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Resumo |

Este artigo discute as apostas pedagdgicas de dois grupos
artisticos: o Bimphadi, de Angola (e sua "pedagogia sem mao”);
e o Arkhétypos, do Brasil (e sua "pedagogia de si"), cuja principal
confluéncia, percebida e retroalimentada no encontro entre os
dois grupos, esta no trabalho que ambos realizam entre o ritual
€ a cena, na busca por modos de fazer teatro que ndo anulem
o ator e a atriz em suas formas culturais de existir. Partindo
de uma metodologia experimental baseada na pesquisa-agéo,

o estudo realizou-se no Otyoto Internacional do Bimphadi:

encontro de sensibilidades, evento no campo das artes da
cena, que aconteceu na Universidade de Luanda, Angola, em
2022, a partir do qual é possivel afirmar que as pedagogias dos
dois grupos funcionam como microformas poéticas e politicas
de resisténcia contracolonial as préaticas de imposigdo do
teatro europeu.

Palavras-chave: Ritual e Cena; Pedagogia sem Mao;
Pedagogia de Si; Teatro Ritual; Contracolonial.

Abstract |

This article discusses the pedagogical approaches of two
artistic groups: Bimphadi, from Angola (and its "hands-free
pedagogy’); and Arkhétypos, from Brazil (and its "‘pedagogy
of the self’), whose main confluence, perceived and fed back
into the encounter between the two groups, is in the work that
both carry out between ritual and stage, in a search for ways
of making theater that do not nullify the actor and actress in
their cultural forms of existence. Starting from an experimental
methodology based on action-research, the study was carried
out at Bimphadi’'s Otyoto Internacional: meeting of sensibilities,
an event in the field of performing arts, which took place at the
University of Luanda, Angola, in 2022, from which it is possible
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to affirm that the pedagogies of the two groups function as
poetic and political microforms of counter-colonial resistance
to the practices of imposition of European theater.

Keywords: Ritual and Scene; Pedagogy without Hands;
Pedagogy of Self; Ritual Theatre; Counter-colonial.
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1. Introdugéao

Este texto apresenta e discute as apostas pedagdgicas
de dois grupos artisticos: o Nucleo de Pesquisa em Artes da
Cena Bimphadi, de Angola; e o Arkhetypos Grupo de Teatro,
do Brasil. O contexto de suas pedagogias sera aqui abordado
a partir das experimentagdes cénicas vividas pelos dois
grupos no Otyoto3 Internacional do Bimphadi: encontro de
sensibiidades, um evento académico no campo das artes da
cena, que aconteceu de 17 a 25 de outubro de 2022, em Luanda,
Angola, e do qual participaram professores e estudantes da
Faculdade de Artes da Universidade de Luanda (Angola) e
do Departamento de Artes da Universidade Federal do Rio
Grande do Norte (Brasil). O evento consistiu numa residéncia
artistica organizada por artistas, professores e pesquisadores
vinculados a ambos os grupos, com a realizagédo de palestras,
mesas redondas, oficinas e trocas de experiéncias no campo
das artes cénicas entre os participantes do Brasil e de Angola.

A partir de nossa participagao no evento, destacamos neste
texto o que nos afetou mais profundamente: conhecer bocados
das culturas angolanas e vivenciar os processos de criagao
artistica do Bimphadi, o que nos permitiu esbogar confluéncias
entre o Bimphadi e o Arkhétypos, que se manifestam nas
apostas pedagodgicas dos trabalhos artisticos que ambos os
grupos realizam entre o ritual e a cena.

Antes de adentrarmos a discusséao, e para situar um pouco
os contextos de trabalho de ambos os grupos, faremos a seguir
uma breve caracterizagdo do Bimphadi e do Arkhétypos.

3. Otyoto é uma palavra existente em vaérias linguas do centro e do sul de Angola,
entre elas a lingua (olu)nyaneka. Essa palavra é também escrita ocoto ou, ainda,
otchoto, que designa o lugar simbodlico mais importante de um eumbo (aldeia ou
agrupamento familiar). Um otyoto é formado, geralmente, por trés troncos dispos-
tos em forma de U apontando para nascente ou poente. Nele se reune a familia para
as refeigbes noturnas, contam-se histérias e, em ocasides festivas ou funebres,
danga-se no espaco (Lunono, 2023).
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2. Nucleo de Pesquisa em Artes da Cena Bimphadi (Angola)

O Bimphadi € um Nucleo de Pesquisa em Artes da Cena
criado em 2020 por quatro Licenciados em Teatro4, formados
na primeira turma desse curso ofertado em territério
angolano pelo antigo Instituto Superior de Artes (ISART), atual
Faculdade de Artes da Universidade de Luanda. A fundag&o
do Nucleo estéd diretamente relacionada as inquietagbes de
seus fundadores quanto ao processo de formagéo académica
gue tiveram na Licenciatura em Teatro. O ponto principal e a
critica feita por eles diz respeito a perspectiva inteiramente
eurocéntrica adotada nesse curso superior. Nas palavras de
um dos fundadores do Nucleo:

O Bimphadi surgiu como uma necessidade de confron-
tar na préatica algumas contradigdes e negagdes de nos
mesmos/as vividas durante a nossa licenciatura em te-
atro no entdo ISART. O tipo de ensino do ISART era/
€ baseado em teorias do pedagogo e diretor teatral
russo Constantin Stanislavski, mal lidas ou mesmo néo
lidas, diga-se, importadas de Cuba. Até hoje existe uma
espécie de protegdo a Stanislavski. Sem duvida, Sta-
nislavski € uma figura muito importante para a histéria
da arte do espetaculo teatro na Europa e influenciou
artistas de outros cantos do mundo. S6 ndo devemos é
esquecer que o que ele propés como modo de abordar
as emogodes e sentimentos do ator/atriz foi pensado
tendo em conta uma das culturas russas, do lugar pre-
ciso em que se encontrava a laborar (Lunono, 2022, p.
114-115).

A reflexao proposta por Lunono (2022) decorre do fato de
gue o ensino em Artes Cénicas no ISART era feito geralmente
por professores cubanos que iam lecionar em Angola, mas
levando sobretudo uma perspectiva eurocéntrica de formacéao,
influéncia que advém dos processos de colonizagcdo europeia
de ambos os paises. Em meio aquele contexto formativo, o

4. Mbandu Luvumbu Nsingui, Manuel Francisco Jo&o da Costa, Paulino Tchiloia Bim-
ba Lunono e Nelson Sampaio Maquina.
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Bimphadi surge a partir de um posicionamento critico dos
artistas pesquisadores, fundadores do Nucleo, frente a um
processo formativo de carater eurocéntrico. Sobressaia neles
um desejo de realizar praticas artisticas que dissessem respeito
as suas raizes. E isso o que afirmam os quatro pesquisadores:

Através da criagdo do grupo nés comegamos a fazer
0S Nossos primeiros experimentos tedrico-praticos uti-
lizando diferentes metodologias do teatro e buscamos
relaciona-las com algumas das nossas manifestagdes
culturais, principalmente com alguns elementos ritualis-
ticos dos grupos étnicos aos quais pertencemos [..]
(Lunono; Nsingui; Maquina; Costa, 2022, p. 228).

Na busca por realizar uma arte viva, uma arte diretamente
relacionada aos saberes de suas préprias culturas, eles
comegaram a se envolver em experimentagdes tedrico-
praticas que considerassem as particularidades dos sujeitos
envolvidos nos processos.

Embora nunca féssemos capazes de colocar objetiva-
mente a questdo, hoje vejo que hd uma inquietagéo que
nos acompanha: Como podemos fazer um teatro que
ndo nos anule? Um teatro cuja metodologia considere
a nossa diversidade, visto que dentro do préprio Bim-
phadi nés somos de diferentes origens étnicas (Lunono,
2022, p. 114).

Emrelagéo as diferentes etnias dos fundadores do Bimphadi,
€ interessante referir que cada um deles tem suas origens
étnicas associadas a comunidades especificas no interior de
Angola. Apesar de haver coincidéncias e semelhangas em
suas formas de socializagao, cada comunidade fala sua prépria
lingua e tem rituais préprios que caracterizam-na. De modo
semelhante ao que aconteceu (e ainda acontece) no Brasil, o
processo de colonizagdo em Angola ndo mede esforgos para
tornar a lingua portuguesa a unica lingua oficial falada em todo o
territério nacional, numa tentativa de dizimar as distintas linguas
maternas das diferentes comunidades do pais. Mas, um pouco
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diferente do que se passa em terras brasileiras, em Angola
é felizmente mais comum a presenga das linguas maternas
nas cidades maiores do pais, apesar das inumeras investidas
culturais de praticas colonizadoras que se empenham até hoje
num trabalho de hegemonia da lingua portuguesa5.

Assim, dentre os quatro fundadores do Bimphadi, ha pelo
menos duas linguas maternas que carregam consigo marcas
culturais especificas responsaveis por configurar formas
singulares de perceber e habitar o mundo. Tchiloia Lunono e
Nelson Maqguina, por exemplo, primos de uma mesma familia,
nasceram numa localidade chamada Nthunthu, pertencente ao
municipio de Quipungo, provincia da Huila, no sul de Angola,
e sua lingua materna € nyaneca; ja Mbandu Luvumbu Nsingui
tem origem étnica no povo Bakongo, localizado ao norte de
Angola, ocupando as provincias de Cabinda, Uige e Zaire, e
tem o kikongo como sua lingua materna.

Considerando a intimidade de suas relagcdes com as linguas
e os rituais préprios de suas origens étnicas, associada a
sua insatisfagdo com o desenho curricular eurocéntrico da
Licenciatura em Teatro que cursaram, os quatro pesquisadores
fizeram dos rituais o foco principal de seuinteresse investigativo.
Assim, conforme eles iam realizando suas experimentagdes
artisticas no Nucleo, foi nascendo também o desejo de
realizar pesquisas académicas que reverberassem no fazer
artistico do ator angolano. Dada a inexisténcia de cursos de
pdés-graduagdo em artes em Angola, esses artistas buscaram
aproximagdes com pesquisadores brasileiros. E foi assim que
se deu o encontro entre Bimphadi e Arkhétypos: um encontro
fértil para ambos os grupos, e que possibilitou o ingresso dos
quatro angolanos, em 2021, como mestrandos do Programa de
P6s-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte (PPGARC/UFRN), por meio de edital para

5. Sobre isso, sugerimos consultar o texto O ritual como principio de ensino em
Angola, de Nsingui e Coutinho (2024) que, ao questionarem a lingua oficial da escola,
fazem "ecoar a importancia de o sistema educativo considerar os rituais dos povos
de Angola como férteis em elementos que também podem compor os processos
de ensinar e aprender nas escolas angolanas, no duplo sentido de cuidar, ao mesmo
tempo, das linguas e das corporeidades maternas’ (p. 7).
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. 6
estudantes estrangeiros .

Em suas dissertagdes de mestrado defendidas em 2023 no
PPGArC/UFRN, os quatro pesquisadores angolanos estudaram
elementos ritualisticos envolvidos nos processos de criagio
tipicos do trabalho artistico realizado pelo Bimphadi.

Mbandu Luvumbo Nsingui (2023) investigou os elementos
etnoteatroldgicos do ritual de ébito do povo Bakongo, entendido
como uma importante manifestagcdo cultural de Angola, cuja
valorizagdo no campo das artes questiona aimposicao do teatro
europeu, em busca de uma arte angolana que se produza com
os saberes ritualisticos’. Nelson Maquina (2023) investigou a
possibilidade de as dangas e cangdes nyanekas servirem como
base na preparagcao corpéreo-vocal dos artistas do Bimphadi,
sobretudo a partir do ritual de passagem ekwendje (ritual de
iniciagdo masculino), que traz em si elementos espetaculares
que podem ser ressignificados no trabalho artistico. Manuel
Francisco Jodo da Costa (2023) investigou praticas de criagdo
cénica do Bimphadi, para elaboragdo de um trabalho corporal
realizado a partir de saberes culturais angolanos, sobretudo
relativos ao Muntu, termo de origem bantu que fala da conexéo
do ser consigo mesmo e com o outro. Paulino Tchiloia Bimba
Lunono (2023) investigou o lugar do corpo em arte, a partir da
expressao "corporeidade materna’, forjada desde os primeiros
rituais angolanos que se vive ja na infancia.

As pesquisas dos primeiros quatro Mestres em Artes
Cénicas de Angola mostram, em seu conjunto, o trabalho
que eles fazem entre o ritual e a cena, para experimentagao
de caminhos formativos préprios, capazes de questionar a
supremacia das formas europeias de teatro, impostas desde

6. Os contatos iniciais dos quatro angolanos com o Programa se deu por meio de
sua participagéao online no Il Seminario Internacional de Pesquisa do Arkhétypos,
realizado semanalmente, em formato remoto, de setembro a dezembro de 2020. A
intensa participagéo dos angolanos nas discussdes do Seminario levou-os a con-
correm ao edital de selegédo de estudantes estrangeiros do PPGARC/UFRN, sendo
aprovados e destinados, cada um, a orientagdo de quatro docentes doutores do
Programa, sendo trés deles pesquisadores do Arkhétypos Grupo de Teatro.

7. Parte dessa pesquisa esta discutida no texto intitulado A forga artistica do ritual,
de Nsingui e Coutinho (2025).
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fora & formacéao de atores angolanos. Trata-se, nesse conjunto
de pesquisas realizadas pelos quatro artistas do Bimphadi, de
produgcédo de conhecimento, no campo das artes da cena, que
valoriza as manifestagdes culturais locais, por meio do estudo e
da incorporacao de elementos dos rituais no trabalho artistico,
entendendo que tais elementos podem fornecer material para
a producdo de um teatro tipicamente angolano, incluindo as
formas pedagdgicas de seu ensino.

3. Arkhétypos Grupo de Teatro (Brasil)

O Arkhétypos & um Grupo de Teatro, Pesquisa e Extenséao
vinculado a Universidade Federal do Rio Grande do Norte, Natal-
RN, Brasil. Desde sua criagdo em 2010, o Grupo trabalha numa
perspectiva laboratorial e tem construido seus espetaculos a
partir de um mergulho no universo simbdlico de cada performer,
associando a préatica artistica a busca pelo autoconhecimento:

Para além da pratica artistica desenvolvida e sistema-
tizada pelo Grupo Arkhétypos também podemos men-
cionar a préatica pedagdgica desenvolvida a partir de
uma metodologia de trabalho que leva em consideragéo
as poéticas de si. A proposta pedagdgica do grupo é
desenvolvida a partir de tais principios. Dentre os prin-
cipios que constituem a nossa proposta pedagodgica
podemos destacar: o aspecto relacional que se da a
partir de uma formagéo coletiva, a troca de experién-
cias, a proposta de descolonizagéo do ensino do teatro,
a predominancia do viés do inconsciente nos processos
de criagcao do performer e a busca por uma percepgao
de si (Haderchpek, 2021, p. 107).

Assim, no Arkhétypos trabalhamos a dimens&o poética
trazendo para o centro da cena uma investigagcdo sobre o
préprio sujeito:

Nesse tipo de processo, o performer & agente e autor
de sua proépria histéria, ndo sé colocando-se no lugar de
quem realiza a agdo, como também assumindo para si o
papel de dramaturgo: ndo um dramaturgo convencional,

307



mas um dramaturgo que transcreve a sua obra de seu
proprio corpo, transformando-a em poesia imanente.
(Coutinho; Haderchpek, 2019, p. 20).

No trabalho que realizamos no Arkhétypos, entendemos o
ritual, a festa e a celebragcdo como espagos de imanéncia do
ator/da atriz e a partir dessa relagdo construimos o arcaboucgo
tedrico e metodolégico do que chamamos de Teatro Ritual
(Haderchpek, 2021), cuja proposta foi se delineando nos
processos de criacdo do Grupo que buscavam pensar a cena
a partir de um ato coletivo compartilhado.

Partindo entdo desse pressuposto de que o teatro é uma
arte que nasce dos rituais, das celebragcbdes e das festas, e
que isso é algo comum a todas as culturas, afirmamos que:

O ritual em si tem muito a ensinar ao teatro, pois € seu
ancestral, e quando pensamos num teatro que engloba
o principio do ritual estamos pensando num teatro que
reverencia os seus antepassados, que aprende com
eles, que é grato a eles e que incorpora os conhecimen-
tos do ritual ao teatro realizado na contemporaneidade.
E ndo estamos falando de uma atualizagéo do ritual, es-
tamos falando de uma reativagéo, pois o teatro contém
o ritual, tal como ndés contemos os genes dos nossos
antepassados, e assim surge a proposta de um Teatro
Ritual (Haderchpek, 2021, p. 17).

O Teatro Ritual feito no Arkhétypos surge, dessa forma,
a partir de uma acdo magico-simbdlica que é realizada pelo
performer e que é redimensionada no tempo e no espago na
presenga de um observador, que, como tal, também participa
do ato ritualistico.

4. Entre o ritual e a cena: confluéncias entre Bimphadi e
Arkhétypos

As perspectivas de trabalho do Bimphadi e do Arkhétypos,
ainda que estejam aqui apenas brevemente situadas, j& nos
indicam que a principal confluéncia entre os dois grupos € a
relagdo que ambos estabelecem com o ritual, ou melhor: o que
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0s aproxima mais diretamente é o trabalho que ambos realizam
entre o ritual e a cena.

Quando nés do Arkheétypos participamos das praticas
cénicas propostas pelo Bimphadi, em Luanda, Angola - nas
oficinas por eles ministradas no referido evento Otyoto
Internacional do Bimphadi: encontro de sensibiidades -,
pudemos sentir essa confluéncia no préoprio corpo. Os
exercicios propostos sdo diferentes e os elementos usados
nessas experimentagcdes (tais como recursos musicais,
expressodes verbais usadas na condugéao, etc.) também diferem
de um grupo para o outro. Apesar das diferengas técnicas,
percebemos uma confluéncia de principio: ambos os grupos
partem do pressuposto de que tanto o ritual quanto o teatro
transportam o sujeito para dentro de um jogo codificado, para
uma realidade outra que o faz mergulhar num universo simbdlico.
Quando adentra a este universo simbdlico, o sujeito vive um
processo de espelhamento, e assim, desde os simbolos, o real
vai se construindo como ficcional e o ficcional permite a fruigdo
estética: "o mito e o ritual ndo séao para serem compreendidos
em fungdo do real [evidente], uma vez que consistem numa
organizagao da experiéncia sensivel no ambito de um sistema
semantico” (Marques; Assungéo, 2009, p. 9-10). Ao mergulhar
nesse sistema semantico, o ator/a atriz se coloca em contato
com o universo simbdlico refletido na cena, reconhecendo-se
na ficgéo e integrando-se como parte dessa experiéncia. Nesse
sentido, no momento em que esta imerso na ago ritualistica, o
ator/a atriz cria uma poesia corporal:

Supde-se que o teatro seja um instrumento, um veiculo
por meio do qual o ator possa ampliar a sua percepgéo
e o campo da experiéncia fisica. A linguagem utilizada
€, ao mesmo tempo, simbdlica e poética, sagrada e pro-
fana (Mariz, 2008, p. 208-209).

Acreditamos que, enquanto manifestagéo da cultura, o teatro
tem o poder de ressignificar os simbolos rituais, trabalhando-
0s cenicamente e colocando-os a disposicdo de artistas e
do publico, que tém a oportunidade de se relacionarem com
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tais simbolos por meio do encontro de sensibilidades. Este é
um dos pontos comuns do ritual e da cena: ambos operam
na ressignificagdo dos simbolos e na reinterpretagdo das
realidades.

E por isso que quando falamos aqui em real e ficcional, em
relacdo a essas experimentagdes cénicas do Bimphadi e do
Arkhétypos, entendemos que ndo se trata de duas coisas
situadas nitidamente em dois lugares distintos, ja que o "ficcional’
vai se construindo desde a 'realidade’ vivida pelo artista. Isso
equivale a dizer que a ficgdo elaborada entre o ritual e a cena
lida com éambitos da realidade do/a artista: as cenas ficcionais
que vamos construindo (a partir do trabalho com elementos
do ritual) tém em si fundos da realidade. Trata-se, assim, de
movimentos de idas e vindas de coisas que se metamorfoseiam:
de ambitos das nossas realidades para mundos ficcionais que
inventam novas realidades possiveis, transmutadas pela cena
- e, ainda que cada um a seu modo, isso funciona tanto para
o/a performer quanto para o/a espectador/a. Ou seja, o que
esta entre o ritual e a cena é a possibiidade de abertura de
mundos, € a possibiidade de rasgar nossas realidades para
amplia-las, aumentéa-las, ndo necessariamente em quantidade,
mas em intensidade; para deixar a vida maior; é a possibilidade
de imaginar e inventar esbogos de realidades que desejamos
€ merecemos - e hao apenas uma realidade especifica e
colonizadora que nos dizem desde fora que temos que viver.
O que esté entre o ritual e a cena &, no fundo, um desejo
contracolonial (Bispo dos Santos, 2023), de afirmar uma vida
possivel fora das amarras colonizadoras que impdéem um modo
especifico de existir desde referenciais eurocéntricos.

Nesse sentido, o Nucleo Bimphadi e o Grupo Arkhétypos
confluem quando, por meio de um trabalho entre o ritual e a
cena, buscam modos de fazer teatro que ndo anulem o ator e
a atriz em suas formas culturais de existir, que os coloquem
como sujeitos da agédo e ndo meros reprodutores de técnicas
vindas de fora que se consideram legitimas por si sés, mas que
pouco ou hada conversam com as realidades expressivas das
origens étnicas e culturais dos artistas. Assim, quando buscam
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valorizar a diversidade, o trabalho do coletivo e a dimenséo
relacional do ser, os dois grupos corroboram para um fazer
artistico contracolonial, ndo hegemodnico e inclusivo.

Num texto sobre as relagdes entre o jogo ritual e as
pedagogias do sul, Haderchpek (2018) discute préaticas
pedagdgicas que questionam a colonizagdo imposta ao ensino
do teatro. Na esteira desse texto, € comum percebermos que,
mesmo nas artes da cena, determinados conhecimentos do
campo, sobretudo advindos da produgéo europeia, sdo eleitos
e tratados como se fossem universais, desconsiderando o
contexto histérico, social, cultural, politico, etc. em que foram
gerados. Ainda que haja, nesse campo, a promogéo de dialogos
interculturais, sabemos que, para que ocorra de fato uma
troca, ndo pode haver um sentido de hegemonia de um saber
sobre o outro, principalmente quando se trata de um processo
pedagogico.

Durante os ultimos anos tem-se focado muito na ques-
t&do da técnica, como algo que pode ser partilhado e
universalizado. Contudo, é salutar considerar que toda
técnica é datada e cada técnica diz respeito a um con-
texto histérico e cultural especifico, por isso, nem sem-
pre o que serve a um serve a todos e esta ideia de
universalizagdo estéd equivocada (Haderchpek, 2018, p.
62).

No enfrentamento a universalizagdo dos conhecimentos no
ensino e na feitura do teatro, Mbandu Luvumbo Nsingui (2023),
ator-pesquisador do Bimphadi, enfatiza:

[...] € importante pesquisarmos os nossos rituais, as nos-
sas cerimodnias, a riqueza existente nas nossas cangdes,
dangas e representagdes. Porque nelas encontramos
e nos conectamos com as nossas ancestralidades e
podemos trazer para fora os nossos modos auténticos
de ser enquanto africanos (e angolanos em particular)

(p. 99).
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Nessa mesma diregdo, Nelson Maquina (2023), também
ator-pesquisador do Bimphadi, afirma:

Este trabalho com os rituais de passagem tem nos im-
pulsionado para uma nova visdo. Temos, ao longo do
processo, adquirido uma grande capacidade de resis-
téncia nos momentos de atuagéo e na relagdo com os
outros, pois esta € uma das caracteristicas do ritual (p.
32).

Atuando a partir desses pressupostos, o ator e a atriz do
Bimphadi e do Arkhétypos traduzem uma experiéncia sensivel
que deixa a esfera do pessoal para ganhar um significado
simbdlico coletivo, que pode talvez alcangar um sentido
daquilo que Victor Turner (2013) chamou, com base em rituais
africanos, de communitas:

[...] um sentimento comum de pertencimento a um mes-
mo povo. [..] uma modalidade do relacionamento social
em gue se abolem ou se reduzem ao minimo as distin-
¢des sociais, nivelando em sua condigdo humana bésica
e igualitaria os participantes. [..] uma forma de relaciona-
mento humano primordial sempre contraposta a forma
estruturada e hierarquizada do relacionamento social
feito de posigdes bem demarcadas (Cavalcanti, 2020,
p. 19; p. 70).

Os rituais nos permitem uma experimentagéao diferente do
tempo, nos permitem adentrar o espago do entre ou, como diz
Turner (2013), da liminaridade:

As entidades liminares nao se situam aqui nem I4; estao
Nno meio e entre as posi¢gdes atribuidas e ordenadas
pela lei, pelos costumes, convengdes e cerimonial. Seus
atributos ambiguos e indeterminados exprimem-se por
uma rica variedade de simbolos, naquelas varias socie-
dades que ritualizam as transi¢cdes sociais e culturais.
Assim, a liminaridade frequentemente € comparada a
morte, ao estar no utero, a invisibilidade, & escuridéo, a
bissexualidade, as regides selvagens e a um eclipse do
sol ou da lua (p. 98).

Rebento, Sao Paulo, n



Quando experimentamos o tempo liminar, renascemos
para 0 mundo, zeramos as nossas expectativas e permitimos
que as realidades sejam reinventadas. A liminaridade "é aquele
periodo prenhe de possibilidades de transformacéo em que os
sujeitos ndo estdo nem aqui nem |4, ndo s&o mais o que eram e
ainda nédo se tornaram o que eventualmente serdo’ (Cavalcanti,
2020, p. 17).

Nesse sentido, podemos aprender muito com os rituais,
na medida em que eles mantém "uma intima conexdo com a
experiéncia vivida, em sua finitude, inconsisténcias e conflitos.
Um lugar em que sujeitos e coletividades se forjam e se
transformam em seu desejo de seguir vivendo’(id., p. 15), umlugar
gue mobiliza uma dimensao transformadora da experiéncia: "o
ritual € um operador de transformagdes subjetivas e coletivas
(id., p. 67). E dessa forma que, por meio de um trabalho entre
O ritual e a cena, podemos reinventar os nossos modos de
ser e estar na arte, no mundo, na vida. E também por isso
que consideramos importante o compartihamento entre
pessoas/grupos ou, como diria Bispo dos Santos (2023), suas
transfluéncias, pois € na troca com outros e outras que nos
ressignificamos.

Ao longo do evento que organizamos junto com o Bimphadi
em Luanda, Angola, tivemos a oportunidade de participar das
atividades praticas propostas pelos atores fundadores desse
Nucleo de Pesquisa em Artes da Cena, e pudemos partilhar
do conhecimento que esta sendo difundido por eles. De modo
geral, as culturas africanas - nesse caso especificamente
as angolanas - pensam o individuo a partir de sua dimenséo
relacional, e isso é refletido tanto nas praticas artisticas quanto
nas praticas pedagdgicas desenvolvidas pelo Nucleo.

Segundo Manuel da Costa, ator-pesquisador do Bimphadi:

No meio de vérios grupos étnicos de Angola, toda
crianga que nascia e crescia neste seio era um indivi-
duo hibrido como um membro daquela familia e o pai de
um, era pai de todos. Entdo, quando alguém aprontava
O vizinho mais adulto podia dar o corretivo educacional,
pois éramos uma familia, e mesmo que tivéssemos tra-
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¢os de viérias etnias estavamos ligados pelo ideal da fi-
losofia africana do Muntu: "eu sou porque nés existimos”
(Costa, 2023, p.25).

O principio referido por Costa (2023), "eu sou porque nés
existimos’, situa nossa existéncia sobretudo nas relagdes com
outros e outras. O individuo se constitui a partir das conexbées
com seu entorno, ou seja, alguém se define a partir do ambito
coletivo: sua existéncia esta associada ao encontro com o
outro. E quando este principio transborda para a cena, temos
um ato de entrega total, temos um ator total:

[..] em nossos laboratérios, uma das nossas maiores
buscas & elaborar caminhos que possibilitem este en-
contro entre o ator e seu ser (pessoa), na perspectiva
da filosofia bantu. Fugimos da ideia do ser eurocéntri-
co (corpo separado da mente), para voltar ao ideal do
ser africano, o "Muntu’, um ser indivisivel e total (Costa,
2023, p. 39).

Partindo desse principio e buscando refletir sobre as
experiéncias que tivemos juntos no Otyoto Internacional do
Bimphadi, nos langamos as seguintes perguntas: O que as artes
da cena podem aprender com o gue se passa entre o ritual e
a cena? O que ha de pedagdgico na agéo cénico-ritualistica?

5. Apostas pedagoégicas de um trabalho artistico entre o ritual
e acena

Ao quebrar com a tradigdo eurocéntrica, o ator/a atriz
do Bimphadi se redescobre enquanto ator/atriz e afirma a sua
autonomia no interior desse processo. Um ator/uma atriz que
trabalha na perspectiva de um ser total, no sentido do Muntu
estudado por Costa (2023), ndo precisa que um diretor lhe diga
o que fazer, ele/ela faz por si mesmo, deixando que a agao
cénica se revele na relagdo com o outro. Nas experimentagdes
cénicas que fizemos no evento Otyoto, tivemos um exemplo
disso, tal como narrou Tchiloia Lunono (2022), um dos atores
angolanos fundadores do Bimphadi:
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Na conversa aberta no fim do primeiro dia, houve um
comentério marcante, um participante disse que quan-
do chegou na préatica pensou que alguém estaria a diri-
gi-lo em como fazer as coisas; isso ndo aconteceu, 'ndo
foi necessaria uma mao me pegar para fazer as coisas’,
complementa. E, em termos pedagoégicos, esta, enten-
do, uma proposta metodoldgica inovadora, optar por
uma "pedagogia teatral sem mao’, que obrigue a fazer,
uma mao que aponta o caminho ou mesmo que agoita.
A mao! Algo tao simbdlico para representar a violéncia
praticada por métodos de ensino coloniais como a mao
nao ha. E, por exemplo, com uma pedagogia do acgoite
que a minha geragéo rural dos anos 1990 e anteriores
aprenderam o portugués (p. 121).

Segundo Lunono (2022), no Bimphadi pratica-se o que ele
chama de uma "pedagogia sem mao’. A 'pedagogia sem méao’
instaura no processo um senso de responsabilidade coletiva que
se estende a cada um, onde cada qual é responséavel por suas
agoes, respeitando-se a pluralidade do grupo. Lunono (2022)
fala também da importancia daquele que orienta o processo,
que estimula o coletivo, mas que esta atento as proposi¢cdes
singulares de cada participante:

E evidente que a pessoa responsavel por orientar o
processo de jogo ou criagdo possui um certo nivel de
intervengéo. No entanto, neste contexto, essa pessoa
nao pretende colocar as pessoas participantes num
mesmo compasso. Nao existem passos a seguir, cada
corpo-individuo esta em seu préprio tempo e forma de
'ser” (ndo alienado de sua corporeidade materna), e é
na sua diferenga que se combina/encontra com os ou-
tros seres. E a este modo de conduzir processos cé-
nicos que chamo de 'pedagogia teatral sem mao”. Esta
abordagem permite abrir-se para a pluriversidade pre-
sente num grupo de pessoas, mesmo que pertengam a
mesma cultura. Cada individuo € uma infinitude de pos-
sibilidades de ser, e isso deve ser respeitado (p. 125).

Ndo colocar todas as pessoas nO mesmo compasso,
respeitando as singularidades, € uma sabedoria ancestral, e,
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nesse sentido, pode ser entendidacomo umaagéo contracolonial
(Bispo dos Santos, 2023). A ideia de uniformizar e de criar um
padréo a ser seguido advém das tradigdes europeias, que tende
a copiar um modelo dado a priori reproduzindo-o tecnicamente.
Nesse sentido, a "pedagogia sem mao’ proposta pelo Bimphadi
surge como um exercicio de alteridade e de liberdade, que nos
ajuda a pensar arelagdo entre os saberes ancestrais, presentes
nos rituais angolanos, e a cena, que emerge a partir de um
movimento coletivo, relacional e autdbnomo. Assim, olhando
para suas proéprias corporeidades, cantorias, dangas, e para
distintos elementos dos seus rituais, os atores-pesquisadores
do Bimphadi encontraram microformas poéticas e politicas de
resisténcia as préaticas colonizadoras do teatro em Angola.

No caso do Grupo Arkhétypos, sua aposta pedagodgica
esté na ideia de que:

[..] ndo ha principios gerais de condugdo que possam
ser aplicados a todos os sujeitos ou ao maior numero
de sujeitos envolvidos. Os principios séo elaborados e
medidos na prépria experimentagdo que o performer
faz de si mesmo na sua relagdo com os outros. Ele vai
aprendendo a medir-se em relagéo a si na relacédo que
estabelece com os outros. O principal da pedagogia de
si € que cada um cuide da sua prépria condugéo e nes-
se cuidado véa estabelecendo os principios da sua con-
dugdo a partir das trocas que concede e que aceita
no jogo, sem que haja alguém lhe dizendo o que fazer,
como agir, a quem atender, o que pensar (Coutinho;
Haderchpek, 2019, p.16).

Essa aposta pedagdgica do Arkhétypos foi nomeada de
‘pedagogia de si’ (Coutinho; Haderchpek, 2019), entendida
como ‘'um exercicio de condugdo de si, uma possibilidade
aberta que os envolvidos tém de experimentar a aventura de
conduzir a si mesmos na relagédo com os outros” (p. 15).

Assim, ainda no sentido de ressaltarmos as confluéncias
entre Bimphadi e Arkhétypos, podemos fazer um paralelo entre
a 'pedagogia sem mao’ praticada pelo Bimphadi e a "pedagogia
de si' praticada no Arkhétypos: da mesma forma que na
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‘pedagogia sem maéo’ o condutor ou orientador do processo
nao pretende colocar os participantes no mesmo compasso, na
‘pedagogia de si’ o condutor ndo trabalha com principios gerais
qgue sirvam a todos e cada performer aprendera a conduzir a si
mesmo, na relagdo estabelecida com o outro, sem que alguém
lhe pegue pela m&o ou Ihe diga o que fazer.

Tal como a aposta numa "pedagogia sem mé&o” do Bimphad,
a "'pedagogia de si’ do Arkhétypos se desenvolve a partir de
um exercicio de alteridade. E em ambas apostas pedagdgicas
héd um saber gerado a partir do préprio sujeito, que atua de
modo auténomo no interior do processo de criagédo cénica:

No caso da pedagogia de si do teatro ritual, o préprio
performer &€ que mede a condugéo que vai fazer de si
mesmo e se mede nessa condugdo. Uma experiéncia
como essa abre a pergunta: e se alguém que passa
por esse aprendizado no teatro ritual experimentasse
conduzir a si mesmo e medir-se em relagdo a si em
distintos ambitos de sua vida para além do teatro? Que
principios s&o esses que o performer descobre ou in-
venta de condugéo de si no teatro ritual? E se ele ex-
perimentar esses principios em outros ambitos de sua
vida? (Coutinho; Haderchpek, 2019, p. 15-16).

AqQui percebemos diferencgas entendidas como
desdobramentos do mesmo principio contracolonial que
orienta o trabalho dos dois grupos: enquanto o Bimphadi busca
Nnos seus rituais respostas para a reinvengdo do seu fazer
cénico por meio de uma "pedagogia sem mao’, no Arkhétypos
nos qguestionamos como os saberes cénicos presentes na
‘pedagogia de si' podem transbordar para a vida cotidiana dos
performes. Trata-se, assim, de desdobramentos em diferentes
diregdes: do ritual para a cena, da cena-ritual para a vida..

Os modos auténticos de ser ha muito tempo vém sendo
negligenciados na cultura ocidental, que busca colocar a todos
sob a égide padronizada da globalizagdo e do neoliberalismo.

Fragmentar a pessoa € uma estratégia de dominagdo do
colonizador, pois sozinhos ficamos mais fracos para enfrentar
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os ditames homogeneizantes da légica colonial. Como nos
ensina Bispo dos Santos (2023, p. 52), "é preciso contracolonizar
a estrutura organizativa”

O contracolonialismo é simples: € vocé querer me co-
lonizar e eu ndo aceitar que vocé me colonize, € eu me
defender. O contracolonialismo € um modo de vida. O
contracolonialismo praticado pelos africanos vem des-
de a Africa. E um modo de vida que ninguém tinha no-
meado. Podemos falar do modo de vida indigena, do
modo de vida quilombola, do modo de vida banto, do
modo de vida ioruba. Seria simples dizer assim. Mas se
dissermos assim, ndo enfraqueceremos o colonialismo.
Trouxemos a palavra contracolonialismo para enfraque-
cer o colonialismo. Ja que o referencial de um extre-
mo € o outro, tomamos o préprio colonialismo. Criamos
um antidoto: estamos tirando o veneno do colonialismo
para transforma-lo em antidoto contra ele préprio (p.
41).

Nesse sentido, ao estarem situadas em modos de ser artista
que gquebram com a tradicdo eurocéntrica, pensamos que as
apostas pedagoégicas do Bimphadi (por meio da "pedagogia
sem mao’) e do Arkhétypos (por meio da ‘pedagogia de
si’) funcionam também como estratégias de resisténcia
contracolonial.

6. Consideragdes entremeadas

As intensidades de nossa imersdo na residéncia artistica
Otyoto Internacional do Bimphadi: encontro de sensibilidades,
vivendo o evento ndo apenas em sua programacao oficial
em Luanda-Angola, mas também sentindo no préprio corpo
bocados das contradicbes geradas pelas muitas surpresas
e estranhamentos (em diferentes sentidos) que envolviam o
caminhar pelas ruas, os meios de deslocamento entre regides
da cidade, os mercados, a feitura didria de almocgos e jantares
coletivos, as musicas cantaroladas nas esquinas, as dangas que
embalavam os corpos das criangas de manha cedo em seus
caminhos para a escola, um ritual de ébito montado na éarea
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comum do condominio, o incomparavel nascer do sol a que
assistiamos pelajanela do apartamento, ahierarquiadasrelagdes
sociais € o machismo que as encobre: tudo isso, associado
aos modos intensamente positivos pelos quais fomos afetados
pelas experimentagdes cénicas e pedagdgicas do Bimphadi,
nos fez voltar ao Brasil mais fortalecidos em relagcao ao trabalho
que vimos fazendo no Arkhétypos e na Universidade Federal
do Rio Grande do Norte ha mais de quatorze anos. Sentimos que
a forga de nosso encontro corporal com as culturas angolanas
teve o poder de reanimar e robustecer as apostas artisticas e
pedagdgicas a que temos nos langado.

Nesse sentido, nosso encontro com o Bimphad nos
revigorou, avivando o principio contracolonial, no qual ambos os
grupos acreditamos. Em nossas formas distintas de proceder,
mas com nhossa proposta comum de trabalhar entre o ritual
€ a cena, tivemos a oportunidade de nos espelharmos um no
outro enquanto dois grupos que se afirmam como artistas-
pesquisadores, fazedores de arte e pensadores do nosso
tempo. E, nessa diregéo, tivemos a chance ndo apenas de falar
sobre o principio filos6fico bantu, mas de efetivamente senti-lo
funcionando em nossos préprios corpos: um principio que para
nds se fez valer também no ambito dos coletivos, na medida
em que um grupo pdde se reafirmar e fortalecer na troca com
o outro.

No encontro que tivemos com o Bimphadi, compartilhamos
com eles questdes que nos inquietam e nos movem, relacionadas
sobretudo a feitura de um teatro que ndo anule nossos saberes
locais, legitimando esses saberes como poténcia cénica em
sua diversidade e forga. Trata-se de um cerne que mobiliza o
trabalho artistico e pedagdgico tanto do Bimphadi, em Angola,
quanto do Arkheétypos, no Brasil, e o encontro dos grupos
reverberou fortemente nas pesquisas que ambos os grupos
realizam.

Encontramos num Nucleo artistico de Angola (que foi
também colonizada por Portugal) cintilagbes daquilo em
que acreditamos e tentamos praticar como resisténcia
contracolonial. Esse encontro nos encoraja e dad mais ténus a
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nés enquanto Grupo de Teatro, nos orienta em diregcdes mais
profundas de nossas crengas, dimensiona e expande O NOssoO
ser e nossas formas de agir no mundo.

Assim, em decorréncia do nosso encontro, pudemos
reafirmar crengas comuns ja praticadas pelos dois grupos. Uma
delas, talvez a principal, € a crenga de que precisamos reverter
alégica do pensamento eurocéntrico em nossos processos de
criagéo artistica, em nossas formas de fazer arte, em nossas
aulas, no ensino das artes, em nossas pedagogias das artes
cénicas... Sentimos juntos a forga de valorizar os saberes das
pessoas nesses processos € 0s modos relacionais de ensinar
e aprender, que se ddo na esfera do coletivo, na troca com
outros e outras, e que potencializam o nosso ser, o nosso fazer,
0s nossos jeitos de habitar o mundo. E isso vale para o ensino
formal e também néo-formal, nas trocas entre comunidades,
entre vida e arte: "entre o ritual e a cena’...
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