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RESUMO

Esta pesquisa investiga o processo criativo no campo da arte e tecnologia, de obras
que denominamos Oferendas Performativas. Nelas sao trabalhadas possibilidades
de entrelagamento comunicacional em trés redes: organica, tecnoldgica e sutil. Esse
entrelagamento  comunicacional ocorre nos processos de ressonancia
experienciados na obra, enquanto um organismo estético configurado no sistema
artista-obra-observador. A configuracdo desse sistema se da no exercicio de
consagragdo dos espagos, em uma conexdo que evoca lagos das Poéticas
Ritualisticas da religiosidade afro-brasileira no contexto da arte contemporanea. As
performances sdo executadas enquanto Performance-Ritual. Nelas séo utilizadas
sonoridades digitais capturadas através do sampleamento das narrativas miticas da
musicalidade dos Orixas, a fim de modelar esculturas sonoras em Narrativas
Hibridas. Trabalhamos a compreensdao das narrativas miticas em seu carater
pedagogico que ocorre nas conexdes entre a sensorialidade e o aspecto emocional
da psique, ao diagramarem um campo afetivo. Nossa metodologia, que aplica uma
pedagogia mitoldgica, se contrapde a uma pedagogia da modernidade exercida no
sistema de arte, onde, por muitas vezes, o artista propde obras como espetaculo,
por meio de uma ideia que objetifica e exotiza uma alteridade. A hipotese trabalhada
nesta pesquisa € que a reconexao com saberes da ancestralidade, aqui tratados
através da religiosidade afrobrasileira, pode fomentar propostas criativas que
operam o entrelacamento dos elementos da natureza com os dispositivos
tecnocientificos. Esse processo € manifestado em obras no campo da
arte-tecnologia, que sao articuladas na jornada de formacao do artista. Neste viés,
esta pesquisa investiga a reconfiguracéo das relagdes do humano com a natureza
através de uma arte que considera enquanto poténcias criativas: a religiosidade, a
performatividade e a tecnologia, incorporadas no sistema artista-obra-observador

em Oferendas Performativas por fluxos de Cosmoaudigao.
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ABSTARCT

This research investigates the creative process in the field of art and technology, of
works that we call Performative Offerings. In them are worked possibilities of
communicational intertwining in three networks: organic, technological and subtle.
This communicational intertwining occurs in the resonance processes experienced in
the work, as an aesthetic organism configured in the artist-work-observer system.
The configuration of this system occurs in the exercise of the consecration of spaces,
in a connection that evokes ties of the Ritualistic Poetics of Afro-Brazilian religiosity
in the context of contemporary art. Performances are performed as
Performance-Ritual. They use digital sonorities captured through the sampling of the
mythical narratives of Orixas musicality, in order to model sound sculptures in Hybrid
Narratives. We work to understand the mythical narratives in their pedagogical
character that occurs in the connections between the sensoriality and the emotional
aspect of the psyche, by diagramming an affective field. Our methodology, which
applies a mythological pedagogy, contrasts with a pedagogy of modernity exercised
in the art system, where, many times, the artist proposes works as spectacle,
through an idea that objectifies and exoticizes an alterity. The hypothesis worked in
this research is that the reconnection with knowledge of ancestry, treated here
through Afro-Brazilian religiosity, can foster creative proposals that operate the
intertwining of the elements of nature with technoscientific devices. This process is
manifested in works in the field of art-technology, which are articulated in the artist's
training journey. In this bias, this research investigates the reconfiguration of human
relations with nature through an art that considers as creative powers: religiosity,
performativity and technology, incorporated in the artist-work-observer system in

Performative Offerings by Cosmoaudition flows.
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Imagem 1 - Oferenda Performativa 1 - LAROYE EXU! EXU MOJUBA!
Registro: Phil Jones
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Oferenda Performativa 1 - LAROYE EXU! EXU MOJUBA!

Nos servigos espirituais na cultura religiosidade afrobrasileira o primeiro a ser
saudado sempre é Orixda Exu. ESU ou ELEGBARA em loruba, é o Orixa da
comunicacao, da paciéncia, da ordem, da desordem, da disciplina, da fertilidade.
Exu € movimento e deve receber as oferendas em primeiro lugar a fim de assegurar
que tudo corra bem, e a fim de garantir a comunicagcdo em sua fungao de
mensageiro entre o Orun (0 mundo espiritual) e o Ayé (0 mundo material) seja

realizada. Segundo Verger,

Exu faz o erro virar acerto e o acerto virar erro. E numa peneira que
ele transporta o azeite que compra no mercado; e o azeite nio
escorre dessa estranha vasilha. Ele matou um passaro ontem, com
uma pedra que somente hoje atirou. Se ele se zanga, pisa nessa
pedra e ela pde-se a sangrar. Aborrecido, ele senta-se na pele de
uma formiga. Sentado, sua cabeca bate no teto; de pé, ndo atinge
nem mesmo a altura do fogareiro (VERGER, 2002, p.38)

Na Oferenda Performativa 1 - LAROYE EXU! EXU MOJUBA! foram utilizados
0s seguintes elementos: folhas de bananeira, folhas de ficus, um alguidar1, farofa,
pimentas in natura, azeite de dendé, moedas e uma vela preta e vermelha, trés
incensos, trés telhas, duas caixas de som portateis e computador. Cada elemento
em sua ordem de posicionamento na Oferenda Performativa aflorou de captura
sensivel no reconhecimento do local na Galeria Piloto’. A Performance-Ritual foi
operacionalizada por uma musica hibrida chamada Tridente. Nessa musica os
tambores foram transduzidos por sintetizadores e percussdes eletrdonicas, e foram
colocados nos ritmos de toque de Orixa Exu. A musica se remete aos elementos
utilizados na oferenda como as folhas de bananeira, o 6leo de dendé. O horario
previsto para o inicio da Performance-Ritual foi alterado por conta de questbes
expograficas. Nesse sentido, o jogo afetivo evocado em uma Cosmoaudi¢géo, no

sistema artista-obra-observador, foi acionado de forma paulatina de acordo com a

' Alguida, alguidar, Agda ou Obero ¢ uma vasilha circular feita de barro, utilizado nos rituais das
religides afro-brasileiras.
2 Galeria situada no Campus Universitario Darcy Ribeiro. Asa Norte — Brasilia - DF

12



entrada do publico. No inicio da Performance-Ritual o som da musica hibrida foi
executado no computador em loop, como forma de repeticdo sonora ritual, utilizada
por exemplo em mantras. Com esses loops sonoros paralelamente foram colocadas
as folhas de bananeira em formato de tridngulo, dialogando a simbologia da
geometria sagrada das ciéncias misticas, e com a botéanica mitolégica do pantedo
afrobrasileiro. A distancia percebida no reconhecimento do local para onde ficaria a
oferenda acabou sendo pequena, diante disso, a obra ocupou um espag¢o maior no
momento da sua composi¢cdo performativa. Apds a colocacdo das folhas de
bananeira, a vela foi firmada e acesa na extremidade superior do tridngulo. Apds a
vela acesa, o alguidar foi colocado de centralizado nas folhas de bananeira.

Nesse momento, nosso fluxo mental foi reduzido em um siléncio interior, um
deslocamento perceptivo foi sentido, e concomitantemente a circulagdo dos
observadores aumentou. No centro do alguidar foi fixada uma caixa de som portatil.
Em volta da caixa de som foram colocadas folhas de ficus em sentido horario. O
sentido horario nas ciéncias misticas refere-se ao ordenamento. Em cima das folhas
de ficus foram fixadas em sentido horario nove pimentas nas bordas do alguidar. O
nove simboliza a completude associado as pimentas, a completude da protecao.
Sobre as folhas de ficus em sentido horario foi colocada uma farofa, um alimento,
em comunh&o com o divino. Nesse momento da composigao da obra ao abrir o vidro
de azeite de dendé, a tampa da garrafa “pulou” e se espalhou dendé por todo local
da instalagéao.

Nesse instante, o sistema performer-obra-observador, enquanto a obra teve
seu momento de climax, onde a fertilidade, o sinal de bem-aventuranga do dendé
exalou cheiro e cativou a todos. Apdés o dendé ser colocado em sentido horario
sobre o alguidar, o corpo do performer foi impulsionado para uma saudagéo de
joelhos. Apds saudar a for¢ca de Exu, o performer foi até o computador. Comecgou a
gerar sons dos movimentos corporais de danga transduzidos pela camera do
computador, conjuntamente com a musica hibrida Tridente, ainda executada em
loop. Assim foram gerados sons durante cerca de quarenta e cinco minutos em
diversos sintetizadores virtuais em uma miriade de sons.

Ao término da consagracdo do espacgo, a Oferenda Performativa ficou

exposta com a execugcdo em loop da musica Tridente, em uma caixa de som
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centralizada no alguidar. Isso aconteceu durante uma semana em todo periodo de
exposicao da obra. Questdes relacionadas a efemeridade dos elementos organicos
e da manipulacdo da obra por terceiros foram vivenciadas nesse periodo de

exposicao.
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Imagem 2 - Oferenda Performativa 2: Ogum Yé! Patakori Ogum!
Registros: Téo Augusto
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Oferenda Performativa 2: Ogum Yé! Patakori Ogum!

A Oferenda Performativa 2 - Ogum Yé! Patakori Ogum! foi executada no Museu
Nacional da Republica em Brasilia no congresso internacional de arte-tecnologia,
ART 17. Utilizamos da musica sampleada com sons que se remetem ao orixa
Ogum. Nessa proposta as amostras sonoras foram captadas de diversas
manifestagdes religiosas tais como: Candomblé, Batuque, Xangd e Umbanda, em

uma transtextualidade da narrativa mitolégica de Ogum.

Ogum, como personagem historico, teria sido o filho mais velho de
Odudua, o fundador de Ifé. Era um temivel guerreiro que brigava
sem cessar contra os reinos vizinhos. Dessas expedi¢des, ele trazia
sempre um rico espolio e numerosos escravos. Guerreou contra a
cidade de Ara e a destruiu. Saqueou e devastou muitos outros
Estados e apossou-se da cidade de Ire, matou o rei, ai instalou seu
proprio filho no trono e regressou glorioso, usando ele mesmo o titulo
de:“Oniiré”.(Rei de Ire) (VERGER, 2002, p.40)

Ele esta relacionado com a tecnologia, pois Ogum é o deus do ferro, dos
ferreiros e de todos aqueles que utilizam esse material: agricultores, cagadores,
agougueiros, barbeiros, marceneiros, carpinteiros, escultores.

Essa Oferenda Performativa consagrou um territério no ato de abertura do
congresso ART17 por meio exercicio de uma Performance-Ritual. O publico foi
adentrando repentinamente no espagco e se posicionaram em frente da
Performance-Ritual. Nesse momento, nossa percep¢ao foi ampliada e um processo
de concentracdo nas sensagbes do corpo foi iniciado. As amostras sonoras
capturadas das narrativas miticas na musicalidade do Orixa Ogum em conjunto com
sintetizadores virtuais ficaram sendo executadas em /oop no ato de montagem da
Oferenda Performativa. Nela foram utilizados os seguintes componentes
teurgico-alquimicos: folhas de espada de Sao Jorge, um Cara, Mel, uma chave, uma
vela azul-escuro e quatro incensos. Com as folhas de espada de S&o Jorge foi
desenhada uma estrela sobre um totem expositivo. Sao Jorge geralmente é
sincretizado com Orixa Ogum. Sobre o desenho da estrela foi colocado um alguidar,

e dentro do alguidar foi colocado um Cara cortado em duas partes. No Cara ocorreu
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o exercicio de uma escrita feita com uma chave em sua pele, e depois jogou-se o
mel sobre o Cara. A chave foi depositada em frente ao Cara, dentro do alguidar. Foi
acesa uma vela foi azul escura, que se remete ao culto de Orixa Ogum na
Umbanda. Quatro incensos foram acesos em sentido horario. A Performance-Ritual,
e teve seu climax quando o performer se ajoelhou, reverenciou o Orixa Ogum em
um ato de selo da consagracao do espago. Os aromas se espalharam por todo local
gerando um campo afetivo no sistema artista-obra-observador. Os movimentos do
performer foram executados em pé e sentado, e fizeram a sonoridade fluir no
espaco da galeria. Apos cerca de 25 minutos de performatividade a Oferenda
Performativa comecou a ser exposta com as sonoridades hibridas, em loop
executados em uma caixa de som. Isso ocorreu durante uma semana. Nesse
periodo durante duas ocasides o performer reacendeu as velas, o que causou
problemas com os segurancgas da galeria, que disseram que se fossem acesas eles

iam mandar retirar a obra.
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Imagem 3 - Oferenda Performativa 3: Polifonia Alquimica
Registro: Fabio e Leticia - Laboratdrio Nano - UFRJ
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Oferenda Performativa 3: Polifonia Alquimica

A Oferenda Performativa 3: Polifonia Alquimica aconteceu na residéncia
artistica do SPA na Granja Sagrada Familia. Houve uma diferenca nessa Oferenda
Performativa, pois explicitamente nao foi trabalhada a egrégora dos Orixas. A
motivacao disso estava na teia afetiva que conduziu o processo criativo dessa obra.
Essa obra promoveu o ciclo alquimico dos quatro elementos em forma de egrégora.
Essa relacao foi pautada nos quatro elementos como arquétipos que permeiam toda
a materialidade, em uma juncdo dos conhecimentos alquimicos e sonoros. Essas
praticas podem ser relacionadas com a repeticao de determinados padrées sonoros
para alteracdo de estados de consciéncia em determinadas condicbes da
performatividade do ritual. A performance-ritual seguiu a seguinte narrativa mitica: o
ar inicia, o fogo acelera, a agua culmina e a terra conclui.

Nesse movimento os elementos utilizados fogueira, vela e incensos na
arquitetura ritual da Oferenda Performativa. Os incensos foram colocados conforme
a geometria de um Eneagrama. Assim, em termos de uma geometria sagrada
utilizada pela alquimia, os elementos geradores de luz foram trabalhados em uma
magia evocatoria que se remete aos numeros 3 e 9. A trindade representa o ciclo
geracional no numero 3. O Eneagrama representa através do 9 a totalidade nos
processos. A vela foi colocada na extremidade do local formando um tridngulo com a
fogueira. A fogueira ficou formando uma linha com o totem, onde o laptop foi
instalado. As sonoridades trabalhadas nessa Oferenda Performativa foram
compostas da polifonia de frases dos observadores gravadas antecipadamente.
Essas frases eram repetidas em loop se remetendo aos com as respostas dos
observadores da seguinte pergunta: o que € o sagrado para vocé? Essas respostas
gravadas foi montada uma polifonia que modulou com essa primeira cada descrita e
na jungdo das duas forgas uma escultura sonora foi concebida do processo de
consagragao do espago. Conjuntamente com essas repostas foram utilizados sons
dos elementos da natureza em um ciclo alquimico dos quatro elementos através da

sintese sonora de movimentos de danga capturados pela camera do laptop.
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Nesse processo emergiu entrelagamento sonoro entre o som digital e 0 som
organico gerando roturas na percepg¢ao da linearidade temporal. Essa temporalidade
aparentemente linear foi constantemente atravessada pelos sons do ambiente, tais
como os cachorros, as madeiras queimando na fogueira, o barulho do vento. O
climax no sistema artista-obra-observador quando no momento da sutileza sonora
da agua, o entrelagcamento humano-maquina foi aberto pela maquina, quando
automaticamente os loops em um efeito de reverberacdo se acumularam, a maquina
expeliu um som de maquina ruidoso. Esse movimento aconteceu por duas vezes. A
performance durou aproximadamente 12 minutos. Ao final ocorreu uma conversa
entre o artista e os observadores, onde foram tratadas as experiéncias vividas no

processo criativo.
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Prélogo

As imagens apresentadas acima sao registros de obras que propdéem um
exercicio experimental entre arte, tecnologia e religiosidade afrobrasileira. Essas
obras apresentadas nao pretendem ser pedagogias para rituais a fim de formatar
IiturgiasS. As obras sao executadas de modo a ndo espetacularizar as manifestagoes
da religiosidade das culturas populares no ambito afrobrasileiro. A religiosidade
afrobrasileira € aqui tratada em um recorte dos cultos considerados afrocéntricos em
suas variagdes mais sincréticas, ou menos, tais como: a macumba, a umbanda, a
pajelanga, a jurema, o catimbd, o candomblé, o xangd. As culturas populares podem
ter sua definicho como um conjunto heteréclito’ de manifestagbes culturais
concebidas, trabalhadas e preservadas por diversas comunidades, em diferentes
periodos historicos, nas quais envolvem arte, religiosidade e medicinas naturais em
seu contexto. (CARVALHO, 2010, p.44) Essas manifestagbes culturais sao
concretizadas de forma independente da estrutura oficial do Estado e estabelecem
relacbes constantes de troca entre si. (Ibid., p.44) Na pesquisa sao feitas analises
transversalizadas das praticas e experiéncias ritualisticas da religiosidade
afrobrasileira com as praticas e experiéncias das tradicdes esotéricas. As tradicdes
esotéricas tratadas aqui sdo “‘uma corrente de pensamento e espiritualidade que
surgiu também como uma reagao muito particular a modernidade e suas conquistas
materiais e filosoficas.” (CARVALHO, 2006, p.7) As tradigbes esotéricas em suas
praticas podem fazer alusdo ao um movimento de reativagdo de uma religiosidade
antiga em seus ensinamentos e iniciacdes. Essa corrente esotérica de pensamento
opera enquanto contraparte as manifestagcbes religiosas exotéricas das grandes
religides (cristianismo, islamismo e judaismo). A religiosidade exotérica se

caracteriza pelas praticas de auto-realizacdo serem excluidas dos rituais ou

3 “A palavra liturgia compreende uma celebraczo religiosa pré-definida, de acordo com as tradigbes
de uma religido em particular; pode incluir ou referir-se a um ritual formal e elaborado ou uma
atividade diaria.” Ver mais em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Liturgia> Acesso em: 17/08/2019.

4 Adjetivo com o significado o que contraria as regras da arte, o que é excéntrico, fora do comum,
composto por elementos distintos e variados, heterogéneo. Definido pela sua diversidade de estilos e
géneros; eclético. Consultado em 30/06/2019 em Dicio, Dicionario Online de Portugués.
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colocadas em um estado genérico, trivial, e sem a constituicdo de uma ml'stica5, pois
a compreensdo das praticas de contato com o divino é intermediada por uma
hierarquia de principios e o por um exercicio de poder, acessivel somente a esfera
sacerdotal. As obras aqui apresentadas trabalham a religiosidade no sentido do
autoconhecimento em uma manifestacdo esotérica de exercicio na construgao do
artista. Sua investigacao trabalha a relagdo entre a sonoridade, a tecnologia, a
religiosidade e arte.

Essa pesquisa € articulada de forma transdisciplinar (COUCHOT, 2001) e
sistémica (NOBREGA, 2009) entre diferentes dominios de conhecimento académico
e nao-académico tais como: arte, natureza, mitologia e ciéncias. Essa articulagéao
trabalha com duas nog¢des no movimento investigativo da pesquisa: a nogédo de
dialogo, e a nogdo de entrelagamento. No ambito da articulagdo sistémica da
pesquisa ocorre 0 movimento de dialogo entre esses dominios, pois cada dominio &
observado de forma especifica em suas relagdes com outros dominios. Por
exemplo, a ressonancia pode ser investigada especificamente nos dominios da
fisica, da musica e da religiosidade em uma articulagao sistémica, que faz emergir
as possibilidades de dialogo entre os dominios manifestadas na potencialidade do
som. No ambito da articulacido transdisciplinar da pesquisa ocorre 0 movimento de
entrela(;,amento6 desses dominios nas praticas artisticas e na jornada de constugao
do artista. Esse movimento fornece a conexdo para os dominios e amplia a
perspectiva analitica da pesquisa. Por exemplo, nas praticas artisticas a
ressonancia pode ser investigada em sua poténcia no campo afetivo criado pela
interacdo artista-obra-observador, em uma nog¢ao de campo ligada a fisica. Na
jornada do artista o entrelagamento pode ser evidenciado nas experiéncias de

construgdo do conhecimento que remontam a uma série de saberes académicos e

® Segundo Jakob Béhme 1983, a mistica “enfatiza a atengdo imediata da relagdo direta e intima com
Deus, ou com a espiritualidade, com a consciéncia da Divina Presenca. E a religido em seu mais
apurado e intenso estagio de vida. O iniciado que alcangou o segredo é chamado um mistico. Os
antigos cristdos empregavam a palavra” “contemplacdo” para designar a experiéncia mistica.” Ver
mais em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Misticismo> Acesso em: 17/08/2019.

5 Esse conceito esta relacionado com o conceito de “entrelagamento quantico (ou emaranhamento
quantico, como é mais conhecido na comunidade cientifica) [que] € um fendbmeno da mecénica
quantica que permite que dois ou mais objetos estejam de alguma forma tao ligados que um objeto
nao possa ser corretamente descrito sem que a sua contraparte seja mencionada - mesmo que 0s
objetos possam estar espacialmente separados por milhdes de anos-luz.” Ver mais em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Entrelacamento_quéntico> Acesso em: 17/08/2019.
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nao-académicos em uma perspectiva em rede. Por exemplo, a ressonancia
investigada nos rituais afrobrasileiros relacionada a atuagéo da magia. Essa rede de
saberes possui elos que conectam ciéncia e ancestralidade em pontos de mutagéo7
da jornada do artista. Esta dissertagdo a escrita sera feita na primeira pessoa do
plural utilizando a perspectiva do artista em uma abordagem antropoldgica émicas,
na qual ele esta inserido no recorte cultural pesquisado, neste caso praticante da
religiosidade afrobrasileira. (ROSA; OREY, 2012, p.867) A utilizacdo da primeira
pessoa do plural € um recurso estilistico para criar uma ressonancia entre a
dissertacdo da pesquisa, as obras apresentadas e jornada de autoconhecimento do
artista. Um fator que dialoga diretamente é que essa escolha estilistica e as obras
apresentadas na dissertagcdo entram em dissonancia na utilizagdo dos pronomes
pessoais e possessivos na escrita. Tal uso implicaria na construgdo de um olhar
segregado do recorte cultural pesquisado ao tratar a alteridade, e atribuiria uma
separacao do artista em relacdo ao publico, e sua consequente atribuicido soberana
como autor das obras. Desse modo, o discurso desempenhado nesta dissertagao
em seu sentido émico, procura afirmar a psique enquanto “multiplicidade”
(BERNIER, 2016, pp. 25-26), e almeja relatar os processos artisticos em uma
possibilidade diferenciada do “modelo burgués de artista.” (O'DOHERTY, 2002,
p.86)

7 Segundo CAPRA, F. (1982), o ponto de mutagio é o ponto de desconstrugido dos paradigmas
antigos ligados ao método reducionista, cientifico ou mecanico para um método holistico ou
sistémico que utiliza uma visédo do todo como um sistema, um organismo em funcionamento.

8 Segundo ROSA, M. e OREY, D C. (2012 p.867), “a abordagem émica procura compreender
determinada cultura com base nos referenciais dela prépria. Em outras palavras, a abordagem ética é
a visdo externa, dos observadores e investigadores que estdo olhando de fora, em uma postura
transcultural, comparativa e descritiva, enquanto a abordagem émica é a visdo interna, dos
observados que estao olhando de dentro, em uma postura particular, Unica e analitica.”
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INTRODUGAO

Uma jornada mitolégica individual ou coletiva?

Nesta pesquisa, a construgcéo do artista se da em um entrelagamento das
experiéncias vividas nos caminhos de sua jornada. Esse processo de construgéo
cria uma mitologia individual, da qual emergem as poéticas das praticas artisticas.
(GOLDBERG, 2006) A jornada do herdi, descrita por Joseph Campbell (1990) para
explicar o monomitog, pode ser usada como um paralelo para a jornada mitologica
do artista. Campbell (1990) relaciona os mitos nas sociedades tradicionais’® aos
aspectos da psique manifestados que séo experienciados em uma jornada de
auto-realizagdo. Essa relacao influenciou diversas praticas religiosas das culturas
populares no ambito da religiosidade afrobrasileira em seus processos de iniciagao.
Nesta pesquisa, as obras apresentadas sdo experienciadas em uma mitologia
individual do artista. Mas quais foram as perguntas que incitaram nossa
investigacdo? Para localizarmos essas perguntas € importante voltarmos para
questdes anteriores ao projeto, que desencadearam a pesquisa atual.

Em nossa jornada a musica e a sua expressividade sempre estiveram
presentes. Aos trés anos de idade, ao ouvir musica a partir da televisao,
articulavamos gestos como quem regia uma orquestra. De certa forma, essas foram
nossas primeiras manifestacbes performativas, nas quais estavam presentes: o
corpo, o movimento, o som e um dispositivo tecnologico. Na adolescéncia ocorreu
nossa formacdo de musico autodidata em violdo, canto e composi¢ao populares.
Surgem as bandas, a boemia, as paixdes, e uma necessidade imensa de expandir
os limites do corpo e da mente. Nesse ponto algo na musicalidade comeca a nos
intrigar com os primeiros questionamentos: como emergem conexdes sutis de
determinadas sonoridades ao estabelecerem uma conexdo entre o performer e o
observador? Emergiram tais conexdes apenas da percepgao nos estados alterados
de consciéncia? Essa sensibilidade de conexdo eram causadas unicamente desses

estados de consciéncia provocados por substancias externas?

® Em Campbell (1990), o conceito do monomito é uma perspectiva ubiqua da jornada mitoldgica heroi
que ocorre atraveés dos rituais de passagem em suas etapas: separagdo-iniciagdo-retorno, e
possibilitam o processo de auto-realizagéo do heréi.

'® Sociedades ndo-modernas, ou sem escrita, ou tradicionais. (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p.139)
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Quase na idade a adulta ocorreu conosco uma experiéncia, que pivotou tudo
até entdo apreendido de musica e expressividade. Comparecemos a um festival de
performance na Universidade de Brasilia chamado Tubo de Ensaios. No Tubo de
Ensaios nos ocorreu uma catarse sensitiva. Os corpos em movimento, os odores, as
sensacgdes tateis ao se locomover nos espagos performativos, e principalmente a
sonoridade, expandiram a nossa percepg¢ao artistica. Essa sonoridade era uma
performance de Conrado Silva”, Eufrasio Prates” e Suzete Venturelli que
mesclava arte computacional e musica eletroacustica. Algo de extraordinario
aconteceu ali, pois ndo estavamos em um estado alterado de consciéncia e
sensivelmente percebemos a emergéncia de conexdes sutis relacionando, corpos,
tecnologias e sons. Uma questdo muito forte surgiu naquele momento, pois o que
havia naquela sonoridade que deixava tal emergéncia sensivel? Ao ingressarmos
na Universidade de Brasilia no curso de Filosofia aconteceram diversos conflitos
decorrentes da conformacéo social imposta para a vida adulta, e o lugar da arte em
nossa jornada. Esses conflitos sdo aprofundados até o estado de crise psiquica e
desligamento institucional. Nesse momento, nossa unica motivagao para viver
estava na arte. Neste contexto, comegam nossas interagbes com os grupos de
teatro e cinema para compor trilhas sonoras e sonoplastias para pecgas e filmes. Nas
experimentagdes do processo de composicdo surgem investigacbes do corpo em
cena e sua relaggo com o som. As investigagcbes eram incitadas pelos
questionamentos de como poderiamos produzir uma sonoridade que fosse um elo
entre o texto do autor, a sensibilidade do diretor, o corpo do personagem e o

publico?

" Conrado Silva de Marco, “foi um compositor de musica eletroacustica, nascido em Montevidéu,
Uruguai, no ano de 1940. Faleceu na cidade de S&o Paulo em 2014. Se estabeleceu no Brasil em
1969, quando foi contratado para o cargo de professor pelo Departamento de Musica da
Universidade de Brasilia.” Ver em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Conrado_Silva_de_Marco> Acesso
em: 17/08/2019.

2 Doutor em Arte Contemporanea pelo Instituto de Artes da Universidade de Brasilia e autor da tese:
Mdusica Holofractal em Cena. Diretor da BSBLOrk - Orquestra de Laptops de Brasilia que criou
diversos softwares que transformam movimentos em sons. Ver em:
<https://www.escavador.com/sobre/1723605/eufrasio-farias-prates> Acesso em: 17/08/2019.

¥ Suzete Venturelli (Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1956). Artista computacional. Gradua-se em desenho e
plastica pela Universidade Mackenzie em 1978. Em 1981, na Franga, obtém o titulo de mestre em
Histoire de I'Art et Archeologie na Université Montpellier Il - Paul Valery. Seu outro mestrado é
concluido em 1982, em Arts Et Sciences de L'art, pela Université Sorbonne Paris |.Ver mais em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa244740/suzete-venturelli> Acesso em: 17/08/2019.
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Nessa época, em uma dessas interagdes uma das companhias nos fez um
convite para participarmos na execugdo de uma performance no festival Tubo de
Ensaios. Nessa performance algo até entdo ndo experienciado aconteceu: um
estado de transe emergido dos sentidos fez com que o som e percepgao do
movimento corporal provocassem uma sensagdo de como se estivéssemos
participando de um ritual religioso. No ano seguinte veio a oportunidade de
participarmos de uma oficina de performance sonora com Eufrasio Prates. Nessa
oficina foi produzida, em parceria com Elias Filho14, a performance | Ching de
extensao e inclusdo musical. Na obra os sons eram produzidos pelos movimentos
capturados pela camera do laptop transformados em sons de sintetizadores virtuais,
conjuntamente com samplers dos sons de moedas jogadas em uma caixa de
madeira pelos observadores/participantes da performance. Essa proposta de jogo
performativo sonoro pode-se dizer que conceitualmente foi nossa primeira
experiéncia de performance-ritual no campo da arte-tecnologia. Nesta dissertagéao,
falaremos mais a frente sobre como podemos conceituar a performance-ritual. Apés
o evento surge o convite para participar da Orquestra de Laptops de
Brasilia-DF(BSBLOrk). Ao nos aproximarmos do trabalho da BSBLOrk algo muito
diferente chamou nossa atencdo, pois a proposta de sonoridade dos sintetizadores
dos softwares utilizados pela BSBLOrk é concebida em construgdes referenciadas
em uma geometria sonora. Nessa proposta de geometria sonora observamos a
possibilidade de trabalharmos com um novo elemento de poténcia sutil nas
sonoridades. Nessa proposta, a geometria sonora esta relacionada aos paradigmas
da fisica quantica, que pode nos fornecer novas possibilidades de composi¢cao
sonora e performativa, como veremos na sec¢do: Cosmoaudi¢cdo. Assim, dessa
pratica emergiram os seguintes questionamentos: como podem ser relacionados
entre 0 som e a geometria? Como essa relacdo pode estimular as poéticas das
obras? Como esse estimulo pode induzir a estados de consciéncia alterados? No
processo anterior ao ingresso no mestrado pelo PPGAV-UNB15, em quase uma

década, foram experienciadas diversas possibilidades performativas sonoras, das

' Elias Filho é mestre em Artes pela Universidade de Brasilia (2016). Atualmente € editor de livros -
Strong Edic¢des, professor de disciplina musical - American School of Brasilia e professor de musica e
coordenador pedagdgico - Conservatorio de Musica e Artes de Brasilia.

> Programa de pds-graduagéo em artes visuais da Universidade de Brasilia.
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quais emergiram questdes relativas ao processo de conexdo entre o corpo,
movimento e a sonoridade em seus processos de interagdo com o publico.

No intuito de cura e ressignificacdo psiquica, paralelamente a carreira
artistica, nos foi aberta a possibilidade de participar de ceriménias com plantas de
poder16. Ao participarmos desses rituais em suas manifestagcdes, enquanto praticas
neo-xaménicasw, nossos estados de consciéncia foram alterados, e tiveram uma
significacdo emergida das forgas ancestrais evocadas dessa ritualistica.
Investigamos nesta dissertagdo, como as experiéncias psiquicas afloradas dessas
ritualisticas ligadas as culturas populares, podem dialogar com possibilidades
criativas das poéticas contemporaneas. Em um entrelacamento de caminhos fomos
convidados para participar das praticas do denominado Quarto Caminho. O Quarto
Caminho é um trabalho de autoconhecimento desenvolvido por Gurdjieff18. Nesse
trabalho sao feitas praticas cerimoniais de danga e meditagdes, e seu simbolo
maximo é o Eneagrama19. Esse trabalho nos forneceu um conhecimento
metodoldgico para o entendimento dos processos através dessa geometria. Foi
neste movimento de entrelagamento que envolveu diversas praticas de
autoconhecimento e com experiéncia de frequentar terreiros da religiosidade
afrobrasileira, proporcionou um impulso para o surgimento dessa pesquisa que
articula arte, tecnologia e religiosidade na ritualistica dos Orixas™. Em nossa
experiéncia performativa, a tecnologia nos apresentou novas possibilidades de

composi¢cao sonora e de relagdes com o publico. Essas possibilidades trouxeram um

6 Segundo LABATE, Beatriz Caiuby e GOULART, Sandra Lucia (2005): as “plantas de poder”, ou
“plantas mestras/professoras” sdo plantas com substancias que em algumas sociedades tradicionais
sdo consideradas mestres em forma vegetal, capazes de fornecer ao humano um caminho de contato
com o mundo espiritual, sua sabedoria e seus conhecimentos que moram além (ou dentro) da
realidade palpavel em um processo que pode proporcionar a cura de varios males fisicos, mentais e
espirituais.

" Ver mais em, ASSIS, Jaqueline Tavares de. Uso ritualistico da ayahuasca: percursos
terapéuticos, saude e espiritualidade. 2016. Tese (Doutorado em Psicologia)—Universidade de
Brasilia, Brasilia, 2016.

'8 Georgil Ivanovi¢ Giurdziev, foi um mistico e mestre espiritual arménio. Ensinou a filosofia do
autoconhecimento profundo, através da lembranga de si, transmitindo a seus alunos, primeiro em
Sao Petersburgo, depois em Paris, o que aprendera em suas viagens pela Russia, Afeganistéo e
outros paises.

' Composto por um circulo, um triangulo e uma hexade, o eneagrama é uma figura geométrica de
nove pontas que funciona como simbolo processual. Pode ser usado na compreensao e estudo de
qualquer processo continuo, uma vez que, sua légica, o fim € sempre o inicio de um novo ciclo. Ver
mais em: BERNIER, N. O Eneagrama - Simbolo de Tudo e Todas as Coisas. Gilgamesh, Brasilia
2016.

20 Conforme Prandi (2003, p.569), divindade, deus do pante&o loruba.
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novo leque de experimentacao, no qual acreditamos ser possivel uma conexao entre
as praticas da religiosidade afrobrasileira e as praticas artisticas, a fim de emergirem
das obras novas formas de percepcédo relacionadas a magia praticada na
ancestralidade em uma temporalidade n&o linear, um tempo mitoldgico.

Essa magia é trabalhada no campo da arte-tecnologia com o uso da
tecnologia como estratégia e instrumento poético no sentido de conducido da
intencionalidade a afetacéo. (ROCHA, 2017, p.95) A partir de nossas inquietagdes
no intuito do autodesenvolvimento em nossa jornada mitologica individual, foi nos
apresentado esse campo das artes como espago para atuagdo do nosso processo
investigativo. A arte interativa trabalha amplamente para gerar afetagdes sensitivas
no publico e produzir um sentido coletivo de intencionalidade da obra, um tipo de
magia. Esse dialogo entre a magia da ancestralidade e a magia das praticas
artisticas € nosso mote da abordagem investigativa. A arte pode ter sua definicao
atrelada a varias descrigbes conceituais, tais como: imitagdo (Platdo), redencao
(Nietzsche), comunicagao de sentimento (Tolstoi), ou juizo do gosto e subjetividade
(Kant), fetiche (Adrian Piper), universal (Ferry), virtual (Douglas Davis),
computacional (VENTURELLI: 2017) ou definida pelos espectadores.
(WARTENBERG; BOURDIEU; DARBEL; SCHNAPPHER, 1997; DEWEY, 1989
apud VENTURELLI, 2017, p.28) Observamos na ritualistica afrobrasileira que a arte
possui um papel central em suas diversas manifestagcdes, seja na musica, danga,
vestimentas, utensilios. Sobretudo observamos que neste contexto a experiéncia da
arte é algo vivo e coletivo. (RIVAS NETO, 2002, p.98) Dessa nocado de
intencionalidade coletiva podemos notar nas obras apresentadas, um
entrelacamento das perspectivas da arte interativa e da arte na ritualistica
afrobrasileira. A manifestacdo de uma arte viva e coletiva conectada com natureza
cria uma conexao, um lago com a ancestralidade e esse lago chamou atengao
investigativa. Nessa perspectiva esse lago se da na percepgédo da natureza como

um organismo vivo que se comunica conosco.
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Nossos ancestrais inventaram o desdobrar de signos e figuras
ligando homens animais e terra pela mesma operagcdo de
participacao que nés, “primitivos do futuro”, somos chamados a
assumir. Em outras palavras, o lago existe na medida em que é

ativado. (BERGER In: DOMINGUES, 2003, p.43)

Para ativarmos o lago instrumentalizamos obras no campo da arte-tecnologia,
como possibilidades para um movimento de ruptura com a mecanicidade do
contexto sociocultural da atualidade, em novas proposi¢cdes sensitivas e interativas.
Nesse movimento de conexado da sensibilidade, acreditamos que uma realidade
mista seja configurada. (ASCOTT In: DOMINGUES 2003, p.274) Nesta pesquisa,
nos debrugamos sobre a tarefa da criagdo de ambientes que possam integrar o
virtual sintetizado e o mundo fisico real em uma transdisciplinaridade com a
religiosidade. (Ibid., 2003, p.274) “Os cruzamentos entre arte, ciéncia, tecnologia e
mitologia significardo que, cada vez mais, vivemos num contexto de realidade mista
(mixed reality).” (Ibid., 2003, p.274)

Nossa pesquisa investiga o processo criativo de obras no campo da
arte-tecnologia em um entrelacamento comunicacional de trés redes, conforme
aponta Nobbrega (2018): orgéanica, tecnoldgica e sutil. Esse entrelagamento
comunicacional entre artista-obra-observador emerge na rede organica das
conexdes sensoriais com elementos da natureza, na rede tecnoldgica das conexdes
da interagdo com dispositivos tecno-cientificos, e na rede sutil das conexdes no
campo de afetividade da obra, em um processo de ressonancia. Acreditamos que
nesse entrelacamento pode ser aflorada uma realidade mista, como uma “resposta
pode ser encontrada no passado profundo” ou “dentro da consciéncia dupla a qual
todos nés temos acesso”. (ASCOTT, 2003, p.361)

A nossa experimentagao artistica almeja possibilitar uma pesquisa académica
potente e autbnoma, ao investigar dominios de conhecimento n&o-ortodoxos nos
campos da arte, ciéncia e religiosidade. Nessa experimentacdo podemos incorporar,
a intencionalidade coletiva, de modo a impulsionar o processo investigativo. Nesse
processo de dialogo entre os campos encontramos “um novo significado nas

tradigbes espirituais e no conhecimento de culturas anteriormente descartadas como
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estranhas ou exodticas.” (ASCOTT In: DOMINGUES, 2003, p.273) Essa arte
potencializada na encruzilhada de fronteiras entre arte, ciéncia e religiosidade
possibilita a criagdo de ambientes, onde a interagdo artista-obra-observador
constroem a experiéncia e o significado das obras. Nesse sentido ha uma questao
politica que se situa “na criagdo e na propriedade da realidade”. (ASCOTT, 2003,
p.279) Deriva dessa construgdo uma concepcgao holistica da realidade, onde os
seres e 0 ambiente sdo tratados como um organismo em uma experiéncia no
atravessamento de um Zeitgeist’ . (FREGTMAN, 1989, p.12)

Nesta perspectiva, esta dissertacdo é formatada enquanto um texto de artista,
pois esta associada ao processo criativo, € por isso busca uma flexibilidade
estrutural, metodoldgica e tedrica. (O'DOHERTY, 2002 p.Xlll) Em sua metodologia
esta dissertacdo ela esta dividida em duas partes denominadas “odus”. Sao elas:
Odu: Onilé - Terra Mater, Odu: Orin Genus Religare. Trabalharemos a metodologia
em cada parte, com a relagdo entre o significado dessas palavras e as obras
apresentadas. Para detalhar nosso método, explicaremos a seguir alguns conceitos.

Podemos encontrar varios significados para a palavra Odu: “nome de uma
das mais velhas feiticeiras /& Mi Oxoronga, que teria sido mulher de Orunmila”, ou
“signos do oraculo iorubano, formados de mitos que dao indicagbes sobre a origem
e o destino do consulente.” (PRANDI, 2003, p.567), ou “tipo de destino, descoberto
pelo jogo do oraculo” (SEGATO, 2005, p.80). Neste trabalho os odus funcionam
como um “tipo de destino” discursivo da pesquisa em suas conexdes nas trés
grandes tematicas trabalhadas nas obras criadas: arte, tecnologia e religiosidade.
Cada odu é formado por um assentamento, uma firmeza e uma ferramentaria.

Os assentamentos na religiosidade afrobrasileira podem ser definidos como:
‘pedras e objetos investidos como simbolos e presentificagbes dos santos,
assentados e mantidos nos quartos de santo ou pegis das casas-templo” (Ibid.,
2005, p.67) ou “local onde sédo colocados alguns elementos com poderes

magisticos, com a finalidade de criar um ponto de protegdo, defesa, descarga e

21 Zeitgeist significa espirito de época, espirito do tempo ou sinal dos tempos. E uma palavra alema.0
Zeitgeist € o conjunto do clima intelectual e cultural do mundo, numa certa época, ou as
caracteristicas genéricas de um determinado periodo de tempo.
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Zeitgeist> Acesso em: 17/08/2019.
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irradiagdo.” (SARACENI: 2018) Os assentamentos sdo denominados: Poéticas
Ritualisticas - arquitetura da egrégora, Performance Ritual - aparelhos de
consagracao. Eles fornecem os tipos de destino para articulagdo da discussao em
trés abordagens das obras apresentadas: poética, performance e psiquica. Na
ritualistica afrobrasileira as firmezas sao semelhantes aos assentamentos, contudo
destina-se a uma aplicagao direcionada para facilitar a atuagao da divindade, Orixa
como “um ponto de sustentagcédo para as agdes da entidade firmada” (SARACENI:
2018).

Utilizamos como exemplo a organizacdo de um exército, o assentamento é
uma fortaleza para abrigar um exército completo e todas as suas divisbes. A
Firmeza é uma instalacdo avancada de uma divisdo. Desse modo, nesta dissertacao
as firmezas funcionam como o aporte da sustentagdo conceitual para discussao
abordada nos assentamentos. As firmezas sao: Narrativas Hibridas - fluxos de
incorporagdo, Cosmoaudi¢do - comunicagdo em trés redes. Na religiosidade
afrobrasileira as ferramentas dos Orixas possuem um papel de elo entre os filhos de
santo, os elementos da natureza e os Orixas. As ferramentas-de-orixas ndo séo
simples pedacos de metal, madeira, pano ou corda que filho de santo carrega
consigo nos rituais como apenas extensdes de seu corpo, mas sim sao o proprio
filho de santo, pois constituem uma relagdo de “transformabilidade constitutiva dos
corpos”. (MARQUES, 2014, p.131) As Ferramentarias séo utilizadas nesta pesquisa,
como o local onde s&o “fabricados” os elos conceituais abordados nos
assentamentos e nas firmezas da observacdo do movimento de experimentagao das
obras apresentadas. Essas ferramentarias sdo: Teurgia-Alquimica - corporificagao
do Axé; Jogo Oracular - experimentagdo sonora.

A hipotese trabalhada nesta pesquisa € que a reconexao com saberes da
ancestralidade, aqui tratados através da religiosidade afrobrasileira, pode fomentar
propostas criativas que operam o entrelacamento dos elementos da natureza com
os dispositivos tecnocientificos. Esse processo € manifestado em obras no campo
da arte-tecnologia, que sao articuladas na jornada de formacgao do artista. Por esse
viés, esta pesquisa sinaliza que o projeto da modernidade que objetifica as relagdes
do humano com a natureza, pode ser reconfigurado. Essa reconfiguragdo das

relagdes do humano com a natureza pode ocorrer em uma arte, que no exercicio
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afetivo, considera enquanto poténcias criativas: a religiosidade, a performatividade e
a tecnologia. Essas poténcias criativas s&o incorporadas no sistema

artista-obra-observador em Oferendas Performativas por fluxos de Cosmoaudigao.
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PARTE 1:

ODU: ONILE - TERRA MATER

As sociedades que participam do denominado “modelo ocidental” possuem
como caracteristica a prevaléncia de trés campos de atuacdo: a ciéncia, a
tecnologia, a economia. (BERGER In: DOMINGUES, 2003, p.41) Na arte essa
atuacdo cria um sistema de arte constituido por: artistas, galerias, museus,
negociantes e publico. Nos campos de atuagdo desse modelo ocidental a nogao de
materialidade é o que valida o natural. Isso acarreta na exclusdo de outras nogdes
do natural de dominios que dialogam fora dessa no¢cao de materialidade, como por
exemplo a religiosidade. Nessa nogao esses dominios sdo reduzidos a um estado
de subcultura, e somente o conhecimento cientifico contém uma possibilidade de
verificacao universal. (lbid., 2003, p.41) Esse ciéncia-centrismo torna-se uma crenga
que unifica 0 modelo de modernidade ocidental. (lbid., 2003, p.41) Essa crenca
surge da perspectiva colocada por Descartes” baseada na distingdo entre o homem
e 0 animal, na qual o animal é tratado como insensivel, inconsciente, e imune ao
sofrimento. Essa perspectiva fomenta a crenga de uma humanidade diferenciada,
separada dos demais processos da natureza, consequentemente a natureza
torna-se um objeto. Hoje sabemos das consequéncias graves que esse discurso
produziu desde do processo escravista, na qual diversos povos foram tratados como
meras ferramentas de trabalho, a exploragcédo de diversas espécies de animais para
fins mercadoldgicos, até a completa devastacdo de varios ecossistemas. Esse
discurso, conforme destaca Viveiros de Castro (2012, p.152), fomenta uma distingéo
fundacional das ciéncias humanas no projeto da modernidade, onde a ordem do

cosmoldgico e a do antropoldgico, natureza e cultura sdo separadas.

No campo das artes esse processo de separacao foi enaltecido e promulgado
no processo civilizatério das Américas. Esse processo que subjugou diversos povos
como meras ferramentas de trabalho, teve na arte a expressividade de um discurso

que arquitetou a passagem do modo rural para o modo urbano de vida. Portanto,

22 Essa perspectiva € colocada em: DESCARTES, René. Discurso do método. Colegdo Os
pensadores, vol. XV. Trad. J. Guinsburg e Bento Prado Jr. Sao Paulo: Abril Cultural, 1973. p. 33-80.
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nao se trata apenas de um discurso cientifico, técnico ou econdmico, mas sim de
uma relagao onde a constru¢ao de uma identidade objetifica e manipula a alteridade,

e a arte nesse aspecto legitimou esse discurso em seu projeto de modernidade.

Entretanto, no atual contexto em que as consequéncias desse modelo
ocidental de modernidade tornam-se cada vez mais evidentes, “lagos de outrora,
gue recusam a separagao, se tecem para abrir um horizonte a descobrir’. (BERGER
In: DOMINGUES 2003, p.40) Nesse contexto as relagbes estdo cada vez mais
interligadas o isolamento, a separagao tornam-se impossibilitados. Podemos notar
nessa configuracdo o alcance dos lagos das tecnologias como um movimento de
“‘uma aspiragdo de encontrar nossos lagos com nossas origens.”(Ibid., 2003, p.40)
Neste sentido, acreditamos que as manifestagdes religiosas afrobrasileiras podem
nos fornecer possibilidades para essas aspiragdes, pois sua ritualistica esta ligada a
natureza de forma inseparavel. Nessa religiosidade o humano ndo é um produto ou
resultado da natureza, ele € a propria natureza manifestada na forma humana, em
sua conexao com as divindades. Mas como a constituicdo desse espaco sagrado de

conexao acontece?

Mircea Eliade (1992) nos ajuda na obtengdo de uma resposta, pois em sua
perspectiva a constituicdo de uma espacialidade sagrada acontece em uma
hierofania, ou seja no ato de manifestagdo da sacralidade, em um movimento que
determina os espagos que sao sagrados e outros espagos que ndo sagrados. Nessa
manifestacdo a espacialidade ndao € homogénea, pois possui roturas, quebras e
existem porgcbdes de espago qualitativamente diferentes das outras. (ELIADE, 1992,
p.17) Nessas roturas na espacialidade esta a ontologia23 da constituigdo do mundo,
pois emerge delas uma realidade absoluta em contraposicdo a uma realidade
extensiva que circunda o humano. Nessa realidade absoluta esta situado em um

. . 24 . . o 25 ,
eixo central, um Axis Mundi- Na mitologia afrobrasileira Olodumare = é essa forca

2 “Qualquer religido, mesmo a mais elementar, € uma ontologia: ela revela o ser das coisas sagradas
e das figuras divinas, mostra o que é realmente e, ao fazé-lo, funda um mundo que ja nio é
evanescente e incompreensivel." (ELIADE, M., Mitos, Sonhos e Mistérios. Trad. Samuel Soares.
Lisboa: Edi¢des 70, 1989. p.10)

24 Axis mundi significa “centro do mundo”, “pilar do mundo” é um simbolo ubiquo que atravessa as
culturas humanas. A imagem representa um centro no qual a eternidade e a terra encontram-se entre
0os quatro cantos do mundo.Ver mais em: <https:/pt.wikipedia.org/wiki/Axis_mundi> Acesso em:
17/08/2019.
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criativa central que criou o0 cosmos de um éxtase de si mesmo. Cabe a Olodumare
dirigir e animar o cosmos, o que garante a dindmica da vida e composi¢gao do mundo
para cosmos nao se tornar novamente caos. Portanto, a fundamentagao césmica é
consequéncia da manifestacdo do sagrado na extensdo de todo cosmos. Nessa
mitologia as manifestagcdes da natureza estdo diretamente ligadas aos Orixas, como
sendo as proprias manifestagdes, ou seja uma ontofania” e uma hierofania estéo
unidas. Deste modo, as relagcdes com natureza exercem o papel do lago que nos
chama, pois nelas estdo as conexbes com o espagco na manifestagdo da
sacralidade. Podemos fazer um paralelo com a hipétese da Terra como um
superorganism027, onde cada Orixa tem seu espaco e onde se relacionam, e se
integram. Dessa relagdo surgem crencgas ligadas ao Orun (Céu) e a Aié (Terra) em
uma cosmogonia. Esse paralelo também €& encontrado em diversas culturas em
imagens, esculturas e artefatos, com uma gama muito variada de formas, que se
remetem a Terra Mater ou a Tellus Mater’”. (CAMPBELL: 2015) Na mitologia
afrobrasileira essa divindade é Onilé. Onilé carrega nela a base de toda a vida,
nascimento e morte é a “Dona de //¢”, “Dona da Terra”, recebe também a alcunha de
“Aié”zg.(PRANDI, 2003, p.568)

As praticas, em uma arte que esta ligada a uma perspectiva diferente do
modelo ocidental, incorporam saberes nao estabelecidos pelo discurso da
modernidade. Por esse motivo acreditamos que tais praticas nos trazem novas
possibilidades de integragdo entre as esferas cientificas, éticas, estéticas e
religiosas, criando pontes onde havia um gap metafisico. Esse gap metafisico é a

nocao cartesiana da dualidade supranatural entre nds e mundo, entre o corpo e

% Conforme Prandi (2003, p.568), “Olodumare: Deus Supremo. Criou os orixds e deu a eles as
atribuicbes de criar e controlar o mundo”.

% O mito em sua “manifestacéo vitoriosa de uma plenitude de ser, torna-se o modelo exemplar de
todas as atividades humanas: s6 ele revela revela o real, o superabundante, o eficaz.” (ELIADE,
Mircea. O sagrado e o profano / Mircea Eliade ; [tradugdo Rogério Fernandes]. — Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1992. IN: Capitulo Il, O tempo sagrado e os mitos.)

27 Conforme aponta LOVELOCK, J. E. (1997), sua hipdtese é que a Terra com sua biosfera e os
componentes fisicos da Terra: atmosfera, criosfera, hidrosfera e litosfera integrados formam um
sistema que procura manter o processo de homeostase como um superorganismo.

2 Mae Terra. (tradugdo nossa)

2 Conforme Prandi (2003, p. 68) aponta: “Orixa feminino pouco conhecido no Brasil, homenageado,
contudo, em candomblés tradicionais da Bahia e candomblés africanizados, especialmente no inicio
do xiré.”
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mente. (FOGLIANO In: ROCHA e SANTAELLA 2017, p.22) Em nossas proposigdes
artisticas de arte-tecnologia essa nogao dualidade busca ser refutada no contexto de
interacdo das obras. Portanto, o publico tratado anteriormente apenas como sujeito
contemplador das obras, por meio dos recurso técnicos torna-se um “interator”,
“‘interagente” e possivelmente um “co-autor” do processo criativo. (ROCHA: 2014).
Nesta pesquisa o publico estd denominado como “observador”’, pois tal
denominagédo faz referéncia ao tipo de abertura interativa executada nas obras,
como veremos na secg¢ao Narrativas Hibridas. Trata-se de um observador
emancipado, ativo, reconfigurado pelas nocgdes da fisica moderna, e considerado
integrado ao contexto observado. Nessas obras de arte-tecnologia o processo pode
ocorrer por meio de instrugdes poéticas, nas quais a interacao aciona a experiéncia
estética. No caso das obras aqui apresentadas, esse recorte se da na relacéo da
audiéncia com o performer, os recursos técnicos da tecnologia, € os elementos da
religiosidade afrobrasileira. Nesse sentido, concordamos que a arte-tecnologia pode
provocar “uma mudanga radical em nossa relagdo percebida com a realidade”, em
possibilidades integrativas das interagbes experienciadas nas obras. (ASCOTT,
2003, pp.280-319) Percebemos que essa mudanga provoca novas possibilidades
sensitivas, nas quais o sentido de individuo cede ao sentido da interface. (lbid.,
2003, pp.280-319) O sentido das interfaces trabalha em zonas fronteirigas que por
vezes tornam-se indiscerniveis, consequentemente essa atuagcado pode nos permitir
perspectivas diferenciadas do espaco e o tempo em relagcédo a percepcao psiquica e
a sensorialidade ordinaria. Nessa perspectiva, a nogao de temporalidade linear é
alterada e saimos de uma consciéncia histérica para experienciamos uma

consciéncia ligada a um tempo mitico, magico. (FLUSSER, 1984, p.7)
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Assentamento: Poéticas Ritualisticas - arquitetura da egrégora;

Os instrumentos conceituais desta dissertacdo, conforme apontamos sdo os
Assentamentos, Firmezas e Ferramentarias. Na religiosidade afrobrasileira sao
instrumentos para o processo de consagragao de um territério. Nessa pesquisa o
aporte para esse processo ser performado € o que denominamos de poéticas
ritualisticas. Mas o que nos motiva ao processo de consagragéo de um territorio?

Numa religiosidade conectada com a natureza o cosmos esta aberto e
acessivel ao humano. O cosmos aberto significa acesso e comunicagdo com as
divindades no processo de integragdo do humano, em uma sacralidade que transita
entre 0 mundo material e o mundo espiritual.(ELIADE, 1992, p.21) Como vimos em
uma hierofania € consagrado um espacgo, onde essa religiosidade tem seu Axis
Mundi. Nela nenhum ato é tratado como trivial, pois os atos compdem um rito, e os
ritos compdem um ritual. Em nossa experiéncia na religiosidade afrobrasileira, essa
composi¢cao articula o processo de sacralizagdo. A partir dessa experiéncia,
podemos fazer um paralelo, referenciado do ato relacionado as acbes de
organizagdo ou preparacgéo operativa do sagrado - por exemplo macerar as ervas
em um pildo. No caso do rito podemos relacionar pontos de contato e agregacgao
com o sagrado - por exemplo os ritos de iniciagdo. No caso dos rituais podemos
relacionar com os processos de comunicagdo com o sagrado - por exemplo as
oferendas ritualisticas. Na constituicdo dessa poética do espaco sagrado podemos
demarcar os seguintes elementos ritualisticos: o tempo mitico, as relagbes com a
Natureza, o conjunto dos utensilios e a consagragdo do espago, nos quais nos ritos
e rituais sdo imantados com o Axé> dos Orixas. Esse processo esta ligado as
fungdes vitais do espago sagrado seja: templo, moradia, locais de alimentacéo,

sexualidade, trabalho ou os proprios corpos. Portanto, a constituicdo dos espacos

%0 Conforme PRANDI (1991, pp.1-50), “Axé é forga vital, energia, principio da vida, forga sagrada dos
orixas. Axé € o nome que se da as partes dos animais que contém essas forgas da natureza viva,
que também estéo nas folhas, sementes e nos frutos sagrados. Axé é béngao, cumprimento, votos de
boa-sorte e sinbnimo de Amém. Axé é poder. Axé € o conjunto material de objetos que representam
os deuses quando estes sdo assentados, fixados nos seus altares particulares para ser cultuados.
Sao0 as pedras e os ferros dos orixas, suas representagdes materiais, simbolos de uma sacralidade
tangivel e imediata. Axé é carisma, é sabedoria nas coisas-do-santo, é senioridade. Axé se tem, se
usa, se gasta, se repbe, se acumula. Axé é origem, é a raiz que vem dos antepassados, é a
comunidade do terreiro. Axé se ganha e se perde.”
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sagrados é ativada, quando se reproduz enquanto obra dos Orixas. Assim, o corpo é
esse espaco sagrado que possui uma mitologia inscrita, pois nele o axé “se
materializa por meio do provisoério transe e de marcas permanentes.” (CAMARGO,
2014, p.35) Observamos que o espago sagrado estda em movimento para gerar
permanéncia ou passagem. Nesses fluxos do Axé, podemos exemplificar a
permanéncia evocada nos rituais de iniciagéo, e a passagem evocada nas dangas
cerimoniais. Esse fluxo acontece em um Axis Mundi, pois 0 mundo € entendido
como heterogéneo, e o espaco seja qual for é portador de Axé. “Esteticamente um
ser humano ou um objeto é belo porque traz consigo uma determinada qualidade e
quantidade de axé e realiza assim uma comunicacdo entre ele e a comunidade”
(BARBARA, 2000, p.151).

O projeto da modernidade em sua separagao natureza e humano, objetificou
os atos e institucionalizou os ritos e rituais em uma religiosidade exotérica. Contudo,
nesse projeto o processo de constituicio da sacralidade dos espagos nao foi
abolido, mas apenas deslocado. Na arte percebemos esta objetificagdo manifestada
nas galerias. Nelas as paredes sao pintadas de branco, o chdo é polido ou
encarpetado e o teto possui uma iluminagao artificial. Essa proposta caracteriza o
que podemos denominar de cubo branco. (O'DOHERTY: 2002) Tal proposta sugere
um espago homogéneo e hermético derivado do ascetismo’' ritual proveniente da
idade média, onde “ndo se come, nao se bebe”, “ndo se enlouquece, nao se canta,
nao se danga.” (Ibid., 2002, p.XIX) A religiosidade afrobrasileira opera em
contraponto a esse ascetismo, pois no ritual se come, se bebe, se danca, se canta e
até mesmo o “enlouquecimento” é permitido nos estados de transe ocasionados
pelas possessdes dos Orixas. Entretanto, alguns artistas a partir dos anos 60 e 70,
tais como: Michael Heizer, Robert Smithson, Lygia Pape, lole de Freitas, Nuno

Ramos e José Resende promoveram uma estratégia poética para abertura do cubo

3 O ascetismo é uma relagdo com a religiosidade em um estilo de vida austero visando ao
desenvolvimento espiritual, ou seja “muitos ascéticos acreditam que a purificagdo resultante do corpo
com a pratica ascética ajuda a purificagao da alma, a compreensao acerca de uma divindade ou a
encontrar a paz interior. Tais objetivos também poderiam ser obtidos com a automortificagao, rituais,
OU uma severa renuncia ao prazer. Ascéticos defendem que essas restrigdes auto impostas trazem
grande liberdade em varias areas de suas vidas, tais como aumento das habilidades para pensar
limpidamente e para resistir a potenciais impulsos destrutivos.” Ver mais em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Ascetismo_(filosofia)> Acesso em: 17/08/2019.
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branco. O sitio especifico32 propde o processo criativo de obras voltadas as
conformidades de um ambiente num espago determinado. Essa estratégia se da
com o planejamento de criagdes artisticas com uma temporalidade efémera,
baseadas em um chamamento ao publico para comparecer a um determinado local,
onde a obra dialoga com a ambiente. Essa proposta incorpora os espagos e traz a
possibilidade de relagdo com a natureza, como, por exemplo, nas obras de “land art’
A estratégia de sitio especifico tem como mote o rompimento com uma arte
formalista, onde a natureza é uma representacdo, para uma arte que natureza € a
prépria obra. Ao propormos aberturas no cubo branco a arte pode torna-se publica e
acessivel, contudo essa estratégia ainda € experienciada e retida no sistema de
arte. Portanto, essa estratégia poética sugere um carater politico na qual o contexto
torna-se conteudo. O cubo branco em sua constituicdo € um instrumento de controle
da temporalidade, pois tenta “descorar o passado e ao mesmo tempo controlar o
futuro” operando como um sistema fechado que sacramenta a arte pela reclusao,
exclusdo e o envelhecimento (O'DOHERTY, 2002, p.XXl). A conceituagéo de arte
passou a ser “o que era colocado la dentro, retirado e reposto regularmente.” (Ibid,.
2002, p.102) Contudo, a proposta de arte ambiente ndo € uma inovagao que surge a
partir dos anos 60, 70. Desde do inicio do século XX algumas obras executam esse
movimento, no qual obra enquadra a galeria e seus preceitos e o contexto torna-se
conteudo das obras. Podemos citar os exemplos de obras conhecidas por
intervencgdes ou instalagbes que executavam esse movimento: “Merzbau”(1923) de
Schwitters ou "1200 Sacos de Carvao"(1938) de Duchamp. Observamos, nessas
obras a tentativa de romper com o projeto homogéneo da galeria modernista e sua
sacralidade.

Podemos fazer um paralelo entre o processo de construgdo da arte nas
instalagdes artisticas, o processo de constituicio dos espagos sagrados na
religiosidade. Ambas manifestagdes sdo uma ocupagdo do cosmo mediante um

ritual para a tomada da posse de um territério. Entretanto, em uma religiosidade

32 \er em: SITE Specific. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo:
Itad Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific>.
Acesso em: 10 de Junho. 2019. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7

% Movimento artistico dos anos 60, 70 que propuseram no ambiente natural ou areas urbanas.
Podemos citar os artistas como: Christo, Jeanne Claude, Anne Cauquelin.
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ligada a natureza, como o caso da religiosidade afrobrasileira esse espago esta
aberto para o contato e comunicagdo com outras camadas do cosmos. O espago
nao esta objetificado, ele estd em movimento como uma “maquina para habitar” o
universo. (ELIADE, 1992, p.32) Essa maquina para habitar esta conectada ao seu
operador em sua jornada mitolégica. Conforme aponta Pierre Verger, na mitologia
dos Orixas houve um movimento nesse sentido decorrido do fluxo da diaspora

africana:

Na Africa, cada orixa estava originalmente relacionado a uma cidade
ou a uma nacdo inteira. Eles constituiam uma série de cultos
regionais e nacionais [...] Mais tarde, os orixas viajaram para outras
regides africanas, levados por pessoas no curso de suas migracoes.
Se os individuos que se congregavam formavam um grande grupo, a
adoracao do orixa era estendida para abarcar a totalidade dessa
familia, e alguns “olorixas”, sacerdotes do orixa, assumiam a
responsabilidade do culto em nome do grupo inteiro. Se alguém se
estabelecia somente com sua familia de esposa e filhos, o orixa
assumia um carater mais privado. Quando o africano foi transportado
para o Brasil, o orixa assumiu um carater individual, ligado ao destino
do escravo, agora separado de seu grupo familiar originario.
(VERGER, 2002, p.33).

Nesse sentido, Verger complementa que o assentamento deixou de ser de
responsabilidade coletiva e se tornou uma responsabilidade individual. Decorrente
desse sentido a uma reelaboracéo das relagdes do humano com a mitologia. Ocorre
um processo de significagdo total, pois o individuo estabelece suas relagcbes de
acordo com sua prépria gramatica afetiva. (SEGATO, 2005, p.412) As obras
apresentadas nesta pesquisa sao instalacbes, nas quais a poética ritualistica
provém de religiosidade afrobrasileira. S&o denominadas de Oferendas
Performativas que evocam o processo comunicacional dessas poéticas ritualisticas
na interagcdo do corpo do performer com as sonoridades digitais, os elementos da
natureza e os observadores em uma arquitetura do espago sagrado na egrégora dos

Orixas. Podemos citar outros artistas que em jornadas mitolégicas na religiosidade
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afrobrasileira produziram suas obras em suas gramaticas afetivas como: Denise

Camargo, Ayrson Heraclito e Dalton Paula.

Imagem 4 - Conjunto de registros da performance Bori, 2009.
Registro Fotogréfico: Marcelo Terca Nada

Disponivel em: http://ayrsonheraclitoart.blogspot.com.br/ Acesso em: 14/08/2019

Imagem 5 - Conjunto de registros da performance Bori, 2009.

Registro Fotografico: Marcelo Ter¢ca Nada

Disponivel em: http://ayrsonheraclitoart.blogspot.com.br/ Acesso em: 14/08/2019
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No ambito da interacdo, a possibilidade participativa foi usada com astucia
pelo sistema da arte, pois a partir dos anos 80, ela proporcionou a geragao de um
mercado que transforma a arte em espetaculo. (BASBAUM, 2007, p.120) Nesse tipo
de arte a alteridade é exotizada, estereotipada. Podemos fazer um paralelo desse
movimento com a junc¢&o do formato tradicional dos museus de belas artes com os
museus nacionais, ou seja, o templo da arte formalista se unifica com o templo da
arte objetificada, estereotipada. Trazemos aqui a definicdo do antropdlogo José

Jorge de Carvalho para esse processo:

Defino “espetacularizacao” como a operacgao tipica da sociedade de
massas, em que um evento, em geral de carater ritual ou artistico,
criado para atender a uma necessidade expressiva especifica de um
grupo e preservado e transmitido através de um circuito préprio, €
transformado em espetaculo para consumo de outro grupo,
desvinculado da comunidade de origem. (CARVALHO, 2010, p.45)

O processo de espetacularizagao trabalha em uma triade: apelo, atracao e
atencdo para gerar o aprisionamento do olhar dos observadores. A oposi¢gao na
relacdo com a alteridade, constroi essa triade de poder sobre o olhar “em um
espago comum e familiar aberto as trocas”. (CARVALHO, 2010, p.50) Nao
necessariamente o processo dessa triade acontece em uma galeria, pois na
estratégia poética do sitio especifico € possivel haver uma troca “de posi¢des, entre
quem olha e quem € olhado.”(Ibid,. 2010, p.50) Essa condigdo no sistema de arte,
de objetificagdo do olhar esta voltada ao consumo da participagao aprisionada na
ilusdo da interagdo, como possivelmente algo até pedagdgico para uma proposta de
se pensar sobre as artes. Essa pedagogia da modernidade na arte onde o artista
propde um espetaculo por meio de uma idéia se contrapde a pedagogia mitoldgica,
pois o ensinamento do mito se da de forma opaca em jornada de
autodesenvolvimento. Essa opacidade esta relacionada a troca de saberes através
da oralidade, na qual a origem dos saberes pertencem a coletividade. Conforme

O’Doherty afirma:
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Atualmente fazemos algumas das velhas perguntas sobre a auséncia
do publico e para onde ele foi. A maioria das pessoas que hoje
contempla a arte ndo esta contemplando a arte; elas contemplam a
ideia de “arte” que tém na cabeca. (O'DOHERTY, 2002, p.94)

Nesse sentido, nas Oferendas Performativas uma atitude recorrente ocorreu
no processo de interagao artista-obra-observador. Ao ser ativada a sensorialidade
os observadores comumente faziam perguntas sobre os elementos de ativacao
dessa interagdo. O que significa esse incenso nessa religiosidade? O que significa a
relagcdo dessa vela com a planta? Porque a obra esta posicionada dessa forma no
ambiente? O que determinadas palavras ou ritmos significam nessa religiosidade?
Um exemplo dessa recorréncia aconteceu no Museu Nacional da Republica, em um
evento internacional de arte-tecnologia, na Oferenda Performativa 2: Ogum Yé!

Patakori Ogum!

Imagem 6 - Oferenda Performativa 2: Ogum Yé! Patakori Ogum!
Registro: Teo Augusto
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Nessa obra notamos diversas manifestagdes para inclusdo de um carater
pedagdgico as obras, no qual os observadores estao habituados no sistema de arte.
Esse tipo de manifestacdo teve seu climax quando um observador afirmou para
outro observador sobre a planta utilizada na obra: - essa € uma Espada de Séao
Jorge. Sao Jorge na religiosidade afrobrasileira € geralmente sincretizado com Orixa
Ogum. Outro observador prontamente respondeu: - essa € uma espada de lansa, eu
sei porque um dos meus alunos é filho de santo dessa religiosidade e me explicou
que essa é uma espada de lansa. A conviccao desse observador no carater
pedagogico foi tamanha, que ao responder o outro observador ele imediatamente
saiu e ndo leu o titulo da obra com referéncia ao Orixa Ogum.

Portanto, percebemos que ao estabelecermos um dialogo das artes com a
religiosidade afrobrasileira as obras podem ser expostas a um carater de
espetacularizagao, pois a poética ritualistica dessa religiosidade € reconhecida como
pertencente a uma alteridade que pode ser objetificada. Contudo, as culturas
populares sao redutos de resisténcia “a pressao das elites para homogeneizar uma
cultura nacional segundo a perspectiva da cultura erudita ocidental.”(CARVALHO,
2010, p.44) Oferendas Performativas ao consagrarem os espago em uma jornada
mitologica individual invertem o jogo de captura do sistema de arte através da
espetacularizacdo, pois sdo parte de uma manifestacdo devocional: interventiva,
singular e hibrida, enquanto proposta de resisténcia, com seus aromas, sons, cores,
texturas, com sua magia. Como entdo, essa consagragcao dos espagos pode

estabelecer suas formas de interagao?
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Firmeza: Narrativas Hibridas - fluxos de incorporacao;

Onde atuam os pontos de irradiacdo do Assentamento - Poéticas
Ritualisticas? A Firmeza - Narrativas Hibridas - pode fornecer fluxos de incorporacao
para essas poéticas em seus pontos de irradiagcao? Nesse sentido, uma dire¢cao nos
pode ser dada com o seguinte questionamento: a mitologia tem uma fungao
primordial? Comegaremos com esse questionamento trazendo essa questao
novamente ao ambito pedagogico. Como vimos na sec¢do anterior, o processo de
objetificagdo das obras de arte separa o contato com a obra em uma dualidade
sujeito-objeto. Vimos na segao anterior, isso no exemplo da Oferenda Performativa
2: Ogum Yé! Patakori Ogum!, que a representagdo associativa utilizada pelo
observador sobre a planta trouxe um determinado conhecimento, contudo ele se
apresentou estanque. Podemos observar nesse momento que esse fechamento
excluiu o que, Mircea Eliade(1992), Joseph Campbell (1997), colocaram como a
funcdo primordial do mito: a narrativa. Essas narrativas discorrem sobre a criagdo do
Mundo, em uma cosmogonia, e o desenvolvimento humano em uma cosmologia.
Conforme Mircea Eliade (1992, p.5) aponta: “E essa irrupcdo do sagrado que
realmente fundamenta o Mundo e o converte no que € hoje. E mais: é em razao das
intervengdes dos Entes Sobrenaturais que o homem é o que € hoje, um ser mortal,
sexuado e cultural.” Esse dialogo, entre o0 mundo espiritual e 0 mundo material,
fornece a interacado entre o humano e cosmos em movimento comunicacional.

Na religiosidade afrobrasileira 0 movimento comunicacional das narrativas é
amplamente desempenhado pela oralidade em um oraculo, o jogo dos buzios. O
jogo de buzios é um oraculo jogado por um iniciado, que pode ser um Babalorixa™
ou uma lalorixa™. O iniciado efetua o lancamento de dezesseis caracdis em cima de
uma peneira de palha ou prato fornecendo dezessete possibilidades denominadas
odus. (SEGATO, 2005, p.80) (PRANDI, 2003, p.567) Como vimos cada odu € um
“tipo de destino” com uma mensagem relacionada com o modo ao cair dos caracéis
abertos ou fechados em determinada posigdo na peneira ou prato. Os odus séo

diretamente relacionados aos orixas, pois dessa interagdo emerge a narrativa da

3 Babalorixa (pai de santo) ou sacerdote.
% lalorixa (mae de santo) ou sacerdotisa.

45



mensagem dos orixas para o consulente. Conforme Prandi (2003, p.25) coloca, a
fonte escrita primaria mais completa dos mitos afrobrasileiros € um caderno de
autoria do professor Agenor Miranda™. Essas narrativas estabelecem a dinamica
das interagbes entre os orixas e os humanos. Elas funcionam como um espelho
comportamental, pois os orixas “alegram-se e sofrem, vencem e perdem,
conquistam e sao conquistados, amam e odeiam. Os humanos sao apenas copias
esmaecidas dos orixas dos quais descendem” (lbid., 2003, p.24). A reciprocidade
constroi o elo entre Orun (Céu) e Aié (Terra). Podemos perceber que ha um
processo de hibridagdo nesse dialogo, pois nela o consulente interpela uma
comunicagao com o sagrado, o iniciado ou iniciada possibilita a abertura para um
feedback, e o oraculo fornece a resposta por meio de uma mensagem
desempenhada numa narrativa mitica.

A arte oferece aos artistas a possibilidade “de acordo com suas disciplinas e
artes, de fundir as novas imagens da mitologia, ou seja, eles produzem as metaforas
contemporaneas(...).” (CAMPBELL, 1997, p.21) Nessa fusédo a interagdo possui o
papel de possibilitar o desempenho das narrativas hibrida. Como vimos na seg¢ao
anterior, nas artes desde o inicio do século XX aconteceram diversas praticas
artisticas que procuravam questionar as relagdes de instauragédo da obra (poética do
artista) e de recepcgao da obra (estética), através da hibridacdo da obra com espaco
e suas possibilidades poéticas. A participacao foi trabalhada na arte, a partir dos
anos 60, no sentido de uma inclusao da participagado na obra por meio da instrugao,
da provocacao, como modo de subverter uma arte formalista. Essas obras ocorriam
acdes denominadas happenings. Essa acado possuia um tempo determinado e
ocorria com a participacao do publico. Dessa pratica podemos citar os artistas: Allan
Kaprow, John Cage, Wesley Duke Lee, Flavio de Carvalho. O interesse é voltado
nao para o resultado da obra, mas para o processo criativo, e a legitimidade de uma

unicidade da autoria é questionada, portanto:

% Agenor Miranda Rocha, o Pai Agenor, foi um babdlorisa da Religido dos Orixas no Candomblé. Foi
iniciado aos cinco anos de idade, em 1912, ao orixd Oxald. Ver mais em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Agenor_Miranda> Acesso em: 17/08/2019.
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Isso de fato se enquadra na preocupacido pés-moderna com o
significante, e ndo com o significado, com a participagédo, a
performance e o happening, em vez de com um objeto de arte
acabado e autoritario, antes com as aparéncias superficiais do que
com as raizes. (HARVEY, 1996, p. 56 apud VENTURELLI 2004,
p.75).

Nos anos 60, artistas comecaram a ter um interesse na producao de obras
com a utilizagdo de computadores dessa época podemos citar os artistas: Georg
Ness, Max Bense, Frieder Nake, Michael Noll e Waldemar Cordeiro. Max Bense da
inicio a denominada Estética Generativa, na qual da codificagdo no computador
eram geradas imagens simulando os processos criativos, e de crescimento. Nos
inicio dos anos 80, ocorreu o advento de novas possibilidades no uso do
computador os termos interagdo e interatividade comegam a ser usados pelos
artistas. Dessa época podemos citar os artistas: Roy Ascott, Edmond Couchot,
Eduardo Kac, Gilberto Prado e Suzete Venturelli. Roy Ascott propbe a Arte
Telematica, na qual: “Os conceitos fundamentais da arte como acgao, interagcdo com
a arte em processo, a obra de arte como arena, arte como transformagéo, mudanca,
fluxo e fluxo.” (ASCOTT, 2003, p.282) Essa arte esta voltada para a experiéncia
transpessoal através de uma “interconexao de todas as coisas, da permeabilidade e
instabilidade das fronteiras” como uma arte-tecnologia das redes, hipermidia e
ciberespaco. (lbid., 2003, p.320) Esses artistas estdo focados nas relagdes de
interagcdo no processo criativo da obra, no qual sensorialidade € uma fungéo chave.
Ela é trabalhada por meio das interfaces, zonas intermediarias, nés de sensibilidade
em suas implicagdes fisicas e psicoldgicas. Percebemos portanto, um movimento
historico nas interfaces e suas possibilidades de inclusado de interacdo da audiéncia
na obra no seguinte sentido da:

(...)participagdo passiva (contemplacdo, percepgao, imaginagao,
evocacao etc.), participacdo ativa (exploracdo, manipulacido do
objeto artistico, intervengéo, modificagdo da obra pelo espectador),
participacao perceptiva (arte cinética) e interatividade, como relagéo
reciproca entre o usuario e um sistema inteligente. (PLAZA, 2003,
p.10)
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Julio Plaza (2003) divide a producé&o artistica relacionada a trés graus de
abertura para a participagdo do publico. A “abertura de primeiro grau” ligada a
interpretatividade, a polissemia, a ambiguidade, a multiplicidade. A “abertura de
segundo grau” ligada as possibilidades de transformacgdes estruturais e tematicas
em uma arte de participagdo, onde o publico manipula e interage com a obra
modificando seu sentido. A “abertura de terceiro grau”. na qual a tecnologia das
“interfaces técnicas, coloca a intervengao da maquina como novo e decisivo agente
de instauracao estética”. (Ibid., 2003, p.9) Dessa interagdo ativa em um processo de
transducdo. “Por transdugcdo entendemos uma operagéo fisica, biolégica, mental,
social, pela qual uma atividade se propaga gradativamente no interior de um
dominio, fundando esta propagacgao sobre a estruturagdo do dominio” (SIMONDON,
2009, p. 380) Nessa operacéo objeto técnico atinge sua individuagdo. No dominio
das artes é nesse processo que obra pode atingir sua individuagao, na qual a obra
torna-se um sistema artista-obra-observador. Esse processo acontece conforme
Simondon (1980): "o ser técnico evolui pela convergéncia e pela adaptacéo a si
mesmo; é unificado a partir de dentro de acordo com o principio da ressonancia
interna". (SIMONDON, [1958] 1980, p. 13) Esse sistema ao atingir sua individuacao

pode ser entendido como um organismo estético.

Se a relagcédo é pensada dessa maneira, pode-se dizer que o objeto
técnico é capaz de projetar um campo coerente de potencialidades
para seu observador. Objeto técnico e observador tornam-se um
todo integrado ao meio associado, e podem desenvolver uma
relagdo simbidtica como organismos estéticos. (NOBREGA 2009,
p.95)
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Imagem 7 - Estrutura do Organismo Estético, 2009, Guto Nébrega.

Assim, fazendo um paralelo com a religiosidade afrobrasileira a dindmica das
forgcas colocadas no langamento dos caracdis estabelece um equilibrio estrutural
coerente exibido no posicionamento apds a queda na peneira, que concretiza um
tipo de destino, um odu. Cada obra aqui apresentada pode ser considerada um odu
da interacao artista-obra-observador. Na obra Oferenda Performativa 3: Polifonia
Alguimica a sonoridade foi executada pela captura dos movimentos do performer, da
fogueira, e do latido dos cachorros da fazenda. Em trés momentos os observadores
e o performer perceberam um processo de modulagdo do som desses
componentes. No som inicial da fogueira interagindo uma sonoridade que se remetia
ao fogo de forma que ocorreu um processo de hibridagdo. Nesse processo nao
ficava evidente qual era o fonte do som. No caso dos cachorros os observadores
afirmaram que sentiram uma espécie de dindmica deles com o processo sonoro,

pois comegaram em siléncio e apds determinado tempo da performance,

comegaram a modular latidos com os sons. No terceiro caso um dos observadores
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relatou uma sensibilidade de modulagdo entre a temporalidade da queima da

fogueira relacionada com a temporalidade da performance.

Imagem 8 - Oferenda Performativa 3 - Polifonia Alquimica

Registro: Fébio e Leticia - Laboratério Nano - UFRJ

Portanto observamos, que no processo de interacdo da Oferenda
Performativa 3: Polifonia Alquimica, como um sistema artista-obra-observador
ocorreu, segundo a perspectiva colocada, em uma abertura de terceiro grau, com a
participacdo dos observadores sendo do tipo perceptiva. Nessa abertura a obra
exerceu sua pedagogia mitolégica transmitida na narrativa hibrida, na qual as
sonoridades operaram fluxos de incorporagdo em um jogo nas redes tecnoldgica e
organica. Como entdo, essa narrativa hibrida como estratégia para uma poética
ritualistica, opera nessa rede organica com os elementos da natureza? Como eles

se relacionam em sua alquimia, sua magia com arte e a religiosidade?
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Ferramentaria: Teurgia-Alquimica - corporificacdo do Axé;

“Escolhe para tua pedra aquele através de quem
os reis sdo honrados nas suas coroas, € através
de quem os médicos curam os seus doentes,
porque ele esta proximo do fogo.”

(Maxima alquimista)

A Fim de entendermos como a magia e alquimia se relacionam com a
natureza, precisamos primeiramente entender a dindmica entre Orun (Céu) e Aié
(Terra) com os humanos, pois essa estabelece a perspectiva da relagdo. Fazendo
um paralelo entre o cristianismo com a religiosidade afrobrasiliera, podemos
perceber como se da essa dindmica. Como vimos, a religiosidade pode ser exercida
de uma maneira “esotérica” ou “exotérica”.(LEUENBERGER: 2009) No caso do
cristianismo desde a idade média existem pessoas, grupos e organizagdes que
praticam o cristianismo esotérico, podemos citar as ordens “Rosacruz, o Martinismo,
o Caminho dos Essénios, a Teosofia.”(Ibid., 2009). Nas praticas desses grupos
existem ritos de iniciagao, voltados para auto-realizagdo. Encontramos o ponto da
iniciacdo como ponto comum com a religiosidade afrobrasileira. Contudo, para
entendermos a dindmica entre o mundo espiritual € mundo material vamos fazer um
paralelo entre o cristianismo e a religiosidade afrobrasileira. Nesse paralelo,
precisamos nos remeter ao cristianismo exotérico, em suas manifestagdes religiosas
institucionalizadas e massificadas. Nelas existe uma “tensdo entre humanidade e
divindade, um imperativo”, pois sua cosmologia acontece como promessa, ou seja,
existe uma distancia e uma dire¢cdo, que é dada pela moralidade codificada na
escrita.(SEGATO, 2005, p.147) Isso se reflete no modelo ocidental, dominado por
essa religiosidade, na ideia de que ha “um espacgo nao-preenchido entre o modelo
proposto e a existéncia real.”(lbid., 2005, p.147) O espago nao-preenchido pode ser
associado ao gap metafisico cartesiano em um anseio pela plenitude. Esse anseio
pode gerar uma grave insatisfacdo. Sera essa insatisfacdo o combustivel das ideias
progressistas da modernidade?

Nas religiosidades que possuem sua cosmogonia ligada a natureza, o mundo

esta sempre em cisdo e abertura, como vimos na segao: poéticas ritualisticas.
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Nessa construgdo de mundo o conhecimento ndo é gerado pela expectativa, e auto-
realizagdo, a plenitude, € uma tarefa possivel dependendo unicamente da nossa
maestria em conexado com os orixas € o odu onde nos encontramos no momento. O
conhecimento € acessivel, pois o mito € deste mundo especifico gragas sua
intermediacgdo, e através do conhecimento dos deuses, o conhecimento do mundo
se torna possivel. Dessa forma, o sentido da horizontalidade do processo
comunicacional com os deuses € imanente, e presentificado. O contraponto é
cristianismo exotérico, onde da verticalidade surge um “deus” transcendente,
deslocado da natureza. Como vimos anteriormente, a verticalidade e
transdescendéncia da idade média esta ligada ao projeto modernista das galerias,
enquanto recinto homogéneo e asséptico. Entretanto, existem algumas pessoas e
grupos ocidentais que na idade média estabeleceram o contato com a religiosidade
através da natureza: os alquimistas.

A alquimia é conhecida como a “arte hermética” por ter a origem de seu
conhecimento atribuida as Tabuas de Esmeralda escritas por Hermes Trismegisto.
Contudo, ela ndo necessariamente precisa ser praticada em um determinado recorte
cosmoldgico, pois pode ser pratica de forma operativa, como por exemplo: nas
praticas da medicina natural e da culinaria. Seu principio € que a origem do mundo
provém de uma prima materia. (LEUENBERGER, 2009, p.166) Essa matéria pode
ser transformada nos processos: mortificatio (morte), sublimatio (passar do sélido
para 0 gasoso — sublimagao), coagulatio (coagulagao), calcinatio (queima), solutio
(dissolver com agua), putrefatio (decomposicdo da carne), separatio (separacao),
coniunctio (unido), tinctur (tintura ou unido).(ROOB: 2015) Nessa perspectiva a
natureza é percebida em constante transmutacdo e tem seu elemento mais denso
no chumbo significando associado ao corpo. Nesses processos de transmutag&o os
alquimistas acreditam que seja possivel encontrar a pedra filosofal, que transforma o
chumbo em ouro. A alquimia operativa trabalha com os elementos da natureza,
contudo o processo de transmutagcdo do chumbo em ouro é uma metafora para o
processo de auto-realizagdo, nela reside a conexao da divina natureza com o
humano, que acaba por se torna um cosmos. A alquimia sempre esteve associada
as praticas artisticas de diversos artistas: dos projetos de Leonardo Da Vinci em

seus entrelagcamentos da ciéncia com a organicidade dos corpos, até a imersao do
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processo criativo da pintura de Jackson Pollock, influenciada pela pratica terapéutica
através da psicologia analitica de C. G. Jung.

A ritualistica afrobrasileira possui uma rica abordagem em processos de
manipulagdo dos elementos da natureza em sua alquimia operativa, nos atos de:
macerar, ferver, unir, dissolver. As ervas possuem um papel-chave como
“‘condensadores das energias solares e césmicas”, pois “captam varias energias,
mas especialmente determinada energia que vem através das Linhas de Forga ou
correntes eletromagnéticas”. (RIVAS NETO, 2002 p.177) Elas podem ser utilizadas
em banhos de elevagao, descarga ou fixagao. Estes banhos servem para imantar o
Axé nos corpos. Os incensos, perfumes, ou esséncias tém a finalidade de
harmonizar pessoas ou espagos para abertura de outros niveis conscienciais. (lbid.,
2002 p. 181) O tabaco fumado no cachimbo tem o papel de limpar e curar os males.
(Ibid., 2002 p.203) As velas funcionam como amplificadores das mentalizacdes,
oragoes, visualizagdes e “sdo potentes catalisadores da idéia e dos desejos.”(Ibid.,
2002, p.281) Dependendo “do numero, cor e disposigdo geométrica das velas”,
caracterizam e direcionando as vibragdes do espaco consagrado. (lbid., 2002,
p.281) Os corddes ou as “guias naturais captam energias, formando campos
elétricos/magnéticos e gerando campos de forgas atrativas ou repulsivas.” (Ibid.,
2002 p.284) Entretanto, como podemos fazer esse transito para a materializagao do
poder mental? Como exercermos a vontade na relagcdo com os elementos da
natureza? Os antigos e novos feiticeiros, os antigos e novos Xamés nos trazem a
resposta: - magia.

A Magia sempre foi associada ao segredo. Na religiosidade cristad exotérica
foi associada ao maleficio. Sua pratica foi ligada ao desejo, ao magnetismo, contudo
isso é apenas um recorte do conhecimento. A magia pode ser conhecida por suas
cores: branca, cinza ou preta. Sendo sua pratica branca associada a cura e
descomprometimento pessoal, a cinza ligada a beneficios proprios ou de uma
coletividade, e a negra ligada a beneficios proprios ou de uma coletividade em
detrimento aos outros. Praticada na mentalizac&o, ela geralmente deseja operar os
elementos da natureza em suas propriedades. “A ideia é transpor limites que sao
impostos pela natureza aos homens, e entrar em novos campos de

experiéncia.”(LEUENBERGER, 2009, p.169) Independente da linha religiosa
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podemos perceber sua pratica, mesmo quando negada abertamente. O diagrama

abaixo representa o processo da magia como é concebida na Umbanda Esotérica:

MECANISMO BASICO DA MAGIA

Dando seguimento as Leis da Magia, ndo podemos

Serdo .
Projy
SObp—s8

Imagem 9 - Diagrama de Magia (RIVAS NETO, 2002, p.294)

Foi creditada a C. G. Jung a frase: “Mago € apenas outra palavra para
psiquico.” (LEUENBERGER, 2009 p.169) Na pratica da magia a interagdo com os
elementos da natureza em uma cosmologia de determinada egrégora recebe o

nome de Teurgia. Assim observamos que:
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Ao falarmos sobre os fendbmenos que ocorrem na peticdo de ordem
magica, nao poderemos nos esquecer de fendmenos
importantissimos, tais, como: reflexdo, refracdo, ressonancia,
dissonancia e reverberacdo. Do ponto de vista técnico, a evocatodria
magica forma ondas eletromagnéticas que poderao ser dinamizadas
ou dissipadas através do desejo, que podera tornar-se condutor ou
resistor. A evocatoria é dirigida através da vontade, do desejo, que,
sem duvida, é manancial de poder, que na dependéncia da peticao
podera ou ndo alcancar os objetivos ou as Entidades evocadas.
Assim, toda evocatéria € uma acdo que provocara uma reagao, na
dependéncia da natureza do pedido e da forga mento astral que foi
emitida. (RIVAS NETO, 2002, P.295)

Portanto, a magia trabalha em um fenbmeno de campo como concentradora,
condensadora e dissipadora de forgas densas para forgas mais sutis. Podemos
associar ela a transmutagdo da vontade em linhas de forga. Na religiosidade
afrobrasileira essas linhas de forga sdo associadas aos pontos cardeais e aos quatro
elementos: fogo, ar, agua, terra. Elas sdo “expressdes concretas das vibragdes
espirituais dos Orixas.” (RIVAS NETO 2002 p.165) O axé é um vivencial ritualistico
que no processo comunicativo dos rituais em um territério, ele pode ser
“armazenado, condensado, dissipado e até renovado” nas oferendas.(RIVAS NETO
2002, p.257)

Como podemos entdo, trabalhar com essas linhas de forgca? O campo da
arte-tecnologia pode nos oferece essa possibilidade? Roy Ascott elaborou, em 1978,
“‘uma teoria de campo para arte pdés-modernista”, nessa teoria as intervencgdes
artisticas em sua efemeridade, acionam um fenbmeno de campo de onde emerge o

significado da obra. Ele coloca que:
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“A arte ndo reside apenas na obra de arte, nem na atividade do
artista, mas é entendida como um campo de probabilidade psiquica,
altamente entrépico, no qual o espectador esta ativamente envolvido,
ndo em um ato de fechamento. no sentido de completar uma
mensagem discreta do artista (um processo passivo), mas
interrogando e interagindo com o sistema “obra de arte” para gerar
significado." (ASCOTT, 1980, p. 179)

Percebemos aqui, um entrelagamento entre a magia e arte nas praticas
artisticas. Tais interagbes, conforme coloca Noébrega (2009) ocorrem na forma de
um campo integrativo, no qual atuam linhas de forga afetivas. Esses vetores de
forca desempenham um papel comunicativo, € como vimos no processo de
transducdo, operam a individuagdo da obra. Fazendo um paralelo com a

religiosidade esotérica, é onde a obra se auto-realiza.

Na Oferenda Performativa 1 - LAROYE EXU! EXU MOJUBA”! a narrativa
hibrida utilizou-se de elementos teurgico-alquimicos ligados as poéticas ritualisticas
do Orixa Exu. Foram utilizadas folhas de figueira e bananeira, pimentas, azeite de

dendé, aguardente, uma vela vermelha e preta, incensos e moedas.

Imagem 10 - Oferenda Performativa 1 - LAROYE EXU! EXU MOJUBA!

Registro: Phil Jones
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Os aromas desses elementos se espalharam pelo ambiente criando um
campo através de linhas de forgas afetivas em jogo de feedbacks dado pelos
observadores, nossos movimentos performativos e technofeedback nas repostas
que o sistema de cameras produziam em sons. Foi nesse jogo de respostas afetivas
que o campo atuou na individuagao da obra em trés redes: organica, tecnoldgica e
sutil. (NOBREGA, 2018) A rede organica contribuiu para esse campo na interagdo
dos aromas no sistema, a rede tecnoldgica contribuiu para esse campo na
modulagdo da sonoridade, e a rede sutil contribuiu para esse campo na opacidade
da narrativa mitologica transmitida e captada no sistema artista-obra-observador.
Assim, a obra é entendida pode ser entendida como um sistema e organismo
estético, conforme NOBREGA (2009).
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Imagem 11 - Campo Integrativo - iField. @ 2009, Guto Nobrega
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Ao terminarmos a apresentacdo esse campo foi refratado, pois a obra ficou
exposta e sua sonoridade ficou sendo executada em loop por uma caixa de som.
Essa execugcdo evocava o fluxo anterior de incorporagcdo no exercicio
comunicacional das Oferendas Performativas. O axé da oferenda foi dissipado com
a consequente degradacdo dos elementos orgéanicos da obra. Desse modo, vimos
nesta secdo que na relacdo da cosmologia com os elementos da natureza atraves
de uma narrativa hibrida possibilita interagcbes nas experimentagdes poéticas das
praticas artisticas em uma nova estética. Essa estética € denominada por Ascott
(2003), como uma “estética umida” que faz a unido entre o seco das midias e
molhado dos seres vivos. (ASCOTT In: DOMINGUES 2003, p.275) Com essa
estética o ritual pode conectar as poéticas ritualisticas, as narrativas hibridas, a

teurgia-alquimica? Como acontece essa conexao?
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PARTE 2

ODU: ORIN GENUS RELIGARE

Temos de olhar com admiragdo aquilo que
entendemos. Se nos revestirmos desta atitude,
comecaremos a ser ensinados acerca do
trabalho secreto das energias.

Rudolph Steiner

O odu Orin Genus Religare em sua expressdo evoca um elo com a
ancestralidade. Orin significa musica em lingua loruba, genus significa
ancestralidade em latim e religare significa reler, religar em latim. A codificacéo e
decodificagdo do mundo através de imagens, foi utilizada na ancestralidade em
narrativas, para estabelecer um processo de comunicagdo com o cosmos. Podemos
observar tal utilizagdo nas pinturas do sitio de Sdo Raimundo Nonato” ou nas
cavernas de Lascaux’ essa manifestacdo. O aspecto criativo dessas imagens esta
ligado a emergéncia de uma consciéncia imaginativa e magica. (FLUSSER, [1989]
2002b, p. 127) O advento da escrita fez do texto uma interposi¢cao entre o humano e
a imagem. Os textos “foram concebidos, em primeiro lugar, para explicar imagens e
torna-las inteligiveis.” (lbid,. 2002b, p. 127) A utilizacdo das imagens histéricas
originou uma consciéncia histérica ligada a linearidade textual (lbid,. 2002b, p.128),
possibilitando o processo de objetificacdo do aspecto imaginativo da psique. Como
podemos entdo reabrir esse aspecto imaginativo novamente? As sonoridades e as
narrativas miticas podem nos ajudar nessa questdo? Elas estdo conectadas ao
campo extra-musical. Esse campo é relativo ao papel da visualidade para narrativas

e da performance na troca de saberes através da oralidade. Esse campo

37 Sa0 Raimundo Nonato é um municipio esta localizado na regigo Sul do Piaui. Em seu territdrio esta
o Parque Nacional Serra da Capivara, que é considerado Patrimdnio Cultural da Humanidade. Ele
Possui varios sitios arqueoldgicos com numerosas pinturas rupestres com datagdes de entre 17.000
e 25.000 anos AC. Ver mais em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Parque Nacional_Serra_da_Capivara>
Acesso em: 17/08/2019.

% As cavernas sdo localizadas na Franga e suas paredes estio pintadas com bovideos, cavalos,
cervos, cabras selvagens, felinos, entre outros animais, permite pensar que tratar-se de um santuario.
As investigacbes levadas a cabo durante os ultimos decénios permitem situar a cronologia das
pinturas no final do Solutrense e principio do Madalenense, ou seja, 17.000 anos AC. Ver mais em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Lascaux> Acesso em: 17/08/2019.
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extra-musical trabalhado em uma sonoridade “transcultural, trans-étnica,
transnacional”’, pode ser de nos fornecer uma estratégia para ampliar a percepgao
fora dos limites do “paradigma histérico da modernidade.” (CARVALHO; SEGATO,
1994, p.8)

Com essa estratégia podemos estabelecer a conexao experimental entre uma
musicologia hermética e as sonoridades digitais. A musicologia hermética encontra
sua expressao nas sonoridades devocionais. Nela o operador utilizasse de texturas
sonoras da oralidade, por meio de silabas ou poemas, para gerarem um processo
de comunicacdo com os arquétipos divinos através do fenbmeno de ressonancia
sonora. (LEUENBERGER, 2009, p.82) No climax desse processo acredita-se que
vibragdes fisicas modificam o aspecto aparente da realidade. Diferente da musica
moderna, nas praticas da musicologia hermética a autoria da obra, o prazer pelo
entretenimento, o emotivismo inspirador ndo sao mecanismos de motivagao
expressiva. Nas propostas dessa pratica por Joscelyn Godwin” e JR Stewart™ os
quatro elementos: ar, fogo, agua e terra s&o ligados ao som, e sua pratica é aberta a
qualquer egrégora ligada a natureza. (LEUENBERGER: 2009, p.82) Essa relagao é
pautada nos quatro elementos como arquétipos que permeiam toda a materialidade,
em uma junc¢do dos conhecimentos alquimicos e sonoros. Essas praticas podem ser
relacionadas com a repeticdo de determinados padrbes sonoros para alteracédo de
estados de consciéncia em determinadas condi¢cbes da performatividade do ritual.
Encontramos aqui um lago transcultural manifestado em algumas praticas de
repeticao o: mantra“, cantochdo®” e o oriqui. Os oriquis na religiosidade
afrobrasileira “séo epitetos [para saudar os orixas] que falam de seus atributos e
atos heroicos.” (PRANDI, 2003, p.568) Portanto, em uma proposta de uma
musicologia conectada aos elementos da natureza como arquétipos, podemos
instaurar um dialogo operativo com os oriquis. Nela os orixas estédo relacionados aos

elementos da natureza em uma performatividade.

% GODWIN, J. Music, Mysticism and Magic: A Sourcebook. London: Routledge & Kegan Paul.
Harmondsworth: Penguin Arkana. 1986

40 Stewart, R. J. Musica e Psique; Cultrix, S. Paulo, 1987.

41 Os mantras Tibetanos sdo entoados como oragdes repetidas. O budismo mahayana do Tibete usa
mantras em tibetano, o zen-budismo do Japao os usa em japonés.

42 Cantochéo é a denominagéo aplicada a pratica monofénica de canto utilizada, desde os primordios
da Idade Média, com os monges reginaldinos, por cantores nos rituais sagrados, originalmente
desacompanhada. https://pt.wikipedia.org/wiki/Cantochao
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Nessa performatividade a proposta hibrida de musicalidade das sonoridades
digitais podem nos oferecer o aporte para a utilizagdo da técnica de sampling das
sonoridades da poética ritualistica. O sampling opera transicbes criativas entre
espacos afetivos, como pontos de partida para criagdo musical ou como
complemento criativo posterior a obra. Sua legitimidade artistica ndo & efetivada
com a simples utilizacdo, mas emergida da nog¢ao do contexto performativo. Desta
forma, as sonoridades da religiosidade afrobrasileira instrumentalizam os aparelhos
criativos da performance: corpo, maquinas e elementos da natureza. Essa
sonoridade hibrida “se caracteriza como produto infixo de uma combinacédo de
elementos com uma inclinagdo para nao acatar imposicdes tedricas unidirecionais
engendradas sobre o mesmo.” (VARGAS: 2007) Entretanto, um produto hibrido n&o
€ indefinido em sua totalidade, pois no caso das sonoridades nas Oferendas
Performativas, ele é constituido e captado insolitamente. Ao se projetar sonoridades
em vias nao convencionais, a instrumentalizagdo sonora encontra seus fluxos de
incorporagao no entrelagamento do contexto com os movimentos performativos. Nas
obras aqui apresentadas as sonoridades esse entrelagamento € manifestado

através da Performance-Ritual, como veremos na proxima sec¢ao.

Assentamento: Performance Ritual - aparelhos de consagracéo;

Como vimos anteriormente, a construgdo do espago sagrado é um fluxo que
se remete a criagdo do Cosmos. Em um movimento de tomada da posse territorial,
ela transforma por meio religiosidade, o espaco heterogéneo em uma maquina de
habitar. Esse movimento é emergido de uma poética ritualistica em uma narrativa
mitica. Essa narrativa € expressa em um ritual. O ritual € o exercicio de uma
comunicacdo que demarca um espago, um “Axis Mundi’, através da
performatividade. O ritual codifica o desejo no mundo em uma interagao através dos
comportamentos prescritos nas narrativas miticas. O corpo € o aparelho codificador,
performativo da mitologia. Na religiosidade afrobrasileira o Terreiro € esse Axis
Mundi, onde as performances dos filhos de santo materializam as narrativas dos
Orixas. Os corpos possuem desenhos coreograficos ligados a ancestralidade e a

simbologia de a cada orixa. Por exemplo, as m&os na danca de Exu possuem o
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desenho de dedos apontados, ja para Ogum possuem o punho cerrado. A danga é
instrumento da beleza quando esta odara”. “O conceito nagd de Odara exprime
simultaneamente o bom e o belo. O util e eficaz n&do esta dissociado da beleza e do
sentimento, o técnico e o estético sdo expressdes unicas.” (LUZ, 2008, p.160) A
danga se apresenta odara na duplicidade do estado de transe, onde emerge de uma
identidade transmutada. A danca oferece ao corpo a possibilidade de transito no
espaco sagrado através dessa duplicidade manifestada nas possessdes dos Orixas.
Na danga esse corpo apresentado € um espago em consagragao. Neste sentido, a
possessao “‘uma vez manifestada, a pessoa nao é considerada mais ela propria,
mas seu santo encarnado” (SEGATO, 2005, p. 99). A musica é aparelhada nos
rituais para ativar o axé, que fomenta o fluxo de trocas nas linhas de forgas atuantes
no espacgo nas redes organica e sutil. Os atabaques44 fazem as chamadas, que sao
evocativas magicas aos deuses, para eles se manifestarem num processo de
comunicacgao, onde “o mito se inscreve no corpo.” (CAMARGO, 2010, p.35). Esse
processo Angela Liihing descreve da seguinte forma: “a funcdo primordial da
musica € fazer os Orixas se apresentarem aos seus descendentes, manifestando
em seus corpos e dangarem”. (LUHNING, 1990, p.115) Essa manifestacdo é uma
experiéncia coletiva em familia, com os pais e filhos dos Orixas que contam na
danca sua narrativa mitica. No processo de experimentacdo € constituida a
performatividade dessa narrativa. A musicalidade como ativadora do processo é
aprendida para orientar uma performance Odara (bela, bonita). “Uma performance
Odara é a que testemunha o drama fatico e existencial de cada orixa com todos os
seus conflitos.” (CORREIA, 2014, p.4) No ritual o corpo € adornado, pintado, vestido
com roupas cerimoniais, se torna uma arena da existéncia, um templo incorporado.
Desse modo, aponta o corpo é o locus central, onde a mente em seu processo de
regulacdo faz sua cartografia, a fim de exercer o controle sobre ele através dos

fatores emocionais, 0s quais sao experienciados na sensorialidade, como agradavel

43 “Quando um ritual é bem feito, segue as tradigdes, possui os fundamentos religiosos, tem verdade
e emocao, diz-se que esta tudo odara. Quando uma divindade aceita uma oferenda porque essa foi
feita de coragdo e bem arranjada, diz-se que esta tudo odara. Quando um orixa danga com vigor e a
comunidade religiosa o sauda fervorosamente, odara € a palavra que o define.” (COSTA DE PAIVA,
2008, p.78)

4 Conforme aponta, Barbara (2002, p.125): “A orquestra é formada por trés atabaques: o 1é (o tambor
menor), o rumpi (0 mediano) e o rum (0 maior). O primeiro deles da inicio ao ritmo, o segundo

U2

o reforca e o terceiro o "dobra".
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ou desagradavel. (FOGLIANO, In: ROCHA; e SANTAELLA, 2017 p.14) Os mitos em
suas narrativas possuem um carater pedagogico que ocorre nas conexdes entre a
sensorialidade e o aspecto emocional da psique, ao diagramarem um campo afetivo.

Conforme Campbell esse papel:

Os mitos antigos foram concebidos para colocar a mente, o sistema
mental de acordo com o sistema corporal com a heranca do nosso
corpo. A mente pode divagar de mil formas estranhas e querer
coisas que o corpo nao quer. E os mitos e rituais eram meios de
colocar a mente de acordo com o corpo e a maneira de viver de
acordo com a natureza. (CAMPBELL, 1990, P.2)

Na religiosidade afrobrasileira no processo de consagragao dos espacgo, além
da dancga, sao utilizadas velas, incensos, breu, aguardente, sal grosso e uma gama
enorme de ervas: comigo ninguém pode, arrebenta cavalo, azevinho, bardana, picao
preto, folhas de milho, musgo, barba de velho, velame, sete sangrias, espada de
Sao Jorge, crista-de-galo, folhas de mangueira, Taioba, cip6 chumbo, palmeira de
dendezeiro. Esses sdo alguns exemplos que podemos trazer aqui da enorme
botadnica e farmacologia relacionada aos Orixas.” Existem também gestos de
reveréncia e louvagdo. Nesse contexto, a espontaneidade € um exercicio de
codificagdo incorporada entre o carater pedagdgico do mito e a efemeridade da
performance.

No campo das artes visuais a performance esta ligada a uma perspectiva que
a espontaneidade, o improviso sao chaves para o processo artistico. O ensaiado, o
comedido, o metrificado sdo colocados em xeque. Esse movimento que se
contrapbe a proposicdo de uma arte homogénea, encapsulada, e comprometida
com o status quo. Na musica essa contraposicao se da, no inicio do século XX, com
John Cage, Satie e Stockhausen que utilizavam do siléncio, dos ruidos e da
aleatoriedade para estabelecem um carater de ndo intencionalidade na execugao
musical. No teatro e na musica formalista, centradas no discurso do autor, a
linearidade é um papel-chave da narrativa. A performance se aproxima de um

recorte de acbes que estimula a sensorialidade, e que sugere estados de

4 VVer mais em Pierre Verger (1995): Ewé : o uso das plantas na sociedade ioruba, Sio Paulo,
Companhia das Letras, [prefacio Jorge Amado]. 1995.
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consciéncia ndo ordinarios. Nessa pratica a relacdo artista-obra-observador pode
ser significativamente alterada, com a possibilidade de trabalhar uma temporalidade
nao-linear. Nela a intencionalidade no processo criativo da obra pode fazer emergir
uma autoria coletiva. “A relagdo entre o espectador e o objeto artistico se desloca
entdo de uma relacdo precipuamente estética para uma relacdo mitica, ritualistica,
onde ha um menor distanciamento psicolégico entre o objeto e o espectador.”
(COHEN, 2002, p.98) O corpo se torna um instrumento, aparelho, uma maquina
psicofisica a ser desenvolvido no processo de criagao. Dessa conexdo performer e

publico o musico Keith Jarrett faz a seguinte afirmacao:

‘A vida tem uma esséncia. Um coracdo. Quando improviso uma
musica, ela deve estar proxima do pulsar do meu coragéo, assim
automaticamente estara perto dos meus ouvintes, porque todos os
nossos coragdes estdo pulsando em unissono.” (FREGTMAN, 1989,
p.31)

Assim, a relagdo do performer com publico, e do publico com performer, acontece
na presenga e na capacidade dos dialogos que essa interagdo pode gerar. Nos
desdobramentos desses dialogos as codificacbes da interacdo geram a entropia da
obra. Essa dindmica se da a partir dos feedbacks entre o performer e publico. Neles
0 espaco do improviso € o exercicio que estimula a espontaneidade mutua. Desse
modo, a valorizagdo da organicidade, da sensorialidade, da intuicdo possibilitam
aberturas perceptivas avessas a uma arte formalista centrada na separagao da obra
e o publico. Conforme afirma GOLDBERG, (2006, p. IX)

“Qualquer definigdo mais exata negaria de imediato a propria
possibilidade da performance, pois seus participantes usam
livremente quaisquer disciplinas e quaisquer meios como material
—literatura, poesia, teatro, musica, danca, arquitetura e pintura, assim
como video, cinema, slides e narragcbes, empregando-0os nas mais
diversas combinagdes. De fato, nenhuma outra forma de expressao
artistica tem um programa tao ilimitado, uma vez que cada performer
cria sua prépria definicdo ao longo de seu processo e modo de
execugao”.
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Ao se abrir a novos processos de execucdo, a performance possibilita que da
relacdo entre humanos e maquinas acontegam novas propostas artisticas, como
exemplo: a arte computacional, e a arte telematica. Nelas a intencionalidade e
autoria sofre o deslocamento, pois o publico e a interagdo estdo necessariamente
presentes nas obras, mas nesse deslocamento existe afeto? ASCOTT (2003)
questiona, “existe amor nesse abrago telematico”? Como realmente a tecnologia
pode nos oferecer novas linhas acdo na pratica performativa? Nessas propostas as
interfaces medeiam e regulam o processo de contato entre a mente que deseja e o
corpo que se expressa. Mas sera que essa mediagdo esvazia O processo
performativo? O que podemos perceber, € que hoje os humanos estdo cada vez
mais mecanizados e as maquinas estdo cada vez mais sensiveis. Nossa dindmica
neurocerebral esta sendo codificada em inteligéncia artificial, e a expressividade
humana esta sendo mediada por plastico e silicio.

Na produgéo artistica, no campo da arte tecnologia, ao utilizarmos as midias
umidas podemos ter uma estratégia para equilibrar esse processo de mediagao.
Assim podemos exercer a performatividade em duas redes: tecnoldgica e organica
sem uma oposi¢ao rigida, pois € no atravessamento dessas redes que se da a
performatividade. (ASCOTT: 2003) Nesse entrelagamento de fronteiras das midias a
sensibilidade pela interagcao artista-obra-observador pode formar um novo corpo.
Esse novo corpo é virtualizado, impermanente, moével, telematico, ele € denominado
de corpo poés-biolégico.(DOMINGUES, 2003, p.38) Nesse sentido, ha uma promessa
de externalizar a subjetivacdo. O contexto é o corpo “sobretudo nas instalagdes, e
pode ser relacionado aos rituais performaticos”. (lbid., 2003, p.40) Segundo
Schechner (2006), a performance pode ser atribuida “ndo soé referindo-se a
producdo de artistas que reivindicam esta linguagem” — como as praticas
circunscritas no campo do teatro, e da danga, mas ela abre a possibilidade para
diversas “formas rituais e agdes que tangenciam o cotidiano.” (SCHECHNER 2006,
p.2) Por meio dessa abertura nas praticas artisticas, as manifestacdes religiosas
afrobrasileiras, os ritos indigenas tribais, e as diversas manifestagdes das culturas
populares - maracatu, congada, folia - podem dialogar com as artes visuais num

sentido performativo. Encontramos exemplos desses dialogos nas video
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performances Maos de Ep6 de Ayrson Heraclito e Unguento de Dalton Paula, e na

fotografica performativa de Denise Camargo.

Imagem 12 - Dalton Paula, Unguento, 2013. Video-Performance

Foto: Jodo Pedro Matos.

Contudo, a efemeridade da performance nos traz o questionamento de como
o transitério pode sobreviver? “Os documentos e as fotografias desafiam a
imaginagcdo na histéria ao apresentar-lhe uma arte ja morta.” (O'DOHERTY, 2002
p.77) Se o material registado nas midias secas (artificiais) compbéem a
performatividade, ele € apenas um registro histérico ou constitui as obras? A
originalidade da presentificagdo do ato performativo desafia o registro o historico,
pois ao ser executado encapsula em cada nova medigdo numa possibilidade de
torna o processo performativo cada vez mais ficticio. Essa captura do registro
histérico é exercidas no sistema de arte por uma necessidade de recluséo e
envelhecimento, como vimos anteriormente na se¢ao das poéticas ritualisticas.
Nas Oferendas Performativas aqui apresentadas, as possibilidades
expressivas no entrelagamento entre os campos da religiosidade e das artes visuais,

encontram sua relevancia em elementos emergidos de uma narrativa hibrida. Esses
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elementos sdo: a viabilidade de um dialogo aberto entre maquinas e a corporeidade,
a indiscernibilidade de fronteiras entre a vida e a arte, artista e observadores, o viés
interdisciplinar da pratica performativa, a presenca e espontaneidade dos corpos na
obra, a ndo linearidade da narrativa mitica e imprevisibilidade do jogo criativo. Desse
modo, o dialogo entre as expressdes performaticas dos rituais e as expressdes
artisticas da performance podem fornecer novas possibilidades para uma arte
distanciada do rétulo ou de férmulas conceituais convencionadas. Nas Oferendas
Performativas esses elementos acontecem na consagragdo de espagos em um
processo de transducgao sugerido pela Performance-Ritual. As sonoridades digitais
sao expressas pela maquina através da codificacdo de nossos movimentos na
sensibilidade de cor, e luz no dispositivo da camera do computador. A maquina e o
performer jogam em um coeficiente entre a codificagcdo e o desejo. Duchamp
chamou isso de “coeficiente de arte” “O resultado deste conflito € uma diferenca
entre a intencdo e a sua realizagdo.” (DUCHAMP, 1975, p.1) Na interacdo do
observador aflora na obra esse corpo pos-biolégico (humano-maquina-natureza), no
qual em suas sonoridades digitais a transducao sugerida pela Performance-Ritual
ativa o processo de individuagcado desse corpo-ambiente, onde o contexto torna-se
conteudo. Nesse processo um novo corpo consagra o espago na individuagédo das
obras por meio das narrativas hibrida, em fluxos de incorporacéo dos Orixas nos
aparelhos de consagragao: performer, maquinas, elementos teurgico-alquimicos e
observadores. A obra funciona torna-se um “veiculo musical” onde o corpo e seus
movimentos sdo colocados em “espagcos nao habituais da consciéncia”.
(FREGTMAN 1989, p.71) Esse veiculo musical € um organismo estético que ativa
sua estrutura através do ritmo e da emocado, para que nesse corpo-ambiente
aconteca um campo de afetividade ligado a ancestralidade. Esses simbolos
ancestrais sao invocados ao observador no exercicio auditivo em uma transdugao
das vibragdes mecanicas das ondas sonoras em impulsos neurocerebrais. Nessa
transducdo acontece em uma nova rede, uma rede sutil, em movimento de

cosmoaudigdo, como veremos na proxima segao.
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Firmeza: Cosmoaudig¢ao - comunicacido em trés redes;

Wagner disse: “O homem voltado para o exterior
apela para o olho; o homem interiorizado, para o
ouvido”.

A audicado € um sentido que abre um potencial investigativo que se contrapde
ao padrao do modelo ocidental de difusdo da cultura através da visualidade. Nas
culturas populares a difusdo da oralidade e da audigdo € um aspecto vigoroso na
realizacdo de suas manifestagcdes. Essa difusdo se socializa no lago que a
performatividade proporciona nas trocas dos saberes. Um cantador ensina ao
cantarolar, aprendiz aprende ao escutar e memoriza o saber cantarolando. No
estudo do professor Rafael Bastos de Menezes sobre os indios Kamayura, da regido
do Xingu no Brasil, o sentido da audigdo possui um papel fundamental para essa
etnia, pois da acesso ao tempo mitico e construgdo de sua cosmologia. Conforme

ele aponta:

Desde minha primeira experiéncia com os Kamayura em 1969, notei
que a concepcado deles do mundo constituiria uma “audicdo de
mundo” em vez de uma “visdo de mundo”’. Em sua cultura, a
quantidade de mensagens sonoras significativas - originadas nas
esferas “humana”, “natural” ou “sobrenatural” - é simplesmente
imensa. (MENEZES BASTOS, 1999, p.87, traducdo nossa)

Nesse sentido, Rafael Bastos de Menezes (1999) se refere a essa concepgao
de Mundo como uma cosmoaudi¢do. Numa Cosmoaudigdo como podemos irradiar
esse potencial investigativo experienciado na sensorialidade dos aparelhos de
incorporagdo? Como um processo de comunicagdo em trés redes (organica,
tecnoldgica e sutil) pode acontecer na Performance-Ritual?

A religiosidade afrobrasileira descende, entre outras origens, da sociedade
iorubana. A terminologia “ioruba” foi inicialmente usada com o intuito de identificar
de forma homogénea os povos que ocupavam a Africa Ocidental. Esses povos n&o
possuiam uma forma escrita comum antes do século XIX, e os primeiros subsidios

para formalizacdo da escrita ioruba e o estudo formal foram produzidos por
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sacerdotes anglicanos ingleses. Segundo o linguista russo Bakhtin, (2016, p. 123) a
nocao de lingua e seu modo de existéncia sao estabelecidas na lingua “como um
fendbmeno social da interagdo verbal, realizada pela enunciacdo (enunciado) ou
enunciagdes (enunciados)”. O enunciado é tratado como a unidade da comunicagao
discursiva, sendo que cada enunciado forma um novo acontecimento, unico e
irrepetivel da comunicagdo discursiva. Portanto, a formacdo da lingua “nao
constituida por um sistema abstrato de formas linguisticas nem pela enunciagao
monoldgica isolada , nem pelo ato psicofisiolégico de sua produgéo”. (Ibid., 2016, p.
123) Em 1843 foi publicada, a primeira gramatica ioruba compilada por Samuel
Ajayi Crowther, um bispo anglicano de origem ioruba. A formalizagdo da escrita em
lingua ioruba ocorre em 1875 na Conferéncia sobre Ortografia da Sociedade
Missionaria da Igreja em Lagos. As trocas culturais estiveram presente entre esses
povos de forma marcante, pois nunca formaram uma unidade politica centralizada.
Segundo Woortmann (1978),

E bastante evidente que falar dos iorubas é tao dificil quanto falar
dos brasileiros, esquecendo a imensa diversidade que existe entre o
campesinato nordestino, o campesinato teuto-brasileiro ou a classe
média metropolitana, ou entre os diferentes grupos religiosos, dos
quais fazem parte os nagbs. Os iorubas séo, de certa forma, uma
abstragdo; o que existe de fato sdo o reino e o povo de Ife, de Oyd,
de jjésa, de Keétu etc., todos eles produtos particulares de
combinagbes socioculturais ao longo de suas historias.”
(WOORTMANN, 1978, p. 12).

Desse modo, esses povos desenvolveram narrativas miticas onde relatavam
que em um passado remoto existiu uma origem ligada a filiagéo a Oduduwa™ (heroi
mitico) e a fundagédo da cidade sagrada de Ifé ou llé Ifé"’. Essas narrativas foram
passadas de geracdo para geragdo por meio da oralidade formando uma

cosmogonia que designa valores e as normas fundamentais para a vida em

4 Segundo Pierre Verger (1982, p. 3) “O heroi criador do mundo chegou do Além tendo recebido do
Deus Supremo, Olodumaré, o saco da criagdo contendo uma substancia escura, de natureza até
entao desconhecida.”

47 Situa-se na orla das florestas equatoriais que se estendem ao sudeste da atual Nigéria. Ver mais
em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/lfé> Acesso em: 17/08/2019.
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sociedade. Portanto, uma filosofia loruba foi estabelecida na articulacdo da
multiplicidade das trocas culturais desses povos com variadas cosmologias. Nessa
variabilidade ocorreram hibridagbes das narrativas. Sobre o poder e o papel das

trocas culturais na lingua, Bakhtin (2005) afirma:

Um membro de um grupo falante nunca encontra previamente a
palavra como uma palavra neutra da lingua, isenta das aspiracgoes e
avaliagcbes de outros ou despovoada das vozes dos outros.
Absolutamente. A palavra ele a recebe da voz de outro e repleta de
voz de outro. No contexto dele, a palavra deriva de outro contexto, é
impregnada de elucidag¢des de outros. O proprio pensamento dele ja
encontra a palavra povoada (BAKHTIN, 2005, p. 203)

Dessa forma, a compreensao de um texto ndo esta restrita as suas relagcoes
internas (intratextualidade), pois as relagdes também acontecem na comunicagao
por sua intertextualidade operando em um dialogismo. Essas relagdes dialdgicas
sdo extralinguisticas, contudo ndo devem ser separadas do campo do discurso, isto
€ a lingua como fendbmeno integral concreto. Na materializagdo discursiva o
dialogismo opera como fundo perceptivo até da atividade mental da lingua. Segundo
BAKHTIN, (2016 p.147) “aquele que apreende a enunciagdo de outrem ndo é um
ser mudo, privado da palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores.”
Assim, com sua diversidade de diadlogos esses povos foram fundamentais para
formagao do Brasil, em um movimento de didspora executado no trafico humano de
mao de obra para trabalhar em fazendas. Na atualidade os iorubéfonos sédo uma
populacdo de aproximadamente de 30 milhdes de pessoas na Africa Ocidental. Sdo
encontradas comunidades iorubas na Republica do Benim, em Gana, no Togo, em
Serra Leoa, em Cuba, na Republica Dominicana e no Brasil. Na cosmologia loruba a
relagdo da narrativa expressa na musicalidade € marcante, e pode ser encontrada
em apropriagdes culturais nas diversas manifestacdes religiosas afrobrasileiras:
Candomblé, Batuque, Xangd, Umbanda. Nessas manifestacdes religiosas as
musicas possuem uma autoria atribuida a uma coletividade ligada aos
antepassados. Ao fazermos essa investigacdo da génese linguistica iorubana,
procuramos elementos-chave na fundacdo da religiosidade afrobrasileira, e

buscamos ratificar o que é colocado pelo professor Reginaldo Prandi. “Na sociedade
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iorubana tradicional sociedade nao histérica, € pelo mito que se alcanga o passado e
se explica a origem de tudo, é pelo mito que se interpreta o presente e se prediz o
futuro nesta e na outra vida” (PRANDI 2001: 24). As narrativas miticas em um
contexto sem escrita sdo passadas de geragdo em geragao através das lembrangas
e sofrem com a mutabilidade no contexto. S&o narrativas vivas e legitimadas por
cada grupo em sua manifestacao religiosa.

Na religiosidade afrobrasileira o sentido da audi¢do nao esta ligado apenas a
uma génese das narrativas miticas, ele também estd diretamente ligado a
construcdo das poéticas ritualisticas. O som dos atabaques sado captados pelos
Orixas que dancam seus ritmos no processo de possessao dos filhos de santo. Os
atabaques sao reverenciados, pois cada “toque” tem um significado sagrado, pois
evocam a presencga dos Orixas nos Terreiros. Essa reveréncia se mostra no uso da
terminologia, pois o tocar se diferencia do bater, pois nos atabaques se fazem
“toques” e nao “batidas”. Eles s&o transdutores da energia de Aié (Terra) para Orun
(Céu), e dao suporte para o axé continuar vivo e forte nos Terreiros. Cada toque
legitima as caracteristicas e a identidade de cada Orixa ao qual esta relacionado.
Essa musicalidade faz a narrativa mitica ser contada através da dancga dos Orixas.
O aprendizado dos “toques” se da através da audi¢do. Os Ogés48, ao se tornarem
aprendiz dos atabaques deve aprender, por meio da audigcdo, como a polifonia
transmitida pelos trés atabaques Rum, Rum-Pi e Lé deve ser irradiada para cada
Orixa. Portanto, podemos afirmar que a relacdo dos filhos de santo com os Orixas é
construida por uma cosmoaudicdo. A audicdo € o mecanismo indispensavel ao
ritual, pois transmite saberes, da acesso ao tempo mitico e viabiliza o processo
comunicacional com Orixas. A audi¢ao transmite os impulsos para o exercicio dos
afetos. Trazemos a frase do musicoterapeuta Carlos FREGTMAN (FREGTMAN,
1989, p.20) que nos diz sobre esse sentido da musicalidade: “A verdadeira musica
implica no reencontro da emotividade perdida”. Como é possivel fazermos esse
exercicio afetivo pela audicdo no contexto da modernidade? Como podemos fazer

tal exercicio em uma sociedade constituida pela prevaléncia do ruido?

8 |niciados do sexo masculino que executar os toques nos atabaques séo responsaveis pela
musicalidade dos espagos sagrados.
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Na modernidade o excesso de ruidos faz o alarme da sensibilidade soar
quando a audicao percebe o siléncio. A intensidade dos ruidos demarcam os pontos
onde o modelo ocidental de desenvolvimento econémico vigorou mais ferozmente.
O siléncio é sentido como auséncia de comunicagdo, soa como rejeicdo da
personalidade, e esta diretamente relacionado ao luto, ao siléncio derradeiro, a
morte. (SCHAFER, 1997, p.354) Podemos relacionar essa sensibilidade com a
auséncia ou rejeicao de escuta do proprio organismo, como exemplo, a rejeicdo dos
sons nos atos de excregdo do corpo ou na escuta do funcionamento dos érgéos
internos. Mesmo quem trabalha com sons pode ndo perceber a influéncia desses
dois componentes na educagao da escuta. John Cage (1961) relata que ao entrar
em sala a prova de som, ouviu dois sons um grave e um agudo. Ao relatar ao
engenheiro da sala, o engenheiro disse a Cage que o som agudo era do
funcionamento de seu sistema nervoso, e o grave era o som da sua circulagao
sanguinea. Cage chega a conclusdo: “N&o existe siléncio. Sempre esta acontecendo
alguma coisa que produz som.” (CAGE, 1961 p.8)

Essa sensibilidade também esta relacionada ao ascetismo religioso do
cristianismo exotérico que na idade média enclausurou o siléncio através da
homogeneizagdo dos espagos sagrados e relacionou sua pratica ao sofrimento dos
santos. O siléncio ficou relacionado a um carater negativo, e sua afetividade foi
conectada a precipitacdo nervosa na precedéncia dos sons, e a absorgao
compulsiva na suspensao do fluxo sonoro. Sera que essa ansia gerada pela espera
do proximo som a ser absorvido proporcionou o advento da nogcdo na modernidade
de que progresso esta ligado ao ruido? Conforme SCHAFER (1997, p.27) aponta:
‘Um dos mais evidentes testemunhos dessa mudanga € o modo pelo qual
imaginamos Deus. Nado foi sendo na Renascenga que esse Deus tornou-se
retratavel.” A audicao tem o poder de socializar ao gerar aproximacao fisica para o
exercicio da escuta em grupo, e ao mesmo tempo “¢ um modo de tocar a distancia
em portas sempre abertas”, pois mesmo no estado de sono podemos ouvir. (Ibid.,
1997, p.28) Portanto, ouvir é captar nessas portas sempre abertas, e escutar € o
exercicio ativo que modela as relacdes capturadas nessas portas sempre abertas.

Como podemos entéo, ativar a escuta relacionada ao tempo mitico?
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O filésofo Vilém Flusser (Flusser, [1989] 2002b, p. 128). aponta, que a
consciéncia histérica esta pautada no “cédigo linear do alfabeto e nao nos cédigos
dos numeros”. Do que necessitamos para acessar a consciéncia imaginativa e
magica? Rosalind Krauss (1979) propés uma abordagem para as praticas artisticas
através de um campo ampliado que pode auxiliarmos neste sentido. Essa estratégia
pode nos auxiliar em uma nova codificacdo para o acesso afetivo a consciéncia
imaginativa e magica. No seu artigo, A escultura no campo ampliado (KRAUSS,
1984, p.132), ela destaca que a escultura moderna, ao converter-se na “condigao
negativa do monumento, conseguiu uma espécie de espaco ideal para explorar,
espaco excluido do projeto de representacéo temporal e espacial”’. Esse processo
se inicia nos anos 50 e 60 quando a escultura estava na “categoria da
terra-de-ninguém: era tudo aquilo que estava sobre ou frente a um prédio e que néao
era prédio, ou estava na paisagem e nao era paisagem.” (Ibid., 1984, p.132) No final
dos anos 60, artistas como: Michael Heizer, Richard Serra, Walter De Maria, Robert
Irwin, Sol Lewitt e Bruce Nauman fizeram com suas obras uma transmutagcédo no
campo cultural, que Krauss caracterizou como esculturas pos-modernistas. Elas nao
se enquadraram no projeto modernista de escultura, pois esse projeto “ndo podia
pensar (..) sobre elas, apesar de outras culturas terem podido fazé-lo com facilidade
nos labirintos e jardins japoneses (..) sdo paisagem e arquitetura.” (lbid., 1984,
p.135) O campo ampliado nos oferece a possibilidade de trabalharmos a pratica da
escultura em uma temporalidade n&o linear e histérica. Como Cassiano Quilici

destaca, o campo ampliado nos permite:

(..) fazer transbordar as praticas artisticas para fora dos circuitos e
dos sentidos que lhe sdo habitualmente atribuidos, inserindo-as em
lugares insuspeitos, articulando-as com outras formas de saber e
fazer, colocando em cheque categorias que se encarregam de situar
a arte em um campo cultural nitidamente definido. (QUILICI, 2014, p.
12).

Ao utilizarmos essa estratégia fazemos um atravessamento em zonas

conflito, coeréncia, absor¢cdo e exclusdao, para a reconfiguracdo de expressdes
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artisticas em novos territorios culturais. Contudo, essa estratégia sozinha, estanque,
consegue pode auxiliarmos no acesso aquela consciéncia imaginativa e magica?
Percebermos ser necessaria uma nova codificagdo, mais aproximada da codificagao
dos numeros. Qual elemento pode ser nos fornecer o auxilio para termos tal
acesso? O som pode nos ajudar nesse sentido? Os sons e os movimentos sao
vibragdes, por isso estdo intimamente ligados. A musica e o movimento se
entrelacam na danga. Vimos que na religiosidade afrobrasileira esse entrelagamento
esta diretamente conectado com as narrativas miticas. A cosmologia opera por meio
da danga. Conforme FREGTMAN (FREGTMAN 1989, p.30) afirma, mdusica e
movimento sdo exatamente como a crista e 0 seio de uma onda: uma unica
vibragdo. Os atomos estdo em constante movimento e vibram energia a todo
instante, € como a danga cosmica narrada por diversas mitologias. Nessa danga, o
“som é movimento em forma de energia vibratéria,” e eles sao “interdependentes,
indivisiveis e inseparaveis,” pois um “‘movimento sempre gera um novo padrao
sonoro.” (lbid., 1989, p.30) Desse modo, os sons nos oferece uma codificacdo
aproximada dos numeros através de suas propriedades fisicas. E como o
entendimento da fisica pode nos ajudar na construgédo de sonoridades que acessem
aquela consciéncia imaginativa e magica? Uma musica quantica nos ajudaria nesse
sentido?

Como podemos relacionar esses conceitos com os sons? A fisica quantica e
geometria fractal trouxeram novos paradigmas que transformaram nossa percepgéao
da natureza, tais como: relatividade, paradoxalidade, atemporalidade, acausalidade,
imprevisibilidade, multidimensionalidade, omnijetividade e fractalidade. A relatividade
se encontra no processo de relativizagdo dos signos musicais, pois ao serem
utilizadas determinadas “operacdes semidticas” é excluido “o carater absoluto dos
signos sonoros.” (PRATES, 2011, p.24) Podemos citar as obras Projection
[(1950)de Morton Feldman, Imaginary landscape n. 4 (1951) John Cage,
Klavierstuck XI(1956) de Karlheinz Stockhausen e Acronon (1970) de H. J.
Koellreutter, que se desvencilharam do uso da partitura e utilizaram outras propostas
de organizagdao musical. A paradoxalidade podemos evidenciar no uso da
improvisagao e indeterminagdo de autoria, pois novas formas de escrever musica

“‘permitem a incorporagao icénico-diagramatica de elevado grau de indeterminagéo
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na realizacdo musical.” (PRATES, 2011, p.26) Podemos citar como exemplo as
obras Atlas eclipticalis (1961-62) de Cageou Palimpsest (1971) de H. J. Hespos.
Atemporalidade e Acausalidade estdo ligadas ao rompimento da linearidade e da
distribuicao dos elementos sonoros. Nao se trata de fazermos uma musica sem a
presenca do tempo, mas sim da possibilidade de acessarmos novas camadas
temporais, pois “atemporalidade e acausalidade, ndo indica aqui uma negagao dos
conceitos, mas apenas retira-lhes o carater absoluto.” (PRATES, 2011, p.27) As
obras Anaklasis para Cordas e Percussdo (1960) de Krzysztof Penderecki
Audio-game (1995) de H. J. Koellreutter servem de exemplos ligados a esse
rompimento. A imprevisibilidade esta ligada ao grau de liberdade na execugédo do
performer nas obras. Podemos citar como exemplos as obras Structures | (1951) de
Pierre Boulez, Metastasis (1953-1954) de lannis Xenakis, e Music of Changes
(1951) de John Cage. Multidimensionalidade e Omnijetividade estao ligadas a agao
dos fenbmenos no ambiente em “sem numero de dimensdes, visiveis e invisiveis” e
a Omnijetividade “simboliza a integralidade e complementaridade do relacionamento
entre obra aberta e fruidor ativo.” (PRATES, 2011 p.30) Podemos citar como
exemplo a obra 4’33” (1952) de John Cage.

A geometria fractal esta ligada aos processos sistemas aperidédicos, ou néo
lineares, como exemplo a geometria do “recorte de litorais, nas encostas das
montanhas e nas micro irregularidades nas superficies dos metais.” (PRATES, 2011,
p.32) Podemos citar as Oferendas Performativas e as obras da Orquestra de
Laptops de Brasilia compostas sobre o paradigma Holofractal49, criado por Eufrasio
Prates (2011). Percebemos que a conexao dos sons com os paradigmas colocados
por outras areas do conhecimento em sua codificacdo dos numeros, podem ampliar
nossas possibilidades poéticas. No rompimento do valor absoluto dos signos
sonoros a potencialidade da indeterminagdo para realizagdo sonora proporciona
uma ruptura com a linearidade da distribuicdo dos elementos sonoros, e uma
liberdade de execug¢ao no lago entre 0 movimento performativo e o som. Esse laco
aproxima na integragao do sistema artista-obra-observador na modelagem de uma

geometria sonora, que esculpe através dos movimentos performativos: uma

49 O paradigma Holofractal € um jungdo dos paradigmas da fisica quantica e da geometria fractal
como recurso poético para composigédo e performance sonoras.

75



escultura sonora. Como podemos fazer a juncdo dessas novas possibilidades
poéticas e campo ampliado das artes visuais? Ambas podem abrir um novo campo
perceptivo para sensibilidade. Qual modelo possui a experiéncia em aberturas
sensiveis e estados de consciéncia ndo ordinarios? Os saberes ancestrais podem
nos ajudar nessa jornada? A tecnologia pode nos ajudar nessa jornada?

A tecnologia ao proporcionar novos caminhos para criagcdo e produgao
artistica promove uma experiéncia que podem extrapolar a percepcado ordinaria.
Através da interacdo uma temporalidade nao linear pode ser experienciada. Da
mesma forma quando os atabaques comegcam a chamar os Orixas com os toques,
tanto a temporalidade, quanto a percepg¢ao saem da consciéncia ordinaria. O ritmo
nao tem sua origem na racionalidade, mas sim encontra seu ponto afetivo com a
coletividade do ritual em cada linha de forga evocada dos Orixas. A performatividade
sonora faz a conexao entre as linhas de forca e as vibracbes dos Terreiros. Os
atabaques ativam o vortice sensivel de comunicacado entre cada linha de forca e
seus elementos da natureza em um espaco sagrado, um Axis Mundi. Desse modo,
os sons da natureza se materializam nos arquétipos que sado expressos pelos
movimentos da danca. O som césmico se materializa no corpo, esse som que é
“inaudivel” conhecido como mantra OM no oriente, mostra vibracdo e o0 movimento
da natureza nos afetos causados pela comunicagdo em um campo de forga sutil.
Esse processo é uma Ciéncia Teurgica conforme aponta o Babalorixa Rivas Neto
(RIVAS NETO, 2002, p.300):

E o mestrado da magia; é a Ciéncia Telrgica, pois, a arte é
aplicacao superior da Alta Magia. Bem, e dentro da teurgia que se
aplicam os mantrans ou mantras, que s&o palavras especiais
vocalizadas de forma especial, que estdo relacionadas com a
producdo de certos fendmenos, sejam eles fisicos, astrais ou
espirituais.

Esse som inaudivel é conhecido também por: Som Cdsmico, Logos, Tom
Unico, Harmonia Celeste, Vibracdo Primaria, Verbo, Musica das Esferas, Infinito,
Absoluto Noético ou Consciéncia Primordial. Na Biblia ele é referido como o Verbo.
Em diversas mitologias esse som inaudivel criou a forma invisivel, e depois a forma
visivel. Entretanto, em estados de consciéncia ndo ordinarios, a percepg¢ao desse

som se manifesta. A louvagao Sarava, segundo Rivas Neto (2002), carrega esse
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significado: “forga que movimenta a natureza.”(RIVAS NETO, 2002, p.301) Os
Oriquis ao serem entoados para cada Orixa trazem seus atributos. Eles dialogam
com as sonoridades evocadas nas linhas de forga de cada Orixda com os quatro
elementos da natureza relacionados com metabolismo dos elementos da natureza
em sua parte anabdlica (inspiragéo) e catabdlica (expiragao), que sao operados na
consagracao do espago em seus ciclos e ritmos. (RIVAS NETO, 2002, p.299) Nesse
didlogo é possivel, que em estados de consciéncia ndo ordinarios, seja observado
um fluxo de sincronicidade proporcionado do entrelagamento comunicacional entre
as redes organica e sutil. Alguns grandes mestre que ensinam mantras costumam
dizer que as vibragbes mais sutis estdo associadas ao grau de conexao de quem
entoa no processo de mentalizacdo e entoagdo. Outros dizem que € pelo
esvaziamento da mente com a fixagao da atengdo somente sensagdes do corpo,
que é possivel acessar vibragdes mais sutis. Sobre a rede sutil, C.G Jung ao
comentar sobre os mantras diz que: “A qualidade ou poder reside ndo apenas no
som que produzimos, mas no som arquetipico que representamos.”(JUNG: 2000)
Podemos entender que essa qualidade ou poder esta relacionada a poténcia da
ressonancia que o som produz no corpo e no espaco onde ele é entoado. Essa
ressonancia age através da interacdo com as vibragdes das linhas de forca
arquetipicas atuantes. Estudos como os de Andrew Gladzewsky, Donald Andrews e
Gary Peacock fazem andlises dos atomos como reverberadores sonoros.” Como
vimos na sec¢do Teurgia-Alquimica, os magos e alquimistas ja trabalhavam com a
ressonancia dos elementos. Ela sempre foi usada como uma ferramenta essencial
aos rituais, seja nos sons dos atabaques nos Terreiros, nos tambores xamanicos,
nos mantras, nos Orquis. Ela é operada para trabalhar com linhas de forcas sutis.
Como essa proposta de sonoridade dos rituais pode ser operada no campo das
artes visuais? A tecnologia pode nos ajudar a estabelecer lagos para operar essa
proposta? Nesta secdo vimos que o processo criativo em uma arte voltada aos
afetos pode nos proporcionar uma transdisciplinaridade para a pratica artistica, a fim
de estabelecer dialogos entre sistemas abertos e sistemas fechados, entre corpos

organicos e nao-organicos. Como as linhas de forga da ressonancia das

% Ver em: FREGTMAN, C. D. Holomusica — Um Caminho de Evolugio Transpessoal. S0 Paulo:
Cultrix, 1989.
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sonoridades podem ser trabalhadas nesse tipo de proposta? Segundo Thompson a
forma da materialidade e suas transformagdes podem ser atribuidas resultantes a
acao da forga. Portanto, a forma de um objeto € um diagrama de forgas.
(THOMPSON, 1961, p. 11) A obra construida em um “equilibrio metaestavel” com a
ressonancia da presenca dos observadores € ativado o processo de transducio
onde a obra tem sua individuacdo. (NOBREGA, 2009, p.124) Como vimos
anteriormente, através da interacdo as obras sdo individuadas e formam um
organismo estético. Esse organismo estético possui um campo onde suas linhas de
forca atuam. Os feedbacks sao os mecanismos dessa atuacdo na entropia da obra.

Assim conforme Nébrega aponta existe uma transformacéo que se pelos afetos:

A matriz invisivel de forgas, que nas artes tradicionais s6 podia ser
percebida mentalmente, encontra na nova arte baseada em
processos uma ressonancia fisica. A interacdo com a estrutura e o
comportamento da obra de arte desencadeia no observador uma
potencial conexao afetiva. (NOBREGA, 2009, p.121)

A arte deixa de estar centrada na figura do artista e o sistema
artista-obra-observador em sua interagdo psiquica como obra sempre estivesse
aberta. E na “membrana estética representa o espago-tempo em que o organismo
estético se manifesta definindo dessa maneira sua morfologia em termos afetivos.”
(NOBREGA, 2017, p.66) Essa membrana abre a dimensdo onde as ressonancias
que se manifestam e o elo imaterial entre o sistema artista-obra-observador
acontece. (lbid., 2017, p.66)

As Oferendas Performativas sdo operadas em um processo de ressonancia
afetiva no sistema artista-obra-observador, no qual pode possibilitar o acesso a
consciéncia imaginativa e magica. As palavras sao Oriquis que elaboram uma
cosmologia em cada performance. Nas Oferendas Performativas as sonoridades
sdo trabalhadas através das possibilidades de criar paralelos entre os paradigmas
da fisica quantica e da geometria fractal em um entrelagamento com as narrativas
miticas emergidas da religiosidade afrobrasileira. A performatividade evoca

arquétipos, sons, gestos e aromas dessas narrativas. A fisica quantica com seus
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conceitos de relatividade, paradoxalidade, atemporalidade, acausalidade,
imprevisibilidade, multidimensionalidade, omnijetividade fornecem o aporte para
trabalharmos com a temporalidade n&o linear nos movimentos de danga, na
dindmica dos sons, e nas interagdes entre corpos organicos e nao organicos. Ao
trabalharmos as trés redes (NOBREGA, 2018) organica, tecnoldgica e sutil, em uma
geometria fractal dos sons, que modela as vibragdes, nos é possibilitado esculpir
esculturas sonoras. Esse processo escultorico acontece em uma cosmoaudi¢cao
aflorada na conexdo com os Orixas nos nossos movimentos transduzidos por
camera em sons, dos sons gerados pela ambientacdo e dos sons dos elementos

teurgico-alquimicos (velas, incensos, breus, liquidos).

MENTAL
ganha
E"Helg!a
ASTRAL
libera ganha
energia energia
FisicO

OFERENDA propriamente dita com seus
diversos elementos

Imagem 13 - Diagrama operativo da Oferenda (RIVAS NETO, 2002, p.307)

Esse processo acontece na Performance-Ritual nas consagragbes de espacos,

criando assim esculturas em campo ampliado das artes visuais, para um possivel
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afloramento de uma consciéncia imaginativa e magica. Como essa consciéncia pode

ser exercitada nas praticas performativas?

Ferramentaria: Jogo Oracular - experimentagao sonora;

“A noite as vezes ndo posso dormir, déi a vida,
entdo jogo poetizando com as palavras.”
Herman Hesse

A consciéncia imaginativa e magica trabalha em uma temporalidade nédo
linear, mas como ela pode ser estimulada a despertar? A Filosofia da Caixa-Preta de
Vilém Flusser pode auxiliarmos nesse sentido. Nela o aparelho com sua
caracteristica de informar, dar forma esta destinado a oferecer em um sistema
fechado de significacdo. Mas se em vez de trabalharmos com o aparelho,
brincarmos com aparelho. (FLUSSER: 2002a) Isso requer no minimo duas acgoes,
criatividade e experimentagcdo, para sair do determinismo do programa. Nesse
sentido, as Oferendas Performativas podem permitir uma gama ampla de opgdes
para ambas as acgdes. Desse modo, como podemos gerar aberturas na caixa-preta?
Qual é local onde encontramos a oportunidade para essas aberturas? Ao
analisarmos o entrelagamento das redes orgénica, tecnologica e sutil podemos
encontrar tal oportunidade?

A unido entre o jogo e o ritual sempre esteve evidenciada na religiosidade
ligada a natureza. O divertimento na poética ritualistica € marcante. Podemos
perceber isso na danga dos Orixas onde o0 jogo no processo de possessao leva ao
transe dos movimento e ao éxtase em uma performance Odara. Esse lago de
autenticidade entre o ritual e o jogo € dado pela sonoridades dos toques executados
nos atabaques. O Homo Ludens apontado por Huizinga pode traduzir bem essa

autenticidade, pois como ele aponta:

Todo ritual auténtico é obra de canto, danga e jogo. Atualmente
perdeu-se o sentido do jogo ritual e sagrado, nossa civilizagdo
exaustou-se com a idade, tornando- excessivamente sofisticada.
Mas nada contribui mais para nos fazer recuperar esse sentido como
a sensibilidade musical. (HUIZINGA, 2000, p.178)
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Na religiosidade afrobrasileira o processo aprendizado das dangas se da em um
exercicio ludico, onde a manifestagao fraudulenta, encenada, também se encontra
presente. Essa manifestacdo é chamada de “eké” no Xangd de Recife. (SEGATO,
2005, p.103) Esse termo é usado para designar uma danga voltada ao divertimento
e ao aprendizado. Por exemplo as criangas e jovens rotineiramente “fazem eké”
(Ibid., 2005, p.103) Esse aprendizado constitui um aspecto formativo importante,

pois as vezes o santo “verdadeiro” “chega” em uma destas encenagdes. (Ibid., 2005,
p.103) A possessao verdadeira esta ligada ao fluxo afetivo entre o filho de santo e o
Orixa, pois “parece haver algum tipo de correlagdo entre a capacidade de ser
possuido e a de ser profundamente abalado pela emogao”. (Ibid., 2005, 104) Como
vimos nas se¢des anteriores, o jogo dos buzios € o oraculo usado para a
comunicacdo do odu ao consulente, essa comunicagdo € expressa em uma
narrativa mitica. Portanto, esse entrelagamento jogo e ritual pode conectar nossa
performatividade em um sentido ludico, e nos auxilia na abertura da obra, na
perspectiva da proposta na Filosofia da Caixa-Preta, ou seja, reprogramando os
aparelhos em fluxos de incorporagéo no jogo das relagbes artista-obra-observador.
Assim uma nova “a dimensao ritual das praticas teatrais e performaticas do presente
indaga sobre as possibilidades do homem a margem de sua domesticagao
civilizatéria.” (LEHMANN, 2007, p. 230) No entanto, como a sonoridade dessa nova
proposta pode auxiliarmos na ludicidade das praticas artisticas?

Como vimos na ultima secao, as esculturas sonoras trazem em seu processo
de modelagem viabilizam possibilidades para o ludico ser exercido. No ambito da
performance-ritual essas chaves conceituais podem trazer diversas formas de
brincar. A relatividade que retira o carater absoluto dos signos sonoros, por exemplo
pode ser uma estratégia para brincar com o centro total ou executarmos uma
proposta por meio de um esquema atonal. Nessa abordagem a linearidade dada
pelas cadéncias harménica sera desestruturada. A paradoxalidade nos da a
oportunidade de criarmos uma estratégia sonora especifica para um grupo de
observadores circunscritos em um determinado local para que o grau de
indeterminacédo da obra inclua também os observadores. Atemporalidade e

Acausalidade pode nos proporcionar um jogo onde a sensibilidade dos signos
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sonoros né&o encontram uma fixacdo tanto melddica, quanto ritmica. A
imprevisibilidade nos oferece um grau agao mais livre da performatividade para
execugao sonora. Multidimensionalidade e Omnijetividade podem nos proporcionar
um jogo de integragdo do trabalho com os observadores. A abertura da geometria
fractal pode nos ajudar a construir ou desconstruir novas camadas de significagéo.
Ao abrirmos a caixa-preta no ambito das maquinas utilizamos as ferramentas da
musica sampleada e a polifonia

Podemos utilizar o sample em, pelo menos, trés sentidos diferentes de forma
intercambiavel. (KVIFTE, 2007, pp.106-111) O primeiro sentido de sampleamento
estd no “ato de conversdo do som” do dominio analdgico ao digital. (Ibid., 2007,
pp.106-111) Esse processo consiste na medigdo de intervalos regulares da
amplitude da onda, onde ha o armazenamento dos valores em uma lista. Cada
medicbes ou amostras constitui um sample. Nessa perspectiva, atualmente, a
musica em geral pode ser atribuida como musica sampleada. Afinal atualmente, o
trabalho de gravacgao, edigdo e distribuicdo das musicas é digitalizado. O segundo
sentido se remete ao “sample enquanto maquina” como um tipo de instrumento que
€ utilizado para soar diversos instrumentos, por exemplo, teclados, maquinas de
(Ibid., 2007, pp.106-111) O terceiro sentido, se remete ao sample como a “utilizagao
de trechos de gravacbes preexistentes” do repertério fonografico. (lbid., 2007,
pp.106-111) Podemos caracterizar o sample como “um tipo de empréstimo musical”
em que uma porcdo de um registro é incorporada em outra como uma fragcdo de
uma onda de uma musica, uma nota unica de um instrumento ou voz, um ritmo, uma
melodia, uma palavra ou um album inteiro. (KATZ, 2010, pp.147-148) Desse modo,
podemos comparar a criacdo sonora com a edigao de textos ou videos, pois o artista
pode alterar a obras adicionando instrumentos, vozes, texturas devido o processo de
gravacgao por faixas separadas, de acordo com sua demanda expressiva. Isso torna
possivel o mapeamento dos espagos de siléncio de uma gravagédo, e
consequentemente uma programagdao emotiva pode ser trabalhada sobre uma
demanda pessoal ou de mercado. Contudo pode a linguistica nos ajudar a entender
o papel da estratégia de abertura da caixa-preta no sampleamento das

sonoridades?
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A lingua entendida enquanto fendbmeno integral concreto tem o sentido da
comunicacao indissociavel dos agenciamentos materiais em que ele opera, ou seja
o significado da palavra em sua operacdo comunicativa ndo pode ser separado de
seu significante material. Desse modo, uma abordagem na intertextualidade da
musica se remete a sua materialidade discursiva, a significagdo musical. Essa opera
em uma rede dialégica verbal, oral ou escrita dos textos. A intertextualidade é
operada na comunicacdo de trés formas: citacdo, alusdo e estilizagdo. A citacao
confirma ou altera um sentido do texto com o qual se dialoga, contudo retoma as
palavras deste com precisdo. Por exemplo, nas Oferendas Performativas ao
utilizarmos um trecho de uma som da natureza que dialoga com a consagracao do
local, mas ndo com o Orixa evocado. A alusdo nao cita as mesmas palavras,
entretanto, em suas construgdes sintaticas certas frases sao substituidas por outras,
0 que possibilita gerar polémicas com o intertexto aludido. Por exemplo, nas
Oferendas Performativas € a utilizagao de narrativas miticas dos conflitos dos Orixas
logo no inicio da Performance-Ritual sem o Orixa ter sido firmado na consagracao
do local. Na estilizagdo, sao reproduzidos os procedimentos estilisticos de outro
texto, esses procedimentos servem como “conjunto das recorréncias formais tanto
no plano de expressao quanto no plano de conteudo.” (FIORIN, 1999, pp. 30-31) Por
exemplo, utilizarmos trechos das louvagdes rituais. Ao tratarmos do processo
hibridacdo que o sampleamento pode nos fornecer, possivelmente a
intertextualidade pode reduzir nossa abordagem para campo unicamente da palavra,
contudo a musica ndo esta restrita a articulagdo das palavras, pois os atos
performativos podem se remeter a diversas semioses sonoras, visuais, verbais.

Essa articulagdo nos proporciona uma intersemiotica na materializagao dos
discursos, que se atualizam com a performance, e amplia a significacdo das
sonoridades. Podemos utilizar a intertextualidade tépica ao performarmos
sonoridades elaboradas em “determinado estilo ou género fazendo referéncia a
outro.” (LOPEZ CANO, 2007, p. 6) No caso das sonoridades performadas nas
Oferendas Performativas essa intertextualidade é transduzida enquanto fluxos de
incorporagdo de géneros e estilos para a formulagdo de uma narrativa hibrida.
SIMONDON (1989) afirma, que no processo de individuagdo progressiva na

operagao de transdugéao ou de individuagao em progresso dos processos técnicos, o
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sujeito individual é considerado como um efeito da individuagdo, e ndo como sua
causa. Assim, o processo torna-se ontoldgico, permanente e incompleto, pois ha um
residuo pré-individual para futuras individuagdes. (SIMONDON: 1989) Os processos
de individuagcdo geram um potencial para criagdo de novas formas ou de invengao
de novas solugbes sem, no entanto, eliminar as antigas. Portanto, podemos
executar o exercicio criativo da musica sampleada em um processo de transdugao
intersemidtica. O filésofo alemao Adorno (2011, p. 70) caracteriza a denominada a
musica séria como uma totalidade individual ou unidade sintética que se
compreende, se organiza em uma estrutura complexa de sons relacionados a um
compositor. Contudo, se adentramos ao amplo debate musicologico sobre a
intratextualidade da obra em MONELLE (2000, pp. 147-150), percebemos que existe
na musica uma “compreensdo intertextual indulgente de periodo histérico”. O
sentido da musica, emerge no movimento de administracdo dialdgico-cultural dos
sons feitos em uma coletividade. (WISNIK, 2014, p. 30) As tecnologias do som que
surgiram no século XX trouxeram alternativas criativas para efetuarmos esses
transitos culturais dos sons sem um isolamento do recorte experimentado. Nessa
experimentacdo o sentido do texto esta relacionado com a cadeia dos textos em
uma reflexividade e reconhecimento das zonas de fronteira de determinado recorte,
“assim relacionamos também o sentido da musica em uma cadeia de musicas como
campo dialogico.” (BAKHTIN, 2016, p. 75-74) Esse campo dialdégico aporta a
comunicacdo com a arquitetura da egrégora afrobrasileira em nas Oferendas
Performativas. A intertextualidade também podemos tratar como co-presenca entre
dois textos ou mais, ou da presenca efetiva de um texto em outro, que pode se dar
de trés formas: a mais evidente é a da citacdo; a forma menos explicita e candnica,
o plagio; a mais sutil e menos literal, a alusdo, que € um “enunciado cuja plena
compreensao supde a percepg¢ao de sua relagao com outro enunciado” necessario
(GENETTE, 1989, p. 10). Portanto, temos uma gama ampliada da relagdo entre os
textos. Mas como esse relacionamento intertextual ocorre? Genette define a
transtextualidade em um movimento relacional, manifestado ou secreto, com outros
textos. (Ibid., 1989, p. 10) No caso das Oferendas Performativas a significagdo dos
observadores pode operar nessa transtextualidade ao estabelecer novos

significados aos sons relacionados com os elementos organicos e outras obras.
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Entdo a significacdo dos observadores “ndo € mais que sua tradugdo por um outro
signo que |Ihe pode ser substituido”™? (JAKOBSON, 2015, p.80). Segundo Julio Plaza

pode nos auxiliar na ampliagao do sentido relacional entre textos pois,

A traducdo intersemiotica opera no reconhecimento de que néao
existem sentidos departamentalizados, mas sinestesia como
interrelacdo de todos os sentidos. A traducgdo intersemidtica,
intersensorial e hipermidiatica € uma constante na semiose: antes de
se referir a alguma coisa que esta fora dele [...], cada cédigo ou meio
referencia-se a um outro cédigo que esta embutido nele de forma
virtual. Enquanto a linguagem visual figurativa, por exemplo, antes de
referir-se ao real, referencia--se com codigos de representacgao, a
linguagem verbal escrita, por seu lado, referencia-se com o préprio
cbdigo visual e [...] com o cadigo oral do qual é traducgao. A traducao
intersemidtica realiza-se nas passagens da cadeia semio6tica entre os

sentidos, meios e codigos. (PLAZA, pp. 47-46)

A abordagem da narrativa, enquanto uma tecnologia da informacéao, faz o
modo as culturas e as significagbes serem tratadas como questdo de técnicas e
maquinas de processamento de dado, pois ndo sao investigadas por significancias,
mas na funcionalidade de sua programacao, orientagcao e administragao. As culturas
transmutadas em maquinas informacionais podem ser configuradas em redes que
conectam, armazenam e transportam as sonoridades em seu carater comunicativo
na materialidade da lingua. No campo dialégico essa nogao maquinica das culturas
pode conectar materiais ndo estritamente verbais, mas semibticas distintas em
processos relacionais nos quais a musica € constantemente retraduzida,
recodificada em conexdes funcionais, de maneira oposta a uma metafisica da
criagcao artistica. Essa estratégia esta pautada na remixagem e na colagem sonora
sendo fontes de criagdo. O mito da filiagdo na pratica do texto, aqui no nosso caso
na pratica das sonoridades, ele € rompido quando sua unidade estabelecida na
autoria e origem nao podem ser conectadas de forma absoluta, (BARTHES, 1989,

pp. 54-60) Assim o lago do sentido da obra, em sua individuagéo, ndo é estabelecido
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em sua origem, mas em seu processo ao observador ser incluido na interagdo em
uma cosmoaudigao.

As sonoridades em seu ambito performativo possuem um carater efémero, e
as propriedades sonoras n&o fixas em sua trajetéria de propagacgéo, isso nos
oferece o oportunidade de jogar com a origem-destino e a instabilidade como
mecanismo de reprogramacgao na abertura do aparelho. Portanto, o sentido de uma
musica sampleada ser pratica enquanto brincadeira, como ferramenta de ludicidade
que nao se finaliza apenas no uso da espontaneidade da incorporagao de novos
sons, mas também opera no processamento desses em trés redes (NOBREGA,
2018) que se entrelagam nos sons na performatividade: tecnoldgica, organica e sutil.
A polifonia é outro recurso que podemos utilizar para abertura da obra. Nela a
composicdo da sonoridade é feita através da sobreposicdo de varias vozes ou
melodias em um jogo de horizontalidade, pois a narrativa € constituida no aspecto
da dependéncia mutua dos signos sonoros. Entretanto, esse signos s&o distribuidos
em varias linhas melddicas e efetuam trajetos ritmicos relativamente independentes.
Essa proposta foi articula na Oferenda Performativa 3 - Polifonia Alquimica, na qual
a articulagcédo sonora foi construida através das vozes gravadas dos observadores.
Foi feita uma gravagdo que levantava questdo: - O que significa o sagrado para
vocé? Essa interagao através da entrevista foi incorporada aos sons dos quatro
elementos em uma temporalidade nao linear na execucdo dos arquivos de audio
como mantras, ou seja, orientados pela repeticdo. A concepgao de uma cosmologia
foi integrada ao espaco em seu processo de consagracao na Performance-Ritual.
Quanto aos corpos e seus movimentos, como podemos utilizar nossa
performatividade transduzida por maquinas para gerar aberturas nas obras? Vilém
Flusser (FLUSSER, 2002c, p. 52), aponta uma definigdo para arte como “uma
atividade humana que visa produzir situagbes improvaveis, e quanto mais astucia
(artistica), menos provavel é a situagdo”. Como falamos na secao
Performance-Ritual, o processo de transdugdo dos movimentos do corpo no
dispositivo da camera em sons tem seu exercicio entre a codificagdo da maquina e o
desejo humano. Na busca de linguagem performativa a colagem dos samplers com
o0 som polifénico coloca mais um indice de indeterminagdo na realizagdo sonora.

Nessas narrativas hibridas o fragmento e o aspecto gerativo dos sons dos
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sintetizadores transduzidos pelos movimentos, podem possuir a capacidade de
atragao para novas percepgoes no sistema artista-obra-observador. Nesse sentido a
“Estética do Impreciso e Paradoxal” desenvolvida por H. J.Koellreutter pode nos dar
o0 aporte para manter a obra aberta. Essa estética dialoga com os paradigmas da

fisica relativista e traz ao jogo performativo a possibilidade da:

(..) relacéo entre som e siléncio segundo essa nova perspectiva, em
que ambos se interpenetram formando uma espécie de renda, um
tecido de sons e com texturas que formam desenhos transluzindo o
fundo, isto é, o siléncio estruturado. (KOELLREUTTER, 1990, p.
205)

Essa proposta busca superar a objetificacdo das relagdes em uma integragéo
e interconexao da realidade. Assim, 0 sentido no sistema artista-obra-observador

pode acontecer em uma conversa ancestral com as forgas césmicas dos Orixas.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa aqui considerada, analisou a religiosidade afrobrasileira, a
performatividade dos corpos e elementos da natureza e a tecnologia por meio da
arte sonora como aporte para obras no campo das arte-tecnologia experienciadas
em uma jornada mitolégica individual. Vimos que a sonoridade possui um papel
central para as narrativas miticas. Essa sonoridade pode proporcionar praticas
artisticas que buscam uma ruptura das fronteiras das hierarquias impostas
culturalmente pelo modelo ocidental através da distingdo entre formas eruditas e
populares. Essas praticas, em uma arte que esta ligada a uma perspectiva diferente
do modelo ocidental, incorporam saberes nao estabelecidos pelo discurso da
modernidade. Esse processo de ruptura se da em uma reconfiguracéo aflorada das
Poéticas Ritualisticas que exercem na Performance-Ritual a constru¢cdo do espaco
sagrado, em um fluxo que se remete a criagdo de um Cosmos no sistema
artista-obra-observador, enquanto obras no campo da arte-tecnologia. O fluxo de
construgcao do cosmos nas culturas que influenciaram o modelo ocidental se deu em
uma cosmovisao.

Esta pesquisa investigou o movimento de tomada da posse territorial, o
espago € transformado em uma maquina de habitar por meio de uma
cosmoaudigdo. Desse modo, essa pesquisa demonstra como a arte pode gerar
novas possibilidades de constru¢do dos espagos num didlogo com dominios que
nao estdo ligados a tradigdo académica. Essa constru¢cdo do cosmo como veiculo
musical aflora um organismo estético que ativa sua estrutura através do ritmo e da
emogao, para que nesse corpo-ambiente acontega um campo de afetividade ligado
a ancestralidade. Esses simbolos ancestrais emergidos nas obras das linhas de
forca dos Orixas em sonoridades e movimentos formam processos de ressonancia
no sistema artista-obra-observador em um entrelagamento comunicacional de trés
redes (NOBREGA, 2018): organica, tecnoldgica e sutil. As Oferendas Performativas
sdo operadas nesse processo de ressonancia afetiva do sistema
artista-obra-observado, no qual essa pesquisa investigou suas possibilidades de
acesso a consciéncia imaginativa e magica ligada a conexdao com os elementos da

natureza. A pesquisa investigou o jogo de captura do sistema de arte através da
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espetacularizacdo da alteridade. Nesse ponto notamos, que as Oferendas
Performativas ao consagrarem os espagcos em uma jornada mitolégica individual, se
forem compreendidas pelos observadores como uma manifestagdo devocional:
interventiva, singular, hibrida em uma proposta de resisténcia cultural. Essa
compreensao pode inverter esse jogo de captura do sistema da arte por meio do
movimento, onde o contexto torna-se conteiudo. Esse movimento ocorre na
contraposicdo do carater pedagogico das narrativas mitoldégicas, ao carater
pedagogico operado pelo sistema de arte que objetifica e exotiza a alteridade.

Essa pesquisa investigou como as sonoridades digitais podem nos oferecer o
aporte na utilizacdo da técnica de sampling na musicalidade das poéticas
ritualisticas dos Orixas. Percebemos que o sampling opera transigdes criativas entre
espacos afetivos, como pontos de partida para criagdo musical em uma legitimidade
artistica emergida do contexto performativo. Assim, ao modelarmos esculturas
sonoras utiizamos as sonoridades em vias ndo convencionais em
instrumentalizacdo que encontra seus fluxos de incorporagao no entrelacamento do
contexto com os movimentos performativos. Essa proposta opera narrativas hibridas
nos aparelhos criativos da performance: corpo, maquinas e elementos da natureza.
Nessas narrativas hibridas foram investigados o fragmento e o aspecto gerativo dos
sons dos sintetizadores transduzidos pelos movimentos, como ferramentas criativas
em sua capacidade de atragdo para novas percepgdes no sistema
artista-obra-observador.

Nesse sentido, percebemos que a colagem dos samplers conjuntamente ao
som polifénico coloca mais um indice de indeterminacdo na realizacdo sonora
proporcionando essa capacidade de atracdo. Assim, as culturas transmutadas em
maquinas informacionais podem ser configuradas em redes que conectam,
armazenam e transportam as sonoridades em seu carater comunicativo. Nesse
rompimento do valor absoluto dos signos sonoros a potencialidade da
indeterminacéo para realizacdo sonora proporciona uma ruptura com a linearidade
da distribuicdo dos elementos sonoros, e uma liberdade de execucgao no lago entre o
movimento performativo e o som. Esse lago aproxima afetividades na integragao do
sistema artista-obra-observador na modelagem de uma geometria sonora que

esculpe através dos movimentos performativos uma escultura sonora. Portanto, ao
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trabalharmos as trés redes organica, tecnoldgica e sutil (NOBREGA, 2018), em uma
geometria fractal dos sons, que modela as vibragbes ocorre esse processo
escultérico em uma cosmoaudi¢cao aflorada da conexao com os Orixas nos NOsSsos
movimentos transduzidos por cémera em sons, e dos sons gerados pela
ambientagdo, com os sons dos elementos teurgico-alquimicos (velas, incensos,
breus, liquidos). Assim o lago do sentido da obra, em sua individuagao, nao é
estabelecido em sua origem, mas em seu processo ao observador ser incluido na
interagcdo em uma cosmoaudigdo. A arte deixa de estar centrada na figura do artista
e o sistema artista-obra-observador em sua interagdao psiquica como obra sempre
estivesse aberta.

Essa pesquisa investigou as sonoridades em seu ambito performativo,
efémero, na oportunidade de exercicio do jogar com a origem-destino para gerarem
aberturas na rede tecnoldgica. Nesse sentido, notamos que a musica sampleada ao
ser pratica enquanto brincadeira € uma ferramenta de ludicidade, que n&o se finaliza
apenas no uso da espontaneidade da incorporagdo de novos sons, mas também
opera no processamento desses em trés redes (NOBREGA, 2018) que se
entrelagam nos sons na performatividade: tecnoldgica, organica e sutil.

Essa pesquisa articulou a necessidade de retorno a uma consciéncia magica
e o contato com a natureza como algo diretamente associado a uma temporalidade
nao linear, e a uma percepgao integrada com a natureza. Nessa articulagdo a
autoria expandida, e a liberdade criativa dada na pratica do improviso dos
movimentos sonoros, sdo geradas dos processos de hibridacdo no campo da
arte-tecnologia. No sentido de uma organicidade sonora, ao vivermos em um
superorganismos, cada movimento corporal e condensa principios sonoros
apreendidos na coletividade. Desse modo, essa pesquisa investigou o corpo ao
torna-se um aparelho performativo que materializa forgas sutis, captadas em um
campo ampliado das artes visuais como esculturas sonoras. Percebemos que essas
esculturas sonoras possuem um campo sensivel, que danga em uma geometria
sonora, ao proteger, delimitar, expandir, purificar os espacos nos processos de

consagracgao das Oferendas Performativas.
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