1 Para o grupo religioso, axé significa energia
vital, boas energias. O orixd ao dancar seria
capaz de emanar essa energia.

2 Gerheim, 2008, p.8.

Odara: comunicacao estética
da danca no candomblé

Kate Lane Costa de Paiva

Aborda as dangas do ritual do Xiré no candomblé. Considerando as di-
mensdes culturais e artisticas dessa pratica religiosa, aponta para a im-
portancia da visualidade nos rituais e sua relagao com o conceito de bele-
za, funcionalidade e tradigao por meio da analise da palavra nago odara.

Comunicacao, estética, danca.

Danga, misica, adornos e vestimentas apresentam-se interligados nos
rituais de candomblé. A danga ritual vincula-se diretamente a manifestacao dos deuses,
sendo a incorporagao estimulada pelo ritmo e pelas cantigas. Nao s6 o individuo prati-
cante da religido danca ou canta; a propria divindade assim se expressa e se apresenta,

determinando a essencialidade desses elementos para a realizacao dos rituais.

A danca dos orixas é sentida (e percebida) por todo o aparato corporal. Nao basta ver o
orixa dangar; é preciso receber seu axé,’ e para recebé-lo os fiéis, incorporados ou nao,
mantém as maos erguidas e abertas na direcao do orixa que estd dangando no salao,

criando uma continuidade entre o corpo que percebe e aquilo que é percebido.

Roupa, canto, movimentos e adornos possuem total plasticidade ou visibilidade; sao ele-
mentos que dependem uns dos outros. Essas imagens totais configuram a materializacao
de uma linguagem dentro do candomblé, compondo um campo estético sinestésico de
comunicacao. Sinestésico, pois suscita a percepcao de todos os sentidos corporais. Nesse
aspecto, concordamos com Gerheim:* “A linguagem, em geral, é definida como capacidade
de abstragao, mas na medida em que da forma ao pensamento, podemos dizer que possui

também uma plasticidade e, portanto, uma materialidade.”

0 candomblé como sistema religioso que estabelece praticas culturais especificas e com
elas modos de pensamento, de agao e de fazer, possui linguagem propria, calcada na per-
cepgao corporal e que desvela a maneira de pensar e de se posicionar do grupo, assumindo

formas plasticas em imagem, movimento, gestos.

Trata-se de linguagem constituida por cédigos experimentados pelo / no corpo. Entender
tais codigos significa poder entender o que esta sendo “dito” (nao com simbolos de grafia
ou fala, mas com simbolos visuais) durante as cerimonias. A linguagem partilhada pelo
grupo assume a forma de imagens, a partir das quais o proprio sentido é partilhado e
negociado entre seus membros.
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Extremamente vinculadas, a producdo estética e a forma de se comunicar expressam o
modo como o grupo conhece o mundo através da vivéncia. E falam sobre uma pratica
cultural que trabalha maneiras de ver, sentir e saber, que, por sua vez, atuam como modos

de conhecer.

Essa linguagem é hibrida, como o meio que a gerou,’ criando uma zona de significagao
que engloba palavra, imagem, som e movimento. Palavras oriundas das rezas e saudagoes
proferidas durante o ritual. Imagens compostas pelo arranjamento do préprio espaco do
terreiro para as festas, as vestimentas e as cores. Som dos atabaques e cantigas entoados
para chamar o orixa e fazé-lo dancar. E movimento dos gestos corporais tanto da dan-
ca dos orixas como da interagdao dos participantes do ritual. Imagem contaminada por
informagdes de naturezas diversas. E voltamos a Gerheim: a linguagem como poténcia
transformadora capaz de criar imagens.

No candomblé a linguagem se fundamenta na narrativa mitica. A escolha de cada elemen-
to que compde essa producao de imagens, em especial, os gestos da danga, encontrara sua
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Maos que recebem axé. Fonte: arquivo da au-
tora (fotografia).

3 Consideramos o candomblé um sistema re-
ligioso hibrido por nascer da jungao de varias
crencas e praticas culturais africanas que se
juntam e se reconfiguram em solo brasileiro.
distintas (Bastide, 1985; Verger, 2002).



Siléncio e afetividade de orixa: comunhdo en-
tre deuses e homens. Fonte: arquivo da autora
(fotografia).

4 Tab & o nome dado ao recém-iniciado na
religiao.

5 Barthes, Roland. Mitologias. Rio de Janeiro:
Difel, 2006.

explicagdo no mito que nama a histéria de cada orixa, criando uma espécie de orbita em

que o sentido pode movimentar-se. A divindade executa movimentos que celebram seus
feitos, narrando suas histérias. A forma é embasada pelo contetdo mitico.

0 mito enquanto linguagem, comunicacao, encontra seu suporte na criagao imagética, na
forma/conteido presente na imagem, percebida em sua totalidade e presenga no e com o

corpo durante a danga dos orixas no Xiré.

0 mito confere sentido ao ritual e vice-versa, posto que reelaboram e celebram a narrativa
mitica. 0 mito determina como os iads‘ devem vestir-se, que gestos fazer, como os orixas
irdo dangar. Tudo possui um “fundamento”, como diz o povo de santo. E esse “fundamen-
to” se encontra na narrativa mitica, criando uma imagem que fala, que comunica através
do corpo, ao mesmo tempo em que reinventa o mito, perpetuando-o.

Roland Barthes® aponta os diferentes modos de aten¢do que a imagem suscita na ordem
da percepgao e sua diferenca em relacao a escrita. A narrativa mitica é veiculada pela
visibilidade da imagem, por sua vez capaz de engendrar significados diversos, diferentes
possibilidades de leitura, que fogem a linearidade da escrita e da narrativa.
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A atribuicao de sentido esta intimamente ligada a contiguidade de linguagem e mundo.
Atribuir valores e sentidos é também nomear coisas, construir redes de conhecimentos e
possibilidades de mundos. A inteligibilidade do mundo é tanto sensivel quanto semantica,
e a propria sensibilidade ja envolve semioticidade.®

A significagao inscreve-se no ambito do sensivel, em nossa capacidade de perceber/ no-
mear o mundo a nossa volta. Percepcao que é sentida com o corpo todo, externa - olhos,
maos, nariz, boca, pele - e internamente - consciéncia, inconsciéncia, mente, estomago,
musculos.

A relacao entre significante, significado e signo no processo de produgao de sentido passa
necessariamente pelo intérprete. Isso gera proximidade entre significante e significado,
nao os reduzindo, entretanto, a igualdade. O sentido produzido possui um lécus de enun-
clagdo, ou seja, um local histérico, cultural e social em que se encontra quem profere o
sentido.’

Em nosso objeto de estudo, o apelo que as visibilidades exercem sobre os espectadores e
participantes no ritual do candomblé age diretamente sobre os sentidos corporais. Uma
percepcdo corporal no interior da qual surgem significagdes. E é curioso como a propria
palavra sentido(s) aponta para esta relacao entre significado e percepgdo: sentido, do
verbo sentir; sentido, os sentidos corporais (tato, paladar, olfato, visdo, tato); sentido,
ter significado, expressar algo.

0 corpo se comunica através de semidtica instaurada no ambito da sensibilidade e da
percepcdo, calcada nesse aparato sensorial uno e ndo dividido em partes fisiologicas.
A percepgao é fato total e nao privilégio de um olho/visao. Através dessa construcao
simbélica sensivel, conhecimento e saber se articulam, encontrando na corporeidade seu

agente fundamental.

Se esse corpo pode comunicar dentro do sistema de significacao do candomblé é porque
ele é capaz de dar conta de uma expressao que a lingua falada ou escrita ja nao pode. Ele
se apresenta como um corpo-imagem que se instaura na percepgao.

Ao performatizar e presentificar a narrativa mitica é o corpo do iniciado quem fala, age,
se apresenta. O corpo na dancga cerimonial precede a questao linear da mera representa-
¢ao de um determinado mito. Ele ndo é a reapresentacao desse mito, mas sua presenti-
ficagdo.

Muniz Sodré® aponta para a essa expressividade do corpo em relagao a linearidade da grafia:

A infinita e imediata expressividade do corpo leva a suposicao de que
o poder ativo e passivo das afecgdes ou dos afetos, além de preceder
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9 Gruzinsky, 2006.

10 Geertz, Cliford. A interpretagdo das cultu-
ras. Rio de Janeiro: Guanabara, 1989, p.15.

a discursividade da representacdo, é capaz de negar a sua centrali-
dade racionalista (...). Um exemplo talvez pequeno, mas certamente
significativo, mostra-se no teatro, quando a qualidade de expressao
do corpo do ator transcende a qualidade do texto (...). Fatores como
ritmo, tempo, entrosamento, energia, gesto e corpo sobrepbem-se a
literalidade da peca.

E Gruzinsky® aponta para a imagem como impossibilidade velada da palavra, que permite
cristalizar crengas de dificil ou perigosa verbalizagdo. E essa seria a forga criadora da
imagem.

0Os orixas nao falam. Se, entretanto, nao possuem a palavra através da lingua falada, sua
comunicacao se faz pelos elementos visuais e sonoros que o compdem. Imagens, sons
e gestos “falam” ao narrar os mitos de cada orixa, e seu siléncio mantém os mistérios
desses codigos.

0Os erés, contudo, seus representantes infantis, falam, possuem a palavra e, por isso, sao
0s responsaveis por trazer algumas mensagens desses orixas em ocasies especiais. Nota-
se, entdo, que ao mesmo tempo em que ha impossibilidade da fala, ela também pode ser

invocada, em raros casos, quando a imagem ja nao é suficiente.

Pensar a produgdo imagética do candomblé e sua producao de sentido é pensar o sistema
religioso em sua pratica cultural, pensar a cultura como diferentes maneiras de conhecer,
de saber, calcada em sistemas de significagdes que criam linguagens proprias para conhe-
cer o mundo. Isso significa analisar a dinamica cultural através da diferenca, do hibrido,
dos lugares que estdo entre, que estdo aqui e acold, pois os significados engendrados nos
codigos que compdes as praticas culturais nunca sao isolados, puros ou verdadeiros. Eles

estao sempre em relagdo a alguma coisa, podendo ser modificados ou suprimidos.

E, se esses significados ligados ao universo simbélico da producgao do conhecimento po-
dem flutuar, mesmo que nao fujam a orbita do consenso do grupo, pode-se dizer que é o
proprio conhecimento que assume essas redes flutuantes. 0 conhecimento, entdo, torna-
se mais aberto as questoes de percepcao sensivel, dos modos de ver e sentir. No caso de
nosso objeto de estudo, ao corpo que canta e danga, que se movimenta, se entrega, que

sente.

“0 conceito que eu defendo (...) & essencialmente semidtico. Acredi-
tando, como Max Weber, que o homem é um animal amarrado a teias
de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo
essas teias e sua andlise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental
em busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura do
significado.”*
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A danca traz a presenca do proprio deus e de sua histéria. Quem danga, entretanto, nao é
o individuo dotado de uma, se podemos assim chamar, consciéncia racional, gesticulando
intencionalmente. Ao dangar incorporado, o individuo torna-se o proprio orixa, assumin-
do outro “estado de ser”, expressao que transpusemos dos estudos feitos por Els Lagrou™
ao tratar da arte Kaxinawa:

Desde que consciéncia é inconcebivel sem uma consideracao do estado de corpo, estados
de consciéncia tornam-se estados de ser. Uso “estados de ser” em substitui¢ao a definicao
comumente usada para “estados de consciéncia”, porque, desse modo, evitamos o perigo
de inadvertidamente opor mente e corpo.

Como nao pretendemos apontar aqui para essa divisao entre corpo e mente a que a autora
se refere, optamos por tratar o transe ritual como esses estados de ser, apontando para a
continuidade existente entre orixa e iniciado, ja que estes estdo intimamente ligados.

No transe da danca ritual, o orixa se presentifica, torna-se, portanto, um ser - agente. 0
que ha, assim, é a transformacao de um ser - homem, o iniciado - em outro ser - deus,
o orixa. Ao dancar, é o corpo incorporado do iniciado que danga, e é o orixa que “fala” e
se mostra através da danca.

Por isso, concordamos com Castro:** ao se presentificarem, tornarem presenca, orixas e
homens tornam-se individuos no contexto do ritual, sendo dessa maneira ‘encorporados’.
Mais do que incorporado ou encarnado, o que aprisionaria o orixa dentro na forma cor-
poral humana, ao ser ‘encorporado’ orixa e homem partilham da mesma substancia corpo
para se manifestar como individuos atuantes no ritual.

Segundo Deleuze,” a possibilidade de mudar sua natureza é o que constitui o individuo.
Essa é a mudanca que se apresenta nos estado de ser desse individuo, nao é a substituicao
separada de um (homem) pelo outro (deus), mas a continuidade entre eles.

Sendo o candomblé religido em que deuses e homens coexistem no corpo, tanto um como
outro estdo suscetiveis a esses estados de ser. 0 homem é capaz de transformar-se em
orixa capaz, por sua vez, de assumir variados contornos e sutilezas que lhes conferem
identidade e diferenca nas chamadas qualidades de santo.

De acordo com a filosofia religiosa, os orixas possuem determinadas qualidades, que
os interligam uns aos outros em suas caracteristicas de personalidades. Como os ele-
mentos visuais e sonoros representativos de cada orixa expressam esses dados de per-
sonalidade advindos das narrativas miticas, também eles podem misturar-se entre si,
criando uma gama de possiveis orixas com caracteristicas hibridas a partir do pantedo

afro-brasileiro.
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Estados de Oxuns. Fonte: Prandi, Reginaldo.
Mitologia dos onixds. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2001 (fotografia).

Assim, por mais que haja filhos do mesmo orixa, eles serdao sempre diferentes um dos
outros devido a qualidade de cada um. Mesmo que varios Oxossis, ou Xangds, ou Iansas e
Oxuns dancem ao mesmo tempo, por mais que parecam iguais, serao diferentes entre si,

pois cada um terd uma qualidade que traz em si uma identidade e, com ela, uma alteridade.

14 Verger. Op. cit.

De acordo com Verger,** essas qualidades seriam explicadas pelos diversos modelos de cul-
to encontrados em Africa no inicio do fluxo do trafico de escravos. Como fosse cultuado
ao longo de regides amplas, cada orixa recebia diversos nomes e algumas particularidades

que teriam sido ressignificados sob a expressao ‘qualidade de santo’

As qualidades permitem mobilidade aos elementos visuais e sonoros caracteristicos das
divindades. E, ao se tornarem padroes deslizantes, o proprio sentido desliza entre eles.
0Os elementos se misturam e hibridizam, seguindo os lacos de parentescos narrados pela
mitologia afro-brasileira. Isso thes confere possibilidades de criagao e inovagao, mas que
ndo fogem a orbita de sentido estabelecida pelos ensinamentos adquiridos desde o pro-
cesso de iniciagdo. E quando esse padrdo é desobedecido é a prépria veracidade do ritual
que se coloca em risco.

Seguir os padrdes inscritos nesse regime significa estar de acordo com as tradigdes apren-
didas ao longo do processo iniciatico, afirmando os valores pertinentes ao grupo, que ex-
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pressam sua forma de se posicionar no mundo. Nesse sentido, é o proprio regime estético

que expressa maneiras de agir e pensar o mundo.

Sobre a articulagao entre maneiras de fazer e pensamento, observa Ranciére:* “Um
regime especifico de identificacdao e pensamento das artes: um modo de articulagdo
entre maneiras de fazer, formas de visibilidades dessas maneiras de fazer e modos de
pensabilidade de suas relagoes, implicando em uma determinada idéia de efetividade

de pensamento.”

As formas de fazer, de conviver e de viver assumem visibilidades que expressam um pen-
samento especifico, caracteristico do meio em que elas surgem. 0 candomblé, com suas
maneiras de fazer e suas formas de visualidades, configura campo estético que expressa
maneiras de pensar do grupo. E com isso é capaz de estabelecer relagdes entre o que é
visto e o que é dito, articulando maneiras de ver, modos de fazer e viver expressos por seu
regime estético, que, por sua vez, revela o meio cultural em que surge.

Esses padroes estéticos criam uma unidade modular baseada na tradigao e na funcionali-
dade; determinam quem toca os atabaques, quem entoa cantigas, o que pode ou nao ser
cantado, quais espacos podem ou nao ser penetrados, etc. Isso cria uma orbita em que
as formas e seus sentidos se devem desenvolver para que os rituais sejam reconhecidos e
afirmados pelo grupo como auténticos ou verdadeiros, mesmo aqueles mais “inovadores”.

Ha liberdade para acrescentar elementos que conferem individualidade e identidade a
cada terreiro em seus rituais e a cada orixa, como veremos nas qualidades de santo. No
entanto, a criagdo transita nos limites dessa orbita do regime estético. E aquilo que foge
a ela pode ser considerado improprio, falso ou simplesmente feio.

Segundo Marco Aurélio Luz,* o conceito ocidental de belo nao existe na tradigdo ioruba.
A definicao de belo do complexo nagé pode ser expressa pela palavra odara, que significa
simultaneamente “bom, util e belo”. O belo, nesse sentido, é uma conjugacdo de valores

subjetivos e objetivos.

Quando um ritual é bem feito, seque as tradi¢es, possui os fundamentos religiosos, tem
verdade e emogao, diz-se que esta tudo odara. Quando uma divindade aceita uma oferen-
da porque essa foi feita de coracdo e bem arranjada, diz-se que esta tudo odara. Quando
um orixa danc¢a com vigor e a comunidade religiosa o saida fervorosamente, odara é a
palavra que o define.

Se uma cantiga é entoada por alguém que nao deveria, se algo esta fora do lugar em que
deveria estar, se um mais velho é desrespeitado ou se um orixa aparece de maneira que
destoe da maneira aceita pelo grupo, o ritual torna-se “feio”, sem fundamento e, portan-
to, sem legitimidade.
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E a fidelidade a tradicdo e aos ensinamentos adquiridos que distingue um “bom” de um
“mau” candomblé ou ainda um ritual “bonito” de outro “feio”. Ha um sistema de eleicao
calcado no discurso dos participantes que julga se os rituais estao ou nao de acordo com

o que foi ensinado, se tém ou nao fundamento, sequndo o povo de axé.

Esses julgamentos que levam o ritual ser considerado bom e bonito, e, dentro de padrdes
estéticos compartilhados pelo grupo, revelam um discurso sobre a dimensdo artistica. 0
campo da arte, no qual se inscreve o poder estético, ndo aparece dissociado de outras di-
mensdes da vida religiosa, embora o discurso sobre ele seja raramente percebido como tal.

Segundo Geertz' muitas vezes o discurso sobre arte em determinados grupos de culturas
tradicionais nao esta dissociado das outras dimensdes praticas da vida cotidiana: “Nao ha
divida, porém, de que esses povos falam sobre arte, como falam de qualquer coisa fora
do comum ou sugestiva, ou emocionante que surja em suas vidas - dizem quem toca, ou
quem faz, que papel desempenha nessa ou naquela atividade, pelo que pode ser trocado,
qual seu nome, como comegou e assim por diante”.

A estética ritual tem de estar de acordo com as regras que regem a funcionalidade das
formas que esse discurso engendra. Nao ha separagao entre o discurso estético, a funcao
do ritual e a visdao de mundo. A beleza dos rituais é algo que combina forma, contetdo,
tradi¢ao e cognigdo, estabelecendo continuidade entre aquilo que agrada aos deuses, ao
grupo e aos sentidos.

Sob o prisma da tradicao as narrativas miticas fundamentam as regras sociais e estéticas
do grupo. E desse modo o discurso acerca do que é ou nao tradicional se torna bastante
importante para o estabelecimento do proprio sentido engendrado nesse regime estético.
No entanto, a identidade religiosa dos terreiros, marcada pelo discurso tradicional, é sem-

pre o resultado de uma negociacdo dos atores sociais que compoem o grupo.*®

Rituais como o Xiré passaram por diversas modificagdes em suas formas desde a “inven-
¢ao” do candomblé e o surgimento do primeiro terreiro “tradicional”. 0 que é tido como
tradicional hoje em dia provavelmente nao o era ha alguns anos.

Dona Marina, uma de nossas informantes, em entrevista, revelou parte dessas mudangas,
especialmente no que diz respeito a feitura: “Naquela época era tudo muito diferente de
hoje, sabe. Era tudo mais dificil. Quando eu fui feita, eu tinha 17 anos, e o resguardo
era de seis meses. Seis meses sem namorar, sem sair de casa, a gente s6 podia sair par
trabalhar e estudar, mesmo assim de cabega baixa, toda de branco e com a cabega coberta!
Hoje, 0 iad com trés meses ja pode sair do resguardo.”

Atualmente até os candomblés mais tradicionais estabeleceram a duragao desse periodo
em trés meses e abrem algumas excegdes em relagdo a vestimenta e aos adornos com
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relacdo ao local de trabalho do iniciado; ele pode, por exemplo, ndo usar todos os fios-de-
conta, preservando apenas o mais simples que simbolize o seu orixd e nado precisa usar
estritamente as vestes brancas, desde que elas sejam claras, nunca escuras.

Essas adaptagoes tiveram de ser feitas em fun¢dao do tempo cada vez mais acelerado das
sociedades atuais. Algumas caracteristicas consideradas tradicionais dos rituais tiveram
de ser adaptadas ou até suprimidas devido as exigéncias cotidianas de uma sociedade
“moderna” e “globalizada”. 0 periodo do resguardo do iad & um exemplo dessa adaptacao;
outros sao as incisoes feitas na pele dos iniciados e as curas, que também apontam para
uma “tradi¢ao adaptada”. As curas, que costumavam ser grandes em tamanho e espessura,
sofreram redugdo, tornando-se de mais dificil percepcao.

Ha permanente multiplicidade presente no discurso sobre a tradicao, que aponta para
sua dinamica. A tradicao enquanto algo puro, verdadeiro, se revela na pratica ritual como
algo permanentemente construido e negociado dentro da légica interna do grupo e da
articulagao dos elementos que o compdem. E, nesse sentido, concordamos com Stuart
Hall® (2003) quando observa que: “Isso nos deve fazer pensar novamente sobre aquele
termo traicoeiro da cultura popular: a “tradicac”. A tradicao é um elemento vital da cul-
tura, mas ela tem pouco a ver com a mera persisténcia de velhas formas. Esta muito mais

relacionada as formas de associagao e articulagao dos elementos.”

0 hibridismo acabou por se configurar como meio de sobrevivéncia desse sistema religio-
so, presente desde sua formagao histérica. Poderiamos indicar o sincretismo como forma
hibrida de sobrevivéncia,® que se aplica também ao candomblé.

Na senzala, os escravos costumavam identificar seus orixas com os santos catélicos para que
pudessem professar suas crencas sem que os senhores se dessem conta. 0s elementos usados
tanto por catélicos como pelos rituais afro-brasileiros eram os mesmo em sua forma - as
imagens dos santos. No entanto, a maneira como cada um deles usava estas imagens e os
significados a elas atribuidos diferenciava-os ndo s6 como grupo religioso, mas como grupo

cultural. Os santos catdlicos geraram nova possibilidade de sentidos e significados.

Se a tradi¢ao ndo tem a ver com velhas formas estagnadas, articulando, combinando e
recombinando elementos, podemos dizer que ela é sempre a atuacao de forcas que estabe-
lecem o que é ou ndo é tradicional. A tradicdo esta sempre em relagdo, sua caracteristica
& a dinamica, é poder se colocar em disputa. E disputando quem é mais tradicional, os
terreiros de candomblé adquirem seu poder enquanto instituigoes religiosas.

Deleuze® sugere que se as relagoes de poder implicam as relagées de saber, estas, em
compensacgao, supoem aquelas. A disputa pela tradicao é o que rege a disputa pelo poder
e vice-versa. Nesse jogo de forga, nessa tensdo se situa a tradigao - antes fruto de uma
negociagao feita pelo préprio grupo que a legitima que algo estavel.
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20 Canevacci, 2001.
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22 1d., ibid., p.78.

23 Canclini, p.59.

24 1d., ibid., p.56.

E quando falamos em forga estamos falando de maneira plural, o que significa que sua
caracteristica principal é estar em relacao com outras forcas. De forma que toda forga
ja é uma relacdo, em que “a forga afetada nao deixa de ser também uma capacidade de

resisténcia”.**

Esss forcas estao presentes na estética ritual do candomblé. Sdo elas as responsaveis pelo
acréscimo e supressao de elementos visuais que compdem os processos ritualisticos. 0
ritual publico do Xiré as afirma ou reafirma, pois nele estao presentes aqueles que legi-
timam tanto os rituais como os terreiros, a comunidade religiosa e seu entorno. Sao eles
que julgam se um ritual estd ou ndo odara. E essa legitimac¢ao exerce enorme influéncia
sobre aquilo que é ou nao tradicional, ou seja, quanto mais odara estiver um candomblé,

mais tradicional e, com isso, mais poderosa € a casa que o oferece.

Por outro lado, esses elementos que compdem a “estética candomblecista” se atrelam a
um mercado de consumo religioso, em que o preco material esta pautado no prego sim-
bélico, fundamentado na tradigao.

Os elementos materiais usados para compor a estética do Xiré fazem parte de todo um
sistema economico que fabrica e revende por intermédio das casas de artigos religiosos,

popularmente chamadas casas de macumba.

A relagao entre o valor simbélico e o valor econdmico, presente no consumo dos elemen-
tos visuais do Xiré, se apresenta também nas vestimentas usadas pelos mais novos e pelos
mais velhos. Conforme o praticante evolui em seus processos iniciaticos, evolui também
a manifestacao de suas divindades, e ele adquire o direito de utilizar bens de maior valor
economico, que por sua vez guardam um maior valor simbélico.

0s rituais, aponta Canclini,” servem para manter dentro do grupo a coesao dos significa-
dos, que sdo selecionados e fixados gracas a acordo coletivo. Os bens usados nesses rituais
servem para estabelecer esses sentidos e quanto mais “dispendiosos” eles forem, maiores
serdo o potencial simbolico-afetivo e a eficacia do proprio ritual. “Os rituais eficazes sdo
os que utilizam objetos materiais para estabelecer o sentido e as praticas que os preser-
vam. Quanto mais custosos sejam esses bens, mais forte sera o investimento afetivo e a
ritualizagdo que fixa os significados a eles associados”.

A identidade dos papéis religiosos revelada pelo consumo desses elementos estéticos esta
associada a maneira como esses individuos criam sentidos e significados com base na
escolha desses elementos. E esse consumo, por sua vez, revela a maneira como o0 grupo
negocia coletivamente os valores desses bens. 0 valor mercantil desses objetos é fruto das
interagoes socioculturais em que sdo utilizados e que determinam quem pode ou nao ter
acesso a eles. E, nesse sentido, voltamos a Canclini:?* Mas se os membros de uma socieda-
de ndo compartilhassem os sentidos dos bens, se estes s6 fossem compreensiveis a elite
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ou a maioria que os utiliza, nao serviriam como instrumentos de diferenciagao. Um carro
importado ou computador com novas fun¢ées distinguem os seus poucos proprietarios na
medida que quem nado pode possui-los conhece o seu significado.

A enorme variedade de cores e formas que compéem as vestes de cada orixa, sequndo
suas qualidades e o gosto pessoal do filho de santo, revela a capacidade que o significado
tem de ser negociado e assumir diferentes visibilidades. Embora, possa deslizar, o signi-
ficado flui sempre dentro da orbita do discurso da tradi¢ao, ainda que ela se mantenha
em constante movimento.

0 tradicional, assim como o popular, foi, durante muito tempo, identificado com o ru-
ral, com o imutavel, como aquilo que estaria a margem dos processos de modernidade
e tecnologia do espago geral da sociedade, ou seja, aquilo que resistiria bravamente ao
processo de dominacdo exercido pela industria cultural,” marcada pelo consumo e pela
alienagdo.

No entanto, o que se percebe & que as culturas tradicionais ou populares se mantém
em constante processo de reinvencao de suas proprias tradi¢des, que passam por nego-
ciagbes com a cultura dominante. Essas negociagoes estdo diretamente vinculadas aos
usos e consumo nao so de bens materiais, mas de ideias e conceitos referentes a outras
classes ou grupos sociais (como a redugdo do tempo do periodo de resquardo do iad). E
esse consumo nao é fruto apenas de uma imposi¢ao; passa por um processo de escolha,
incorporagdo e resisténcia voltado para os elementos materiais que comporao padroes
estéticos nos rituais.

Se nos propusemos a pensar a producdo de sentido das imagens que fazem parte do
sistema de comunicagao do candomblé, temos de levar em consideragdo sua dindmica
cotidiana, a influéncia que recebe do meio em que se insere e as articulagdes que com ele
estabelece. E, dessa maneira, buscar o entendimento de sua complexidade sem a enclau-
surar sob o peso de uma tradicao estaticamente preservada que isolaria a pratica cultural

dessa religido numa tradigao ingenuamente imutavel.

0 consumo ou uso de alguns elementos é condicionado por esse acordo coletivo que
revela o que é ou nao tradicional, ou, em outras palavras, o que pode ou ndo pode se
acrescentado ou escolhido para que o ritual se legitime. O sentido é partilhado na forma.
A imagem do sagrado é sentida e confere sentido vestindo-se, movendo-se, colorindo-se,
miscigenando-se, para estar sempre odara.
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