua energia no terreiro, é a partir da vibracdo do corpo que o ambiente também
vibra, ainda mais com uma lebara que mostra tanta forca.

Em rituais como a festa da Pombagira Cigana de 2017, até exu Tranca Rua e Zé Pelintra
entraram na danca com Maria Padilha. Fazendo questdo de corteja-la e puxa-la para uma
danca a dois, a performance pareceu ficar ainda mais exuberante. Mesmo se tratando de

entidades masculinas e incorporadas por homens, em nenhum momento transpareceu alguma
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superioridade sobre Maria Padilha, pelo contrério, pareceu-me inclusive que dancas com esta
lebara eram uma forma de demonstrar total respeito por ela. Afinal, dangar com Maria Padilha
enquanto ela canta versos como “Maria Padilha é uma serpente venenosa / Uma serpente
venenosa que mordeu, matou” € ter conhecimento de quem ela é e de quanto poder tem.

Todo o espaco central do terreiro era ocupado por Maria Padilha no momento de sua
apresentacdo. Dos tambores ao conga, ela ia e vinha, girava e dancava, cantava e sorria. Seus
bracos ndo paravam um s6 segundo. Por diversas vezes ela erguia o dedo indicador para o
alto, como se dando uma ordem, ndo para alguém diretamente, mas como uma afirmacédo do
que era dito nos pontos. Em outras, erguia 0s bragos e 0S movimentava no ritmo dos
tambores, ou 0s girava junto a todo o corpo aparentando uma exaltacéo pelo ritual, pelo seu
momento de performance, por si. Maria Padilha se dizia mulher da madrugada, rainha da
encruzilhada, a dama do amor, rainha da umbanda e da quimbanda e todo esse poder era
comunicado pelo seu corpo. Sua performance oral entoava 0s versos que assim diziam, e sua
performance corporal, em total sintonia, os acompanhavam.

Toda esta performance compde um movimento criativo dentro do jogo do ritual. H4 um
espaco e um tempo de gira, mas 0 movimento dentro deles cessa, provisoriamente, as
diferencas de altura, largura, comprimento e duracdo. A danca cria uma independéncia, uma
possibilidade de expressao. Para Sodré (1988), a danca possui esta capacidade porque ela gera
seu proprio espago, ela ¢ movimento “espacializante, ou seja, dvido e aberto a apropriacao do
mundo, ampliador da presenga humana”. (SODRE, 1988, p. 122).

Corpo e cosmo espiritual se unem através do ritmo. Os movimentos de Maria Padilha
eram ordenados pelo fluxo dos pontos cantados e do toque dos atabaques, o corpo assumia
uma forma momentanea e modificavel, na qual a performance, mesmo limitada pelo terreiro
enquanto espaco fisico, nunca era totalmente contida, era sempre capaz de criar e realizar

dentro de sua poténcia ritualistica.

Ritmo é rito (por sua vez, a expressdo corporal e emocional do mito) de Arkhé,
engendrador ou realimentador da forga. Por meio deste complexo ritmico chamado
danca, o individuo incorpora forga cosmica, com suas possibilidades de realizacao,
mudanca e catarse. E o corpo (sem o qual ndo ha rito) configura-se como territdrio
proprio do ritmo. (SODRE, 1988, p. 123).

Quando cantava seus pontos, o sorriso e as gargalhadas de Maria Padilha vinham
estampados no rosto. Essa € uma caracteristica que a propria Mae lara se orgulha em saber e
manter, pois, mesmo inconsciente, muitos relatavam o quanto sua Maria Padilha era alegre.
Claro, isto se dava desde que nada estivesse fora de seu agrado, pois também ndo faria
questdo de esconder se algo a incomodasse. A simpatia de Maria Padilha em momento algum

anulava a forca de sua personalidade. Ao contrario, a reforcava. Suas gargalhadas, ndo apenas
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mostravam grande beleza, mas também podiam ser extremamente ir6nicas se assim ela
quisesse.

Em todas as giras, observei que os pontos de Maria Padilha eram entoados com muita
convicgdo ndo sb ela entidade, mas por todos que lhe assistiam, pois este era um momento
aguardado pelas pessoas que se diziam “filhas” desta lebara, ou mesmo apenas admiradoras
da incorporagdo de Mae lara. Cantavam, batiam palmas, sorriam e gesticulavam de acordo
com o que era dito no ponto.

Esses primeiros momentos duravam em média trés minutos. O que a priori parece
muito curto, mas ndo se dava seu fim ali. Depois de Maria Padilha cantar e dancar, as
entidades se seguiam em apresentacéo no terreiro e ela continuava sua performance cantando
0S pontos junto a elas, bebendo champanhe em sua taga, conversando com outras entidades,
fumando cigarro e conversando com as pessoas que lhe assistiam.

No caso das festas da Pombagira Cigana, ainda havia uma particularidade. Mée
Taquinha sO entrava incorporada no ritual momentos apds o seu inicio. Passava-se cerca de
meia hora, algumas entidades como Maria Padilha ja& haviam inclusive cantado seus pontos,
quando o responsavel pela organizacdo cessava a passagem dos médiuns incorporados e
avisava a chegada da dona da festa. Neste momento todos olhavam para fora do terreiro e
esperavam a entrada da pombagira acompanhada de um exu que, assim como 0s demais,

entravam em casal no terreiro.

Figura 77 — Entrada da Pombagira Cigana no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 78 — Entrada da Pombagira Cigana no terreiro.

. o ’ ,“
Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Essa simbologia do “casal” esta presente em todo ritual de exu. Cada umbandista possui
0 seu casal de exus, quando se tem rituais de oferendas se oferta para os dois, quando se faz 0s
ferros para 0 assentamento se faz para os dois, e assim é para tudo relacionado a eles. E
interessante pensar nessa relacdo entre as figuras “exu macho” e “exu fémea”, pois eles sao
sempre colocados de igual para igual no desenvolvimento do umbandista, tudo deve ser feito
para os dois, como se numa perspectiva de que um nao “funciona” sem o0 outro. Um senso de
igualdade tanto mistico quanto de género que faz parte dessa linhagem.

Em dias de festas como essas, umbandistas e espectadores lotam dentro e fora do
terreiro, se ndo incorporando ou participando diretamente do ritual, eles observavam tudo o
que acontecia e faziam seus pedidos as entidades. Varias pessoas eram externas ao terreiro,
muitas tinham o habito apenas de apreciar as giras de umbanda sem necessariamente se
desenvolverem na religido, buscavam uma orientacdo das entidades para resolver algum
problema, ou simplesmente pediam-lhe bencdo e protecdo para a vida. Nestes momentos de
“atendimento”, percebi que o contato direto com a entidade era um grande motivador da fé, as
pessoas gostavam desta conversa mais particular.

Apos cantar, Maria Padilha usava parte do tempo no ritual para falar com os presentes.
Primeiro ela cumprimentava quem estava dentro do terreiro e depois 0s que estavam na area
externa, passava um por um sorrindo, “saravando” — cruzando seus bracos com os bracos da
pessoa — e desejando muita forgca e luz na caminhada. Em alguns casos, a propria pessoa

falava algo a mais, pedia-lhe uma ajuda, relatava algo que estava passando e, conforme fosse,
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Maria Padilha aconselhava ou até mesmo dizia se era preciso fazer um ritual posterior,
acender velas, tomar banho de ervas, etc. Estas conversas eram breves, pelo barulho alto do

tambor e do canto dos pontos, era de costume que a entidade e aquele que com ela falasse néo

se estendessem tanto.

Figura 79 — Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).



Figura 80 — Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 81 — Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).
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Em outros momentos, era possivel ver Maria Padilha mais séria, concentrada,
observando o ritual, mas sem deixar de manter sua performance, bebendo champanhe,
fumando um cigarro, segurando a barra da saia na cintura e com seu rosto levemente erguido.
Em momento algum aquele corpo “transparecia ser menos” Maria Padilha, ele era Maria
Padilha do comego ao fim da incorporagéo.

Seu semblante me chamava particular atencdo. Quase sempre Maria Padilha mantinha
seu rosto erguido e de olhos fechados, uma caracteristica sutil e que pode até passar
despercebida por muitos, mas, para mim, o simples queixo elevado dizia muita coisa. Esse
posicionamento de rosto, embora delicado, evidenciava a forca daquela entidade, e ndo me
refiro apenas ao &mbito magico-religioso, mas a sua poténcia enquanto mulher, uma presenca
feminina que ndo se comporta de qualquer jeito, e sim daquela forma peculiar de quem
comunica sua autoridade e sua seriedade a todo momento mesmo quando ndo diz uma
palavra. O corpo fala por ela.

Assim como é afirmado nos pontos cantados, a propria postura de Maria Padilha no
terreiro remete a aparéncia elegante de rainha, musicas e corpo em conjun¢cdo com uma
mesma performance. Uma mulher de roupas admiraveis, maquiada, rosas no cabelo e sua taca
de champanhe, de certo ndo € qualquer mulher. E quem a vé sabe. Para os umbandistas que
assistiram a festa, ndo havia duvida da presenca da entidade no corpo de Mae lara, do inicio
ao fim da incorporacédo a performance comunicava e comprovava o transe para os religiosos,
como num sistema de cddigos em que 0 sujeito da acdo e sua audiéncia compartilham um
mesmo contexto social e tém consciéncia das regras de interacdo, fazendo com que tudo que
aconteca ali seja justificado pelo ambito religioso.

Nesse sentido, Le Breton (2017) afirma que fatos como esse se tratam de uma “ctiqueta
corporal” que 0 sujeito adota em funcdo das normas implicitas que o circulam. Assim, Mae
lara sabe de antemdo que tipo de expressbes, gestos e comportamentos pode adotar no
momento de uma gira de exu, e esta nocao passa também para seu momento de transe, pois,
por se tratar de uma mesma consciéncia — ou “energia”, como tratam os umbandistas —, Maria
Padilha preserva a experiéncia de sua medium, e é este fato que faz com que ela seja Unica no
sentido de que a propria incorporacdo carrega a personalidade da mée de santo, tornando-se
intransmissivel para qualquer outro médium.

Na festa da Pombagira Cigana de 2018, ainda houve uma apresentacdo a mais. Com um
pouco menos de médiuns trabalhando, sobrou tempo para as entidades cantarem cerca de trés

vezes até o final do ritual. E assim, Maria Padilha passou mais uma vez:
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1- Rosa vermelha, rosa amarela
Maria Padilha vem abrir os caminhos dela (2x)
Mas ela é mulher de gira
Mulher da rua se chama Maria Padilha (2x)

2- Naquela rua vai passar uma mulher (2x)
E essa mulher se chama Maria Padilha
Maria Padilha tem o perfume de rosas
Maria Padilha é uma serpente venenosa (2x)
Eu ndo sei quem ela € (2x)

E uma serpente venenosa que mordeu, matou

3- A ventania deu,
Na encruza levantou poeira
E apareceu
Essa Padilha Feiticeira
Misteriosa, oh oh
Mulher faceira, ah ah ah
Pra quem ndo gosta de mim

Eu dou caixao e vela preta

Figura 82 — Segunda apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.
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Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 83 — Segunda apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 84 — Segunda apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.
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Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 85 — Segunda apresentacdo de Maria Padilha no terreiro.

Fonte: Elita Cavalcante (2018).

O terceiro ponto, diferentemente dos demais, foi iniciado por um dos espectadores da
performance de Maria Padilha. Esta é uma acdo comum, principalmente quando se trata de
umbandistas que sdo filhos da entidade que estd se apresentando, pois puxar um ponto
cantado para ela € uma forma de homenagea-la e simbolizar através da musica sua admiracéo.
Quando Maria Padilha ouviu, ja havia acabado de dancar os primeiros pontos que cantou, mas
tratou logo de retomar sua danca ao som de “A ventania deu / Na encruza levantou poeira / E
apareceu / Essa Padilha Feiticeira”, expressando uma visivel vaidade por ser reconhecida

assim, ela apontava o dedo para si e para o alto em afirmacdo ao fato de ser uma feiticeira
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poderosa. E ainda um sorriso surgia em seu rosto, nele pude perceber que se expressava um
orgulho, como alguém que brinca com seu proprio poder, que sabe a forca que tem e
justamente isso é o que Ihe d& alegria.

Com uma visivel teatralidade articulada ao que era dito nos pontos, a danca de Maria
Padilha construia todo um sentido para seus movimentos, pelos quais comunicava aos
presentes toda a experiéncia corporal e meditnica da méde de santo com sua entidade. Para
Sodré (1988), esse saber passado pela danca tem a ver diretamente com uma memdria mitica
de todo o grupo em questdo, na qual a posicdo do corpo e a execucdo dos movimentos
fundamentais para aquela performance se repetem ritmicamente e comprovam, mais uma vez,
a veracidade da incorporacdo. No entanto, o autor ressalta que essas repeticdes ndo se dao
puramente isoladas nos rituais, na verdade cada gestual repetido é associado a uma
possibilidade de improvisagao.

Os movimentos e 0s gestos dos dancarinos ndo séo descritivos de uma referéncia ou
simplesmente miméticos de um significado. S&o, sim, projetivos, no sentido de que
se lancam para além do conceito, induzindo a experiéncias ou vivéncias possiveis. A
danca ndo é ai mera composicdo, mas impulso de unido com um todo — €
‘impulsio’. (SODRE, 1988, p. 125).

Assim, toda a performance de Maria Padilha — atraves de gestos, dancas, fala e com o

proprio transe — constroi um espaco de interacdo subjetivo, no que se refere ao sentido de sua
apresentacdo, e fisico, por sua presenca se dar sempre no centro do terreiro entre o conga e 0s
tambores. Na medida em que gera estes espagos, o transe € resultado da articulacdo entre
jogos: a danca como jogo de expressdo, 0s gestos como jogos miméticos e o terreiro como
jogo de espaco em que se simula momentaneamente outra identidade.

Sodré (1988) explica que é através dos jogos miméticos que se induzem as
representacdes ¢ se fundamenta a determinagdo de ser “um outro” diferente que, por um
envolvimento coletivo dentro do ritual, convence os espectadores dessa acdo. Neste caso, a
vivéncia do papel da entidade Maria Padilha por Mée lara se anuncia principalmente pela
danca e pelos pontos cantados, “[...] mostrando o real como um conjunto multifacetado de
implicacdes e ressonancias”. (SODRE, 1988, p. 127).

Apos cerca de duas horas de ritual, todas as entidades ja haviam se apresentado. Este era
o momento em que o filho de santo responsavel pela organizacdo ou mesmo a prépria
entidade de Mae Taquinha — Pombagira Cigana ou Zé Pelintra — dava inicio ao momento de
encerramento. Era comunicado ao terreiro que, pelo avancar da hora, por serem muitas
entidades, ja deveriam comecar a cantar o Ultimo ponto e desincorporar do médium. O filho
de santo tocava o sino novamente, mas agora como simbolo de “toque de partida” das

entidades, e dava a vez para cada uma cantar e finalizar o transe.
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Chegava o momento de Maria Padilha cantar para despertar sua moga, Mae lara.
Novamente ela se dirigia ao centro do terreiro, de frente para o tambor e iniciava algum
ponto, geralmente relacionado a sua partida, girava, rodava a saia € acenava para 0s presentes
acompanhando o sentido de “partida” falado nos pontos. Mais uma vez, musica € corpo

ligando-se em uma s6 performance, dando um mesmo sentido para um comportamento.

1- Os atabaques rufam, povo de ganga chora (2x)
Rufa tambor pra ela
Maria Padilha ja vai embora (2x)

2- Maria Padilha se despede e vai embora
E na boca da mata, é na encruzilhada que ela mora

Figura 86 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

\I

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte Elita Cavalcante (2017).



Figura 87 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte Elita Cavalcante (2017).

Levanta a saia Padilha

A Padilha desata 0s nos (2x)
Na barra da sua saia

A Padilha tem catimbo
Levanta a saia Padilha

A Padilha desata 0s nos (2x)

Oh Padilha, Oh Padilha (2x)
Mulher odara, mulher faceira

Vem da encruza pra deixar 0 seu axé (2x)
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Figura 88 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 89 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

1- Os atabaques rufam, povo de ganga chora (2x)
Rufa tambor pra ela

Maria Padilha ja vai embora (2x)
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2- Maria Padilha se despede e vai embora

E na boca da mata, é na encruzilhada que ela mora

Figura 90 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

el 5
o 1 50

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Figura 91 — Despedida de Maria Padilha no terreiro.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Assim como em sua chegada, ao sair Maria Padilha saudava a entrada do terreiro de
frente para a rua e ali encerrava a incorporacgdo, pois, assim como entram, 0s exus devem sair
em direcdo a rua. Sempre acompanhada por um filho de santo da casa, ele segura a guia de

Mae lara que Maria Padilha retirou do pescoco antes de desperta-la e se posiciona de frente
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para a medium enquanto seu corpo passa pelo processo de desincorporacdo. O filho de santo
ficava na espera por algum sinal de que Mée lara tenha retornado a si com os bragos
levantados, e conforme a progressdo da retomada de consciéncia da médium, ela também
levantava suas maos para se segurar nele. Neste momento ficava bem claro mais uma vez a
importancia da educacdo meditnica, pois como o corpo estd em um estado de transicdo de
consciéncia, seria possivel a médium se desequilibrar ou ndo reconhecer onde esta, e ali ela ja
sabia que havia alguém Ihe dando apoio. Conforme ia ficando mais visivel a consciéncia de
Mae lara, aquele que estava com ela comecava a chama-la pelo nome para que ela
respondesse e confirmasse que esta consciente e bem, como registrado na festa de Zé Pelintra:

Figura 92 — Encerramento da incorporacdo de Mae lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).



Figura 93 — Encerramento da incorporacédo de Mae lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 94 — Encerramento da incorporacdo de Mae lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 95: Encerramento da incorporacdo de Mée lara.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Ainda um pouco tonta com o fim do transe e se localizando espacialmente no terreiro,
Mée lara voltava para a gira. Ela passava por todas as entidades, pais e maes de santo que
estavam presentes e lhes pedia a bengdo, como sinal de respeito ensinado e mantido pela
familia de Rei Dragédo do Mar.

Entdo, médium por médium ia finalizando sua incorporacdo, até que no fim restava
apenas a entidade de Mé&e Taquinha. Nas respectivas festas, cabia a Pombagira Cigana ou Zé
Pelintra que o ritual fosse encerrado, cantavam seu ultimo ponto de despedida da gira,
dancavam com seus espectadores, agradeciam pela presenca em suas festas, pelo bom
andamento do ritual e desincorporavam. Os tambores tocavam e todo o terreiro batia palmas
para a entidade que ia embora e para Mée Taquinha, que retornava a consciéncia. Ali ela era a
autoridade maior: dona do terreiro, mae de santo de grande parte dos presentes e umbandista

admirada, Mae Taquinha era respeitada por todos.
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Figura 96 — Pombagira Cigana encerrando o ritual.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 11/03/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Figura 97 — Zé Pelintra encerrando o ritual.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).
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Figura 98 — Pombagira Cigana encerrando o ritual.

Registrada na festa da Pombagira Cigana em 17/03/2018.
Fonte: Elita Cavalcante (2018).

Ao retornar a consciéncia, Mae Taquinha agradecia novamente a presenca de seus
amigos e filhos de santo na casa, agradecia aos médiuns que trabalharam com tanta dedicacéo
com as entidades para que o ritual se desenvolvesse com boas energias, e se voltava para o
conga, onde iniciava uma oracdo do Pai Nosso acompanhada por todos no terreiro. Esta
oracao servia como o simbolo de abertura e fechamento das giras, ao abrir era rezado e pedido
a Oxala (Jesus) protecdo para o ritual, ao encerrar era rezado novamente e agradecido a Oxala
por tudo ter transcorrido bem e em paz, pois, para 0s umbandistas, nada seria possivel sem a
permissao e protecao deste orixa maior.

Ao final da festa de Zé Pelintra ainda houve uma celebracdo a mais. Depois de rezar,
Mée Taquinha falou algumas palavras de ensinamentos sobre a religido, sobre fazer o bem,
sobre a importancia de um ritual que, além de festa, ainda houve a consagracdo de duas de
suas filhas de santo, e finalizou dizendo: “Entdo a gente vai cantar os trés hinos de seguimento
da umbanda. O seguimento das sete linhas e o hino formal de Oxala da umbanda, mas antes
disso eu vou cantar para a minha mae orixa”. Por ser também do candomblé, Mae Taquinha

dedicou uma homenagem a sua orixa Yansa.



1-

Oya é mulher forte, poderosa e sagrada

Dona de tanta beleza, rainha obstinada

Minha mé&e, meu orixa é dona da minha vida

E tdo linda a minha Oya, me protege méae querida
E Oya Cocilorum (3x)

Oberi de baticam, de baticam Iriloya Cocilorum

N&o mexa em coisa sagrada

E néo se intrometa com quem nédo conhece
Entrando num centro de umbanda
Com todo respeito faca sua prece
Afirma o teu pensamento

Nas coisas divinas que vém do altar
N&o mexa em coisa sagrada
Respeite a umbanda de Pai Oxala
Quem quiser chegar-se a Zambi
Tem que ser por nossa banda

Trata sempre com respeito

Todo o povo de Aruanda

A nacdo de Zambi é grande

Para todos tem lugar

N&o mexa em coisa sagrada

Respeite a umbanda de Pai Oxala

Com o poder de Oxala, oh meu pai

Salve esse conga de umbanda

VVamos todos saravar a Aruanda, a umbanda e a quimbanda
Salve Oxala

Salve Oxossi e Xangb

Salve a forca do astro, Cipriano e Nago

Salve Ogum dilé

Salve toda a nacéo

Salve o Oriente, povo de Rei Saloméo
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Figura 99 — Mae Taquinha encerra o ritual homenageando 0s orixas.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

Apos todos cantarem juntos as trés muasicas puxadas por Mée Taquinha, a mae de santo
ainda faz uma reza final para todos: “Que Oxala nos dé saude e vida longa, nos liberte de toda
perseguicao e que cresca cada vez mais dentro da nossa fé, a nossa irmandade”. Todos pdem a

m&o no coragdo e cantam celebrando com muita alegria, abracando uns aos outros:

Refletiu a luz divina com todo seu esplendor

E do reino de Oxala aonde ha paz e amor

A luz que refletiu na Terra, a luz que refletiu no mar
A luz que veio de Aruanda para tudo iluminar

A umbanda é paz e amor, € um mundo cheio de luz
E a forca que nos da vida e a grandeza nos conduz
Avante filhos de fé! Como a nossa lei ndo ha

Levando ao mundo inteiro a bandeira de Oxala (2x)
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Figura 100 — Todos no terreiro se abragam e cantam no fim do ritual.

Registrada na festa de Zé Pelintra das almas em 15/11/2017.
Fonte: Elita Cavalcante (2017).

E assim se dava o fim de toda a gira. Com muita oragdo, muasicas e um sentimento
visivel de alegria. Todos sairam do terreiro e foram para o lado externo da casa, onde mesas e

cadeiras ja estavam organizadas para que fosse servido o jantar.
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5 — CONSIDERACOES FINAIS
Observar, em um terreiro de umbanda, o corpo de uma mae de santo em estado de

transe é um ato de aprendizagem. Mesmo se tratando do corpo em que fui gerada e convivo
desde pequena, as transformacGes que pude registrar foram Unicas.

No inicio da pesquisa de campo, eu ainda ndo tinha certeza de como abordaria as
questBes do corpo e do transe nos rituais. Mas foi apenas assistir aos videos, olhar as fotos
com maior atencdo que o trabalho foi surgindo, além de ir para mais de um ritual como um
acontecimento que a gente ndo controla, apenas se deixa viver. Meu olhar de pesquisadora
precisou ser “treinado” e amadurecido para enxergar naqueles eventos tudo o que eu ja havia
lido na teoria. A cada gira, parecia que o corpo de Mae lara me afetava e me surpreendia
mais, até que me detive a descrevé-lo neste texto numa tentativa diaria de ser fiel a tudo o que
Vi.

As experiéncias magico-religiosas que aparecem nesta pesquisa sdo eventos em que
toda a comunidade umbandista, e no caso a familia-de-santo de Rei Dragdo do Mar, ja estdo
habituadas a ver e viver, embora se executem em carater extracotidiano pela sua preparacédo
ser maior do que nos rituais comuns. Mas para mim, que sou externa a toda essa vida
religiosa, falar de acontecimentos umbandistas € se deixar ser afetado por eles. Ao olhar os
exus e pombagiras, percebi que aquelas entidades séo textos semioticos sobre 0s quais seria
preciso uma vida inteira para conseguir chegar proximo de sua totalidade. Por isso me detive,
principalmente, a estudar Maria Padilha

Entender a historia que cerca Maria Padilha, os contos sobre sua vida, as hibridizacdes
que sofreu com outras concepcles religiosas, como a umbanda a ressignificou em seu
universo e, mais restritamente, como uma Unica mae de santo e ela se relacionam, é tentar
fazer um recorte minucioso para dar conta da complexidade que é o cosmo religioso e o corpo
de quem incorpora, é ter consciéncia de que este assunto ndo se esgota aqui e pode ser tratado
em trabalhos posteriores.

Escolher as perspectivas da performance, da semidtica e da antropologia para fazer esta
pesquisa ndo significa, de nenhuma maneira, que a umbanda e suas manifestacdes se resumam
a elas. Entretanto, foram estas dimensdes que se mostraram mais potentes quando li as
produgdes académicas e conseguia “ver” os acontecimentos do terreiro, ou o inverso, quando
eu estava em campo e 0 que presenciava dizia respeito diretamente ao que conhecia na teoria.
Ha também a dimensdo da experiéncia, que, como mencionado em topico introdutorio, € o

diferencial de todo o resultado.
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Eu ndo pude, e nem pretendi, viver “por” Mae lara, meu objetivo era viver as
performances de pesquisadora e de filha “com” ela. Meu olhar sobre seu corpo e como ele me
afetou foi o que escrevi, e agora, ao final, pude perceber o quanto o texto também fala sobre
mim, minhas perspectivas e minha sensibilidade aos acontecimentos. N&o acredito que iSso
seja ruim ou deixe davidas a respeito do meu trabalho, pois toda producéo académica, por
mais distanciado que o pesquisador esteja do seu objeto, é uma escrita de ponto de vista.

Viver esta pesquisa com Mé&e lara e sua Maria Padilha foi deixar que nossas
performances se cruzassem e nossos corpos se comunicassem. Nos rituais, um fato deixava
isso claro: Maria Padilha sabia da minha presenca, do meu objetivo naqueles rituais, e por
conta disso ela ndo se manteve “menos notavel”. Desde o inicio percebi como minha
presenca, mesmo sem intencdo de influencia-la, ja fazia isso de certa forma, afinal, uma
mulher vaidosa, admirada e sedutora como Maria Padilha ndo se deixaria passar por menos.
Ela queria aparecer no seu melhor para mim. E eu tratei de fazer todos os registros possiveis,
entre fotos e videos, para aproveitar os momentos com ela. Como dois textos em um dialogo
constante dentro do ritual, eu ndo precisava me direcionar a ela para que soubesse que eu
estava ali para observa-la, e devido a isso ser, por conta propria, ainda mais exuberante. Ela
ndo precisava vir até mim para avisar sobre o que iria fazer, o que quer que fizesse eu estava
ali para registrar. E nesse entrelacar de performances nos comunicavamos ali apenas com a
propria presenca.

Ao final, imaginar minha mée sem Maria Padilha se tornou algo impossivel, pois
mesmo nao estando incorporada a presenca da pombagira se faz no seu assentamento, nas
suas roupas e no seu imaginario. Maria Padilha é motivacéo religiosa e seguranca na vida de
lara, seja como umbandista, como mulher ou como mée, elas vivem e evoluem

espiritualmente juntas.
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GLOSSARIO
— Alguid4, alguidar ou agda: é o nome dado a uma vasilha circular feita de barro (argila) ou

de porcelana branca.

— Axé: nomenclatura dada a forca magico-sagrada, uma energia que flui entre todos os seres e
componentes da natureza.

— Babalorixa: nomenclatura dada ao homem chefe do terreiro de candomblé, equivalente ao
pai de santo na umbanda.

— “De frente”: surge como uma linguagem religiosa para classificar uma entidade como
sendo a principal do médium na linhagem em quest&o.

— Despachar: nome que os umbandistas ddo ao ato de tirar um alimento ou objeto que foi
ofertado a uma entidade no assentamento, e levar para algum lugar da natureza ao ar livre.

— lalorixa: nomenclatura dada a mulher chefe do terreiro de candomblé, equivalente a mée de
santo na umbanda.

— Jurema Sagrada: tradicdo magico-religiosa nordestina muito ligada ao Catimbé e nela se
reverenciam os caboclos indigenas e as entidades das matas

— Lebara: é, assim como Pombagira, uma nomenclatura dada em referéncia a exu feminina.

— Linhas ou Linhagens: “faixas de vibracdo” que agrupa as divindades e as identifica por
meio de canticos, doutrinas ou rituais proprios.

— Mediunidade: capacidade de entrar em contato com o mundo invisivel dos espiritos.

— Padé de exu: comida ofertada a exu.

— Pontos cantados: cancdes rituais direcionadas para cada entidade.

— Quartinha: deposito de barro.

— “Subir”: O termo comumente usado pelos umbandistas para se referir ao ato da entidade
sair do corpo apds a incorporagdo, assim como ‘“descer” se refere a0 momento que ela
incorpora no médium. Ambos termos fazem alusdo ao imaginario religioso de que as
entidades habitam em espacos mais evoluidos e, por isso, “sobem” quando deixam o terreiro,
ou “descem” quando estao em Terra.

— Tridentes de ferro: também chamados de “garfos” pelos umbandistas, sdo estruturas de
ferro macico cuja inscri¢do na fundicdo tem formato de tridente. Cada exu indica seu proprio

desenho.
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APENDICE
— Roteiro-guia de perguntas utilizado na entrevista com Mae lara.

1. Qual seu foi seu primeiro contato com uma religido que tem como caracteristica o

desenvolvimento medilnico? Por que vocé buscou conhecé-la?

Quando vocé conheceu a umbanda? Como foi essa experiéncia?

Por que sua escolha foi por aderir especificamente a umbanda?

4. Entrar e se desenvolver na umbanda foi uma espécie de “resposta” ou até de solucdo para
todos os seus problemas anteriores?

5. Quais os tipos de mediunidade conhecidos na umbanda? Apenas o0s adeptos umbandistas
possuem essas mediunidades? Qual a sua?

6. Por que os filhos biolégicos e esposas ou maridos de um médium umbandista ndo podem
ser seus filhos de santo na religido?

7. O que sdo as “guias”? Qualquer um pode ter uma? Uma mesma guia pode ser usada por
mais de uma pessoa?

8. O que séo os jogos de cartas e jogos de buzios? Por que ambos sdo aderidos a umbanda?
Como os umbandistas podem aprender?

9. Como os umbandistas aprendem a fazer os trabalhos, as rezas, a manipulagdo de ervas,
preparar as comidas, confeccionar as guias e outras praticas da religido?

10. Como a umbanda lida com seus rituais de cura em comparacdo aos métodos da
medicina tradicional? Como saber quando se deve procurar um ou 0 outro?

11.  Além das mées e pais de santo, as entidades podem passar ensinamentos as pessoas?

12. O que vocé pensa dos livros e sites de ensinamentos umbandistas? Ha diferencas para
guem aprende na pratica?

13.  Quais as caracteristicas basicas para se arquitetar um terreiro?

14.  Qual a importancia e as diferencas de um ritual realizado dentro do terreiro e dos que
acontecem fora?

15.  Para vocé, por que os terreiros sdo construidos sempre nas préprias casas dos
umbandistas?

16.  Vocé nunca possuiu seu préprio terreiro. Pretende futuramente ter um?

17.  Vocé ja passou por mais de um terreiro? Como foi seu processo até chegar ao Centro
de Umbanda Rei Dragao do Mar?

18.  Quais papéis vocé desenvolve como mae de santo nesse terreiro que voceé esta hoje?

19.  Qual a importancia dos tambores no terreiro?

20. O que sdo as “giras”?

21. O que significa o perfume utilizado antes de iniciar as giras? Por que as pessoas
devem passa-lo no corpo?

22.  Qual a importancia dos “pontos cantados” no momento da gira?

23. O que ¢ a chamada “corrente” formada pelos participantes da gira?

24.  Por que ndo é indicado, no momento da gira, que as pessoas cruzem 0s bracos e as
pernas, figuem calcados dentro do terreiro e se encostem na parede?

25.  Qual a importancia dos giros que as pessoas dao durante a gira?

26.  Um pedido ou uma ajuda a alguém durante a gira s € eficaz quando dito diretamente
a entidade?

27. O que ¢ a “energia” na umbanda?

28.  Como ¢é compreendida a escala de evolucgdo espiritual na umbanda?

29.  Paravocé, o que ¢ a “incorporagao”?

30.  Sua primeira experiéncia de incorporacédo foi ainda como integrante do kardecismo? O
que voceé sentiu?
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31. E ja na umbanda, como foi sua primeira incorporacdo? Vocé sentiu diferenca desta
para suas experiéncias anteriores?

32.  Qual a importéancia, na umbanda, de se desenvolver a pratica da incorporacdo?

33. Para a umbanda, existem diferencas entre as incorpora¢des de uma entidade para
outra? E de um médium para outro? Por qué?

34.  Qual a importancia das gestualidades da entidade quando incorporadas? Ha diferencas
entre os modos de cada entidade se comportar?

35.  Como as entidades sdo atraidas para um terreiro e, especificamente, para um médium?

36.  Pode acontecer de dois ou mais médiuns incorporarem a mesma entidade em uma
Unica gira?

37.  Por que as entidades quase sempre batem o pé com firmeza no chao durante a gira?

38.  Qual a importancia da fala das entidades para a eficicia da gira? E de suas dangas?

39.  H& uma espécie de doutrinacdo do corpo para incorporar na umbanda? Para vocé, isso
é algo positivo ou negativo no que diz respeito a limitar a espontaneidade de agdes do
corpo?

40.  Como vocé faz para direcionar sua incorporacgdo as entidades especificas de um ritual?
Vocé tem dominio ou conhecimento sobre quais serdo todas as entidades que ira
incorporar?

41. O que significam, durante a gira, atos como: a entidade conversar com uma pessoa e
elas encostam os ombros de forma cruzada; a entidade soprar a fumaca do cigarro no corpo
de uma pessoa; a entidade segurar na mdo de uma pessoa e a girar para um lado e para
outro?

42.  Se algum médium, quando incorporado, ndo realizar as gestualidades mais comuns da
entidade ou se comportar de maneira diferente do que se espera, seu estado de transe pode
ser posto em duvida pelas demais pessoas que 0 observam?

43.  Qual a relacdo que os umbandistas fazem entre a incorporacdo e a consciéncia ou
inconsciéncia do médium? O estado de consciéncia mediunica implica diretamente na
veracidade do transe e na eficacia dos trabalhos?

44.  E possivel que uma entidade venha mais evoluida em um médium e menos em outro?
Mais doutrinada em um do que no outro? Por qué?

45. O que significa a linha de esquerda na umbanda? E 0 mesmo que quimbanda?

46. O que sdo os “eguns”?

47.  Para vocé, o que ¢ “exu”? Como vocé descreve a personalidade e aparéncia dos exus
de modo geral?

48. Como vocé se sente quando se concentra e incorpora um exu?

49.  Como a umbanda compreende a associa¢do dos exus com o diabo do cristianismo?

50.  Paravocé, por que 0s exus possuem um lugar de importancia e venera¢do na umbanda
mesmo com suas associacdes aos demonios?

51.  Por que se deve cantar para 0s exus quando se inicia a gira?

52. O que é um “cruzo”? Quais as caracteristicas gerais do cruzo de exu?

53.  Como se estrutura um altar e um assentamento de exu? Qual o significado dos “ferros”
nesses locais?

54.  Geralmente, encontramos muitas imagens de exus e pombagiras para vender, sendo
que varias delas sdo esculturas de cor vermelha, mulheres com os seios a mostra, homens
com chifres e pés de cabra, etc. J4 no caso de sua imagem de Maria Padilha, ela tem a
aparéncia bem proxima da representacdo humana, com roupas e pele clara. Como vocé
explica essas diferencas e porque prefere ter uma imagem assim?

55.  Em geral, como sao os rituais de exu? VVocé pratica algum ritual no seu cotidiano além
dos rituais do terreiro?
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56.  Por que as giras de exu acontecem de modo inverso no terreiro, com os participantes,
médiuns e observadores voltados para o fundo do terreiro: de frente aos tambores e de
costas para o altar?

57.  Por que as pombagiras sdo tdo comumente solicitadas para resolver os problemas de
amor e de sexualidade em termos de fazer amarracdo, feiticos, separar um casal, dominar o
homem, etc.?

58. Como se deu sua ligacdo com Maria Padilha? O que essa entidade representa para
VOCEé?

59.  Paravocé, como é a aparéncia de Maria Padilha? O que vocé conhece da histdria dessa
entidade?

60.  Como vocé se prepara para incorporar Maria Padilha?

61.  Existem simbolos especificos para caracterizar Maria Padilha, como o tipo de roupa,
as cores e aderecos? Como vocé faz essas escolhas? Quais justificativas para estas
especificacdes?

62. Como vocé planeja a producdo das roupas de Maria Padilha? Quem faz o desenho,
escolhe os tecidos, escolhe as cores e 0 corte da roupa?

63.  Existe algum momento intermediario na incorporacdo em que VOCE ja esteja em um
estado de concentracdo, mas ainda ndo incorporada, em que VOCé se sinta em uma espécie
de “corpo duplo”: conscientemente vocé € Mé&e lara, mas ja com algumas sensacdes de
Maria Padilha?

64. Como vocé compreende os movimentos de Maria Padilha na incorporacao, tais como
balancar e segurar a saia, curvar as costas para tras, dar gargalhadas, proferir varias vezes
“fa mulher!”?

65.  Vocé ja se sentiu estigmatizada, dentro ou fora da umbanda, por ser mae de santo e por
trabalhar com os exus?

66. O que vocé pensa sobre umbandistas que cobram valores financeiros para realizar
trabalhos? E sobre os umbandistas que realizam trabalhos para atrapalhar a vida de alguém,
separar um casal e, até mesmo, para provocar doengas e a morte de alguém?

67.  Vocé acredita ser importante que as pessoas se informem e conhe¢cam a umbanda?



