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RESUMO

Esta pesquisa busca compreender como o corpo-territorio (Sodré, 2002; Miranda, 2020,) e
comporta como um espaco de comunicacdo visual (Munari, 1979) catalisador da memoria
continuada de um povo ao desenhar mitos iorubas por meio da performance das artistas negras
Rachel Reis e Majur. Nesse sentido, o corpo-territorio, munido de gestos, cores e vestimentas,
evidencia os valores civilizatorios afro-brasileiros (Trindade, 2010). Partindo de uma
abordagem qualitativa, investiga-se como as colonialidades (Maldonado-Torres, 2024)
presentes na industria cultural sdo subvertidas — ou mesmo hackeadas — por essas artistas,
que ressignificam narrativas e rompem com a colonialidade do ver (Barriendos, 2019). Assim,
a pesquisa propOe a perspectiva conceitual de corpo-hacker, que busca compreender o0s
movimentos de contranarrativas e a desobediéncia epistémica dessas artistas. Em consonancia
com essa perspectiva, adota-se a cartografia sentimental de Suely Rolnik (2017) como
metodologia, permitindo que o pesquisador atue como cartégrafo de afetos e selecione as
ferramentas necessarias para a travessia do sensivel ao real. A dissertacdo, portanto, revela que
a relacdo entre mito, desenho e corpo-territorio materializa visualidades afro-diaspéricas que
hackeiam a linguagem colonial, promovendo a desobediéncia epistémica através do

pensamento liminar.

Palavras-chave: Comunicacdo visual, Corpo-hacker; Desobediéncia epistémica;

Colonialidade do ver; Mitos iorubés; Cartografia sentimental.



ABSTRACT

This research seeks to understand how the body-territory (Miranda, 2020) functions as a space
of visual communication (Munari, 1979), acting as a catalyst for the continuous memory of a
people by drawing Yoruba myths through the performances of Black artists Rachel Reis and
Majur. In this sense, the body-territory, equipped with gestures, colors, and clothing, highlights
Afro-Brazilian civilizational values (Trindade, 2010). Based on a qualitative approach, the
research investigates how colonialities (Maldonado-Torres, 2024) present in the cultural
industry are subverted — or even hacked — by these artists, who reframe narratives and break
with the coloniality of seeing (Barriendos, 2019). Thus, the research proposes the conceptual
perspective of the body-hacker, which seeks to understand the movements of counter-narratives
and the epistemic disobedience of these artists. In alignment with this perspective, Suely
Rolnik’s sentimental cartography (2017) is adopted as a methodology, allowing the researcher
to act as a cartographer of affects and select the necessary tools for the crossing from the
sensitive to the real. The dissertation, therefore, reveals that the relationship between myth,
drawing, and body-territory materializes Afro-diasporic visualities that hack colonial language,

promoting epistemic disobedience through liminal thinking.

Keywords: Visual communication; body-hacker; Epistemic disobedience; Coloniality of

seeing; Yoruba myths; Sentimental cartography.
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~ INTRODUGAO
X 0 CORPO-TERRITORIO NA ENCRUZILHADA

DOS SABERES ANCESTRAIS

Entre luzes e sons s6 encontro meu corpo antigo, velho companheiro
das ilusGes de cacar a fera. Corpo de repente aprisionado pelo destino
dos homens de fora. Corpo-mapa de um pais longinquo que busca
outras fronteiras que limitem a conquista de mim. Quilombo-mitico que
me faca contelido das sombras das palmeiras. Contornos irrecuperaveis

gue minhas méos tentam alcancar.

— Beatriz Nascimento, em Ori (Gerber, 1989).

Ao iniciar a escrita deste trabalho, o texto parecia fugir de mim, como se aquilo que
eu estava me propondo pesquisar estivesse distante, quase inalcancavel. Essa sensacdo me
lembrou as palavras de Beatriz Nascimento no documentario Ori (GERBER, 1989): "Entre
luzes e sons s encontro meu corpo antigo, velho companheiro das ilusdes de cacar a
fera." Assim como Beatriz reflete sobre a busca incessante por significados e pertencimentos,
enxergo minha escrita como um ato de caga, uma tentativa de dar forma ao intangivel e de tracar
o0s contornos de algo que parece sempre escapar.

No entanto, ao contemplar esses contornos irrecuperaveis, tento mapear a vontade que
me guia em direcdo ao meu tema de pesquisa, ndo apenas pelo seu carater cientifico, mas
também pelo que ela revela sobre mim. Neste percurso me lembro do texto Meu Negro Interno,
de Beatriz Nascimento (2022), em que ela descreve um n6 que se forma em sua garganta sempre
que enfrenta situacdes que evidenciam o racismo estrutural, presente e persistente na sociedade
brasileira desde a didspora.

Esse mesmo no, que ainda ndo sei explicar e que ndo tem nome, é o que me impulsiona
nesta escrita. Este n0 me que faz voltar a minha infancia e adolescéncia, bem como a minha
formacdo enquanto publicitario, onde o meu olhar, outrora colonizado, também perpetuava
através do meu trabalho a visdo eurocentrada da comunicacdo, mas também me fazia

questionar, onde estdo 0s corpos negros nas propagandas, na publicidade, e até mesmo o papel
9



que desenvolvem em agéncias de publicidade? E ele, em desacordo com a subjugacio do meu
corpo pelos racismos cotidianos, que me conduz a esta pesquisa. Como Beatriz reflete: "Mas
eu so o estou conhecendo, e conhecé-lo é justamente expd-lo, perguntar e encontrar respostas,
no fundo esclarecedoras como a do meu, ou como a do porteiro do edificio” (Nascimento, 2022,
p. 178).

E aqui estou eu: eu e 0 meu corpo. Nele estdo escritas as minhas vivéncias, as minhas
dores, a historia ancestral de quem esteve aqui antes de mim, os simbolos que me constituem
enquanto sujeito, e o lugar que tenho ocupado na sociedade, bem como minha posicéo de
pesquisador. Sou um filho da diaspora africana, e, para conhecer este nd, é necessario "estar so,
como era no canavial, como no tronco" (Nascimento, 2022, p. 178).

Essa busca me leva em direcdo a uma encruzilhada. Portanto, € necessario que eu traga
ExU para este texto, ndo apenas para me ajudar a desbravar o caminho, mas como um principio
cosmoldgico (Sodré, 2017) que me conecta ao ancestral e ao presente. Exd, como evidencia
Poli (2019, p. 63) nos versos de um oriki, € aquele que habita o limiar entre os mundos:

Exu esta de pé na entrada,
Ele esta de pé na entrada atras da dobradica da porta.
Ele cultiva o campo no lugar onde o velho pode ir.

Exu esta no limiar, ele é a propria energia de transi¢do, um guardido entre dois mundos
- o visivel e o invisivel, o conhecido e o desconhecido, a memdria e a ancestralidade. Ele habita
este espaco de fronteira, onde o novo e o antigo se encontram, onde o movimento de ir e vir, de
entender e questionar, acontece.

E nesse lugar, nos dominios de ExU, que se encontra a minha escrita, 0 n6 que me
impulsiona a dar forma ao intangivel, a expor o grito que ndo pode mais ser contido. O nd preso
em minha garganta é meu e de muitos; € o eco do racismo estrutural e da diaspora que persiste.
Assim como ExU cultiva o campo no lugar aonde o velho pode ir, minha escrita busca a
fertilizacdo desse campo de resisténcia e reexisténcia, onde traco os contornos do meu corpo-
territrio. Ex( me guia, entre os mundos e 0s tempos, na busca por respostas que revelem aquilo
que foi silenciado e negado, mas que resiste e se afirma através do corpo e da cultura.

E dele, do seu saber, do que aprendeu com Oxalé na criacdo dos seres humanos, que
retiro 0 material para construir esta pesquisa, pois € através da escrita que eu posso reconstruir
a mim mesmo e “combater os efeitos da separacdo ontoldgica e da catastrofe metafisica”
(Maldonado-Torres, 2024, p. 47) imposta pelo colonialismo.

Logo, me coloco neste trabalho como um corpo aberto, um corpo que questiona, um

corpo que é mapa, mas que também é corpo-politica (Mignolo, 2021), um corpo insurgente, um
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corpo-territorio decolonial (Miranda, 2020) que se impde diante dos colonialismos e da “logica
global de desumanizagao” (Maldonado-Torres, 2024, p. 36).

Portanto, inicio a discussdo dos conceitos que permeiam esta pesquisa, afirmando que
sou um corpo-territério no mundo. Constituo-me enquanto tal para enunciar o lugar do qual
falo: um homem negro, gay, do interior do sertdo da Bahia. Meu corpo-territorio ndo é apenas
uma amalgama de sistemas bioldgicos que o fazem funcionar; ele desenha e é desenhado pela
cultura. E portador de simbologias e significados sintetizados em mim a partir das minhas
experiéncias, pois “remete lembrancas, toca em vivéncias, encoraja escritas de nossas
Escrevivéncias” (Queiroz, 2023, p.16). Este corpo-territorio é, portanto, campo de vigilancias,
disputas, resisténcias, reexisténcias e afirmacdo da minha identidade.

O corpo-territério deve ser entendido como um espaco fisico e simbolico que o
individuo ocupa no mundo. Segundo Muniz Sodré (2002) ele serve como o ponto central da
percepcdo individual, através do qual o sujeito se define e se orienta em relagdo ao mundo e aos
outros. Esse corpo-territdrio é atravessado por discursos que circulam através das midias que
sustentam a industria cultural. A comunicacao visual, portanto, emerge como uma poderosa
ferramenta na construcdo e representacdo de significados. A imagem, nesse sentido, pode ser
pensada como arquivo, ou imagem-arquivo (Barriendos, 2010), é receptaculo de simbologias
que sdo moldadas pelas experiéncias individuais e coletivas. Por meio dela, identidades sao
projetadas, questionadas e rearticuladas, estabelecendo-se como tendo a capacidade de
condensar e catalisar narrativas, ideologias e representacdes dos corpos, especialmente 0s
corpos marginalizados, como sdo vistos e entendidos socialmente.

E neste contexto que 0 meu COrpo se inscreve, este corpo-territorio, 0 meu corpo-
territorio, que se debruca sobre esta dissertacdo para dar vazao ao né que me acompanha desde
0 momento em que nasci, e que se fez presente em diversas vivéncias ao longo da minha
trajetéria. Um exemplo claro disso foi a graduacdo em Comunicacdo Social, com habilitacdo
em Publicidade e Propaganda. Olhar para as teorias que sustentam esse campo de conhecimento
é encarar um pensamento fortemente enraizado na herancga colonial eurocéntrica.

O campo comunicacional, nesse sentido, funciona como ferramenta de subalternizagéo
do outro, perpetuando hierarquias e desigualdades entre quem emite a mensagem e quem a
recebe. A comunicagdo torna-se, entdo, um instrumento de persuasdo, onde a construcdo de
sentido, mediada por signos, reduz o outro a objeto — um consumidor de servigos e produtos,
engolido por um mercado que negocia subjetividades e comercializa a cultura sob a ldgica da

industria cultural.
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A industria cultural, que segundo Muniz Sodré (1983) € um segmento que foca em
sujeitos consumidores, enfatizando a criagdo de produtos culturais voltados para a massificagdo
e 0 consumo em larga escala, esta munida pelo seu poder de construir realidades através da
comunicacdo visual, moldando o olhar coletivo de acordo com a ideologia dominante da
sociedade. Portanto, o corpo-territorio é condicionado as representacfes visuais amplificadas
pelos meios de comunicacao - televisdo, radio, redes sociais — que desenham e redesenham
imaginarios sociais. A maneira como estes corpos, seja 0 meu de um homem negro e
LGBTQIA+ ou de uma mulher negra periférica e cantora, sdo retratados nessas plataformas ndo
apenas reflete, mas também inscreve modos de ver e tratar esses corpos no cotidiano. Assim,
eu entendo a comunicacdo visual como um campo de disputa simbdlica, onde a minha
identidade, e a de outros corpos-territorios marginalizados, lutam por reconhecimento,
autonomia e uma representacdo que seja espelho para nossa complexidade enquanto sujeito.

Neste cenario, artistas, produtores de audiovisual e cantoras como Rachel Reis, uma
mulher cis negra de Feira de Santana e Majur, uma mulher transexual negra de Salvador,
emergem como protagonistas que utilizam a comunicacdo visual, através do seu corpo-
territorio, para ressignificar suas identidades e construir as suas proprias narrativas. As suas
performances, sejam elas sobre o palco ou as fotografias para divulgacdo de seus trabalhos
artisticos, desenham os mitos que que representam os orixas, logo, os valores civilizatérios afro-
brasileiros (Trindade, 2010), assim subvertendo as representacdes tradicionais, criando
imaginarios que rompem com estereotipos. Seus corpos ao performar, atualizam os mitos
africanos, desenhando em seus gestos e visuais 0s simbolos e significados ancestrais que, apesar
da marginalizacdo historica, sobrevivem e se renovam através do corpo-territorio.

O mito sempre esteve presente em nossa sociedade, seja por meio de alegorias, seja,
como neste caso, perpetuando valores civilizatrios através da performance. Abdias do
Nascimento (2019) destaca que os mitos inaugurais s@o a espinha dorsal das culturas, pois
incorporam aspectos ontoldgicos profundos e significativos da humanidade, bem como estéo
impregnados de um espirito criativo que fundamenta o ser histérico, suas agdes diarias e sua
producdo artistica. Contudo, a logica euro-cristd-colonialista priorizou discussGes sobre
elementos mitoldgicos, apenas dos antigos impeérios greco-romanos, nérdicos, e, em alguns
casos, das tradi¢des indianas e egipcias. As mitologias africanas, tanto bantos/jejés quanto
iorubas/nag6s, foram frequentemente relegadas ao esquecimento. Isso ocorre, principalmente,
porgue essas mitologias ndo sdo vistas como mitos, mas como rituais que integram sistemas

religiosos, o que as coloca em conflito com o avanco do cristianismo no Ocidente e Oriente.
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Nesta pesquisa é 0 mito iorubd, descrito em textos chamados de itds, que costurados ao corpo-
territdrio de duas cantoras negras baianas, Rachel Reis e Majur, perpetuam e evidenciam
valores civilizatorios afro-brasileiros.

Entretanto, o mito ndo precisa do ritual para existir. Ao ser narrado, como nas culturas
orais africanas, ele funda sua prépria realidade, e assim, estabelece a religido em vez de ser por
ela fundado. Neste encalco, Verger (1999) destaca que muitos dos rituais publicos africanos
sdo, na verdade, reencenacdes ou comemoracdes de narrativas miticas, desta forma o mito serve
de matriz para a pratica religiosa. Prandi (2001) entende os mitos iorubas ndo como meras
fantasias, mas sim narrativas fundamentais que sdo cruciais para explicar e legitimar o universo
religioso. Rachel Reis e Majur, retomam para si estes mitos, nao apenas para contar as historias
de seus ancestrais em sua performance, mas resistem, reexistem e inscrevem os valores
civilizatorios-afrobrasileiros na industria cultural.

E importante salientar que estes valores civilizatorios afro-brasileiros contidos nos
mitos, ndo se perpetuam apenas por eles, mas também pelos legados africanos (Santana, 2004)
que constituem o desenho do corpo social brasileiro, seja por palavras que descendem dos
idiomas trazidos pelos escravizados, como cacula, moleque, dendé, seja pelos simbolos
adinkras presentes na constitui¢do arquitetdnica do patriménio da cidade de Salvador. Assim
Santana (2017, p.8) define os legados africanos como “saberes e praticas de diferentes grupos
étnicos africanos escravizados, que no Brasil, reelaboram seus saberes e praticas e 0s
mesmos Sse apresentam como tracos das culturas afro-brasileiras” e nao se restringem aos
espacos religiosos, como o terreiro.

Esta pesquisa nasce, portanto, de uma confluéncia entre os interesses que atravessam
a minha individualidade, e a necessidade de evidenciar na academia saberes que sdo colocados
a margem pela visdo eurocéntrica que esta, ainda, enraizada em instituicdes de ensino superior.
O no que se faz presente e deve ser exposto, é também o motor que faz com que esse voo em
direcdo a uma desobediéncia epistémica seja alcado. Assim a minha paixdo e fascinio pela
mitologia e musica pop, se convergem para que esta escrita ganhe forma, embora nédo
exclusivamente, mas também por uma necessidade de romper com uma estrutura colonial
racista, que por muito tempo me fez atribuir o que hoje entendo como legado africano, a um
significado semelhante ao construido pelo imaginario eurocéntrico sobre outros povos e seus
valores civilizatorios. Estive, portanto, sujeito a reproducdo de racismos, principalmente no
ambito religioso, mas também no campo magico-mitoldgico, ja que a colonialidade do ver me

impunha o universalismo atribuido aos mitos greco-romanos.
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Compreender como o corpo-territério de duas cantoras negras, uma nascida em Feira
de Santana e outra em Salvador, mobiliza-se como espaco de comunicagdo visual para
evidenciar valores civilizatorios afro-brasileiros, abre espaco para um amplo debate
interdisciplinar. A escolha de Rachel Reis e Majur, foi motivada por uma admiragéo pessoal,
mas também se justifica pelo interesse em investigar como as divas pop constroem suas
identidades visuais, tornando-se personifica¢fes de entes sobrenaturais e mitoldgicos cultuados
na cultura de massa.

Os elementos que comp&em a visualidade de Rachel Reis e Majur, por meio do corpo-
territorio, ressignificam mitologias e valores culturais que ecoam na contemporaneidade,
especialmente no contexto afro-brasileiro. Nesse sentido, esta pesquisa de mestrado busca
mostrar que o corpo ndo se limita a ser um mero suporte para vestimentas, cores ou gestos
performativos; é por meio dele que o invisivel se materializa e se transforma em significados.
O corpo-territério, entdo, emerge como um espacgo ativo de construcdo simbolica, onde as
mitologias afro-brasileiras ganham novas camadas de interpretacdo e ressoam na cultura
contemporanea.

E por estar neste campo de investigacdo que esta dissertacdo se insere na area de
concentracdo Desenho e Cultura, com foco na linha de pesquisa Linguagens Visuais: Memoria
e Cultura, do mestrado em Desenho, Cultura e Interatividade, da Universidade Estadual de Feira
de Santana (UEFS) com o seu desenvolvimento no Grupo de Pesquisa Corpo-territorio,
Educacdo e Decolonialidade (CNPg/UEFS). A analise das representacdes visuais e a
ressignificacdo das mitologias afro-brasileiras por meio do desenho que é feito pelo corpo-
territorio como um espaco de comunicacdo visual, contribuem para um entendimento e
alargamento dos estudos em linguagens visuais, memoria e cultura.

A partir dessa perspectiva de pesquisa, 0s saberes subalternizados sdo evidenciados,
revelando a riqueza das epstemologias afro-brasileiros, frequentemente marginalizados. E
crucial trazer a tona valores civilizatérios, pois representam uma forma de evocar a
ancestralidade afro-brasileira em um contexto marcado pela luta contra o racismo no Brasil. Ao
valorizar e ressignificar esses saberes subalternizados, esta pesquisa contribui para a
preservacéo e valorizagdo da cultura negra.

Colocar o corpo negro em evidéncia como veiculo produtor de cultura e
entretenimento desafia esteredtipos e narrativas que historicamente os marginalizaram. Assim
diante do que ja foi apresentado, surge 0 questionamento: 0s corpos-territério dessas artistas

atuam como um catalisador para a conscientizacdo sobre as questdes raciais, reafirmando a
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importancia do respeito e da valorizacdo das contribuicOes afro-brasileiras para a cultura
nacional?

Além disso, a analise das representacdes visuais das artistas, especialmente em relacéo
as mitologias afro-brasileiras, enriquece a discussdo sobre a representacdo do corpo negro na
arte contemporanea e promove um movimento que resgata e valoriza a ancestralidade, assim
como o simbolo adinkra, a ave mitica chamada Sankofa, “que cisca olhando para tras, nos
ensina que é importante olhar o nosso passado, nossos ancestrais, para termos a forca de seguir
adiante” (Queiroz, 2023, p. 153), ou seja, evoca a importancia de aprender com o passado para
construir o futuro.

Ao abordar como o corpo-territorio ressignifica mitologias e propaga valores
civilizatorios, esta dissertacdo fortalece a relevancia das narrativas afro-brasileiras dentro do
discurso académico que, recorrentemente, negligéncia esses saberes. Assim, propfe-se uma
reflexdo critica sobre a funcdo das linguagens visuais na construcdo de identidades e na
afirmacdo da ancestralidade, promovendo um giro decolonial necessario nas pesquisas
contemporaneas.

Neste contexto é importante ressaltar, como grifa Maldonado-Torres (2024, p. 48)
“criagOes artisticas sao modos de critica, autorreflexdo e proposicao de diferentes maneiras de
conceber e viver o tempo, 0 espago, a subjetividade e a comunidade, entre outras areas”. Assim
ao evidenciar as criacdes artisticas de Rachel Reis e Majur, que se inscrevem na industria
cultural através do seu corpo-territério proponho um giro decolonial (Quijano, 2005), ou seja,
uma mudanca de perspectiva que desloca o olhar para os territorios, as vozes e as praticas que
foram negadas, ignoradas ou reprimidas pela modernidade colonial. Este giro é uma
reconfiguracdo do olhar sobre o mundo, que parte do reconhecimento de que a historia da
modernidade e do capitalismo estd profundamente entrelacada com o colonialismo e a
subordinacdo das culturas ndo europeias.

Rachel Reis e Majur, desta forma, sdo corpos-territério que subvertem a légica da
colonialidade com os seus trabalhos, desobedecendo o que estéa estabelecido como producéo de
arte na industria cultural? Através deste questionamento que desenvolvo nesta dissertacdo a
perspectiva conceitual de corpo-hacker. Considerando como proposto por Grosfoguel (2024) a
I6gica de sistema-mundo, que substitui o conceito de sociedade, e esta entrelagado “a processos
e estruturas sociais cujas temporalidades e espacialidades sdo mais amplas que as dos ‘Estados-
nagdes’” (Grosfoguel, 2024, p. 56), esse corpo-hacker apesar de fazer parte deste sistema,

cumpre o papel de hackea-lo, ou seja, ao se projetar na industria cultural, utilizando as
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ferramentas deste sistema, as cantoras Majur e Rachel Reis encontram as falhas, atravessando
pela margem, consciente de sua historicidade, do simbdlico que as atravessam, e subvertem a
I6gica imposta pela colonialidade. Hackear, neste sentido surge como conceito derivado do
verbo to hack do inglés, que significa abrir uma fenda ou fissura, ou até mesmo rasgar, porém,
esta pesquisa se vale do que é desenvolvido conceitualmente por Hora (2024, p. 34), onde
“hackear ¢é produzir diferenca — acdo que traz consequéncias sociais, bioldgicas e materiais”.

Essa perspectiva teorica, ainda embrionéria, mas que serd desenvolvida com mais
félego a partir da analise das imagens dos albuns das cantoras, bebe do pensamento liminar que
“se estrutura numa dupla consciéncia, uma dupla critica atuando no imaginario do sistema
mundial colonial/moderno e da modernidade/colonialidade” (Mignolo, 2020, p. 125). E
justamente nessa duplicidade, estando no sistema-mundo, projetando-se na industria cultural,
mas contra ele, que o corpo-hacker encontra as brechas, as falhas do sistema, que permitem
ressignificar narrativas e romper com as colonialidades.

Como Mignolo (2020) sugere, 0 pensamento liminar opera na fronteira, e € nesse
espaco que o corpo-hacker atua: infiltrando-se no sistema mundo para desestabiliza-lo por
dentro, onde cada performance dessas cantoras se torna um ato de insurgéncia. Dessa forma,
Majur e Rachel Reis se apropriam das ferramentas da industria cultural como: videoclipes, redes
sociais, performances televisionadas e outros produtos, mas reescrevendo narrativas que
tensionam a estrutura da colonialidade, evidenciando a ancestralidade e os valores civilizatorios
afro-brasileiros. Assim, a nogdo de corpo-hacker implica ndo apenas uma presenca critica
dentro do sistema mundo, mas também a capacidade de o reprogramar, promovendo a
descolonizacdo do ser, do saber e do poder.

A partir dessa perspectiva, a arte emerge como um instrumento de subversao, capaz
de questionar os alicerces da logica colonial e propor alternativas para reinventar formas de
existéncia e conhecimento. Mais do que um reflexo do mundo, a arte se estabelece como uma
pratica de transformacdo, rompendo paradigmas e abrindo espacgo para novas epistemologias,
subjetividades e modos de vida.

A discussdo proposta por esta dissertacdo também ressoa no campo econémico, ja que
a valorizacdo das expressdes culturais afro-brasileiras pode gerar novas oportunidades no
campo da economia criativa. A valorizagdo dessas narrativas e saberes outrora marginalizados
pode se traduzir em oportunidades de geracédo de renda para comunidades locais. A partir do

reconhecimento da importancia dos corpos negros como agentes criadores de cultura e
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entretenimento, abre-se espaco para o fortalecimento de iniciativas que promovem a incluséo e
a valorizacdo de identidades, o que pode refletir positivamente na economia do pais.

Esta dissertacdo, portanto, ndo apenas reflete a admiracédo pessoal pelas artistas, mas
também busca destacar a importancia de valorizar e preservar as expressoes culturais afro-
brasileiras. Ao explorar as intersecgdes entre desenho, cultura afro-brasileira e corpo-territorio,
este trabalho se propde a enriquecer o discurso académico e social, promovendo um giro
decolonial que reconhece e valoriza as identidades negras como agentes de transformacéo e
inovacgdo, com potencial para gerar oportunidades econdmicas significativas. Assim, os saberes
subalternizados sdo evidenciados, e suas contribui¢des para a cultura ganham um novo aspecto
cientifico.

A partir da reflexdo sobre a comunicagdo visual e os valores civilizatorios afro-
brasileiros que atravessam o corpo-territdrio, a pesquisa se volta para duas artistas negras
baianas, Rachel Reis e Majur, cujas obras evidenciam esses aspectos culturais. O corpo-
territério de ambas, como espaco de comunicacéo visual que quebra paradigmas impostos pela
indUstria cultural e desenha, de forma potente, elementos mitoldgicos e culturais da didspora
africana, estabelecendo uma conex&o entre o passado ancestral e as realidades contemporaneas.

Portanto, o problema de pesquisa que orienta este estudo é: de que forma as artistas
negras baianas Rachel Reis e Majur desenham elementos mitoldgicos dos valores
civilizatorios afro-brasileiros na construcéo de seus corpos-territorios, e em que medida
essas operacdes simbdlicas podem ser compreendidas como a emergéncia de um corpo-
hacker? Ao questionar e investigar como essas artistas, através de suas performances, se
utilizam da visualidade e dos simbolos ancestrais, este trabalho busca compreender de que
maneira elas, ao se apropriar dos mitos afro-brasileiros, atualizam e ressignificam esses
elementos em seus corpos, enquanto expressao de resisténcia cultural e de afirmagéo de suas
identidades. Assim, parte-se da hipdtese de que ao transitar entre o sagrado e o profano, entre
o0 visivel e o invisivel, a producdo artistica das artistas tornam-se campos férteis para a
reinterpretacdo de valores e simbolos que perpetuam a memoria mitica e a ancestralidade afro-
brasileira.

Diante disso, o estudo propde como objetivo geral: compreender quais elementos
simbolicos constituem as representacfes do corpo-territorio das artistas Rachel Reis e Majur e
como esses elementos operam na construgdo do que se pode compreender como um corpo-
hacker. Para alcancar esse objetivo, serdo adotados trés objetivos especificos que auxiliardo na

perspectiva da pesquisa o primeiro consiste em: identificar os mitos afro-brasileiros desenhados
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através do corpo-territorio das artistas baianas; cartografar os elementos mitologicos da cultura
negra na estética das artistas; evidenciar os valores civilizatorios afro-brasileiros e o desenho
visual nas obras das cantoras com foco na invencao do corpo-hacker.

Destarte, expostos os contetdos que sdo explorados nesta pesquisa, é importante
demarcar que ela se constroi a partir do paradigma decolonial como ferramenta epistemoldgica.
Tal abordagem permite questionar as estruturas de poder e conhecimento que ainda operam em
nossas sociedades, fruto de um legado colonial que persiste em diferentes esferas. Para tanto,
trago as palavras de Mignolo (2020, p.35) afirmando que o meu intento, portanto, é a
“descolonizagdo ¢ a transformacdo da rigidez de fronteiras epistémicas e territoriais
estabelecidas e controladas pela colonialidade do poder, durante o processo de constru¢do do
sistema mundial colonial/moderno”. Assim, meu olhar volta-se para as colonialidades que nos
atravessam no cotidiano, sejam elas as do poder, saber e ser.

Maldonado-Torres (2007, p.130) afirma que a colonialidade do poder diz respeito a
“inter-relacdo entre formas modernas de exploragdo e dominagéo, assim como a colonialidade
do saber diz respeito ao papel da epistemologia e as tarefas gerais da produgéo do conhecimento
na reproducdo de regimes de pensamento coloniais!” (Maldonado-Torres, 2007, p. 130).
Grosfoguel, Maldonado-Torres e Bernardino-Costa (2024, p. 9) elucidam que a colonialidade
do saber ““é produto de um longo processo de colonialidade que continuou reproduzindo légicas
econdmicas, politicas, cognitivas, da existéncia, da relacdo com a natureza, etc."

Sobre a colonialidade do saber, Mignolo (2020, p. 32-33) afirma, por exemplo que “a
filosofia se tornou um instrumento para a subalternizacdo de formas de conhecimento fora de
suas fronteiras disciplinadas”, isto ¢, tudo que ndo diz respeito ao conhecimento criado nos
contornos impostos pelo conceito de cientifico, fundado pela modernidade/colonialidade é
marginalizado, subalternizado. Assim como outras formas de ser e existir sdo questionadas e
diminuidas pela lente da colonialidade, é nesse contexto que emerge a colonialidade do ser,
compreendida como “la experiencia vivida de la colonizacion y su impacto en el lenguaje”
(Maldonado-Torres, 2007, p. 130). Frantz Fanon (2020, p. 31) afirma que “falar é existir
absolutamente para o outro”, indicando que a lingua ultrapassa o sentido de ser apenas um
instrumento de comunicacdo, € uma experiéncia vivida que revela a subjetividade. Através da

colonialidade do ser, os sujeitos sdo transformados em outros, subalternizados pela lingua e

Ise refiere a la interrelacion entre formas modernas de explotacién y dominacién”, assim como a colonialidade do
saber “tiene que ver con el rol de la epistemologia y las tareas generales de la produccion del conocimiento en la
reproduccion de regimenes de pensamiento coloniales.
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pelos modos de vida impostos pelo colonizador. Assim, para Fanon (2020), a linguagem néo é
apenas expressdo, mas um modo de ser e existir no mundo.

Aqui, as epistemes que se ramificam da decolonialidade proporcionam a minha tarefa
de pesquisador de repensar o que esta estabelecido no sistema-mundo (Grosfoguel, 2024) e as
pressuposicBes cientificas que temos sobre tempo, espago, conhecimento e como nos
percebemos como individuos. Ela mostra como pessoas que tiveram seus corpos subjugados e
marginalizados pelas colonialidades e o colonizador, sentem e vivem essas experiéncias, além
de oferecer maneiras de entender e enfrentar os efeitos desse processo, ajudando a construir
caminhos para a libertagdo dessas influéncias (Maldonado-Torres, 2024).

Segundo Maldonado-Torres (2024, p. 44) a “colonialidade do ser inclui a
colonialidade da visdo e dos demais sentidos, que sdo meios em virtude dos quais 0s sujeitos
tém um senso de si e do seu mundo”, ou seja, ela ndo se restringe a questdes filosoficas abstratas,
mas inclui experiéncias concretas que afetam a forma como 0s sujeitos percebem a si mesmos
e 0 mundo ao seu redor. Isso envolve aspectos como a visao e os sentidos, que moldam nosso
senso de identidade e nossa relacdo com o entorno. Nesse contexto, a teoria decolonial nédo
apenas denuncia as opressdes, mas também oferece ferramentas conceituais para compreender
e combater esses processos, criando caminhos para a emancipacao dos sujeitos colonizados.

Por fim, € crucial destacar que a decolonialidade ndo se limita a critica; ela é também
uma pratica de resgate e valorizacdo de formas de conhecimento que foram historicamente
deslegitimadas. Através dela, é possivel revisitar as narrativas subalternas, construir novos
entendimentos e propor alternativas as logicas coloniais que ainda estruturam nossas
sociedades. Dessa maneira, a decolonialidade opera como um movimento de ruptura e
reconstrugdo, buscando articular novos modos de existir e produzir saberes que escapem as
imposicdes do paradigma colonial.

Essa discussdo pode ser relacionada a figura de Exu, cuja presenca mitoldgica se alinha
a esse movimento de rompimento das estruturas coloniais. No itd em que Exu consome tudo
com uma fome insaciavel, ele representa uma energia que devora o0 mundo, nao para destrui-lo,

mas para transformar-se nele. Miranda (2022, p. 30), pontua que:

A ideia da boca que tem fome, que quer comer 0 mundo precisa ser compreendida
como uma acdo decolonial afro-brasileira que antecede, em séculos, a expansdo
colonizadora, e que, portanto, desde Africa ja ensinava aos corpos-territorios que estes
para preencher as lacunas das suas incompletudes culturais deveriam devorar o
diferente. Contudo, devorar ndo no sentido de aniquilar. Longe disso, devorar na
perspectiva de ndo se limitar ao campo da visdo, romper a razoabilidade da
cosmovisdo. Devorar no sentido de cheirar, degustar, tocar, se arrepiar, mastigar,
exercitar/permitir que todos os sentidos do corpo sejam revirados. Este movimento é
um convite para ter as experiéncias epistémicas que ndo subjugam as outras culturas
apenas ao visual e determinar o que pode e o que ndo pertence ao Outro, ao diferente.
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A partir dessa perspectiva, o principio cosmologico que Exu emana, ensina que o
corpo-territorio, para preencher as lacunas das incompletudes culturais, deve devorar o
diferente, mas ndo no sentido colonial de subjugacdo ou exclusdo. Ao contrario, trata-se de uma
pratica que convida 0s corpos a se permitirem experiéncias epistémicas que desafiem a
hegemonia visual e rompam com as imposi¢Oes da razoabilidade eurocéntrica. Essa abordagem
“€ um convite para ndo mais repercutir os epistemicidios que s3o a base das colonialidades”
(Miranda, 2022, p.30).

A partir dessa perspectiva decolonial, que se propGe a questionar estruturas de poder e
apagamentos historicos, este trabalho adota a cartografia sentimental como metodologia
principal. Essa escolha metodoldgica se justifica por sua capacidade de mapear ndo apenas 0s
elementos materiais e visuais que compdem os corpos-territérios de Rachel Reis e Majur, mas
também os afetos, as memorias e as subjetividades que se entrelagcam em suas praticas artisticas.

A cartografia sentimental, nesse contexto, ndo se limita a uma analise objetiva ou
distante; ela busca compreender os territorios sensiveis e as camadas simbolicas que emergem
das relacdes entre o desenho feito pelo corpo-territrio que comunica um mito e evidencia 0s
valores civilizatorios afro-brasileiros.

Concomitante com o que ja foi discutido durante a conceituacdo deste trabalho, a
dissertacdo sera dividida em quatro capitulos que estruturam e organizam a pesquisa. No
primeiro  capitulo, intitulado CORPO-TERRITORIO: ROSA DOS VENTOS E
CATALIZADOR DA MEMORIA DE UM POVO, serdo expostos e problematizados todos
0S conceitos que permeiam este trabalho, desde os conceitos de corpo-territdrio até os de mito,
valores civilizatorios afro-brasileiros e arké, que € um conceito primordial no desenvolvimento
desta pesquisa. Além disso, esses conceitos serdo conectados ao contexto dos corpos-territdrios
de Rachel Reis e Majur, para evidenciar como esses elementos se inscrevem nesses corpos e
como dialogam com suas producdes artisticas e visuais.

J& no capitulo 2, intitulado O PESQUISADOR E UM CARTOGRAFO QUE
DECIFRA A AMPULHETA, tratarei da metodologia, que como ja dita em paragrafos
anteriores, sera fundamentada na cartografia sentimental. Essa metodologia trabalha com os
afetos, explorando como os corpos-territorios dessas artistas criam paisagens psicossociais que
impactam o observador, que, no caso, é o pesquisador-cartografo. Assim, a pesquisa buscara
cartografar esses corpo-territorios, considerando as dimensfes afetivas que emergem dessas

paisagens e como elas se relacionam com a producgéo cultural e simbdlica das artistas.
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No capitulo 3, O CORPO-TERRITORIO COMO ESPACO DE
COMUNICACAO VISUAL, sera dedicado aos resultados e & discussao, sera explorado como
0 COrpo se comporta como um espago de comunicacdo visual e como essa comunicacao se
desdobra nas vestimentas, gestos e performances das artistas. A partir dessa analise, sera
possivel compreender 0s modos como esses Corpos expressam narrativas culturais e mitologicas
por meio de suas linguagens visuais, forjando o corpo-hacker.

Por fim, no capitulo 4, CARTOGRAFIA DOS ITAS BORDADOS NA PELE DE
MAJUR E RACHEL REIS, seré realizada a analise das imagens selecionadas para verificar
como os corpo-territérios de Rachel Reis e Majur desenham os mitos iorubas e, ao fazé-lo,
evidenciam os valores civilizatdrios afro-brasileiros. Esse capitulo serd dedicado a conectar 0s
elementos visuais, as performances e as construcdes identitarias das artistas com os mitos
culturais e os valores que esses mitos carregam, destacando o corpo-hacker como espaco central
na comunicacao e na inscri¢do de saberes ancestrais.

Tendo feito tais consideragdes, convido vocé a mergulhar nesta experiéncia de leitura,
arealizar esse giro decolonial. Como bem nos provoca Fanon (2020, p. 26): “fugiremos a regra.
Deixemos 0os métodos aos botanicos e aos matematicos. Chega um ponto em que os métodos
sofrem reabsor¢do.” E nesse ponto que nos permitimos praticar a desobediéncia epistémica e

descolonizar corpos, mentes e curriculos.
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CAPITULO1

< CORPO-TERRITORIO: ROSA DOS VENTOS E

CATALIZADOR DA MEMORIA DE UM POVO

2.1.0 corpo € politica, mapa e territorio

A matéria deste texto é o corpo, os simbolos que por ele sdo evocados e como ele
adquire e constroi seus significados. Posto isso, é imprescindivel demarcar de que corpo ele
nasce - das maos de um homem negro gay periférico. E através dessa perspectiva que se tece a
narrativa, do olhar do subalternizado, da sua trajetoria. Destarte, este € “um texto-corpo que
narra as historias e as experiéncias que o atravessa” (Miranda, 2020, p. 25).

Falar de corpo me faz pensar no ser humano em sua totalidade e refletir sobre o corpo
como condicdo epistemoldgica essencial na préatica social contemporanea, nos conduzindo a
uma reflexdo ontoldgica. Na tradicdo ocidental, ainda prevalece o dualismo cartesiano,
juntamente com préaticas hegemonicas que sdo vistas como detentoras do conhecimento.
(Pereira; Gomes, 2017).

Em Platdo e Aristdteles o corpo obtém um papel secundéario, ja a mente detém a
primazia. No texto Politica, Aristoteles grifa que:

H& uma espécie humana de individuos téo inferiores a outros como o corpo 0 é em
relagdo a alma, ou a fera a0 homem; sdo os homens nos quais 0 emprego da forca
fisica € o melhor que deles se obtém. Partindo dos nossos principios, tais individuos

sdo destinados, por natureza, a escraviddo. (Aristoteles, 2007: 1, ¢.2, § 13)

Platdo acreditava que o corpo é uma prisdo para a alma, criada pelo desejo, fazendo
com que ela enxergue a realidade através dessa prisdo, em vez de fazé-lo por si mesma,
mergulhando a alma em uma ignorancia total (Platdo, 1999: 82d-83a). Essa concep¢do dominou
a civilizagdo ocidental durante anos, tendo uma ruptura no século XX com a introdugdo da
concepcdo de corporeidade de Maurice Merleau-Ponty (1999), apontando que somos
movimentos, gestos, expressividade. O autor buscou uma nova proposta para o entendimento
do corpo “pensando conquanto um corpo-sujeito, conquanto corpo-vivido” (Gomes, 2020, p.
250).

As ideias de oposicdo e separacdo entre alma e corpo, e a exaltacdo do espirito, do

intelecto e da razdo como os principais meios de conhecimento da realidade, sdo algumas das
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marcas herdadas do dualismo ocidental e do positivismo cientifico, que frequentemente
relegam o corpo a uma posicao inferior em relagdo ao ser humano (Pereira; Gomes, 2017). Mas
é no corpo que se inscreve a historia, a cultura, a ideologia. E na pele que estio bordados os
simbolos que projetam o sujeito para ser lido socialmente. O sujeito em sua totalidade é corpo,
e corpo ¢ um territdrio, essa perspectiva “busca retirar uma neblina para que do outro lado da
penumbra se encontre uma leitura de mundo que extrapole um unico horizonte de ser, sentir,
viver e criar nossos afetos” (Miranda, 2025, p. 45).

E através do corpo que eu percebo e descubro o mundo. E nele onde se inscrevem as
marcas das minhas vivéncias: 0 meu circulo social, familia, amigos, tatuam na minha pele as
formas simbdlicas que levarei comigo durante toda a minha vida. Sendo assim, meu corpo
produz sentidos, ele fala, ele € uma linguagem (Gomes, 2020), € ele quem fundamenta a minha
percepcao, que me possibilita ser-no-mundo.

Neste sentido o corpo “localiza-se em um terreno social e subjetivamente conflitivo”
(Gomes, 2020, p. 250), ou seja, 0 corpo nao existe apenas como uma entidade fisica, mas esta
inserido em um contexto complexo onde interagem diversos fatores sociais e subjetivos. Esses
fatores podem incluir normas culturais, expectativas sociais, identidades pessoais, conflitos
internos e externos, e as influéncias de estruturas de poder. Ele é o campo de batalha onde se
desenrolam os conflitos entre as influéncias sociais externas e as experiéncias subjetivas
internas. Portanto o corpo ¢ um territorio, “ele € um simbolo explorado nas relagdes de poder e
de dominagdo para classificar e hierarquizar grupos diferentes” (Gomes, 2020, p.250).

Dado que o corpo é um territério, um espaco pessoal, um campo invisivel (Sodré,
2002, p. 39) grifado por construgdes signicas que o atravessam, ele se torna um espacgo de
inscricdo de histdrias, dores e vitdrias, mitos e ritos, veiculo da cultura e da ideologia. O corpo-
territorio é o lugar onde a identidade € construida e reafirmada — a minha identidade e a de quem
me I&. O corpo-territdério € um espaco exclusivo e ordenado de trocas subjetivas, onde se
desenham os aspectos que constituem o sujeito. Esta categoria propicia ao individuo entender
0 que esta ao seu redor a partir do seu proprio corpo (Miranda, 2014)

Muniz Sodré (2002, p.135) em sua obra O terreiro e a cidade: a forma social negro-

brasileira, define o corpo-territério como:

todo individuo perceber o mundo e suas coisas a partir de si mesmo, de um campo que lhe é
préprio e que se resume, em Ultima instancia, a seu corpo. O corpo é lugar-zero do campo
perceptivo, é um limite a partir do qual se define um outro, seja coisa ou pessoa. O corpo serve-
nos de bussola, meio de orientagdo com referéncia aos outros. Quanto mais livre sente-se um

corpo, maior o alcance desse poder de orientar-se por si mesmo, por seus préprios padrdes.
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Claro, se nos movimentamos, altera-se o sistema de movimentagao: os objetos podem ocupar
o lugar-zero, descentrando-se o sujeito individual da percepcéo.
Ao categorizar o corpo entendendo-0 como corpo-territorio, eu abro espaco para que
seja através do meu corpo que o conhecimento produzido neste trabalho ganhe forma, ou seja,

esta categoria:
propicia ao individuo entender o que esta ao seu redor a partir do seu préprio corpo,
de si mesmo, sua posse sobre 0 seu corpo, assim como uma territorialidade em

constante movimento que para onde se desloca carrega consigo toda a bagagem

cultural construida ao longo das suas trajetérias (Miranda, 2014, p. 69-70).

Em sintese, o corpo pode ser visto como o primeiro territorio de um individuo, ja que,
este € um espaco habitado onde se carregam as marcas culturais e identitarias. Logo, o corpo-
territorio é o palco para a expressao da identidade através da cultura, seja por meio de préticas,
costumes, vestimentas, dancas, rituais, ou mesmo da linguagem corporal. Esta observacao
precisa ser feita, pois pela cultura que o sujeito, e 0 seu corpo, se constituem, ja que esta
transmite valores, crencas e praticas que sdo fundamentais na constru¢do de uma identidade.
Tendo isso como base, € possivel olhar para a performance de Rachel Reis e Majur e observar
como o seu corpo-territdrio cumpre o papel de plataforma para expressar as suas identidades,
0s seus valores e a sua cultura.

A maneira como nos nos relacionamos com nossos corpos reflete uma conexdo com o
territorio. Territorio € definido aqui como o “espago exclusivo e ordenado das trocas que a
comunidade realiza em dire¢do de uma identidade” (Sodré, 2002, p. 23). Por conseguinte, a
ideia de territorio coloca em questdo a de identidade, ou seja, a identidade das pessoas €
frequentemente moldada pelo territério em que vivem, as tradi¢des, a lingua, a historia e as
paisagens influenciam a percepcao de si e dos outros. Ao olhar para Majur ou Rachel Reis, sua
estética, as visualidades que compdem a sua producédo artista sdo reflexo dos territérios dos
quais fazem parte, ou seja, a tradicao se inscreve na pele, espelhando as suas identidades.

O territdrio delimita espacos, especifica locais e cria caracteristicas que abrangem
desde o corpo até as acfes do individuo, ou seja, € o cenario definido de um jogo, entendido
amplamente como a protoforma de todas as culturas (Sodré, 2002). Posto isto, a cultura tem

papel crucial na constituicdo do sujeito e do seu corpo-territorio.

2.2.Corpo-territorio: desenhando paisagens da cultura
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Entende-se como cultura um complexo diferenciado de relagcbes de sentido,
concretizados no modo de pensar, agir, sentir (Sodré, 1983), uma lente pelo qual o sujeito vé o
mundo. “Homens de culturas diferentes usam lentes diversas e, portanto, t€m visdes
desencontradas das coisas” (Laraia, 2001, p. 71). Entretanto, em sua genealogia o conceito de
cultura passeou e adquiriu diversas nuances, as quais sdo importantes serem citadas, ja que ao
falar de corpo-territorio e identidade negra interpreto que ha uma intersecéo rica de significados
e simbologias que transcendem as interpretacdes tradicionais.

A palavra cultura emergiu como um padréo burgués, em seus primordios estava ligada
a concepcao de cultivar o espirito, tal qual como o cultivo de uma plantacéo, se plantaria uma
semente e a cultura se desenvolveria de maneira organica e gradual, a partir de um conjunto de
praticas, valores, e significados cultivados e transmitidos ao longo do tempo (Sodré, 1983).

Por muito tempo acreditou-se que as praticas culturais eram determinadas pela
biologia ou pela geografia, Laraia (2001, p. 17) grifa que:

Séo velhas e persistentes as teorias que atribuem capacidades especificas inatas a
"ragas" ou a outros grupos humanos. Muita gente ainda acredita que os nérdicos sdo
mais inteligentes do que o0s negros; que os alemdes tém mais habilidade para a
mecanica; que os judeus sdo avarentos e negociantes; que 0s norte-americanos sao
empreendedores e interesseiros; que 0s portugueses sdo muito trabalhadores e pouco
inteligentes; que os japoneses sdo trabalhadores, traicoeiros e cruéis; que 0s ciganos

sdo ndmades por instinto, e, finalmente, que os brasileiros herdaram a preguica dos

negros, a imprevidéncia dos indios e a luxdria dos portugueses.

Este pensamento que se perpetuar e ainda esta presente em nossa sociedade, foi o que
propiciou, por exemplo, a escraviddo, seja a dos que eram chamados pelos gregos e romanos
de béarbaros, seja 0s negros usurpados de suas terras e levados para outro continente. Os
antropd6logos, no entanto, estdo plenamente certos de que as variagdes genéticas ndo sdo
responsaveis pelas diferencas culturais (Laraia, 2001, p. 17). Os fatores geograficos, por
exemplo, exercem uma influéncia limitada em relacdo a cultura de um sujeito, pois dentro de
um mesmo ambiente demarcado geograficamente podem ter uma expressiva diversidade
cultural.

Assim, o conceito de cultura ligado ao cultivo ou cuidado de alguma coisa, atravessou
diversas sociedades, e o sentido original que estava ligado a esfera agricola se estendeu para o
processo de desenvolvimento humano (Thompson, 1995). Com a eclosdo da revolucéo

industrial no final do século XVIII, emergiu o conceito de progresso, logo o campo cultural
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passou a incluir condigdes necessarias ao aumento do saber, o processo de invencdo, a
descoberta (Sodré, 1983).

Na Inglaterra e na Franca do século XVIII, o conceito de cultura estava associado aos
valores espirituais, ou a expressao da verdade do espirito, civilizacionalmente fundamentada no
territorio europeu. Isso orientava os ideais de sublime das classes dominantes. No fim do século
XVIII, a palavra francesa Cultur, foi incorporada ao aleméo, mais tarde grafada como Kultur
(Thompson, 1995, p. 167), muitas vezes sendo usada como contraste com a palavra civilizacéo
que era entendida como o lado externo e superficial do homem contra o qual as vezes era preciso
lutar.

E mediante esses conceitos que no século XIX a universalizagio racionalista do
conceito de homem que da origem ao racismo doutrinario. Nesse contexto, a identidade comeca
a ser moldada por uma visdo eurocéntrica que desvaloriza e marginaliza outras culturas e etnias.
E neste mesmo século que a palavra racismo desponta, consequéncia de um conceito de cultura
fundado na visdo indiferenciada do ser humano (Sodré, 1983).

O racismo pode ser entendido como a transicdo forcada de uma perspectiva bioldgica
darwinista para uma visdo unificada que define o humano de maneira universal. Nesse contexto,
aideia de humanidade é moldada a partir de um padréo europeu, criando uma nog¢ao de inumano
que se opde a esse modelo. O homem inferior é, portanto, aquele que nao se encaixa nesse ideal
centrado na Europa, sendo visto como desigual em relagdo a ele (Sodré, 1983).

Essa visdo etnocentrada do homem racional, universal, europeu, branco, heterossexual
e cis é perpetuada ao longo dos séculos, resultando em momentos sangrentos da histéria, como
o exterminio dos judeus na segunda guerra mundial e a escraviddo de povos africanos e
amerindios nas col6nias europeias. Além disso, esse processo estrutura a ideologia das
sociedades contemporaneas, sustentando o racismo estrutural, a intolerancia religiosa e praticas
de higienismo social. O corpo-territério, entendido como a manifestacédo fisica e simbdlica da
identidade cultural, torna-se, assim, um campo de disputa e resisténcia. “Ele é um simbolo
explorado nas relagdes de poder e de dominacdo para classificar e hierarquizar grupos
diferentes” (Gomes, 2020, p. 250).

Portanto o corpo-territério de cantoras negras como Rachel Reis e Majur, se
entrelacam a cultura e se potencializam, pois ambas criam uma relagéo entre a performance e o
simbolo com o corpo-territdrio, revelando a sua ancestralidade e as tradigdes afro-brasileiras

gue atravessam as suas historias e visualidades. O corpo-territério nas performances dessas
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artistas ultrapassa o simples uso de vestimentas ou gestos, mas se converte em uma linguagem
visual atualiza mitos e préticas culturais que, historicamente, foram marginalizadas.

Apesar dos conceitos ja citados de cultura neste trabalho, é importante entender que
dentro da disciplina antropologia, existem diversas concepcfes, Thompson (1995) destaca
duas:

e A concepcdo descritiva, uma abordagem que busca entender e analisar a cultura a partir
de suas caracteristicas observaveis e praticas, através do exame dos costumes,
habilidades, artes, ferramentas, armas, praticas religiosas e assim por diante. O principal
representante desta concepcdo, Edward Tylor, enxerga a cultura como um conjunto
inter-relacionado de crencas, costumes, formas de conhecimento e arte (Thompson,
1995), ou seja, conjunto de crencas, ideias e valores, adquiridos pelos sujeitos enquanto
membros de um grupo ou sociedade;

e A concepcdo simbdlica, aborda a cultura como um como um sistema de significados
que os individuos e grupos criam e compartilham, como linguagem, rituais, mitos, arte
e outros elementos que carregam significados especificos para uma comunidade.
Clifford Geertz, um dos principais expoentes dessa concepcao grifa que o homem é um
animal suspenso em teias de significados que ele mesmo construiu, ou seja, a cultura é
uma estrutura estratificada de significados organizados em niveis hierarquicos
(Thompson, 1995).

Ao destacar essas concepcdes de cultura Thompson (1995) acrescenta a elas,
especialmente a concepcdo simbdlica, a preocupacao com 0s contextos e processos socialmente
estruturados nos quais essas formas simbdlicas estdo inseridas, logo, pode ser feito um paralelo
entre o corpo-territdrio, a sua dimensdo simbdlica e como ele se insere dentro de uma sociedade
onde prevalecem os critérios de homem universal ja citados anteriormente.

O corpo-territério é simbolo, significa, portanto € e constroi a linguagem, dentro de
uma cultura, posta em um contexto especifico. O corpo-territério traca, evoca, desenha
significados a partir da sua presenca. E nele que se do as sensagdes, as pressdes, os julgamentos
(Gomes, 2020, p. 250). Isso ndo ocorre de forma isolada, pois séo formadas dentro de uma
estrutura, uma unidade que possui uma ordem propria - a sua forma corporal. “E essa forma
que garante 0 modo de ser-no-mundo e torna a possivel a compreensdo de como as relagdes séo
construidas com o mundo e no mundo” (Gomes, 2020, p.251).

Nesse contexto, que é do simbdlico na cultura, o corpo-territrio emerge como um

territério de significados que comunicam valores de forma intuitiva. Assim, parto desse
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pressuposto para indicar que artistas em suas performances, transformam o corpo-territério em
um espaco onde se estabelece uma nova interpretacdo, como é o caso de Majur e Rachel Reis,
que incorporam a mitologia afro-brasileira, recuperando a memdria continuada e mitoldgica
ioruba enquanto afirmam suas identidades no cenario contemporaneo da industria cultural.

E portanto, através do corpo, que o sujeito manifesta algo e realiza uma acéo
especifica. Assim, o corpo € uma construcao cultural, tornando-se um territdrio de significados.
Ele sente na pele os apelos do mundo e carrega em sua extensdo o amalgama da cultura. O
corpo nunca pode ser reduzido a um conceito fixo, pois € 0 espaco da experimentacéo cultural.
O corpo simultaneamente significa e é significado, interpreta e é interpretado, representa e €
representado. Portanto, o corpo ndo é apenas um organismo bioldgico, mas também um tecido
cultural.

O corpo é objeto e sujeito da natureza e da cultura; ele desenha e é desenhado por esses
contextos. As conotacdes e denotagdes do desenho sdo fundamentais para compreender como
0 corpo se manifesta e é percebido. Entendendo a cultura como um complexo sistema de
significados, onde cada elemento carrega uma multiplicidade de sentidos, o desenho do corpo
se torna uma linguagem rica em simbolos e metaforas.

Miranda (2018), questiona se cabe apenas ao lapis e ao papel o ato de desenhar, e
completa o “tracar estd para além da acdo lapis e papel, ou seja, o ser humano pode e deve
evidenciar o concebido de vérias formas possiveis, dentre elas, através do seu préprio corpo”
(Miranda, 2018, p. 66). Sodré (2017), em contrapartida, afirma que na danca do povo Nago,
por exemplo, 0s gestos sdo feitos no interior de figuras geométricas, como triangulos, quadrados
e espirais. A partir dessa compreensao, eu proponho neste trabalho que Majur e Rachel Reis
potencializam seus corpos-territérios como espaco de desenho, onde a estética, a mitologia, e
os valores civilizatorios afro-brasileiros, ganham vida. Nesse encalco, penso as suas
performances, ndo como meras apresentacdes de cantoras de musica pop, mas um territorio
ativo de inscri¢do simbdlica. As artistas, utilizam o seu corpo como espaco de desenho — através
dos ornamentos, vestuarios e gestos.

O corpo, portanto, € o lugar onde o simbolo ganha vida. E o espaco da linguagem,
onde a voz se materializa para dar forma as palavras, assim como 0s gestos, que também
comunicam. O corpo pode ser comparado a um lapis, pois € atraves dele que a comunicacgéo se
desenha no mundo — seja pela fala, pelos gestos ou até mesmo por uma vestimenta. Um lengo

posto na cabeca de uma mulher, por exemplo, ndo é apenas um ornamento. Ele esta ali,
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carregado de subjetividades. Dentro de uma cultura, representa algo. Esse corpo, entdo, munido
do acessorio, traca sentidos: desenha um mito, talvez, um hébito, um costume.

Martins (2024) defende que as praticas corporais, produzem imagens, bem como a
composicao de vestuario, que € veiculo de mensagens. Assim, o corpo que desenha é também
um desenho. Uma grafia viva, um territorio cultural. Fala, gestos, vestimentas — tudo nele é
substancia e materializacdo do desenho. E esse desenho pode ser entendido como esboco,
contorno, imagem viva. Afinal, “o desenho ¢ ontoldgico porque cada objeto, ferramenta,
servico ou, inclusive, narrativa em que esta envolvido cria formas particulares de ser, saber e
fazer®.” (Arturo, 2016, p. 16) O corpo, entdo, é um trago que risca o mundo com significados.
Desse modo, compreendemos que “o desenho ¢ inicialmente concebido no plano mental. Ja a
sua projecao carece de outros aportes” (Miranda, 2018), e o corpo se mostra, talvez, como o
mais potente e sélido deles.

Ao examinar as denotacdes e conotacdes do desenho, conforme abordado por Gomez
(2013), é possivel observar uma diversidade de significados que se estendem desde definigdes
presentes em dicionarios antigos, como o Aurélio, até marcos histdricos que enriquecem a
genealogia da palavra e suas simbologias figurativas. Com base nesse arcabouco teorico,
podemos inicialmente definir o desenho como um conjunto de conceitos que incluem desejo,
designio, esboco, rascunho, tragos, plano, projeto, intencéo e propdsito. Ele abrange ainda aces
como planejar, imaginar, reproduzir, fantasiar, pintar, representar e descrever, entre muitos
outros aspectos.

Dessa forma o desenho néo é apenas linguagem, mas também € brincadeira, € um jogo
ludico, o duplo que nasce do imaginario e é exteriorizado por tracos, rabiscos e formas muitas.
Parafraseando Albano (1999), que lida com o desenho da crianca e o espaco do educador, é
proposto que o desenho € a capacidade da crianca de designar. A crianca usa o desenho como
uma linguagem, como um gesto ou uma fala, “o desenho da crianca ¢ a sua primeira escrita”
(Albano, 1999, p.20).

Assim do ladico a sepultura, o desenho comunica algo, uma descoberta feita do
homem sobre ele mesmo, como explicita Morin (1979, p.102) ao exemplificar como os mais
antigos tumulos descobertos, feitos por neandertalenses, indicam através da pintura a tentativa
do homem a lidar com o duplo da imagem — desenho — em busca de desvendar a morte. A

aquisicdo grafica, ou seja, a utilizacdo do desenho, diz respeito a um novo tipo de comunicagéo

2 el disefio es ontoldgico porque cada objeto, herramienta, servicio o, incluso, narrativa en los que estd
involucrado, crea formas particulares de ser, saber y hacer.
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entre os homens (Morin, 1979, p.107), esse, pois, que ja se sabe faz parte do repertério da
crianga no seu desenvolvimento.

Ferreira (2017, p.24) afirma que cabe a linguagem as fun¢des comunicativas, assim,
de estabelecer as relacGes entre os homens, portanto, nesse universo o desenho cabe como
transmissor de mensagem. Dentro de uma estrutura dada, o desenho adquire a posicao semiotica
de simbolo, ele transmite uma mensagem, significa. Assim, ao olhar para o desenho dentro da
cultura, pensando-o como forma simbdlica, é possivel defini-lo como expressao de um sujeito
para outro sujeito (Thompson, 1995, p. 183).

E atravessado pelo desenho deste arcabouco tedrico, que os fendmenos de estudo
analisados neste trabalho, utilizam o desenho inscrito no corpo-territorio para propagar a
identidade negra e a sua etnicidade. Isso se faz necessario, pois “para refletir acerca da
etnicidade inscrita no desenho, é necessario pensar sobre a cultura, o mito, o simbolo e os seus
simbolismos inscritos nas producdes dos desenhadores” (Santana, 2016, p. 252).

O desenho feito pelo corpo-territdrio de artistas como Rachel Reis e Majur se fortalece
como poténcia na representacdo da identidade e cultura. Assim, as performances dessas artistas
se articulam com o desenho simbolico e ancestral. Esses simbolos sdo incorporados por meio
da atualizacdo dos mitos que elas reinterpretam, das vestimentas que moldam e dao forma as
imagens e, por fim, evocam o ancestral afro-brasileiro. O corpo dessas artistas, portanto, torna-
se um espago de desenhar e reconstituir a memoria cultural, onde passado e presente se
entrelacam em um discurso visual carregado de significados.

Ao falar de identidade negra, € importante compreender, que se trata de uma
“construcdo social, historica, cultural e plural. Implica a constru¢cdo do olhar de um grupo
étnico/racial ou de sujeitos que pertencem a um mesmo grupo étnico/racial sobre si mesmos, a
partir da relagdo com o outro” (Gomes, 2003).

Posto isso, verifica-se que o desenho desempenha um papel crucial na formacéo e na
comunicacdo da identidade negra. Através das significagdes que se desenham no corpo-
territorio, e por ele é desenhado, os individuos e comunidades podem explorar e expressar suas
historias, lutas, aspiracdes e ancestralidade. Assim as producdes artisticas tornam-se veiculos
de significado cultural e da propagacdo de valores civilizatorios afro-brasileiros (Trindade,
2010). Concomitantemente fenbmenos artisticos como os incorporados por Rachel Reis e
Majur, transmitem e preservam legados, bem como desafiam narrativas dominantes, criando

uma brecha, na margem, que evidenciam a sua cultura, reafirmando-a. Logo, o corpo-territério
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transfigura-se como uma ferramenta que desenha, reconfigura, hackeia as narrativas coloniais

que perpassam a memoria coletiva, tornando-se uma linguagem visual poderosa.

2.3.Corpo-territorio: tapecaria de valores civilizatdrios afro-brasileiros

Para compreender os valores civilizatdrios afro-brasileiros, é essencial reconhecer que
os africanos escravizados trazidos ao Brasil carregavam consigo uma rica tapecaria de rituais
de celebracdo, valores culturais, linguagens, religibes, costumes, vestimentas, penteados,
temperos, cancles, dangas, folhas, diversos tipos de tambores e conhecimento cientifico nas
areas da agricultura, metalurgia, pesca, entre outros. A histéria e a memoria de seu povo foram
preservadas e transmitidas através da tradicdo oral, que continua a ser reinterpretada e passada
adiante.

Trindade (2010, p. 30) destaca que ao se falar de valores civilizatorios afro-brasileiros
intenciona falar sobre a Africa e o que os africanos escravizados roubados do seu continente
para o Brasil desenharam nas dimensdes continentais do pais. Estes valores estéo inscritos na
“nossa memoria, no nosso modo de ser, na nossa musica, na nossa literatura, na nossa ciéncia,
arquitetura, gastronomia, religido, na nossa pele, no nosso coracao” (TRINDADE, 2010, p. 30).

Estes valores civilizatorios afro-brasileiros constituiram o sujeito no Brasil, eles sdo
“principios e normas que corporificam um conjunto de aspectos e caracteristicas existenciais,
espirituais, intelectuais e materiais, objetivas e subjetivas, que se constituiram e se constituem
num processo historico, social e cultural” (Trindade, 2010, p. 31). O axé, por exemplo, € um
desses valores civilizatorios afro-brasileiros. Entende-se como axe, a energia vital que atravessa
tudo que é vivo, seja planta, agua, pedra, gente, bicho, ar, tempo, tudo é sagrado e
interconectado. Trindade (2010, p. 33) cita ainda outras valores civilizatérios afro-brasileiros
como:

e Oralidade, valor no qual se constroi o saber dos povos africanos, que é passado através
dos mais velhos para 0s mais novos através da fala;

e Circularidade, aponta para 0 movimento, a circularidade, a renovacgdo, 0 processo, a
coletividade: roda de samba, de capoeira, as histdrias ao redor da fogueira;

e Corporeidade, é a partir do corpo que somos no mundo, é através do corpo que

construimos producdes de saberes e conhecimentos coletivizados, compartilhados;
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e Musicalidade é um aspecto central da cultura afro-brasileira, caracterizada pelo amor ao
som, a danca e a musica. Ela reflete um povo que vive intensamente através do canto,
da danca e da alegria, marcando profundamente a identidade e a brasilidade;

e Ludicidade, é a alegria, a brincadeira, o gosto pelo riso e celebracdo da vida;

e Cooperatividade é caracterizada pela énfase no coletivo, na colaboracdo e na
solidariedade. Essa cultura do plural e do compartilhamento é fundamental para a
sobrevivéncia e a forca da comunidade.

Na musica Ogunté, Majur canta os seguintes versos “Diz a quem manda que ¢ dificil/
Iemanja mandou dizer/ Que se atravessa algum feitico/ Sua espada € mao de f¢”. O trecho revela
camadas de significados que sdo entrecortadas pelos valores civilizatérios, tanto da oralidade,
como do axé. A palavra viva é narrada no mito da orixa lemanja, e o que ela manda dizer, o
recado, € a palavra, como um veiculo de axé, onde o valor civilizatério da oralidade ndo é
apenas transmitida, mas reativada e vivenciada.

Sobre a oralidade, Lopes e Simas (2023, p. 41) destaca:

Na tradicdo Africana, a palavra falada, além de seu valor fundamental, possui um
carater sagrado que se associa & origem divina e as for¢as ocultas nela depositadas. A
tradi¢do oral, que ndo se limita aos contos e lendas nem aos relatos miticos e
historicos, é a grande escola da vida, recobrindo e englobando todos os seus aspectos.
Nela, o espiritual e 0 material ndo se dissociam. Falando segundo a compreenséao de
cada pessoa, ela se coloca ao alcance de todos.

Logo, a oralidade assume um papel central na tradi¢do ioruba, pois a palavra carrega
energia, a poténcia divina. Ela transforma a oralidade em religido, conhecimento, ciéncia
natural, aprendizado de oficio, histéria, entretenimento e recreacdo. Assim, a palavra é
compreendida como um agente magico, pois nela reside o axé. Sendo assim a palavra ndo pode
ser usada de maneira leviana, como afirmam Lopes e Simas (2023, p. 43) sobre a tradicéo oral,
“Quem falta a propria palavra mata seu eu e se afasta da sociedade. A lingua que falseia a
palavra vicia o sangue daquele que mente”.

Nesse contexto, a oralidade e o axé, se configuram como uma tecnologia ancestral,
capaz de agenciar sentidos. A palavra, que € portadora da energia vital, ndo apenas comunica,
mas age sobre o mundo, como um pincel que desenha presengas, vinculos e pertencimentos. O
corpo-territério aciona essa palavra e se porta como tela de transmisséo do contetddo ancestral.
Nesse ponto, o corpo-hacker emerge como um corpo que mobiliza valores civilizatérios afro-
brasileiros. Esse corpo-hacker tensiona e cria fissuras nos sistemas hegemdénicos de poder,

linguagem e visualidade.
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A oralidade, em consequéncia disso, ¢ uma tradicdo viva enquanto valor civilizatério
afro-brasileiro, pois como afirma Poli (2019, p. 29) “o saber esta na palavra ¢ ndo na letra, pois
a letra é apenas uma fotografia da palavra, mas, se ndo for pronunciada, ndo traz o axé da
palavra”.

Assim como na oralidade, na circularidade ha axe, pois é através desse movimento que
essa energia se renova, circula e se move, porque a “circularidade proporciona novos olhares e
percepcdes, permite construir e fortalecer sujeitos na compreenséo de suas Subjetividades”
(Silva, 2020, p. 50), pois no circulo eu posso ver quem estd ao meu lado, quem esta a minha
frente, ele possibilita olhar e enxergar o outro, se colocar no seu lugar. Portanto, a circularidade
¢ a ponte que permite que vejamos “0 corpo do outro e compreender a dimensao destes inseridos
nos VAarios espacos, pois 0 corpo € muito importante, na medida em que com ele vivemos,
existimos e somos no mundo” (Silva, 2020, p. 51). O meu corpo-territério, no circulo, é tocado
pelo corpo-territério do outro, pelo que se inscreve em sua memoria, sua historia, as suas
subjetividades, e € dessa forma que o valor civilizatério da corporeidade se faz presente,
também no circulo.

Para Silva (2020, p. 51) a corporeidade “é compreender nosso ser e estar no mundo,
pois a energia vital é circular e se materializa nos corpos, ndo s6 nos humanos, mas nos seres
vivos em geral”. Tal qual nesta pesquisa, ¢ o corpo-territorio que se transforma no catalisador
das subjetividades que constréi as narrativas miticas nas performances das artistas, Majur e
Rachel Reis. E através da corporeidade que o mito, a magia, o ritual, se materializam e ganham
a espessura do real, é também através dele que esses valores civilizatorios afro-brasileiros séo
propagados.

Para Muniz Sodré (2017), a Arkhé se d& atraves do si-mesmo corporal, e é este
conceito que d4 margem a corporeidade, pois ela é a condicdo propria do sensivel. E na
corporeidade, através do corpo-territorio, que os sujeitos expressam as suas subjetividades, mas
gue ndo sdo apenas individuas, mas também dizem respeito ao grupo do qual fazem parte,
encarnando desta forma, media¢6es simbdlicas, como faz Majur, ao usar aderecos que remetem
a sua ancestralidade, assim como Rachel Reis, que é chamada pelos fés de sereiona, e imprime
atraveés do seu corpo gestos, modos, roupas, que a ligam a orixa das aguas, lemanja. E é através
da masica que elas colocam esse valor civilizatorio no centro de tudo, assim “origina-se da
organizacao ritmica e gestual uma matriz corporal que se desterritorializa e que viaja, acionada
pela alegria” (Sodré, 2017, p. 170).
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E nesta alegria que mora o valor civilizatdrio da ludicidade, o aprego pelo riso, pelo
divertir-se e celebrar. Silva (2020, p. 51) afirma que ¢ pela ludicidade que podemos “afetar o
outro e descobrir formas de alegrar e celebrar nossas existéncias, pois nos permite buscar nossa
alegria interior pelas trocas de afetos”. A musica estd imbuida de ludicidade, e assim como tal
promove a coletividade, o senso de parceria, de harmonia e integracdo. Assim, o valor
civilizatorio da musicalidade, se torna um dos mais importantes dos aspectos afro-brasileiros,
pois “¢ emocional e é o instrumento que temos para transformar sinais sonoros em emogao, e
vice-versa” (Silva, 2020, p. 51).

A corporeidade é, portanto, o valor civilizatorio afro-brasileiro que permite a
cosmopercep¢do do corpo-territério do outro, ndo apenas como uma estrutura isolada, mas
atravessada por camadas bioldgicas, culturais, semiéticas. Essa corporeidade, ao se articular a
musicalidade e a ludicidade, que se d& quando cantoras como Majur e Rachel Reis performam
sobre o palco, ou num ensaio fotogréfico, funciona como como dispositivos de producdo de
vinculo e pertencimento. Essa relacdo instaura um processo de troca que favorecem a
construcdo do comum, possibilitando que o sensivel entre os sujeitos estabeleca uma
experiéncia compartilhada. A cooperatividade surge, portanto, como um valor civilizatorio
afro-brasileiro de extrema importancia para a construcdo da sociedade — uma que lide com o
corpo-territério dos sujeitos, respeitando sua diversidade e diferenca. Assim, Silva (2020, p. 51)
destaca a cooperatividade como um espaco para pensar o coletivo e “pensar que existe a
possibilidade de transformar espacos e pessoas”.

Esses valores sdo expressos no corpo-territdrio, que se torna um veiculo de identidade
e resisténcia cultural. Por meio da danca, da musica, dos rituais e das praticas comunitarias,
esses valores sdo vivenciados e transmitidos, perpetuando a heranca cultural afro-brasileira. O
corpo, portanto, ndo é apenas um meio de expressdo individual, mas um territério onde se
desenrolam narrativas coletivas de resisténcia, identidade e memoria.

No entanto, é preciso demarcar que, no contexto desse trabalho, € através do corpo-
hacker, que ao disputar os codigos e linguagens do sistema/mundo colonial/moderno, que o
corpo-territério consegue expressar esses valores, ja que, como sera defendido posteriormente
no capitulo de andlise, € ao operar com as proprias ferramentas desse sistema, que este corpo-
hacker, utiliza suas proprias ferramentas como estratégia de infiltragdo. Nesse movimento que

se produzem as fissuras que virdo a permitir formas de resisténcia do pensamento liminar.

2.4.0 corpo é o territorio da Arkhé e desenha a ancestralidade
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E no corpo-territorio que o visivel faz uma ponte para o ndo visivel (Mercés; Miranda,
2024); dessa forma, os valores civilizatrios afro-brasileiros sdo desenhados na cultura. O
corpo-territério se torna um projetor, um espaco onde esses valores se materializam, ganhando
a espessura do real. Ele funciona como uma tela viva que encarna significados e simbolos
ancestrais, possibilitando também a continuidade de uma memodria coletiva. Nesse processo, 0
corpo ndo so6 traduz, mas, ao desenhar, recria 0 imaginario, convertendo o invisivel em gestos,
vestimentas e expressdes que ecoam a cosmopercepcao afro-brasileira e seus mitos fundadores.
Assim, o corpo-territorio transcende a mera representacdo, tornando-se uma manifestacédo
tangivel de uma heranca que se atualiza e impde sua resisténcia no presente.

E relevante aprofundar o papel da  cosmopercepgéo e sua influéncia na formacéo do
corpo-territério como espaco de comunicagdo. Optar pelo termo cosmopercepgdo, em vez de
cosmovisdo, representa uma ruptura com a abordagem eurocéntrica que privilegia o visual em
detrimento de uma experiéncia sensorial e relacional mais ampla. Como defende Oyerdnkeé
Oyéwumi (2002), o “termo ‘cosmovisdo’, que ¢ usado no Ocidente para resumir a logica
cultural de uma sociedade, capta o privilégio ocidental do visual”. Nesse sentido, a escolha do
termo cosmopercepcdo se mostra mais adequada, pois permite uma abordagem inclusiva e
holistica que abrange a visdo de mundo de diferentes grupos culturais para além da ética visual
(Oyeéronke Oyéwumi, 2002).

Nesse contexto, o corpo-territério emerge como uma poténcia em que multiplos
sentidos e significados coabitam, estabelecendo um campo expressivo que transcende a
percepcao visual e penetra no campo do invisivel. Aqui, 0 corpo-territorio ndo apenas reflete
significados ancestrais, mas ativa, de forma dindmica e relacional, memoérias e simbolos
ancestrais, materializando a cosmopercepcao afro-brasileira.

No pensamento de Leda Maria Martins (2024, p. 23) “0 que no corpo e na voz se repete
¢ também uma episteme”. Assim é no corpo-territorio que os saberes sdo produzidos,

principalmente ao se pensar nas culturas africanas sequestradas e trazidas para as américas.

“Assim como para os povos das florestas, a producio, inscrigdo e disseminacdo do
conhecimento se davam, primordialmente, pelas performances corporais, por meio de
ritos, cantos, dangas, cerimonias sinestésicas e cinéticas. Por meio delas, uma pletora
de conhecimentos se retransmitia através do corpo em movimento e por sua
vocalidade, desde comportamentos mais simples, expressdes praticas e habitos do
cotidiano até as mais sofisticadas técnicas, formas, processos cognitivos, pensares
mais abstratos e sofisticados, entre eles a cosmopercep¢do ou a filosofia”. (Martins,
2024, p. 36)
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Essa construcao dialética e ancestral forja o corpo-territorio com énfase nos contrastes
(Miranda, 2020) assim como a arkhé africana que o concebe como “um microcosmo do espago
amplo (o cosmo, a regido, a aldeia, a casa), igualmente feito de minerais, liquidos, vegetais e
proteinas, para cuja formacdo e preservacdo acorrem elementos do presente cdsmico e da
ancestralidade” (SODRE, 2014). Nesse sentido, volto a afirmar, que o corpo-territorio sintetiza
0 mundo visivel e invisivel, constituindo-se como um espaco onde o passado e 0 presente se
fundem e substanciam os valores afro-brasileiros.

Arkhé é um conceito que tem as suas bases na filosofia grega antiga e se refere ao
principio ou origem fundamental de todas as coisas, o termo significa literalmente principio,
origem ou comeco, mas também pode implicar controle ou comando, como o fundamento
governante da realidade. Para fildsofos como Heréclito, arkhé designava uma energia
primordial fundante de todas as coisas que alicercava o universo (Sodré, 1983). Sodré (2017,
p.89) afirma que “a arkhé africana pode ser dita ighd axé, em ioruba. Mas € ritualmente
especificada pela palavra axexé, a cerimdnia em que, por ocasido da morte de um membro de
comunidade, s3o reverenciados os ancestrais, a origem das linhagens”.

Neste contexto a arkhé ganha uma nova roupagem, ela é reinterpretada em um
movimento de desobediéncia epistémica (Mignolo, 2021) que escapa a visdo ocidental e
racionalista. Apesar de ser um principio propriamente filosofico, como afirma Sodré (2017) ele
tem uma caracterizagao religiosa, “isto €, a inscri¢do da origem e do destino dentro do proprio
espaco geografico onde a sociedade moderna pretende garantir-se a todo custo pela dialética da
historia e pela lei estrutural de organizacdo do mundo, que é o capital” (Sodré, 2017, p. 87). E
através desse principio que os mitos permanecem Vivos, transcendendo o racionalismo com
suas narrativas, abrindo um acesso a transcendéncia e as imagens de origem, que Mircea Eliade
(1996) descreve como eterno retorno.

Logo, Muniz Sodré (1983), ao aliar o conceito de arkhé a cultura afro-brasileira,
define-a como uma ponte que busca conectar o real a ancestralidade. Essa ponte é manifestada
no cotidiano, em préticas rituais, mas também na musica e performance, como é o caso de
Rachel Reis e Majur. Assim a ancestralidade se torna viva e ativa, moldando a forma como o
corpo-territério age e se posiciona no mundo. A arkhé é o passado, o presente, o futuro ou "o
vazio que se subtrai as tentativas puramente racionais de apreensdo e gque, por iSsoO mesmo,
aciona o esforco das buscas" (SODRE, 1983, p. 15). Arkhé é uma heranca presente e viva, uma
cultura comprometida com a ancestralidade e que escapa aos padrdes de referéncia ocidentais
(Souza, 2021).
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A arkhé é uma reapropriagdo, um movimento de sankofa, um eterno retorno que
também é futuro, sua manifestacdo se da através do corpo-territorio, por ele é constituida e o
constitui, nos gestos, nos movimentos, nos simbolos, nos rituais, na transcendéncia magica e
espiritual, nos elementos e suas personificacdes: 0s orixas. Este principio, que atravessa o tempo
e 0 espago, se concretiza de maneira palpavel nas performances de artistas como Rachel Reis e
Majur, cujos corpos se tornam territorios existenciais vivos, onde o passado ancestral e o
presente se encontram na forma de expressdes visuais que evidenciam a memoria cultural afro-
brasileira. Enquanto natureza ilimitada, transcende a forma e a grandeza, sendo indeterminada
em sua esséncia. Sua infinitude torna impossivel reduzi-la a uma Unica definicdo ou
configuracdo. Essa indeterminacéo € caracteristica fundamental da arkhé, que, por ser ilimitada,
permanece aberta e fluida, sem restricdes ou fronteiras fixas.

A arkhé africana, assim como a dialética ancestral, utiliza configuracdes simbdlicas
para se manifestar visivelmente no corpo-territorio. Os simbolos e rituais, como 0s movimentos
de danca que imitam elementos naturais e as vestimentas que representam os orixas, trazem a
tona a presenca ancestral e reforgcam a conexdo com o cosmos. Esses elementos visuais tornam-
se linguagem e manifestacdo do sagrado. Ao observar essas configuragées, e considerar 0 corpo
como um microcosmo do espago amplo, os simbolos e rituais ancestrais tornam-se visiveis
tanto na expressdo artistica quanto nas praticas cotidianas, nas relagdes sociais e na forma como
0 corpo se movimenta e interage com seu ambiente (Mercés, 2024).

A vista disso, as configuraces simbdlicas desenham uma linguagem visual e cultural,
gue materializam a mitologia ancestral e todas as suas nuances no corpo-territério. Assim,
contrapondo o racionalismo empirista e as demarcacOes estabelecidas pela verdade seduzida
(Sodré, 1983), os rituais, os mitos e as liturgias se tornam portais de acesso a cosmogonia
fundante dos valores civilizatorios afro-brasileiros.

Logo, a arkhé se manifesta no corpo-territério, e os saberes simbdélicos tornam-se
materialidades que se traduzem em praticas através dos orixas, dos rituais e das religides de
matriz africana (PETIT; CRUZ, 2008), e estdo presentes nos terreiros e outros espacos de
aquilombamento. Esses valores, constituidos pela linguagem paradoxal dos mitos, revelam
aspectos da realidade, desafiando qualquer outro meio de conhecimento (ELIADE, 1996),
tornando o invisivel visivel por meio de um processo de ambiguacdo que conecta presente,
passado e futuro.

Deste modo, pode-se afirmar que a arkhé confere substancia aos mitos, os quais sao

expressos pelo corpo-territorio através de praticas que podem ser ritualisticas, religiosas ou

37



voltadas para a construcao de visualidades artisticas. Conforme afirma Sodré (2002), “o corpo
e suas representacdes (portanto, a corporalidade) podem ser concebidos como um territério
onde se entrecruzam elementos fisicos e miticos e se erigem fronteiras e defesas.” Nesse
itinerario, é por meio da operacgéo do corpo-hacker, que a emergéncia desses sentidos é possivel.
Ou seja, ao observar uma artista como Rachel Reis, cuja performance é pautada na visualidade
que encarna um desenho ancestral, é possivel vislumbrar o mito e os valores civilizatorios afro-
brasileiros, porque esse corpo, ao atuar como corpo-hacker reconfigura codigos, linguagens, o
proprio processo comunicacional, possibilitando a inscricio de uma narrativa contra
hegeménica no sistema cultura vigente.

Sodré (2017, p. 96) indica que na “arkhé nago, o corpo empirico torna-se possivel pela
corporeidade — transcendental — do grupo. E na didspora escrava, arkhé € a propria continuidade
do grupo. Origem é destino, Arkhé é Eskaton, como em Heré&clito, a origem transmitida entre
as geragdes como uma latente mensagem imemorial”, ou seja, a origem, ou Arkhé, ¢ o que da
sentido e existéncia aos fatos, mas ndo como uma fonte misteriosa de realidades ou uma
estrutura rigida que define a validade das nossas a¢des. Ela € mais como uma disposi¢do que
vai se formando ao longo da historia, especialmente na diaspora. De forma prética, a Arkhé ndo
tem uma existéncia fisica, mas é — 0 qué? Algo como a esséncia, uma disposicao afetiva original
que cria diferentes emocdes ou estados de espirito.

Portanto, como aponta Sodré (2017, p.97):

N&o se trata da nostalgia do antigo, portanto, de nenhuma reminiscéncia romantica,
nenhuma forma de um espirito original, nem de qualquer apelo memorial a um
comeco. Trata-se, sim, de um eterno retorno ou um eterno renascimento, um logos
circular (o m é a origem, a origem é 0 m), que se subtrai as tentativas puramente
racionais de apreensdo enquanto algo de fundamental de que ndo se recorda nem se
fala, mas néo falta, pois se simboliza no culto — naturista, como na Asia Oriental e na

india — aos principios cosmolégicos (os orixas, as divindades) e aos ancestrais.

Ao falar da arkhé que se materializa no corpo-territério, € inevitavel ndo pensar em
Martins (2024) ao desenvolver conceitual e metodologicamente o termo oralitura, que diz
respeito a certas formas de praticas performaticas, nas quais a voz e o gesto, potencializam
através do corpo a grafia de saberes de naturezas diversas. Assim, ela Martins (2024, p. 41)

pontua que:

Oralitura designa a complexa textura das performances orais e corporais, seu

funcionamento, os processos, procedimentos, meios e sistemas de inscricdo dos
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saberes fundados e fundantes das epistemes corporais, destacando neles o transito da

memodria, da historia, das cosmovisGes que pelas corporeidades se processam.

Portanto, € a oralitura que da passagem a arkhé através da performance do corpo-
territorio, pois é do seu &mbito ndo apenas o ritual, mas incontaveis formulag@es que perpassam
desde as “sonoridades, vocalidades, gestos, coreografias, aderegos, desenhos e grafites, tracos
e cores, saberes e sabores, valores de varias ordens e magnitudes, o logos e as gnoses”
afroinspiradas, assim como diversas narrativas que propde a abertura de fissuras nos protocolos,
codigos e sistemas excludentes e discriminatorios que advém da branquitude e suas
colonialidades.

O mito narrados nos itas africanos, contidos na arkhé, portanto, sdo os veiculos que
tornam linguagem através de simbolos, ganha substancia e se materializa no desenho feito pelo
corpo-territorio, comunicando assim os valores civilizatorios afro-brasileiros. Portanto, para
compreender plenamente o papel do mito na comunica¢do dos valores civilizatérios afro-
brasileiros, € preciso elucidar a sua conceituacdo além da interpretacdo tradicional que o

enxerga como uma mera construcdo imaginaria.

2.5.1tas bordados na pele

Segundo Hertz Wendell (2020) conceituacdo de mito, por si s6 € um problema para
tedricos e pesquisadores do tema. A palavra, como signo, pode adquirir tanto a significancia de
uma narrativa contada oralmente de forma mistica, na tentativa de explicar os mistérios que
cercam 0 homem e a sua existéncia, quanto a de alguém, algo ou um evento que desempenha
um papel heroico dentro de uma narrativa.

Alguns autores argumentam que 0 mito atua apenas na relacdo com o imaginario,
sendo uma tentativa das sociedades antigas de explicar sua realidade por meio de histérias de
deuses e herois. O Minidicionario Ediouro da Lingua portuguesa de autoria de Sérgio Ximenes
(2000, p. 633) define mito como:

sm. 1. Narrativa alegoérica, centrada em personagens divinos ou semidivinos, que
contém significagdo cosmogodnica. 2. Pessoa, fato ou coisa real cuja significacdo

tornou-se exagerada pela tradicao, etc. 3. Fig. Ideia, coisa ou pessoa falsa, irreal.

Esses mitos sdo vistos como formas de explicagdo que ndo se enquadram no

conhecimento cientifico, supde-se que as comunidades primevas, por ndo possuiam as
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ferramentas para desenvolver o pensamento l6gico, recorriam ao pensamento mitologico. E

concordando com essa linha de raciocinio que Rocha afirma que (1985, p. 4):

O mito teria uma forma alegorica que "deixa entrever um fato natural, histdrico ou
filosofico”. Isto parece muito interessante. A partir dessa ideia podemos pensar que o
mito carrega consigo uma mensagem que ndo esta dita diretamente. Uma mensagem
cifrada. O mito esconde alguma coisa. O que ele procura dizer ndo é explicitado
literalmente. N&o "esta na cara". O mito ndo é "objetivo". Tipo pdo, pdo, queijo,
gueijo. O que ele afirma o faz, de toda evidéncia, com muita sutileza. O mito fala

enviesado, fala bonito, fala poético. Fala sério sem ser direto e ébvio.

Mircea Eliade (1972, p.6) pontua a dificuldade em entender e conceituar mito:

0 mito na acepcdo usual do termo, i. e., como "fabula", "invencéo", "ficcdo", eles o
aceitaram tal qual era compreendido pelas sociedades arcaicas, onde o mito designa,
ao contrario, uma "histdria verdadeira" e, ademais, extremamente preciosa por seu
carater sagrado, exemplar e significativo. Mas esse novo valor semantico conferido
ao vocabulo "mito" torna o seu emprego na linguagem um tanto equivoco. De fato, a
palavra € hoje empregada tanto no sentido de "fic¢do" ou "ilusdo", como no sentido
— familiar sobretudo aos etnélogos, socidlogos e historiadores de religides — de

"tradicdo sagrada, revelacdo primordial, modelo exemplar”.

No entanto, compreendo que o mito ndo se limita a explicar uma realidade; ele é, e por
si s0, se coloca como uma realidade. O mito ndo tenta descrever uma verdade externa, mas se
manifesta como uma verdade propria, utilizando uma linguagem paradoxal (FARJANI, 1991,
p. 31). Quando o mito fala dos deuses, ele traz essas entidades para a realidade por meio da sua
linguagem simbdlica. Logo, o mito, principalmente em sociedades onde ele é vivo estabelece e
“fornece os modelos para a conduta humana” (Eliade, 1972, p. 6).

O mito, como o entendo, é um processo desenvolvido pelo homem como uma trajetéria
rumo ao conhecimento do universo e dos deuses (FARJANI, 1991, p.12) conectando o visivel
ao invisivel. Ele ndo apenas narra eventos passados, mas estabelece uma ponte entre o divino e
0 humano, criando uma compreensdo do universo e da existéncia. Ele “¢ uma realidade cultural
extremamente complexa, que pode ser abordada e interpretada através de perspectivas maltiplas
e complementares” (Eliade, 1972, p. 9). Este trabalho entende que essa realidade cultural se
manifesta ndo apenas nas narrativas e nos rituais, mas também nas praticas artisticas
contemporaneas, onde o corpo-territdrio se transforma em um palco vivo para a mitologia. As

artistas que aqui séo tidas como fenémenos de estudo, Rachel Reis e Majur, séo exemplos vivos
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dessa reconfiguracéo, traduzindo os mitos dos orixas em performances que ndo apenas narram
historias, mas as vivenciam no presente, tornando-as tangiveis e reais.

Essa ponte entre o divino e 0 humano, que os mitos tradicionais estabelecem, também
é explorada pelas artistas que por meio de seus corpos e suas performances, desenham na
indUstria cultural e no palco uma atualizacdo dessas realidades sagradas. O corpo-territorio
torna-se um meio de comunicagdo entre as diferentes dimensdes do ser, conectando o visivel e
o invisivel, a histdria e o presente.

Adaptando para o contexto em que se coloca este trabalho, constato que no caso dos
orixas, os mitos de lansa (Prandi, 2003, p.303), divindade dos ventos e tempestades, revelam o
poder transformador da natureza, enquanto as histdrias de Oxdssi (Prandi, 2003, p.112), o orixa
da caca e da fartura, conectam a sabedoria humana a abundéncia e a preservacdo da vida. Neste
contexto, conversando com a definicdo de mito que Eliade (1972, p. 9) desenvolve, tomo-o
como uma narrativa que conta como “gracas as faganhas dos Entes Sobrenaturais, uma
realidade passou a existir, seja uma realidade total, 0 Cosmo, ou apenas um fragmento: uma
ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituicao”.

Logo, ha mais entre uma frase e outra contida em um mito, do que as préprias palavras
poderiam dizer, pois estes sO se servem apenas transitoriamente das palavras como veiculo para
expressarem algo muito maior do que aparece visualizado (Farjani, 1991, p. 18). O mito é antes
de mais nada um simbolo, mas que nao se configura apenas como uma alegoria e sim o caminho
de acesso ao conhecimento ancestral. A sua linguagem ndo estd ancorada ao senso comum, ou
a logica, contrariamente, descortina-se oralizado através de situacdes magicas e paradoxais,
ricas em imagens que sugerem, mas que nunca sao totalmente precisas (Farjani, 1991, p. 31).

Esse carater paradoxal e simbdlico do mito se reflete na maneira como ele comunica
verdades ancestrais, que ndo sdo simplesmente explicadas de maneira direta, mas expressas por
imagens e simbolos que ressoam com o invisivel. Essa estrutura ndo racional do mito &,
portanto, um veiculo essencial para a comunicacao dos saberes profundos das culturas que o
criam e mantém vivos. Essa caracteristica, que outrora é grifada por Sodre (2023), é uma
predisposicdo a sociabilidade e é definida como o vinculo que se estabelece como um lago
comum. Nesse contexto, 0os mitos - os itds e orikis africanos - ganham a dimensdo de um
processo comunicacional. Quando entendemos o mito como uma forma simbdlica que carrega
mais do que o que é verbalmente enunciado, vemos como ele se torna uma linguagem prépria
gue se manifesta em diferentes esferas, ndo apenas em relatos, mas também na arte, na

performance e no corpo. Assim, ao trazer o mito para o corpo-territorio, como nas performances
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das artistas, Rachel Reis e Majur, esse simbolismo se materializa, ganha novos contornos,
tornado viva a memoria continuada de um povo.

O mito, como destaca Mircea Eliade (1998, p. 23), é essencial para a civilizagdo
humana, sendo mais do que uma mera fabulacdo, ou seja, 0 mito € uma realidade viva,
constantemente invocada para atender as necessidades religiosas, aspiracbes morais,
organizacdo social e até mesmo exigéncias praticas de um povo.

Portanto, 0 mito, nesse sentido, é uma ferramenta epistemoldgica que oferece respostas
e orientacbes para a vida, revelando como o ser humano pode interagir com o universo e
compreender sua posicao dentro de um todo maior, em constante didlogo com o sagrado. Isso
se conecta diretamente as culturas da arkhé e a maneira como elas entendem a relacéo entre o
homem e a natureza, uma vez que ambas compartilham um denominador comum e possuem
axé. Em vista disso 0 mito se materializa através das préaticas, assim como é dramatizado pelo
ritual (Farjani, 1991, p. 47), pode se inscrever no corpo através de visualidades diversas.

Segundo Campbell (1991, p. 32) o mito tem quatro grandes funcdes:

A primeira é a funcéo mistica — e € disso que venho falando, dando conta da maravilha
que € o universo, da maravilha que é vocé, e vivenciando o espanto diante do mistério.
Os mitos abrem 0 mundo para a dimenséo do mistério, para a consciéncia do mistério
que subjaz a todas as formas. Se isso lhe escapar, vocé ndo terd uma mitologia. Se o
mistério se manifestar através de todas as coisas, 0 universo se tornara, por assim
dizer, uma pintura sagrada. VVocé estd sempre se dirigindo ao mistério transcendente,
através das circunstancias da sua vida verdadeira.

Assim, as quatro fungdes dos mitos - mistica, cosmoldgica, socioldgica e pedagdgica
- ndo sdo apenas uma explicacdo das realidades externas, mas também das realidades internas,
dos valores e dos saberes que orientam a vida. O mito é, portanto, uma ferramenta de
comunicacdo que traduz a experiéncia humana em simbolos, ritmos e movimentos que se
perpetuam, ao mesmo tempo, em rituais e nas visualidades artisticas, como uma forma continua
de aprendizagem e conexao com o sagrado.

A partir desse entendimento, podemos observar como a memodria mitoldgica,
conforme exposta por Sodré (2017), se alinha com a proposta de conceber 0 mito ndo apenas
como um conjunto de dogmas ou de raciocinios sistematizados, mas como um sistema dindmico
e multifacetado, presente nas praticas culturais cotidianas e nas expressdes artisticas. Nesse
sentido, a memdria mitoldgica transcende a verbalizacdo da narrativa, ocupando diversos
espacos e formas de expressdo, como as saudagOes, invocagOes, cantigas, dancas, lendas,
comidas, parabolas e simbolos cosmoldgicos.

Com foco no povo nag6/iorubd, povo do qual sdo a matéria primordial que compdem

esta pesquisa, a memoria mitoldgica se configura como um pacto simbdlico que atravessa as

42



geragdes. Esse pacto ndo se limita a um simples repositorio de histdrias, mas é uma pratica viva
que se expressa na linguagem, seja ela falada, cantada ou atuada, e encontra no terreiro seu
espaco de territorializacdo e manifestacdo. A memdria mitoldgica, nesta tessitura, se faz
presente e se perpetua, ndo so por meio da tradicdo oral, mas também através dos gestos, das
dancas e dos rituais que, ao serem performados, mantém viva a conexdo com os valores
ancestrais, projetando-os nas expressdes visuais, corporais e sonoras, COmo um pProcesso
continuo de reafirmacao cultural. Portanto, a oralitura pode ser compreendida como o desenho
que materializa a arkhé, e nesse sentido, nas “temporalidades curvas, tempo ¢ memoria sao
imagens que se refletem” (Martins, 2024, p. 23).

Sodré (2017) destaca que as divindades iorubas, os orixas, sdo arkhai — principios
fundamentais ou forcas cdsmicas que regem a realidade — em consonancia com o conceito de
arkhé, ou seja, sdo principios a serem cultuados como epitetos divinos. Portanto, 0s orixas ndo
sdo apenas personagens miticos ou figuras veneradas, mas principios essenciais que regem o
mundo e os elementos da natureza. Essas divindades representam ndo sé manifestacGes de
forcas superiores, mas também principios cosmicos que tém uma acdo direta sobre a ordenacéo
do universo e sobre a dindmica das for¢as naturais e espirituais. Indo além, o autor afirma que
0s orixas séo cultuados como principios cosmoldgicos, ou seja, cada orixa, com sua divindade
e suas multiplas manifestacGes, personifica forcas fundamentais que regem o cosmos,
oferecendo, por meio de seus mitos e simbolos, uma compreensdo profunda da vida, da natureza
e do funcionamento do universo.

Um exemplo evidente disso é Exu, orixa da encruzilhada, que pode ser visto como um
elemento dindmico (Sodré, 2017), regulador da energia césmica, do movimento, das mudancas,
da comunicacao e da transi¢do. Exu, como principio cosmologico, simboliza o fluxo de energias
que conecta e possibilita a interagcdo entre os diferentes planos da existéncia, mantendo a
dindmica do universo em constante movimento e transformacao. Em seu mito “Exu ganha poder
sobre as encruzilhadas” (Prandi, 2003), apos ajudar Oxala no processo de criacdo dos humanos
e regular as oferendas que vinham até ele através da encruzilhada, ele se torna o guardido desse
lugar.

Exu coletava os ehos para Oxala.

Exu recebia as oferendas e as entregava a Oxala.

Exu fazia bem o seu trabalho e Oxala decidiu recompensa-lo.

Assim, quem viesse a casa de Oxalé teria que pagar também alguma coisa a Exu.
Quem estivesse voltando da casa de Oxald também pagaria alguma coisa a Exu.
Exu mantinha-se sempre a postos guardando a casa de Oxala.

Armado de um 0g06, poderoso porrete, afastava os indesejaveis e punia quem tentasse
burlar sua vigilancia.

Exu trabalhava demais e fez ali a sua casa, ali na encruzilhada.

Ganhou uma rendosa profissdo, ganhou seu lugar, sua casa.

(Prandi, 2003, p. 40)
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Esse mito ilustra o principio de Exu como um orixa que regula o movimento cosmico,
as transicoes e as interacdes. Ele é aquele que, ao causar a dissonancia, prepara o caminho para
0 restabelecimento da harmonia e do fluxo necessario para o funcionamento do cosmos,
refletindo sua funcdo de mediador entre as forcas superiores e 0 mundo humano. Exu &,
portanto, uma forca cOsmica que representa tanto o movimento quanto a mudanca,
simbolizando a energia que mantém o dinamismo e a comunicacao universal.

Ao compreender as fungdes do mito, considerando as quatro principais fungdes
descritas e as interpretacfes oferecidas por Campbell (1991), entendemos que o0 mito vai além
de contar historias: ele ajuda a estruturar uma sociedade. Poli (2019), em especial, destaca que,
na sua funcdo socioldgica, o mito contribui para definir ndo apenas a classe sacerdotal, mas
toda a organizacdo social de um povo. Ja em sua funcdo pedagogica, 0 mito proporciona um
sistema de racionalidade e comunicacéo, estabelecendo conexdes entre diferentes sistemas de
conhecimento.

No contexto dos orixas, os mitos sdo chamados de itas, que sdo retirados de poemas
laudatorios (Sodré, 2017) conhecidos como orikis. Esses orikis sdo preservados e transmitidos
oralmente dentro das comunidades iorubds, onde a oralidade é considerada um valor
civilizatério fundamental, como apontado por Trindade (2010). Poli (2019) reforca essa ideia
ao afirmar que, para essas tradicdes, o saber reside na palavra falada e ndo na escrita — a letra
seria apenas uma fotografia da palavra. Sem a pronlncia, ela ndo carrega o axé, que é a forca
vital expressa através da palavra.

Esse axé representa um valor civilizatorio essencial e € um dos motivos pelos quais
essas histdrias sdo transmitidas oralmente, assegurando que 0s mitos dos orixas carreguem essa
forca e possam ser passados com vivacidade para as proximas geragdes. A tradicao oral indica
gue existem varios géneros da literatura oral loruba, e Poli (2019) cita alguns deles, como 0s
préprios orikis que € uma evocacao, o adura, uma oracao, o iba, uma saudacdo e o orin, uma
cantiga, entre outros.

A forga da tradigdo oral na cultura ioruba esta contida também em um itd de Exu,
segundo o qual ele fica encarregado de ouvir do povo “todas as historias que falassem dos
dramas vividos pelos seres humanos, pelas préprias divindades, assim como por animais e
outros seres que dividem a Terra com o homem” (Prandi, 2003, p. 17). Assim o orixa reuniu
um namero incontavel de historias. Esse saber foi dado a um adivinho chamado Orunmila, que
também é conhecido por Ifa, que por sua vez compartilhou esse conhecimento com os babalads,

ou pais dos segredos.
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Observando esses mitos, percebemos, conforme poli (2019) sugere, que eles podem
recorrer a uma variedade de recursos expressivos as representacfes desses mitos e dos orixas.
Segundo o autor os mitos podem incorporar elementos como proveérbios, imprecacGes ou
sentencas que estdo vivos no imaginario coletivo e no universo simbdlico da comunidade. Esses
elementos séo usados na construgdo das imagens presentes nos orikis que, por sua vez, déo
origem aos itds, e que sdo transmitidas oralmente.

Os mitos - itas e orikis - desempenham um papel fundamental para o desenvolvimento
desta pesquisa, pois é por meio deles que sera possivel identificar os desenhos feitos pelos
corpos-territorio ao evocar a Arkhé. Essas narrativas miticas, impregnadas de simbolismos e
sabedorias ancestrais dos principios cosmologicos do povo iorubd, fornecem a base para
entender como artistas traduzem, em suas performances e visualidades, os elementos miticos e
culturais de sua ancestralidade. Através dos itds e dos orikis eu posso analisar como essas
expressdes corporais e visuais desenham e reconstroem mitos, evocando uma memoria
continuada (Sodré, 2017) e simbdlica entre o passado e o presente. Dessa forma, o estudo dessas
tradicdes possibilita uma compreensdo mais profunda das maneiras pelas quais corpos se
tornam espacos de comunicacdo visual, tracando conexfes diretas com o0s mitos e valores

civilizatorios afro-brasileiros.

2.6.0 mito é uma cancdo de liberdade

A ideia de que o mito ndo é uma forma de epistemologia ou conhecimento esta
relacionado ao cientificismo que ganha for¢ca com o conceito de modernidade. Entendo
modernidade como uma construcdo europeia que estabeleceu uma visdo hierarquica de
civilizacdo, ao concordar com Souza (2021) que esse movimento se da um sistema de
dominacdo eurocéntrico que ndo € construido somente na Europa, mas compreende territorio
europeu e a academia ocidental como locais exclusivos do saber cientifico. Quando a Europa
elege o conceito de modernidade a partir de uma perspectiva etnocéntrica, categoriza as
sociedades colonizadas como: Oriente-Ocidente, primitivo-civilizado, magico/mitico-
cientifico, irracional-racional, tradicional-moderno (Quijano, 2005). Nessa ldgica, essas
sociedades primitivas ndo teriam um saber valido, pois seus conhecimentos ndo eram
considerados cientificos ou adequados a modernidade. A modernidade, por sua vez, surge desse
afastamento do que é primitivo, elevando a ciéncia como critério de validade afastando-se do

saber local que € tido como crendices ou especulagdes, folcldricos ou populares (Souza, 2021).
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Esta visdo esta associada a uma tentativa de impor o olhar hegeménico sobre o mundo.
E possivel, por exemplo exemplificar através de sociedades constituidas pela cultura de arkhé
gue mantinham uma conexao profunda com a Terra, como é o caso dos povos iorubanos, foram
vistas como os Outros por ndo compartilharem da visdo de mundo eurocéntrica, que separa o
homem da natureza. Essa desumanizagdo de povos africanos, por exemplo, ocorre porque eles
sdo vistos como parte da natureza, possuindo a mesma energia que compde todos os seres e
coisas. Essa visdo os relega a uma posicdo de inferioridade, o que justificou tanto sua
desumanizacdo quanto a escravizacao.

No entanto é importante destacar, que esse movimento se da a partir da expansao
colonialista da Europa, que ao ganhar a posicao privilegiada que ao dominar a América detém
o0 controle do ouro, da prata e de inimeras mercadorias, fruto do trabalho escravo de indigenas,
negros e mesticos, se coloca como poténcia por “concentrar o controle do capital comercial, do
trabalho e dos recursos de producdo no conjunto do mercado mundial” (QUIJANO, 2005, p.
119).

A dominacdo colonial branca sobre outros povos, traz consigo o elemento inaugural
das relacbes de dominacdo que a colonizacdo exigia: a ideia de raga, a categorizacdo do
colonizado através da cor, a invengdo do Outro, que é inferior. Muniz Sodré (1983) afirma que
o discurso ocidental no apogeu do colonialismo predatério, era uma afirmacdo da identidade
branca e seguia uma légica evolucionista de civilizagdo, ou seja, a Africa, os indigenas que
viviam nas américas eram reputados como “uma etapa anterior na linha reta que levaria ao
desenho com perspectiva no Ocidente” (Sodré, 1983, p. 26).

Lopes e Simas (2021, p. 16) afirma que o discurso colonizador europeu consagrou a
ideia de que os africanos, mas ndo so eles, seriam naturalmente atrasados, consequentemente
despossuidos de saber e historia, assim apenas “elementos externos a eles — a ciéncia, 0
cristianismo, a democracia representativa, a economia de mercado e a escola ocidental -
poderiam inseri-los naquilo que imaginamos ser a Histéria da humanidade”. Partindo desta
perspectiva “a modernidade e a racionalidade foram imaginadas como experiéncias e produtos
exclusivamente europeus” (Quijano, 2005, p. 122).

Neste cenério o branco europeu se elegeu como detentor do saber e do conhecimento,
o Outro, marcado pelo elemento constitutivo cor e raca, foi delegado ao trabalho bracal, e a
forca fisica. Este outro ndo possui saberes, mas poderia ser educado, convertido, colocado nos
moldes do seu antagonista. Desta forma, Quijano (2005, p. 121) afirma que o ao colonizar, 0s

brancos de inimeros modos, “de acordo com os casos, as formas de producao de conhecimento
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dos colonizados, seus padrdes de producdo de sentidos, seu universo simbdlico, seus padrbes
de expressao e de objetivagdo da subjetividade” e acrescenta que a colonizagdo se deu também
nas formas de percepcao e cognicdo, nos modos de atribuir significado as experiéncias materiais
e intersubjetivas, no imaginario e nas relacdes interpessoais; em resumo, Ocorreu uma
colonizagdo da propria cultura.

Essa forma de opressdo que ndo se limitou ao dominio fisico, resulta em um
epistemicidio, ou seja, a destruicdo dos saberes que ndo se adequavam a visdo moderna e
cientifica da Europa. Para Sueli Carneiro (2005), o epistemicidio se constitui no instrumento
operacional para a consolidacao das hierarquias raciais por ele produzidas. A morte dos saberes,
também foi acompanhada de um ontocidio (Souza, 2021), que pode ser entendido como a
negacdo da existéncia desses outros modos de ser e pensar. Um verdadeiro empobrecimento
ontoldgico (Mbembe, 2014) que reconhece apenas um Gnico modo de ser e pensar, ligado ao
pensamento mono (Santos, 2019), ou seja, euro-cristdo-monoteista-colonialista.

Esse ataque as epistemologias ndo europeias, especialmente aquelas baseadas na
oralidade, como os mitos africanos, reflete a tentativa de aniquilar qualquer forma de
conhecimento que ndo se encaixasse no paradigma cientifico europeu. Assim, a destruicdo de
saberes ndo se deu apenas pela forca das armas, mas também pela imposi¢do de um pensamento
monocultural, eurocéntrico e colonialista.

Como afirma Maldonado-Torres (2007), a desqualificacdo epistémica torna-se uma
ferramenta central para a negacdo ontoldgica, deslegitimando existéncias e vozes ao restringir
guem pode ser visto como sujeito pleno de conhecimento. Assim, neste trabalho, ao colocar em
evidéncia como o0s corpos negros se afirmam enquanto espagos de comunicacdo visual, é
imperativo delimitar este territério decolonial. Tal postura responde a urgéncia de transformar
as maneiras de ver, ouvir e reconhecer sujeitos historicamente silenciados. Por isso, ao trazer
duas artistas negras baianas para o centro desta discussdo, intento evidenciar como o0s saberes
marginalizados, as formas de ser e existir que foram usurpadas pela colonialidade e o
eurocentrismo resistem atraves da arte. Desta forma Majur e Rachel Reis, ao criar uma ponte
entre a ancestralidade do seu povo, afro-brasileiros e amerindios, através da arkhé emergem
como poténcias que rompem com o sistema/mundo colonial.

Bernardino-Costa et al. (2024) enfatizam que decolonizar o conhecimento e 0s
curriculos s se torna possivel ao decolonizar, primeiramente, nosso olhar. Esta transformacéo
exige que desafiemos as lentes que naturalizam os padrdes eurocentrados de producgdo de

conhecimento e também de viver a vida, padrdes que reiteradamente excluem as experiéncias
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e os saberes dos corpos colocados no territdrio de outros. Decolonizar o olhar significa
desmantelar uma construgdo que limita o que é considerado relevante ou verdadeiro com base
em critérios eurocéntricos e, portanto, coloniais. E através desse exercicio que os itas, 0s mitos
iorubas, desenhados pelos corpos-territorio de Rachel Reis e Majur, se tornam um movimento
para contrapdr a colonialidade do olhar. Afinal, duas mulheres negras, ao reinterpretarem os
mitos dos orixds usando seus corpos, fogem do que tradicionalmente é visto na industria
cultural, sendo performado por outras estrelas da musica pop.

A emancipacdo que eu busco, apoiada em Bernardino-Costa, Maldonado-Torres e
Grosfoguel (2024), ndo é aquela que remete ao modelo iluminista, que propde uma saida das
trevas e que, ndo raramente, impde uma visdo unilateral sobre a luz e as trevas, sobre o
conhecimento e a ignorancia. Pelo contrario, esta emancipacdo, que aqui se reivindica, € um
movimento de afirmacdo, uma corpo-politica do conhecimento (Mignolo, 2021) que parte dos
saberes encarnados, da materialidade dos corpos e suas histérias. Ela ndo visa a assimilacédo a
um modelo de humanidade supostamente neutro, mas sim a construgdo de um saber situado,
pluriversal, que reescreva as vidas, as experiéncias e as narrativas daqueles que foram
marginalizados.

Por meio desta corpo-politica do conhecimento, abre-se um caminho para libertar
nossas mentes das amarras coloniais que ainda impregnam o saber académico e a educacéo.
Libertar nossas mentes significa escrever o livro de nossa vida com nossas proprias palavras,
imagens, sons e significados. Esta libertacdo ndo é apenas uma conquista individual, mas a
construcdo de um espaco coletivo onde se possa, enfim, cantar uma musica de liberdade. E um
chamado para que corpos, culturas e experiéncias diversas coexistam em um mundo que acolhe

e valoriza maltiplas narrativas e formas de ser e conhecer.
2.7.Fotografia como arquivo, performance e catalizadora da memoria

O que é aimagem? Essa é a pergunta que Joly (2010) utiliza para iniciar uma discussdo
sobre a imagem, em seu livro Introducdo a Analise da Imagem. Essa indagac&o, aparentemente
retorica, nos convida a refletir sobre os multiplos significados que a palavra "imagem" pode
assumir. A primeira vista, 0 pensamento sobre a imagem nos conduz ao dominio visual, pois a
imagem é frequentemente entendida como aquilo que vemos, aquilo que se forma por meio de
uma série de fungbes corporais que possibilitam a percepcdo visual (Aumont, 2012).

Entretanto, ha uma ambiguidade inerente ao conceito de imagem, que nos remete a

diferentes tipos e interpretacGes. Joly (2010) identifica, por exemplo, a imagem midiatica, com
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a qual estamos amplamente familiarizados devido a constante exposicdo mediada pelos
diversos veiculos de comunicacdo; a imagem pessoal, construida a partir de como uma pessoa
se apresenta — seja pelo comportamento, vestuario ou acessorios, conferindo-lhe uma
"imagem" social; e a imagem psiquica, aquela que se forma internamente, em nossa mente,
quando pensamos ou imaginamos algo.

Para Santaella (2005), ao falar de imagem, nos movemos entre dois campos distintos:
as imagens representacionais e as imagens mentais ou psiquicas. As imagens representacionais
correspondem a materialidades, como “desenhos, pinturas, gravuras, fotografias e as imagens
cinematograficas, televisivas, holograficas e infograficas” (Santaella, 2005, p. 15). Nesse
sentido, a imagem € vista como um objeto material que nos conecta ao universo visual. Ja as
imagens mentais pertencem ao campo do imaterial e incluem “visdes, fantasias, imaginacdes,
esquemas, modelos ou, de modo geral, representacdes mentais” (Santaella, 2005, p. 15). Essas
imagens surgem em nossa psique e também podem ser interpretadas como representacdes.

Posto isso, Joly (2010) afirma que a imagem esta intrinsecamente associada ao
conceito de representacao. Ele a compara a sombra do corpo humano, que nos lembra o proprio
corpo, mas € apenas uma representacdo dele. Nesse sentido, a imagem estara sempre
representando algo, seja de natureza material ou imaterial. Santaella (2005) complementa,
observando que, embora esses dois campos de imagem, material e mental, sejam
conceitualmente distintos, eles ndo existem de forma separada. Antes de uma imagem se tornar
material, ela é primeiramente mental, isto €, acontece em nossa mente.

Aumont (2012) enfatiza que as imagens existem porque temos olhos. Essa perspectiva,
no entanto, segue uma légica hegeménica pautada na dualidade entre corpo e mente, pois reduz
a construcdo da imagem ao ambito exclusivamente cognitivo. Embora seja relevante entender
esse aspecto, ele ndo é a Unica forma pela qual a imagem se materializa.

Em outro contexto, Merleau-Ponty (1999, p. 136) aponta que "a presenca e a auséncia
dos objetos exteriores sdo apenas variagdes no interior de um campo de presenca primordial,
de um dominio perceptivo sobre os quais meu corpo tem poténcia”. 1sso significa que o corpo
ndo é apenas um receptor passivo da imagem, mas participa ativamente na construgdo do
significado. O corpo-territorio, enquanto presenca no mundo, influencia a forma como as
imagens sdo percebidas e materializadas, conferindo-lhes uma dimens&o existencial que vai
além da percepcao cognitiva.

Exemplo significativo sobre os processos de significacdo das imagens, é a imagem

construida pelo colonizador sobre os povos indigenas. Barriendos (2020) ilustra, por meio da
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prética de canibalismo em algumas tribos, como se formou uma representacdo desses povos
baseada na visdo de mundo dos europeus que chegaram as Ameéricas. Nesse processo,
consolidou-se 0 que o autor denomina colonialidade do ver, na qual as imagens funcionam
como arquivos que armazenam memorias criadas a partir do encontro entre a percepcdo do
colonizador e o que ele observou ao chegar nas Indias Ocidentais. Essa colonialidade do ver se
perpetua nas sociedades modernas, e influenciam principalmente na forma como as imagens de
pessoas que fogem aos padrbes hegemdnicos e por elas produzidas séo vistas e interpretadas.

Nessa trilha, Mignolo (2020) cita o imaginario cristdo do colonizador europeu, como
uma forma de propagar e promover imagens, pautadas nas religides judaico-crista, que atribuem
significados racistas e preconceituosos aos povos que fogem do padrdo monocultural e dualista,
sob o qual sdo alicercadas as suas culturas.

Nessa dissertacdo, as imagens cumprem um papel fundamental na proposicao de que
as artistas Majur e Rachel Reis, usam a performance do seu corpo-territério para contar
narrativas miticas iorubanas e propagar valores civilizatorios afro-brasileiros, pois € através das
capas de seus albuns, Meu Esquema e Ojunifé, além das fotografias de divulgacdo de ambos,
que eu obtenho os elementos que dao suporte para comprovar a minha hipétese. Entretanto, é
necessario antes de avancar na metodologia e andlise, dialogar com alguns conceitos que
perpassam a utilizacdo dessas imagens fotograficas.

Para Kossoy (2002, p. 36) a imagem fotografica contém em si “oculta e internamente,
uma historia: é a sua realidade interior, abrangente e complexa, invisivel fotograficamente e
inacessivel fisicamente e que se confunde com a primeira realidade em que se originou”.
Portanto, entendo que a fotografia, como as que serdo utilizadas como materialidades nesse
trabalho, sdo repositorios da memoria. Kossoy (2002) aponta para a fotografia como um
testemunho, uma janela para o passado, mas também uma construcdo dindmica de significados
no presente, que contém evidéncias sobre algo, funcionando como um arquivo que guarda
provas.

Barriendos (2020), trata as imagens como arquivos, pois a ela atribuem a sua
capacidade de condensar e catalisar narrativas, ideologias e representac6es ao longo do temo.
Entretanto, a perspectiva desse autor, auferem as imagens-arquivos uma conotacdo negativa,
pois esta diretamente associada a colonialidade do ver, e ao imaginario que subalterniza corpos
dissidentes. Todavia, é possivel atribuir, um sentido outro a imagem-arquivo, ao considerar que

ela é repositorio de memdria, assim como, utilizando a perspectiva conceitual que permeia esse
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trabalho, o corpo-hacker, ela pode ser utilizada como ferramenta do sistema/mundo
colonial/moderno, como forma de reconfigurar o olhar.

A imagem como arquivo, portanto, funciona como ferramenta semidtica que
concatena signos e imaginarios, enraizando a memoria, como aponta Norra (1993), criando um
elo “vivido no eterno presente” (Norra, 1993, p. 9). Assim, caminhando por uma encruzilhada
que nos leva em direcdo a performance grafada na fotografia, Martins (2024) afirma que “as
imagens podem ser também sonoras e cinéticas”, apontando para a fotografia ndo s6 como o

lugar onde a memodria significa, mas também enquanto uma performance, pois:

[...] a imagem ndo se resume ou reside apenas em sua qualidade iconica e na sua
atracdo pictural, ndo é somente um icone do sujeito ou do objeto ‘que se fixou na
retina’, pois se expande como imagem mental, na qual o ‘ato de ver apanha ndo s6 a
aparéncia da coisa, mas alguma rela¢ao entre nos e essa aparéncia...’, como argumenta
Bosi. (Martins, 2024, p. 78).

Isto posto, a imagem-arquivo ¢ o lugar, o ambiente de inscricdo de “grafias do
conhecimento, dispositivo e condutor, portal e teia de memoria e de idiomas performaticos,
emoldurados por uma engenhosa sintaxe de composi¢des” (Martins, 2024, p. 79). A fotografia,
pode ser entendida como uma préatica corporal, a prépria performance que produz, evoca,
amplifica o sentido de uma imagem, dessa forma, “a fotografia ¢ memodria e com ela se
confunde” (Kossoy, 2002, p.132).

Contudo, penso a fotografia ndo como um objeto passivo, mas enguanto um
acontecimento performatico. Nesse sentido, pego emprestado de Latour (2009), o conceito de
guase-objetos ou hibridos, pois a fotografia € um resultado de traducdo e mediacdo, nao se trata
apenas de um fato natural, por captar a luz, nem de um fator social, por ser influenciada pela
visdo do fotografo, e da artista que performa a imagem captada pela camera, mas um objeto que
preenche uma lacuna que se encontra entre 0 que a modernidade define, de um lado como
ciéncia, do outro como sociedade.

Para Latour (2009) os quase-objetos, sdo hibridos que se multiplicam, dentro de um
abismo potencializado pela modernidade, na tentativa de purificar e dividir as praticas sociais
em dois polos: as ciéncias e as humanidades — um diretamente ligado ao que envolve as exatas
e a natureza, o outro ligado a organizagdo da sociedade, cultura, artes etc. No entanto, para o
autor, essa separacdo ndo pode existir, pois, até mesmo a producdo de uma maquina ou arma,
precisa ter condicOes cientificas, em consonancia com as humanidades, favoraveis para ser
viabilizada. Nesse sentido:

VVamos dizer apenas que 0s quase-objetos quase-sujeitos tracam redes. Sao reais, bem

reais, e 0s humanos ndo os criamos. Mas sdo coletivos, uma vez que nos ligam uns aos outros,
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que circulam por nossas maos e nos definem por sua prépria circulacdo. S&o discursivos,
portanto, narrados, historicos, dotados de sentimento e povoados de actantes com formas
autbnomas. Sao instaveis e arriscados, existenciais e portadores de ser. Esta ligacdo dos quatro
repertorios nos permite construir uma morada vasta o bastante para que nela abriguemos o
Império do Centro, a verdadeira morada comum do mundo ndo moderno e, a0 mesmo tempo,
de sua Constituicéo. (Latour, 2009, p. 88).

Deste modo, assim como instrumentos de laboratorios, a fotografia produz novas
inscri¢des, agindo como porta-voz, ou testemunho, capaz de inscrever e indicar fendmenos. Ao
captar o corpo-territorio, age também como performance, pois, narra as historias, vivéncias, e
experiéncias que o atravessam. Nela, a memdria ganha passagem para o real, bem como as
narrativas dos orixas que Rachel Reis e Majur, desenham.

Nesse limiar, onde a imagem-arquivo, surge como um hibrido, é que ha a possibilidade
do surgimento, do que mais tarde chamarei de corpo-hacker, pois € por meio desse quase-objeto
que se perpetua no sistema/mundo colonial/moderno que a arkhé se materializa, e os valores

civilizatorios afro-brasileiros fissuram o sistema vigente.
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~ CAPITULO2
X 0 PESQUISADOR E UM CARTOGRAFO QUE

DECIFRA A AMPULHETA

Comecar este capitulo para falar da metologia escolhida neste trabalho, foi
verdadeiramente um percurso rduo para mim, primeiro porque a minha visdo estava turva pela
venda gue as colonialidades do saber, do ser e do poder, que a mim foram impingida durante
toda a minha vida, impedia-me de enxergar com transparéncia, segundo porque ao me dar conta
de que a minha visdo estava colonizada e eu precisava de novas formas de enxergar para poder
fazer analise de imagens, deixou-me num limbo onde eu tive que divagar, percorrer, devanear
um longo caminho para chegar a um lugar onde eu comecasse a construir uma ponte entre
metodologias que fugissem do padrao tradicional, ocidentalizado, fechadas em um pensamento
mono e cartesiano e o meu fendmeno de estudo.

Por esta razdo, gostaria de demarcar que se trata de um comeco, nada aqui esta
concluido, é na verdade, a incompletude que eu pressuponho ao desenvolver, que fara deste
trabalho, para além dos muros da academia algo poético, que ndo s6 demarca sujeitos como
objetos de estudos, mas permitem que a sua poesia floresca e crie raizes por onde esta pesquisa
se atreva a passar.

Pesquisar sobre o desenho que fazem os corpos-territorio, como ele significa e cria um
efeito de sentido entre dois sujeitos € falar de poesia, pois 0 desenho em seu cerne, como ja
explicitado por mim em um capitulo anterior foi uma das nossas primeiras formas de expressdo
e serviu tanto para comunicar, quando no periodo em que pintdvamos nas cavernas o que
entendiamos como segredos do universo (Thompson, 1995), quanto para expor nossas
inquietacOes e tracos da nossa identidade étnica (Santana, 2004), ou até mesmo como 0 espago
do ludico para a crianga que aprende com a o desenho a se comunicar, a dizer quem §é, a se
constituir enquanto individuo.

Foi tracando este percurso, percebendo a poesia que o corpo-territorio desenha,
tomando de Aristoteles (2009) o sentido de poiesis, que é o impulso do espirito humano para
criar seja a partir dos sentimentos ou imaginacao, que eu fui me dando conta de que eu nédo
poderia simplesmente analisar de maneira metédica as imagens (que contam histérias) que o
corpo-territério de Rachel Reis e Majur desenhavam.

53



A poesia (poieses) contida no desenho se perde da gente com o passar do tempo,
enquanto criancas, ainda conseguimos vislumbrar em todo lugar esse impulso, que ndo sé nos
leva a criar, mas a contemplar. Construindo essa linha de raciocinio e pedindo sempre 0 apoio
do meu orientador que diversos questionamentos me levaram em direcdo a Cartografia
Sentimental de Suely Rolnik (2011), primeiro, porque no percurso de olhar para 0 meu
fendmeno de estudo, a poesia ndo poderia se perder; segundo eu, precisava praticar aquilo que
h& muito despontava em meu d&mago, a desobediéncia epistémica eu precisava romper com a
colonialidade do saber que me vendava.

Foi nesse percurso de desaprender o que para mim ja estava dado dentro da academia
e na minha constituicdo enquanto pesquisador, que eu comecei a conceber a minha
emancipagdo, pensar em mim que, enquanto sujeito sou “um campo de luta e um espaco que
deve ser controlado e dominado para que a coeréncia de uma dada ordem e visdo de mundo
continue estavel” (Maldonado-Torres, 2024) na visdo da colonialidade, fez com que eu
rompesse com modos de pensar metodologias que ja estavam enraizados em mim. Isto posto,
praticas metodoldgicas ja consolidadas como a semidtica de Pierce (Santaella, 1985),
iconografia de Panofsky (1991) e a andlise do discurso de Pechéux (Orlandi, 2000) — estas que
eu ja tinha conhecimento prévio - mostraram-se inadequadas, ou até mesmo datadas para serem
usadas neste trabalho.

Comecei a desenvolver um pensamento circular, quase que espiralar, para chegar aum
lugar onde eu ndo poderia pensar em categorizar o corpo-territério de duas mulheres negras
para serem analisados, ao fazer isso, eu estava reproduzindo o mesmo papel do colonizador e
os seus colonialismos cotidianos. Logo, comecei a por em pratica a seguinte afirmativa: o
corpo-territério € um espaco de comunicagdo, ele desenha uma narrativa através de simbolos,
ele préprio simboliza, e € este simbolo que cria um efeito de sentido entre estas cantoras e eu,
portanto por elas eu sou afetado, eu sinto, eu me sinto parte do territério imagético que elas
criam com as suas vestimentas, as cores que usam, as performances visuais em fotografias e
videos.

E importante salientar que, neste contexto, o simbolo n&o possui a mesma conotaco
semiotica de um objeto que representa algo dentro de uma cultura por semelhanga. Em vez
disso, ele atua como um "material ordenador", uma forma de organizagéo e mediacao que, nas
palavras de Sodré (2017, p. 177-178), é "uma abstragdo que, uma vez constituida em textura
propria, funciona como mediac&o ou equivaléncia para objetos diversos e esparsos num mesmo

nivel de realizac&o de trocas ou numa mesma forma assumida pelo valor”. Em outras palavras,
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o simbolo organiza, conecta e media realidades distintas, permitindo uma troca de significados
entre elas. Assim, 0 signo se torna carregado de subjetividades e, nos limites deste trabalho,
vincula-se a uma memdria afetiva que evoca a ancestralidade.

Ser afetado e sentir, se colocou para mim como parte essencial do meu trabalho, ou
seja, € experienciando a minha afetacdo dos corpos-territério de Rachel Reis e Majur que eu
conseguiria desenvolver a minha pesquisa. Boulaga (apaud Sodré, 2017) afirma que “O sentir
¢ a comunicagdo original com o mundo, ¢ o ser no mundo como corpo vivo” e ¢ neste
movimento do corpo que observa e sente e de quem € observado e afeta que este trabalho
conversa com a metodologia da cartografia sentimental desenvolvida por Suely Rolnik (2011).

Para Rolnik (1987, p.23) a cartografia “¢ um desenho que acompanha e se faz ao
mesmo tempo que os movimentos de transformagdo da paisagem”, ou seja, ela pode ser
entendida como uma pratica viva e fluida, que ndo esta congelada no tempo e difere do mapa
que representa um todo estatico. O meu processo de descoberta desta metodologia, foi um
processo cartografico, ja que, o desenho que foi sendo feito, foi mudando de acordo com o meu
movimento de desaprendizagem, ou seja, a mudanc¢a da minha paisagem subjetiva, da mudanca
da minha percepcdo de como fazer uma pesquisa.

Assim, a cartografia “acompanha e se faz a0 mesmo tempo que o desmancha-mundo,
a perda da pertinéncia de mundos formados e a criacdo de outros mundos que se criam para
expressar afetos contemporaneos, em relacdo aos quais 0S universos vigentes tornaram-se
obsoletos” (Rolnik, 2011, p. 23). A cartografia sentimental busca visualizar e expressar afetos
e dindmicas contemporaneas, e cabe ao cartografo “dar lingua para afetos que pedem passagem”
(Rolnik, 2011, p. 23). Assim, enquanto cartografo afetado pelo meu fenémeno de estudo,
considero minha fungdo compreender os afetos que constituem esses movimentos do desejo e
evidenciar-lhes — seja nas cores, nas vestimentas, nas posi¢cdes, nas performances, ou nos
simbolos que, ao criarem sentidos, me atingem profundamente.

O desejo, enquanto movimento criador de universos psicossociais, estad no cerne da
cartografia sentimental. Segundo Rolnik (2011), o processo pelo qual os movimentos do desejo
viabilizam essa metodologia ocorre em trés etapas: (1) o cartografo é tocado pelo invisivel ao
observar um fendmeno, despertando suas percepgdes emocionais; (2) em seguida, seu corpo é
tomado por uma fusdo de afetos, proporcionando uma experiéncia que ultrapassa a simples
observacao; (3) finalmente, esses afetos formam um territorio existencial perceptivel a olho nu.
Como explica a autora: “um desenho pode se configurar no espirito das personagens e do meu”

(Rolnik, 2011, p. 33).
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Ao ser afetado, o corpo-territério do pesquisador-cartografo se insere no mesmo
territorio do fenbmeno observado, criando o que Rolnik (2011) chama de plano de consisténcia
ou uma “"cena". Esse plano é uma experiéncia compartilhada, vivenciada tanto por quem a
produz quanto por quem a observa. Dessa forma, “a composicao ¢ efeito de uma série de
imperceptiveis processos de simulacdo” (Rolnik, 2011, p. 32), onde o pesquisador e o fenomeno
se mesclam, permitindo que sentidos se configurem de maneira Unica e interativa, 0 que me
leva a afirmagao de que “um desenho pode se configurar no espirito das personagens e do meu”
(Rolnik, 2011, p.33).

E neste territorio existencial que os afetos ganham a espessura do real, pois eles se
efetuam. O pesquisador-cartdgrafo vé algo, sente algo e esse algo é uma mascara, ou seja, um
condutor de afeto. Logo, este condutor de afeto pode ser tomado como um simbolo, um
organizador que media as subjetividades e os significados, esta é a ponte que conecta o corpo-
territorio a arkhé. Assim, o cartégrafo entdo, pode fazer o seu trabalho baseando-se “nas
urgéncias indicadas pelas sensac¢des” (Rolnik, 2011, p. 20).

Ronilk (2011) destaca que o papel do cartografo ndo ¢ entender, mas sim “mergulhar
na geografia dos afetos e, a0 mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de
linguagem” (Ronilk, 2011, p. 66) e para isso ele precisa estar atento as estratégias do desejo,
ele deve “expropriar, se apropriar, devorar e desovar, transvalorado” (Ronilk, 201, p.66). O
cartografo €, antes de tudo, um antropdéfago” (ROLNIK, 1987, p. 23), que captura, absorve e
atribui significado aos movimentos de intensidades e sensacGes dos desejos, bem como aos
modos de vida e afetos que emergem e se manifestam em seu plano afetivo e ao seu redor,
nutrindo-se de diversas linguagens.

Assim, compreendo que assumir o papel de cartdégrafo nesta pesquisa implica estar
atento a um tipo de sensibilidade que me conduza ao motor da criacdo de sentido. Para isso,
absorvo materiais de todos os sentidos, abandono racismos frequentes, linguagens e estilos,
realizando um verdadeiro giro em busca de praticar minha desobediéncia epistémica. Ao longo
do percurso, descubro quais materiais de expressdo, quando misturados a outros, e que
composicdes de linguagem favorecem a passagem das intensidades que percorrem meu corpo-
territdrio no encontro com 0s corpos-territorio que pretendo evidenciar. Dessa forma, “o outro
deixa de ser um objeto de projecédo de imagens preestabelecidas [...] e se torna uma presenca
viva, com a qual construimos nossos territorios de existéncia” (Rolnik, 2011, p. 12).

A partir deste ponto, é essencial tragar alguns caminhos que demonstrem como a

cartografia sentimental, enquanto metodologia, me fornecera as ferramentas necessarias para
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embasar meus métodos de coleta de dados. Esses métodos ndo apenas possibilitam a passagem
dos afetos, mas também os métodos de anélise que me permitirdo mergulhar, apreciar e entender
como os afetos se manifestam e ganham a espessura do real. Para isso, retomarei 0 objetivo
geral deste trabalho, bem como os objetivos especificos, para articular a metodologia e explicar
como ela atendera a cada um deles.

Como ja exposto no capitulo introdutério, esta pesquisa tem como objetivo geral
“compreender de que forma o corpo-territorio de Rachel Reis e Majur desenha elementos
mitoldgicos e da cultura negra relacionados aos valores civilizatorios afro-brasileiros”. Para
isso, utilizarei os conceitos que dialogam com a cartografia sentimental, a fim de evidenciar
como os elementos mitoldgicos da cultura negra sdo desenhados pelos corpos-territério das
artistas e os valores civilizatorios a eles associados. A partir desse ponto, é possivel considerar
o0 desenho realizado pelos corpos-territorio dessas artistas como a constituicao de um territério
existencial, onde os afetos se materializam por meio de cores, vestimentas, gestos e poses.
Dessa forma, uma fotografia, que atua como catalisadora de afetos, se configura como uma
paisagem psicossocial.

Por ser o afeto uma acdo entre corpos, e arrastarem 0s corpos para outros lugares, é ao
observar uma fotografia, como a capa do album Meu Esquema de Rachel Reis ou a de Ojunifé
de Majur que sou levado para o lugar da memdria continuada, ou seja, a ancestralidade. Sodré
(2017, p.109) entende a ancestralidade como a “vigéncia ética do discurso de fundagdo do
grupo, em que se enlagam principio e fim”, ou seja, a ancestralidade ¢ uma memdria continuada
que perpetua os valores civilizatérios de um grupo, é também uma memdaria mitoldgica que esta
contida em “um repertdrio cultural de invocagdes, saudagdes, cantigas, dangas, comidas, lendas,
parabolas e simbolos cosmologicos” (Sodré, 2017, p. 94).

Os afetos produzidos pelos corpos-territorios das artistas negras baianas me levam para
o lugar da memoria mitoldgica, pois ao lidar com os simbolos que o0 seu corpo desenha eu sou
levado em dire¢do aos principios cosmoldgicos que sdo os orixas nagbs (Sodré, 2017). Logo
para coletar estes dados eu experimentos ferramentas que me permitam nédo so evidenciar quem
s80 esses orixas nas imagens que serdo analisadas das cantoras, mas que me levem de encontro
ao lugar de onde é tirado o sumo que permite que a paisagem territorial seja criada pelas
fotografias das cantoras.

Para tanto, ndo sO vou olhar para as imagens, experienciar o territorio existencial

criado entre mim e elas, mas irei para os mitos, ités e orikis, antes propagados de maneira oral,
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mas que agora estdo eternizados e organizados em materiais bibliograficos que sdo verdadeiros

portais para a memoria mitoldgica ioruba (nago).

Logo, utilizando a cartografia sentimental como método de criacdo de dados este sera

0 percurso desenvolvido:

No primeiro momento serd feita uma imersdo em imagens que acompanham a
divulgagdo dos albuns das duas cantoras, “Meu Esquema” de Rachel Reis e
“Ojunifé” de Majur, onde estdo inscritas em seus corpos-territorios a memoria
mitoldgica;

Em seguida, destas imagens, serdo cartografados os elementos que desenham a
paisagem psicossocial, ou seja, a paisagem que emerge do material e do emocional,
gue ndo é fixa, mas algo que se transforma a medida que € representado. Ela pode
ser afetada por encontros com o outro, gerando agdes, paixdes ou afetos. Pode-se
dizer, portanto, que a paisagem psicossocial ¢ ao mesmo tempo material, semidtica
e social (Rolnik, 2017). Nesta pesquisa constituem essa paisagem psicossocial: 0s
mitos, cores, adornos, vestimentas, poses e gestos;

Feito isso, o conhecimento prévio do pesquisador-cartografo sera usado para
demarcar qual mito, ou principio cosmoldgico (orixa) esta sendo representado pela
cantora;

Serd também feita, uma pesquisa no google de entrevistas, escritas, em audio, ou
video, no recorte de tempo que sucedem os lancamentos dos albuns das cantoras,
que sera do més de janeiro de 2021 a dezembro de 2023. Nestas entrevistas serdo
selecionadas falas que deem pistas sobre a relagdo das artistas com sua
ancestralidade;

Finalmente, elementos com a mesma relacdo afetiva serdo extraidos de fontes

bibliograficas que narram os mitos dos orixas, itds e orikis. Esses elementos, incluindo

cores, adornos, vestimentas, poses e gestos, serdo organizados em um mapa, associando

cada orixa a esses simbolos para compor uma paisagem psicossocial alinhada com as fotos

escolhidas.

O percurso de selecdo de dados me permitird, enquanto pesquisador-cartografo,

dar passagem aos afetos, codificando-os como simbolos para que a compreenséo dos dados

seja realizada. Na procura por uma matéria de expressao pela qual existo, fico admirado,

satisfeito: posso, enfim, dispensar meu préprio fator de afetacdo. A cartografia sentimental

sera utilizada também como método de anélise e seguira 0s seguintes passos:
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° Mapear 0s mitos iorubds, ités e orikis, analisando como as descri¢des dos orixas em
termos de cores, gestos, poses e vestimentas carregam a memdria continuada do
grupo, ou seja, seus valores civilizatérios afro-brasileiros. Essa analise inicial visa
entender como cada aspecto visual dos orixas reflete valores identitarios e estabelecer
uma base de comparagdo com as estéticas de Rachel Reis e Majur;

° Evidenciar como os elementos cartografados nos mitos estdo conectados aos valores
civilizatorios afro-brasileiros;

° Cartografar o corpo-territorio de Rachel Reis e Majur examinando como as artistas
utilizam vestimentas, poses, gestos e cores, interpretando essas escolhas como formas
de comunicacdo visual que dialogam com os valores e emogdes identificados nos
mitos. O foco serd observar como as performances das artistas representam
caracteristicas mitologicas dos orixas, revelando a relacéo de suas identidades visuais
com a ancestralidade;

° Mapear o territorio psicossocial criado a partir da conexdo entre 0s mitos dos orixas
e as representacBes visuais de Rachel Reis e Majur, considerando como ambos
evidenciam os valores civilizatdrios afro-brasileiros. A analise se deterd em como as
emocdes e os valores civilizatorios sdo expressos visualmente nas fotografias de
Rachel Reis e Majur, transformando suas paisagens psicossociais em espagos onde
os valores e emogdes dos mitos se manifestam visualmente. Para isso 0 mapa criado
no percurso de coleta de dados serd utilizado para tensionar 0s mitos, as paisagens
psicossociais criadas pelas cantoras.

Assim, seguindo este percurso “As cartografias vao se desenhando ao mesmo tempo
(e indissociavelmente) em que o territorio é construido pelo corpo: um n&o existe sem o outro.
Concluindo, a producdo do desenho €, ao mesmo tempo, producdo de realidade, sendo ela
material, semiotica e social” (Rolnik, 2011, p. 46).

E importante salientar, que a metodologia escolhida, junto com a descri¢cio dos
métodos contempla 0s objetivos especificos expostos no capitulo inicial, sendo eles: 1)
Identificar os mitos afro-brasileiros desenhados através do corpo-territdrio da artista baiana; 2)
Cartografar os elementos mitoldgicos da cultura negra na estética da artista; 3) Evidenciar os
valores civilizatorios afrobrasileiros e o desenho visual nas obras da cantora em foco.

Em vista disso, entende-se que o objetivo especifico 1 estd contemplado na etapa de
mapear 0s mitos iorubas, itas e orikis, analisando as descrigdes dos orixas em termos de cores,

gestos, poses e vestimentas. J& o objetivo especifico 2 corresponde a etapa de cartografar o
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corpo-territério de Rachel Reis e Majur, onde se examina como as artistas incorporam
vestimentas, poses, gestos e cores em sua identidade visual. Por fim, o objetivo especifico 3
relaciona-se com a etapa de evidenciar como os elementos cartografados nos mitos estdo
conectados aos valores civilizatorios afro-brasileiros e também com a analise do territorio
psicossocial criado a partir da conex&o entre os mitos e as representac0es visuais das artistas.

E assim que 0 movimento do desejo, as linhas de afeto, vdo ganhando a espessura do
real enquanto eu, como pesquisador-cartégrafo, mergulho no territorio existencial criado entre
0 corpo-territorio das cantoras e 0 meu. Desta forma, a pesquisa se tornara uma co-criagéo,
onde, ao submergir, trago comigo as paisagens psicossociais que compunham os territorios
onde me encontrava. Os lugares para onde fui levado pela afetacédo evidenciam os bordados que
conectam nossas historias, construindo um didlogo entre as experiéncias vividas. Essa
interseccdo entre 0s corpos-territdrios e as emoc¢des me permitira mapear e entender como as
narrativas pessoais se entrelagam com os mitos e os valores civilizatérios afro-brasileiros,
transformando a pesquisa em um espaco de troca e descoberta.

Portanto, ao abracar a cartografia sentimental como minha metodologia, ndo apenas
me permito descolonizar a minha visao, mas também criar um espaco onde os corpos-territorio
de Rachel Reis e Majur possam falar por si mesmos, desenhando uma narrativa rica em afetos

e significados que ecoam profundamente em minha propria experiéncia.
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CAPITULO3

* CORPO-TERRITORIO COMO ESPAGO DE

COMUNICAGRO VISUAL

4.1.Corpo-territorio midia primaria insurgente e espaco de comunicacdo visual

Venho demarcando no decorrer deste texto que a materia dele € o corpo. O corpo que
é territério. O corpo-territorio. E por conseguinte, este corpo-territdrio, ndo é sé o dos
fendmenos que observo e que cocriam comigo este documento cientifico, mas também o meu.
Nas andancas do mestrado em que o cumprimento de créditos atraves de disciplinas se coloca
como algo obrigatorio, assim como o Estagio e Docéncia - onde tive o privilégio de ter como
guia a Profé. Dr2, Marise de Santana — a minha pesquisa, ainda embrionaria foi tensionada em
diversos momentos. Uma das perguntas que a mim foi feita, especificamente pela referida
docente Prof®. Drd Marise de Santana reverberou por dias em minha mente, “como eu
conseguiria traduzir a minha producdo cientifica para os alunos da graduacdo, deixando
objetivo o que era corpo-territério, mito/itd e desenho?”

Esse questionamento fez com que eu buscasse um entendimento ainda mais profundo
sobre a minha pesquisa, pois para simplifica-la, antes de qualquer coisa, eu precisava sofistica-
la, afinal, como disse sabiamente Clarice Lispector em seu esplendoroso romance A Hora da
Estrela “Que ninguém se engane, s6 consigo a simplicidade através de muito trabalho”.
Consequentemente, o itinerario que se colocou a minha frente com a pesquisa, fora de fato
muito trabalhoso.

Os meus guestionamentos, levados ao Prof. Dr. Eduardo Miranda renderam diversos
momentos de debate e discussdo, ndo s6 em dias de orientagdo, assim como através de
mensagens trocadas via redes sociais. Foi percorrendo este caminho que me surgiu um
pensamento “Se o corpo-territorio é o lugar zero de producdo de sentidos (Miranda, 2020), logo
ele também se comporta como um espaco de comunicacao visual, afinal é através dele que as
trocas simbolicas sdo efetuadas, que os processos de semiose se materializam, que o enunciado
ganha forma, contexto e demarcacdo”. Em vista disso, eu tinha uma perspectiva tedrica que
poderia guiar parte do meu trabalho e me levar diretamente para a cartografia das imagens de
Rachel Reis e Majur que através de uma performance visual evocava mitos afrobrasileiros.
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No entanto, nada é de fato tdo simples quanto parece, afinal se eu tinha uma perspectiva
tedrica que poderia me guiar na construcdo da minha pesquisa, eu precisava ter embasamento
e referéncias que a apoiassem. Além disso, neste percurso, ainda ndo havia ficado nitido para
mim o que a afirmacdo de que o corpo-territorio € um espaco de comunicacéo visual significava
e qual lugar que ele ocuparia dentro do meu texto de dissertacao.

Desse modo, eu precisei me afastar por um momento do processo cartografico de olhar
e dar passagem para os sentidos presentes na performance visual de Rachel Reis e Majur e
pensar a comunicacdo visual através de uma ponte feita pela perspectiva do corpo-territério.
Foi assim que desemboquei em alguns conceitos de autores que me permitiram construir de
maneira sélida o que aqui nesta pesquisa se entende quando se fala que o corpo-territdrio € um
espaco de comunicacao visual.

Em termos mercadoldgicos, considerando a légica do sistema/mundo
colonial/moderno que prioriza o consumo, Zuin (2003) classifica o corpo como um outdoor
ambulante, ou seja, 0s sujeitos exibem em seus corpos marcas, estéticas e simbolos que
transformam o préprio corpo em um espaco de propaganda. Além disso, esses simbolos
funcionam como um complemento da identidade dos sujeitos, que buscam por meio da
apropriacdo da aura da marca se reposicionar em sociedade através de poder e status que estas
auferem. Todavia, partindo da afirmacdo de que o corpo é um territorio e que nele e através
dele se produzem sentidos, eu desenho o alicerce para fundamentar que o corpo-territorio € um
espaco de comunicacao visual, e ndo um receptaculo propagandistico.

Miranda (2024, p. 44) explicita que “o homem na visdo das caravelas s6 pode ser
concebido como um corpo humano a partir de uma tomada de valor produtivista que o distingue
dos elementos naturais”, pois € a partir dessa perspectiva que se consubstancia através da logica
colonialista que atravessa 0s sujeitos, que o corpo é também mais um produto que pode ser
explorado no sistema/mundo colonial/moderno. Portanto, para entender o corpo-territério como
produtor de sentidos, € preciso buscar fundamentos em epistemes que fujam da ldgica
colonialista que separa o corpo da producéo de saberes. Assim cartografando e geolocalizando
0 conhecimento encontro respaldo nas filosofias africanas “com foco na tradigdo ioruba, para
qual o corpo é compreendido como constructo provido de energia vital e que estd no mesmo
patamar de igualdade de todos os outros elementos constitutivos da natureza” (Miranda 2025,
p. 43). Em vista disso, o pensamento nagd, pautado na ancestralidade como principio ético
(Sodré, 2017) fornece a génese para a construgdo da perspectiva teérica de que o corpo-

territorio € um espago de comunicacdo visual, além de possibilitar me debrugar no que tenho
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entendido como corpo-hacker. Concomitantemente a esse pensamento, Sodré (2017, p. 118)
demonstra que:

o corpo ¢ configurado como um “objeto ativo”, tal como se definem os objetos
compostos de um amalgama de elementos heterdclitos (animais, vegetais, minerais).
Além de sujeito, 0 homem é objeto, no sentido de que partilha uma condi¢do comum
a animais, minerais e vegetais, assim como as divindades, investidas de idénticos
elementos. O corpo possibilita ao homem pensar a matéria, admitindo-se “coisa” em
relacdo com o meio ambiente e com os mortos. Por outro lado, a coisa diz respeito
aquilo que resiste a qualquer relacionamento do sujeito (perceber, agir, ver), portanto,
aquilo de que o homem ndo pode prescindir na identificagdo do mundo, por consistir
numa unidade de resisténcia a variagdo ou a heterogeneidade, ou seja, uma
irredutibilidade que garante a permanéncia da Arkhé.

Neste caso é a arkhé quem da forma ao que € comunicado pelo corpo — todos os
elementos que compde o universo e o0 que nele existe — € o principio fundante que propicia que
ele signifique, assim como na cartografia sentimental, onde o pesquisador-cartdgrafo utiliza a
linguagem que da passagem aos sentidos, € o corpo fazendo uma ponte através da arkhé que
produz mensagens e se comporta como espa¢o de comunicac¢éo visual. Martins (2024) define o
conceito de arkhé como principios inaugurais, “aquilo que traduz e imprime sentido” (Martin,
2024, p. 62). Neste encalco a propria Leda Maria Martins (2024) concebe o termo oralitura, que
se volta para o ambito da performance onde o gesto e a voz articulam no corpo epistemes e
saberes filosoficos de naturezas distintas que reverberam de forma ontoldgica no sujeito, como
um modo de inscri¢do no tempo e na memoria. Sodré (2017) complementa esse pensamento ao
dizer que para além do que € carnal, a corporeidade, ou seja, as representacdes do corpo “podem
ser concebidas como um territorio onde se entrecruzam elementos fisicos e miticos, coletivos e
individuais, erigindo-se fronteiras e defesas” (Sodré, 2017, p. 130). Em vista disso a arkhé como
principio fundante é atualizada através da performance ritual que se inscreve como oralitura no
corpo.

Apesar do foco na performance ritualistica Martins (2024, p. 41) postula que a oralitura

ndo gravita exclusivamente ao redor dos rituais, mas também numa:

variedade imensa de formulacBes e convencBes que instalam, fixam, revisam e se
disseminam por inmeros meios de cognicdo de natureza performatica, grafando pelo
corpo imantado por sonoridades, vocalidades, gestos, coreografias, aderecos,
desenhos e grafites, tracos e cores, saberes e sabores, valores de vérias ordens e
magnitudes, o logos e as gnoses afroinspirados assim como diversas possibilidades de
rasura dos protocolos e sistemas de fixagao excludentes e discricionarios”

Destarte o corpo-territorio, enquanto espaco de comunicacdo visual, ndo se limita a
transmitir significados predefinidos, mas se manifesta em um processo de compreensao ativa
por parte do espectador, ele se torna um ambiente da memoria ao recriar e transmitir “pelos

repertdrios orais € corporais, gestos, habitos, formas e técnicas de criagdao e de transmissao”
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(Martins, 2024, p. 47). O sentido dos gestos ndo € algo dado, mas algo que se realiza pela
interacdo, sendo retomado e interpretado a partir da experiéncia mutua. Essa interpretacdo ndo
é uma simples operacao cognitiva, mas um ato que envolve a reciprocidade entre as intencGes
expressas pelos gestos do outro e as intengdes que projetamos em nossa propria conduta. No
corpo-territério, a comunicacao se d4 como se a inten¢do do outro habitasse 0 meu corpo e as
minhas intencdes habitassem o seu, evidenciando uma troca simbolica que transcende o verbal
e se concretiza na visualidade e na performance, instituindo o comum. O corpo, assim, torna-
se um territério compartilhado de significacao, onde gestos, posturas e expressdes visuais criam
narrativas compreendidas no encontro entre os sujeitos. Esse lugar de trocas, da criacdo do
comum, onde o corpo-territdrio opera como espaco de comunicacdo visual, constitui o alicerce
do qual emerge o corpo-hacker

Construido essa perspectiva é possivel buscar em outras referéncias, ideias que se
assemelham e que reforcam a ideia do corpo-territdério como espaco de comunicacao visual.
Merleau-Ponty (1999, p. 108) em afirmagdo eloquente diz “Considero meu corpo, que ¢ meu
ponto de vista sobre o mundo, como um dos objetos desse mundo”. Partindo deste lugar, ele
reconhece que o corpo ¢ também “um modo do espago objetivo” (Merleau-Ponty, 1999, p. 108).
Ao ser demarcado como corpo-territério, este pode ser considerado um catalizador de
significados, nele a experiéncia que possibilita a percepcdo de algo, confirma a inscri¢do de
memorias, historias, significados que possibilitam a passagem dos afetos para o plano do real
(Rolnik, 2011). Assim se constitui a comunicacdo visual no corpo-territério como espaco
simbolico de construcdo de sentidos.

Weil e Tompakow (2003) afirmam que o corpo é um meio de comunicagao; por meio
dele, gestos, expressdes e movimentos compdem uma linguagem que pode ser compreendida
pelo outro. No entanto, apesar de reconhecer a relevancia desse saber para a construcao desta
perspectiva tedrica, € necessario pontuar que os autores partem da premissa de que 0s gestos
possuem caréater universal, ancorados na ideia do lugar zero de neutralidade cultural. Essa visao,
contudo, desconsidera as especificidades culturais, ignorando que as formas de comunicagéo
corporal variam entre contextos socioculturais distintos. Esse viés universal pode contribuir
para ontocidios, apagando conhecimentos e praticas corporais particulares de culturas
subalternizadas. Feita essa ressalva, é possivel considerar o que os autores afirmam de forma
ressignificada: o corpo fala, produz uma linguagem prépria e comunica-se atraves de simbolos

visuais, como gestos, expressdes e movimentos (Weil; Tompakow, 2003).
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Ao chegar neste ponto do texto em que uma encruzilhada de saberes alicer¢ada por
pensadores que partilham de uma episteme afrocentrada erigida da margem, eu enquanto
pesquisador-cartografo vislumbro possibilidades ndo so para fortalecer a perspectiva conceitual
do corpo-territério como espaco de comunicagdo visual, mas também criar uma fissura no
pensamento eurocéntrico que constréi a academia no sistema/mundo colonial/moderno para
propor o entendimento de que o processo comunicacional se trata de uma performance.

Em termos cartograficos quando um sujeito se coloca diante de outro sujeito ou de
hibridos, ele € cooptado por um processo de afetacdo que propicia a producédo de sentido dentro
de um territério existencial, uma mascara ganha forma, ela ¢ “efeito de uma série de
imperceptiveis processos de simulagdo” (Rolnik, 2017, p. 32). Sob essa perspectiva a afetagao
se materializa através da méascara que simula o real, ilusdo ou fantasia que resulta nas emocdes,
“esses afetos que, embora constituidos em via de acesso, impedem a visdo adequada da
singularidade do real” (Sodré, 2016, p. 46), portanto ele é simbolico e reflexivo, o seu
entendimento pressupde um conhecimento de cddigos culturais que compde o seu universo. O
processo comunicacional, portanto, se da através de um tecido performaético, com atos de
transferéncia “que alude a reiteracao da agao performada, sua repeti¢ao no tempo € como tempo
e duracdo, assim como a sua simultanea efemeridade” (Martins, 2024, p. 38). Logo, pensando
nos termos do corpo-territério enquanto espaco de comunicacgdo visual a relagdo de afetacéo é
performatica, pois o sentido emerge do encontro entre corpos, mascaras e afetos — uma
comunicacdo que se da antes mesmo da linguagem verbal, na materialidade sensivel do corpo-
territorio.

Em consonancia com esse fio reflexivo, Baitello Junior (2014, p. 45) reforca a atuagéo

performatica do processo comunicacional ao dizer que:

Quando duas pessoas se encontram, ocorre uma intensa troca de informagéo, e
portanto um intenso processo de comunica¢do por meio de inimeros vinculos,
indmeros canais, inimeras relagdes, conexdes e linguagens. Quando dois corpos se
encontram, ocorre uma troca de informagdes visuais, olfativas, auditivas, tateis,
gustativas, dependendo do tipo de encontro — por exemplo, duas pessoas que se beijam
trocam informagBes gustativas. Existe assim um processo de comunicacdo
extremamente complexo através dos sentidos e de distancia, a audicéo e a viséo, e dos
sentidos de proximidade, olfato, paladar e tato.

Além disso Baitello Junior (2014) traca uma linha de raciocinio onde define o corpo
como uma midia primaria, ao discutir a palavra midia e a sua relagdo com a imprensa, o radio,
tv e a internet, que para ele afinal, “a comunicagdo comeg¢a muito antes dos meios de

comunica¢do de massa” (Baitello Junior, 2014, p. 45).
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4.2.Na encruzilhada de Exu, a comunicagdo constrdi o comum
Posto que o corpo-territdrio € um espago de comunicagdo visual, tecendo um elo com o

corpo enquanto midia primaria, sigo nesta travessia para refletir sobre o que é comunicacdo e
como o pensamento decolonial, em consonancia com os fendmenos que cocriam esta
dissertagéo, revelam o processo de producéo de sentidos. Nesse encal¢o, a figura de Exu emerge
como aliado para pensar, o processo comunicacional através da perspectiva da decolonialidade.

Tomo como ponto de partida o pensamento de Berlo (1997) que entende a comunicacao
COmo um processo que necessita de alguns elementos para se estabelecer. Dentre eles destaca-
se: a fonte, o lugar de onde parte a comunicagdo com intencionalidade, pois toda comunicacgédo
tem um objetivo; o codificador, os elementos que simbolicamente vdo comunicar — as palavras,
por exemplo, comunicam um discurso, sejam elas escritas ou faladas, mas também os gestos,
as cores e outros simbolos visuais; a mensagem, que € onde estd o cerne da comunicacéo,
carregando os sentidos; o canal, 0 meio por onde a mensagem ¢é transportada — no caso, midias
sociais, aplicativos de mensagens, chamadas de video, entre outros, sdo exemplos de canais;
por fim, o receptor, aquele que recebe a mensagem, a decodifica e apreende seus significados
por meio dos codigos simbdlicos que ela carrega. Neste ponto, resumidamente, entende-se
comunicagdo como a producdo de uma mensagem de um sujeito para outro.

No entanto, é preciso deslocar-se do pensamento eurocentrado que trata a comunicacao
como algo técnico desconsiderando a sua midia primaria de producgéo de sentido — o corpo, para
erigir, como tenho feito em toda esta pesquisa, um pensamento que vem da margem, uma
filosofia que bebe da arkhé e dos valores civilizatorios afrobrasileiros. Navegando nestas aguas,
é preciso portanto, trazer Exu para o centro desta tecitura, pois, ao entendé-lo como principio
cosmoldgico, atrelado a comunicacédo, é possivel estabelecer uma outra linha de pensamento
que refute o que foi estabelecido pela colonialidade do saber.

O pensamento nag6 subjetiva Exu como um elemento dinamico, ele esta presente em
todas as coisas, como 0s animais, as arvores, os peixes (Sodré, 2017). Na mitologia iorubana,
Exu tem o dominio sobre as encruzilhadas, e isto se revela no Itd “Exu ganha poder sobre as
encruzilhadas” (Prandi, 2003). Para Martins (2024, p. 51) a encruzilhada *“¢é um lugar radial de
centramento e descentramento, intersecdes e desvios, textos e traducbes, confluéncias e
alteracdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e convergéncia, unidade
e pluralidade, origem e disseminacdo”. A encruzilhada € o local onde acontecem as trocas e os
tensionamentos, onde o divino e 0 humano se encontra, e é neste lugar, que Exu se estabelece,
pois apds ajudar Oxald na criacdo dos humanos e ser o meio regulador das oferendas que

chegavam até esse orixa, ele recebe 0 seu pagamento.
66



A partir deste lugar, emergindo da encruzilhada, é possivel pensar na comunicagdo
como um processo performético, como ja pontuado anteriormente, mas também de trocas
simbolicas, multilateral em que todos os sujeitos envolvidos nele tem uma participacéo ativa.
Esse processo esta situado dentro de uma cultura, pois os codigos utilizados para materializar
os afetos e sentidos sdo estruturados dentro de um espaco especifico. Para Sodré (1983, p. 11)
“todo agrupamento humano so se torna possivel mediante uma coeréncia interna”, assim a
comunicacdo funciona como mediadora, uma troca que se estabelece reciprocamente através
de “estimulos, imagens, simbolos, mensagens” (Sodr¢, 1983, p. 11).

Assim, enquanto em Berlo a comunicagdo é pensada de maneira unilateral, ao trazer
Exu para o centro desta discusséo, ela se torna um um lugar de transitos, desvios e retornos,
onde os sentidos se refazem na passagem pela encruzilhada. Neste ponto, corpo-territério que
¢ espaco de comunicacao visual, mas também pode ser lido como a midia primaria, é o territério
onde Exu se manifesta instaurando um fluxo comunicacional entre o divino e 0 humano, entre
os afetos e os sentidos que deles irrompem.

A comunica¢ao enquanto dominio de Exu se constréi em “dupla consciéncia, uma dupla
critica atuando no imagindrio do sistema mundial colonial/moderno e da
modernidade/colonialidade” (Mignolo, 2020, p. 125), pois proporciona um giro ¢ uma fissura
no entendimento de um campo epistemoldgico completamente cooptado pelas colonialidades.
Seguindo este itinerario, é também importante pensar o principio cosmolégico deste orixa como
o0 de devorar, sem o intuito de destruir, mas sim para reconfigurar, como propde Miranda (2022,
p. 30):

A ideia da boca que tem fome, que quer comer o mundo precisa ser compreendida
como uma ac¢do decolonial afro-brasileira que antecede, em séculos, a expansao
colonizadora, e que, portanto, desde Africa ja ensinava aos corpos-territorios que
estes, para preencher as lacunas das suas incompletudes culturais, deveriam devorar
o diferente. Contudo, devorar ndo no sentido de aniquilar. Longe disso, devorar na
perspectiva de ndo se limitar ao campo da visdo, romper a razoabilidade da
cosmovisdo. Devorar no sentido de cheirar, degustar, tocar, se arrepiar, mastigar,
exercitar/permitir que todos os sentidos do corpo sejam revirados. Este movimento é
um convite para ter as experiéncias epistémicas que ndo subjugam as outras culturas
apenas ao visual e determinar o que pode e o0 que ndo pertence ao Outro, ao diferente.

Esse devorar de Exu pode também ser entendido como um transitar, pois, ao
experimentar de tudo e ter o contato com outras formas de ver, ser, criar, saber, que constroem
o mundo, fazem dele um mediador simbdlico e agente de escuta ativa, como é contado no
prologo do livro Mitologia dos orixas (Prandi, 2001, p. 17) conta uma histéria do orixa Exu, na
qual:

Um dia, em terras africanas dos povos iorubas, um mensageiro chamado Exu andava
de aldeia em aldeia a procura da solucdo para terriveis problemas que na ocasido
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afligiam a todos, tanto os homens como os orixds. Conta 0 mito que Exu foi
aconselhado a ouvir do povo todas as historias que falassem dos dramas vividos pelos
seres humanos, pelas proprias divindades, assim como por animais e outros seres que
dividem a Terra com o homem. (...) Assim ele fez, reunindo 301 historias, o que
significa, de acordo com o sistema de enumeracéao dos antigos lorubas, que Exu juntou
um namero incontavel de historias. Realizada essa pacientissima missdo, o orixa
mensageiro tinha diante de si todo o conhecimento necessario para o desvendamento
dos mistérios sobre a origem e o governo do mundo dos homens e da natureza.
(Prandi, 2001, p.17)

Este itd enfatiza a importancia de uma troca simbodlica e coletiva de sentidos. A
comunicacdo, que se constroi através do pensamento filosofico da arkhé afrobrasileira, é
compreendida como um processo de veiculacdo de experiéncias, onde o conhecimento é
desenhado na interacdo empatica entre os envolvidos. Ao ser afetado por cada historia, cada
voz, e acolhé-las, Exu demonstra uma forma de producdo do comum que reconhece ndo sé a
diversidade esvaziada de sentido, mas também a diferenca. A escuta torna-se, portanto,
fundamento do conhecimento.

Neste encal¢co Muniz Sodré (2014, p. 9) propde uma definicdo de comunicacdo onde
afirma que comunicar ¢ “vincular, relacionar, concatenar, organizar ou deixar-se organizar pela
admissao constituinte, intensiva e pré-subjetiva do ordenamento simbdlico do mundo”. A 1égica
de Exu, portanto, ao reunir histérias, ndo intenta organizar o mundo, mas escuta-lo,
compreendé-lo e transforma-lo. Com o seu principio cosmoldgico ativo nas encruzilhadas, que
se ddo através do corpo, é possivel aprender que comunicar nao é simplesmente transmitir, mas
sim criar junto.

A travessia que possibilita esta discussdo ontoldgica sobre o processo comunicacional
encontra no principio cosmolégico de Exu e no pensamento nag6 as ferramentas para se pensar
0 processo comunicacional, ndo como uma ferramenta do sistema/mundo colonial/moderno,
como estratégia de manipulacdo, mas como a criagcdo do comum, lugar que Sodré (2016, p. 69)
trata como “plural manifestado na totalidade das vinculagdes humanas, que ndo se deixa definir
nem como uma unidade universal abstrata nem como uma centrifugagdo de diferengas” e
completa definindo-o como “sintonia sensivel das singularidades, capaz de produzir uma
similitude harmonizadora do diverso” (Sodré¢, 2016, p. 69).

Enquanto Berlo (1997) conceitua a comunicagdo como um processo unilateral, em
Sodré (2016) ele ganha a conotacdo do diverso, ja em Exu, ele é entendido como um processo
de tensdo das diferencas, pois a comunicagdo se estabelece nesse lugar de trocas. O processo
de manipulacéo de sentidos que pressupde a comunicacdo como ferramenta do sistema/mundo
colonial/moderno, que a retira do lugar da experiéncia de construgdo do comum, é o que Erick
Torrico (2019) vai chamar de in-comunicagdo, que € a subalternizacdo do outro através da
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comunicagédo, ou seja, 0 uso de signos para a persuasdo do outro, transformando-o em um
namero para aquisi¢do de lucro. Quando hd um emissor em posicdo de poder que utiliza
ferramentas e tecnologias midiaticas para transmitir mensagens que ndo sdo abertas a
interpretacdo ou a recriacdo do receptor, estamos diante de um processo de persuasdo. A
mensagem deixa de ser partilhada e passa a ser imposta. Nesse contexto, o receptor € alienado
de sua agéncia, ou seja, da sua capacidade de viver a comunicagéo, e passa a ser apenas um
alvo da persuasdo, um objeto, um corpo subalternizado.

4.3.A midia colonial e o corpo-hacker

Enquanto pesquisador-cartografo graduado em publicidade, um questionamento que
surge e que me faz tatear o caminho que dé vida a esta pesquisa € “qual o lugar que meu corpo-
territorio ocupa dentro dos processos comunicacionais?”. Neste encalgo ao pensar em
comunicagdo como um constructo coletivo, consigo responder a esta questdo ao compreender
qgue no processo de trocas simbolicas, e ndo puramente da manipulacdo de simbolos, eu
participo ativamente da construcdo de campo signico, ou em termos cartogréaficos, do territorio
existencial que se forma entre quem comunica e quem observa.

Entretanto, ao voltar a minha percepcao para o estudo do campo da comunicacgéo, €
possivel visualizar que 0s processos comunicacionais que se pautam numa centralidade
colonialista, ndo se dao desta forma, ou seja, na criagdo mutua de producéo de sentidos. Torrico
(2019, p. 13) coloca que a comunicagéo vista pela ética colonial se d& mecanicamente num
processo onde “o significado ¢ preestabelecido ou que pode até deixar uma margem minima
para alguma interpretacdo diferenciada, mas sem afetar a espinha dorsal da relacdo emissor-
receptor, composta pelo unilateralismo e pela hierarquia”. Pautado nesta 16gica, a comunicagao
se torna um instrumento de desumanizacao, perdendo o seu carater de construgdo do comum.
Assim a pergunta que fica é, como esse processo se da? E como corpos-territdrios
subalternizados podem criar formas de enfrentamento a ele?

A comunicacao se d& através das midias, seja pelo corpo-territério quando considerado
midia priméaria - ou como postulado nesta pesquisa um espaco de comunicacdo visual - ou
atraveés de suportes que permitem a passagem da mensagem de um sujeito para o outro. Este
processo que acontece de maneira democratica nas sociedades primitivas perde a sua
horizontalidade e se torna mecénico com o advento da modernidade, que forja no periodo das
grandes navegacodes o sistema/mundo colonial/moderno e as colonialidades que interpelam os
sujeitos. Assim, como afirma Torrico (2019) a verticalizagcdo da comunicagao acontece quando

ha um emudecimento dos oprimidos, como é o caso dos povos originarios que habitavam a
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américa pré-colombiana, assim como dos povos africanos que foram escravizados e privados
de sua dignidade humana.

A separagdo dos grupos humanos em dois “o dos (auto)considerados genuinamente
humanos (e, portanto, “superiores”) e o dos qualificados como carentes de humanidade (os
“sem alma” e “descartaveis”)” (Torrico, 2019, p. 102), viabiliza uma in-comunicagao, onde os
de cima, ndo estdo interessados em falar com os de baixo, buscando apenas silencia-los num
processo que perpassa a desumanizacgdo, aculturacdo e, como j& mencionado anteriormente,
ontocidios e epstemicidios. E nesta esteira que a comunicacdo, se torna uma ferramenta
colonial, onde o emissor é privilegiado em detrimento de uma massa andnima — desumanizada
e subalterna — que precisa ser orientada.

Destarte, as midias — ou 0s meios por onde os sentidos sdo veiculados — ganham o seu
papel de ferramenta que serve como o aparato tecnoldgico e ideolégico que sustenta o
capitalismo de vigilancia e de dados, permitindo a extracdo de valor e a manipulacdo da
subjetividade em escala global, enquanto depende de um extrativismo material violento nas
periferias do capital (Faustino; Lippold, 2023). Portanto, as colonialidades, sdo reforcadas
através da captacdo de dados através da tecnologia e disseminada através de um processo
simbdlico e midiatizado, tomando aqui os simbolos como “sinteses sociais, resultantes de
elaboragdo de grandes complexos de imagens e vivéncias de todos os tipos” (Baitello Junior,
2019, p. 24). Muniz Sodré (2016, p. 109) caminhando por esta trilha aponta para uma sociedade
midiatizada, ou seja, “movida por tecnologias da informagdo e da comunicagao que se baseiam
em digitos e imagens”.

Concomitante a este pensamento, Midid Noelle (2025) fazendo um recorte para a
comunicacao escrita, onde a veiculagdo de sentidos é feita atraves da midia impressa — jornais
e revistas — aponta para a instrumentalizacdo das midias para a perpetuacao do racismo. Assim,
através da verticalizacdo da comunicacdo, 0 sujeito-emissor, privilegiado pelo lugar onde
ocupa, mobiliza sentidos — contidos em imagens e utilizando a tecnologia — para propagar a
monocultura eurocentrada que subalterniza os corpos-territorios que diferem as suas normas.
Essa l6gica ganha poténcia através da midiatizacdo da sociedade onde as imagens midiaticas
que regem as relacGes em sociedade, sdo espelhadas em modelos hegemdnicos alicercados nos
moldes dos mercados globais. Assim, surge o que Miranda (2025, p. 66) denomina corpo-

caravela, ou seja:

Um substrato essencial na ramificagdo das colonialidades
gue se convertem na naturalizacdo do modelo de
sociedade que se constitui humana como marco politico
da branquitude e da heterossexualidade compulséria, as
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quais rechacam qualquer relacdo intrinseca do homem
com a natureza [...]

O corpo-caravela é o lugar onde as colonialidades se materializam, potencializadas
pelas imagens da midia, se constroem em um ambiente midiatizado onde as big techs reduzem
o chamado Sul global a um mero territorio de mineracao extrativista de dados informacionais.
O colonialismo digital é, portanto, uma atualizacdo dissimulada da Idgica da exploracédo
imperialista do capitalismo neoliberal, que cria a ilusdo de autonomia e liberdade, opacizando
a precarizagédo, a superexploracdo e a manutengdo de uma divisdo internacional do trabalho
desigual (Faustino; Lippold), ou seja, utilizando-se da comunicagdo COmO um pProcesso
verticalizado, onde as colonialidades sdo camufladas, mas sem perder a sua funcdo de
subalternizar corpos, colocando-0s a margem, dentro de uma légica colonial, que possui 0 seu
alicerce no eurocentrismo e na monocultura dele advinda. Assim, Miranda (2025, p. 67) aponta
para o estabelecimento do corpo-caravela enquanto um “elemento subjetivo que obedece a uma
arquitetura pautada em simbolos e signos que estdo estrategicamente ordenados por uma
engenharia altamente tecnoldgica que tem consolidado o cimento das colonialidades™.

Portanto, é necessario demarcar que a agdo da midia colonial age sutilmente nas
engrenagens do sistema/mundo colonial/moderno, como uma ferramenta tecnoldgica de
manutencdo do status quo. Nesse processo, a comunicacdo perde o seu carater de criacdo do
comum e torna-se um receptaculo para a propagacdo de informacdes que, vale destacar,
cooptam corpos, moldam a cultura, a politica, a sociedade e tudo aquilo que a compde.
Concomitantemente a isso, desloco meu pensamento para compreender como essa midia
colonial, numa sociedade midiatizada, atua na producdo de bens culturais para 0 consumo.
Dessa forma, para entender como esse funcionamento se materializa na industria da masica —
espaco no qual se inserem os fendmenos cartografados, Rachel Reis e Majur — torna-se
necessario retomar o conceito de Industria Cultural desenvolvido por Adorno e Horkheimer
(1985).

Kalina VVanderlei Silva e Maciel Henrique Silva (2013, p. 225) conceituam a industria
cultural como: “a producao e disseminagdo de produtos culturais para consumo em massa, ou
seja, 0 consumo de um grande numero de pessoas em diferentes lugares, independentemente
das particularidades culturais”. Logo, Rachel Reis e Majur, enquanto artistas que produzem
bens culturais transitam neste espaco onde a cultura de massa é propagada pelos meios de
comunicagdo —as midias — jornais, revistas, radio, televisdo e internet. Neste endosso a industria
cultural surge como uma institui¢do que tem como inteng¢ao “tanto manobrar quanto subordinar

as pessoas, vedando efeito pretérito e a possibilidade de reagdo dos individuos alienados”
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(Oliveira, 2018, p. 52), assim, se reproduz a ldgica do capital no sistema/mundo
colonial/moderno. Ao serem atravessados pelas colonialidades, os sujeitos sdo cooptados a
reproduzirem a sua légica através do proprio corpo.

No entanto, ao falar de industria cultural, situo-me ndo apenas na discussdao de uma
indUstria de bens culturais feitos para o consumo, mas também em como ela se potencializa
através do colonialismo digital e mantém ativas as suas engrenagens numa sociedade
midiatizada, pois o colonialismo digital pode ser tomado como um estagio mais avangado e
objetivamente invasivo da subsuncdo da vida humana (incluindo o lazer, a subjetividade e a
cognicdo) a logica do capital, um processo que a critica da industria cultural ja havia
identificado em sua génese.

Portanto, enquanto a industria cultural critica a mercantilizacdo da cultura e do lazer;
o colonialismo digital efetiva a mercantiliza¢do da propria experiéncia humana como matéria-
prima (dados) a ser cultivada e vendida, convertendo o lazer em trabalho ndo pago (Faustino;
Lippold, 2023), ou seja, o principio da manipulacdo, que ja existia na velha propaganda, é
radicalmente aprimorado pela tecnologia, assim o colonialismo de dados ndo € uma simples
alteracdo de ritmo, mas sim a manipulacdo intencional da cognicdo humana por grandes
corporagdes empresariais para ampliar a acumulagéo de capitais.

Destarte, neste ponto de inflexdo o corpo-caravela se concretiza “por uma adequagéo
do corpo-territorio aos elementos materiais e imateriais das colonialidades” (Miranda, 2025, p.
71). Assim, a industria cultural potencializada pelas tecnologias da informacao se insere na vida
cotidiana dos sujeitos, atraves de um processo de verticalizacdo da comunicacdo, que passa a
ser uma ferramenta do capital para cooptacdo da matéria-prima humana, que sédo os dados.
Desta forma o sistema/mundo colonial/moderno é alimentado mantendo firmes as suas
engrenagens que se estabelecem indestrutiveis.

A partir da tessitura argumentativa que se constroi até aqui, é necessario olhar para
esta industria cultural endossada pelo colonialismo digital, ndo apenas como um espaco de
producéo de bens culturais, mas tambem de consolidacdo da I6gica do capitalismo neoliberal.
Desta forma, o0s sujeitos transformados em mercadorias, alienados da poténcia do seu proprio
corpo-territério, ndo conseguem vislumbrar maneiras de fissurar o que esta posto.

Penso em mim enquanto profissional de publicidade, que durante muito tempo fui
cooptado por esta logica, onde atuei de forma ativa na producdo de sentidos contidos em
mensagens que reforgcam as colonialidades cotidianas. Todavia, foi a minha entrada no mestrado

e 0 meu contato com o grupo de pesquisa Corpo-territdrio, Educacgéo e Decolonialidade (CNPQ)
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que possibilitaram uma virada epistemoldgica para pensar a comunicagao por outro Viés, que
ndo este que coloniza os sujeitos impondo a l6gica das caravelas. Dessa fissura de pensamento,
onde eu me coloco como parte atuante para desestabilizar o sistema/mundo colonial/moderno,
transitando entre a margem e o centro, que me desfaco do corpo-caravela, sem deixar de me
apropriar das tecnologias hegeménicas, dominar a formacdo eurocéntrica e assim poder
“traduzir para o meu proprio corpo-territorio e devolver para 0 mundo o que de fato atende aos
interesses coletivos dos subalternizados” (Miranda, 2025, p. 71).

Dessa fissura epistemoldgica, que me desloca do corpo-caravela e de sua adequacao
as engrenagens do sistema/mundo colonial/moderno, emerge um outro modo de estar no
mundo: um corpo que, ao reconhecer as tecnologias hegeménicas como dispositivos de captura,
passa também a utilizé-las como ferramentas de reprogramacéo. E nesse entremeio — entre
apropriacdo critica e insurgéncia — que se engendra o corpo-hacker, um corpo-territério que
opera por desvio, sabotagem e contrauso. Enquanto o colonialismo digital pretende regimentar
subjetividades e transformar vidas em matéria-prima para o capital, o corpo-hacker tensiona
essa logica, infiltrando-se nas brechas da propria técnica para desestabilizar seus fluxos e criar
outras possibilidades comunicacionais. Se o corpo-caravela é moldado para transportar a logica
colonial, o corpo-hacker se orienta para interrompé-la, rearranja-la e redirecionar seus circuitos,
produzindo brechas, ruidos e contracondutas que reabrem o comum. Trata-se, portanto, de uma
tomada de agéncia que ndo recusa a tecnologia, mas a subverte; ndo nega o digital, mas o
hackeia; ndo abandona a comunicagdo, mas a reinscreve como espaco de disputa.

O corpo-hacker emerge na relacdo de territérios distintos, do centro e da margem
evocando o pensamento liminar (Mingolo, 2020), ele causa uma fissura no sistema-mundo
colonial/moderno, ndo subverte, mas transgride, ndo rompe com o algoritmo da midia colonial
que sustenta a industria cultural, mas implode suas bases utilizando de maneira estratégica 0s
préprios dispositivos que a sustentam, ou seja, se enraiza para produzir rachaduras internas
produzindo tensoes.

O termo hacker esta ligado, em sua origem, ao verbo em inglés "to hack™ (hackear),
que significa abrir uma fenda, fissurar ou rasgar. Esse sentido esta implicito na acéo de entrar
ou abrir um sistema computacional, com ou sem permissdo (Hora, 2024). No caso do corpo-
hacker, hackear pode ser entendido como a producéo da diferenca através de uma abertura feita
no sistema/mundo colonial/moderno. O hackeamento, portanto, significa explorar aquilo que

ndo é, mas pode vir a ser.
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Em decorréncia disso o corpo-hacker € como um corpo-territorio que opera por desvio
e sabotagem, ele atua como uma pratica de “organizagdo para o naufragio em massa” (Miranda,
2025, p. 71), assim como quando “Oxum faz as mulheres estéreis em represalia aos homens”
(Prandi, 2001, p. 345), por ndo poder participar das reunides feitas pelos orixas homens que
comecaram a tomar decisdes e dividir os encargos das demandas da terra entre eles. E esse
movimento que se encal¢a numa légica ndo s6 de resisténcia, mas de ativismo, de um contra-
ataque que beira a margem, mas se infiltra no centro, como afirma Nego Bispo (2023, p. 46) ao

defender que:

Para que espacos assim acontegcam, é preciso que as favelas avancem nos processos
de composicdo. Numa feira na favela, as pessoas poderiam ir para conversar sobre o
comportamento da policia, para combinar coisas e fazer articulagGes, para estruturar
e compartilhar as suas defesas. As favelas precisam piratear tecnologias, montar as
suas fabricas clandestinas de bicicletas. Montam, a policia vai tomar, e entdo montam
de novo. Esta na hora de fazer confuséo, roubar e quebrar patentes! E preciso que as
favelas tenham os préprios produtos, e a China é uma grande referéncia. N&do seria
possivel termos celulares se os chineses ndo tivessem quebrado as patentes dos
celulares. Eu ndo teria condicdo de me comunicar hoje; faco isso gragas a pirataria. A
favela precisa se especializar na pirataria de tudo o que for possivel, a partir da
tecnologia e da sabedoria do nosso povo.

E neste lugar de fissuras que se produz a diferenca, ao trazer a margem para o centro,
o0 corpo-hacker, constréi uma encruzilhada de saberes propiciando o surgimento de uma nova
tecnologia, a que se da pelo corpo como o enfrentamento das desigualdades, das colonialidades,
da imposicdo de verdades, vigilancias e punicdes que subalternizam os sujeitos que nao se
adequam as configura¢fes de monocultura do sistema/mundo colonial/moderno. Este corpo-
hacker incorpora a corpo-politica, pois a sua performance se contrapde a biopolitica, ele atua
abrindo passagens entre o que é dado e o que é negado, mas nao através de um processo de
assimilacdo, mas como estratégia de desestabilizacdo interna.

Assim, penso como possibilidade, no recorte desta pesquisa, que o corpo-hacker se
fortalece através da oralitura que o corpo comunica e evidencia a arkhé contida nos mitos e
valores civilizatorios afrobrasileiros, utilizando-a como estratégia sensivel ressignificada
através do processo de semiose que transformam a performance de Majur e Rachel Reis em um
lugar de producéo de saberes, filosofias, modos de ser e existir.

Em entrevista ao podcast BAHIACAST no segundo episddio do programa Calcinhas
na Mesa, Majur d& pistas de como a produgdo da sua visualidade através do corpo — 0 que a
torna um corpo-hacker em performance — € estrategicamente pensada para figurar entre os
produtos culturais que recebem o aval da industria cultural. A artista percebe que as capas de
albuns de axé ou xiré geralmente exibem referéncias como ogds com méde de santo/pai de

santo ou ogds e uma baianano centro. Ela deliberadamente escolheu ndo se vestir de
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baiana para evitar "segregar e recortar” o alcance do album. Ela temia que o publico visse o
signo da baiana e concluisse: "Candomblé eu ndo sou ndo vou ver". O seu intuito era convidar
todo mundo a conhecer a cultura afrobrasileira. Esta acdo de escolher um visual que desvia da
norma culturalmente restritiva, a fim de ampliar a penetracdo da mensagem, é uma forma
de producéo da diferenca e contestagdo por meio da apropriacdo ou intervencdo nas midias
disponiveis.

Na capa do album Meu Esquema (2021) Rachel Reis utiliza posi¢es e ornamentos
que referenciam o quadro renascentista de Botticelli O Nascimento de Vénus, todavia, a sua
leitura, e isso sera aprofundado na parte da cartografia do corpo-territdrio da artista, mostra que
0s aparatos, a tecnologia hegemonica foi utilizada para fazer emergir através de uma fissura,
um outro desenho, a orixa da fertilidade, deusa hidrolatica, lemanja. Neste caso, o corpo-hacker
ao usar o suporte da oralitura — onde figura a arkhé, os mitos e os valores civilizatorios
afrobrasileiros — se apresenta como uma tecnologia ancestral, ou seja, um corpo ancestral-
tecnoldgico, que a partir do lugar de onde produz epistemes, abre uma fenda, mobilizando
sentidos que propde a resisténcia, mas também a continuidade da memaria de um povo — aquele
que foi sequestrado das suas terras, tolhido da sua cultura em um processo que combinou
genocidio, epistemicidio e ontocidios.

Assim o corpo-hacker, antes pensado como corpo-caravela, lugar onde se promulgava
as colonialidades, pode ser pensado como um lugar de reprogramabilidade para reconstruir a
sua subjetividade e ativismo, mesmo que o material usado ainda seja o codigo fornecido pelo
sistema, ou seja, transgredindo os protocolos da midia colonial, agenciando os seus codigos,
circuitos e expectativas de consumo. Na encruzilhada em que Majur e Rachel Reis se interpde
este hack é viabilizado quando cdédigos ndo previstos — cores, gestos, narrativas e presencgas
ancestrais que reencantam o terreno colonizado da comunicacédo. A partir deste entrelagcamento
entre performance e corpo-hacker que se abre o campo para a analise: observar,
minuciosamente, como essas artistas tensionam as engrenagens da industria cultural e fazem

emergir outras formas de existir, ver, produzir saberes e comunicar.
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5.1.Representacdes de lemanja na capa e divulgacéo do album “Meu Esquema” de Rachel
Reis

Odo lya Yemoja. Awa omode 0 ni
(Saudagédo a lemanjd)

“E canta na borda do mar/sereia”, entoa Rachel Reis na cancao de titulo “Som” que
compde o0 seu album de estreia “Meu Esquema®’, e neste momento, eu como pesquisador-
cartografo sou sequestrado por uma paisagem psicossocial que me faz imaginar a compositora
e interprete da cangdo, como uma entidade mitica que se relaciona diretamente com as aguas.
As palavras que acompanham o ritmo da mdsica, levam-me em direcdo aos versos do Oriki,
que Poli (2019) destaca em seu livro Antropologia dos Orixas, “Velha dona do mar”, mas
também a can¢do composta por Pedro Amorim e Paulo Cesar Pinheiro e interpretada por Maria
Bethania, Yemanja Rainha do Mar, onde € questionado “Quem ¢ que ja viu a Rainha do Mar?”,
e logo em seguida se responde: “Pescador e marinheiro/ Que escuta a sereia cantar/ ¢ com o
povo que ¢ praieiro/ Que dona Yemanja quer se casar”.

Nessa encruzilhada, lugar de “interse¢des e desvios” (Martins, 2024, p.51), em que a
sereia evocada por Rachel Reis em sua musica, se aproxima da interpretacdo de Maria Bethania,
me faz percorrer por um territério existencial, no qual eu me coloco como o corpo-territorio de
um pesquisador-cartografo em busca do que nasce entre, intentando “clivar as formas que dai
emergem” (Martins, 2024, p. 50). Assim, faco um percurso, onde a minha memoria se conecta
nas espirais do tempo, onde tudo vai e volta (Martins, 2003), e eu agora ndo me detenho apenas
as duas cangdes, mas volto a minha cosmopercepcéo para a performance de Rachel Reis e toda
a estratégia sensivel que acompanha a comunicacdo do seu album de estreia.

E nesse ponto, que se faz necessario apresentar a artista de forma mais detalhada, para

assim como eu, quem me |é consiga ter a dimensao da sua producdo artistica e como ela se

8 "Meu Esquema" (2022) é o dlbum de estreia da cantora e compositora baiana Rachel Reis, indicado a0 Grammy
Latino. Produzido por Barro, Guilherme Assis, Cuper e Bruno Zambelli, o disco traz 12 faixas que misturam MPB,
arrocha, ijexa, pop e afrobeat, com destaque para a parceria com Céu na faixa "Brasa" e o hit "Lovezinho".
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conecta aos elementos miticos e ancestrais aos quais este trabalho se propde cartografar. Rachel
Reis € uma cantora e compositora baiana nascida em Feira de Santana. A sua arte € ancestral e
vem da sua mée, Maura Reis, cantora de seresta e da sua irmd, Sara Reis, cantora de piseiro.
No entanto, Rachel s6 assumiu a sua veia artistica em 2016, ap0s anos cantando covers em
barzinhos (Aloi, 2022).

O reconhecimento da artista na cena musical se consolidou ap6s o langamento do seu
primeiro EP em 2021, intitulado de Encosta, do qual o single Maresia a projetou nacionalmente.
Ja o seu primeiro album de estreia, “Meu Esquema” do qual a capa é material cartografico desse
trabalho, foi langado em 2022, percorrendo diversos ritmos como: arrocha, ijexa, pagodédo,
afrobeat, mpb e pop, e conta com a colaboracdo de destaque da artista ja consagrada Céu, na
faixa “Brasa” (Aloi, 2022).

Em 2023, o 4lbum “Meu Esquema” foi indicado ao Grammy Latino na categoria de
Melhor Album de Rock ou Alternativo em Lingua Portuguesa, além da propria cantora, que
também foi indicada como Artista Revelagdo no Prémio Multishow e WME Awards.
Reforcando a sua presenca no cenario musical nacional, a muasica Maresia de Rachel Reis
integrou a trilha sonora da novela Fuzué (2023-2024), assim como “Bateu”, em parceria com
Gilsons, na novela Renascer (2024).

E nessa encruzilhada de sentidos, mas marcado pela minha afetacdo pelo album de
estreia da artista, como corpo-territorio, e pesquisador-cartégrafo, que dou inicio a cartografia
que mapeia as visualidades que compde a comunica¢do visual do album “Meu Esquema”
olhando num primeiro momento para a sua capa e em seguida para as imagens de divulgacédo
que conversam com os sentidos que sdo evocados. No entanto, é preciso demarcar aqui, Como
ja foi proposto ao longo do texto, que as imagens nesta pesquisa sdo vistas como hibridos, ou
seja, ndo sao simples fotografias as representacfes do corpo-territério das artistas a serem
estudadas, mas repositério da cultura, da identidade, ancestralidade, emocoes etc.

No entanto, no percurso ao qual me proponho fazer, a caminhada que me leva de
encontro aos afetos que ganham passagem para o real, antes de ir diretamente até a capa do
album e seus materiais de divulgac&o, considero necessario mergulhar no universo mitico das

aguas de onde emerge a “mae cujos filhos sdo peixes”, a orixa lemanja.

“Rainha das aguas que vem da casa de Olokum.
Ela usa, no mercado, um vestido de contas.

Ela espera orgulhosamente sentada, diante do rei.
Rainha que vive nas profundezas das aguas.

Ela anda a volta da cidade.

Insatisfeita, derruba as pontes.

Ela é proprietéaria de um fuzil de cobre.

Nossa mae de seios chorosos.”
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Os versos do oriki, transcrito por Verger (1981) nos introduz aos elementos que
materializam o universo mitico da deusa das &guas de origem iorubd. Ela ndo é apenas o fluxo
continuo da fertilidade, da maternidade, é também poténcia, instabilidade, forca e realeza.
Através deste conjunto de simbolos que sou guiado em direcdo a cosmopercepcao que me
aproxima da capa do album “Meu Esquema”, a procura daquilo que se inscreve no corpo-
territdrio da artista Rachel Reis, através da oralitura e que tem como ponto de partida a arkhé
que espiraliza através do tempo.

O nome lemanj4, deriva de Yeyé (mae) omo (filho) eja (peixe), que pode ser traduzido
como “mae cujos filhos sdo peixes”. Segundo Verger (1981) a orixa ¢ de origem Egb4, sendo
esta uma nacdo iorubé estabelecida na regido que fica entre Ifé e Ibadan, onde se encontra o rio
Yemoja. Em seguida, o culto a orixa se estabeleceu as margens do rio Ogun, onde mulheres
realizavam preces e rituais em busca de fertilidade e da satde dos seus bebés e criancas. Foram
as guerras entre as nacdes iorubas que levaram os Egba a emigrar para o oeste, em direcdo a
Abeokuta por volta do século XIX. Nessa migracao, os egbas ndo puderam levar consigo o rio
Yemoja, no entanto transportaram os seus objetos sagrados e suportes de axé. Assim o rio Ogun,
gue atravessa a nova regido onde os Egba se fixaram, passou a ser consagrado como a nova
morada de lemanja (Verger, 1981)

Em uma das versdes do seu mito, lemanja é filha de Oléokun, que em alguns territorios
é lido como um deus (Benim) e noutros como uma deusa (em Ifé) (Verger, 1981). Noutra versdo
do mito de origem da orixa hidrolatica, ela é filha de Odudua e Obatala (Poli, 2019). No entanto,
a relacdo entre a agua, a fertilidade e a orixa, atravessa a maioria das narrativas simbdlicas que
constroem o seu imaginario. Noguera (2017, p. 77) destaca que a deusa:

(...) reline tanto as qualidades geradoras da vida quanto as da morte: a orixa simboliza
o mar, remetendo a um (tero benfazejo. Por outro lado, indica um brutal, inconsciente,
descomunal e destrutivo poder. N6s nos arriscamos a dizer: lemanja pode ser
entendida como um signo feminino que revela que bem e mal ndo sdo substancias
distintas. O mar tanto pode afogar quem pesca como é a base de sua honra.

No itd, lemanja ajuda Olodumare na criacdo do mundo (Prandi, 2001), Ol6okun, agora
Olocum ¢é descrita como a deusa que habita as profundezas dos mares e oceanos, ja lemanja,
habita a superficie do mar, préximo da terra “com suas algas e estrelas-do-mar, peixes, corais,
conchas e madrepérolas” (Prandi, 2001, p.380). E o seu encantamento com a Terra, que faz
com que a deusa a enfeite com “rios, cascatas e lagoas” (Prandi, 2001, p. 381), ¢ assim que
outra deusa que tem relacdo com as aguas surge, Oxum, vista como a dona das aguas doces.

Através desse itd, elementos que compde o universo da deusa, passam a me afetar e

desenhar em meu imaginério as emog¢des que noutro momento serdo mapeadas no corpo-
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territorio de Rachel Reis: as algas, as estrelas-do-mar, 0s peixes, corais, as madrepérolas, 0s
rios, o mar. Tudo dela flui e em direcdo a ela me leva: lemanja.

Nas narrativas em que € filha de Obatala e Odudua (Prandi, 2001, p. 382) lemanja teve
um irmdo chamado Aganju (Terra firme) e por ele foi desposada. Da unido com ele, nasceu
Orunga. Entretanto, o filho da deusa nutria por ela um desejo incestuoso. Num dia, ao aproveitar
a auséncia do pai, ele tentou violentar a mée, porém quando ele ia apoderar-se dela “Yemoja
caiu [...] seu corpo inchou imediatamente e de seus seios sairam cursos d’agua que formaram
um lago. Seu ventre explodiu e dele saiu uma série de deuses” (Verger, 1999, p.295). Esses
deuses sdo os orixas, cada um deles tem suas historias, cada um deles tem seus poderes (Prandi,
2001).

Cansada de viver na cidade de Ifé, lemanja abandona o seu marido Aganju e parte para
o0 Oeste, estabelecendo-se em Abeocutd. No entanto, uma deusa tdo bela como ela ndo passou
despercebida, e logo Oqueré, rei de Xaci ficou sabendo da sua fama. Decidido, o rei foi ao
encontro da deusa e Ihe propds casamento, lemanja aceitou, mas com uma unica condicéo,
nunca falar dos seus seios, que apds ter amamentado muitos filhos, eram fartos e volumosos,
em troca ela também néo falaria da sua mania de beber muito, dos seus testiculos gigantes e
nem entraria nos seus aposentos. Casaram-se. Um dia Oqueré embriagado se eshbarrou com
lemanja e vomitou no chdo. A deusa, irada, reprimiu ele e xingou-o. Enfurecido, Oqueré
ofendeu lemanjé falando sobre os seus seios. Ambos trocaram farpas, acusando um ao outro
com os defeitos que haviam acordado no inicio da relagdo. Oqueré quis bater em lemanja,
todavia, a deusa fugiu para a casa da sua mée, usando uma pocao magica, que ao ser derrubada
no chéo fez nascer um rio, que ia em diregdo ao mar.

Assim lemanja iniciou seu curso em dire¢do ao mar.

Mas Oqueré, que a perseguia, tentou impedi-la de abandonéa-lo.
Transformou-se ele préprio numa altissima montanha,

gue impedia o curso de lemanja em dire¢do ao mar.

Oqueré transformou-se em Oqué, a montanha,

para impedir que lemanj4, o rio, corresse para 0 mar.

lemanja chamou em seu auxilio Xangd, seu filho poderoso.
Xangb pediu oferendas e no dia seguinte provocou a chuva.

E quando a tempestade era forte, Xangd langou um raio,

gue num estrondo dividiu o0 monte Oqué em dois,

formando um vale profundo para a passagem de sua mae, o rio.

Livre, lemanja seguiu para a casa da mae dela, o mar.
(Prandi, 2001, p. 384-385)

Os itds narrados destacam principios cosmologicos como os da maternidade e
fertilidade em lemanja, além disso h4 uma clara descricdo dos seus atributos fisicos, que

apontam para esses principios. Na Foto 1 e na Foto 2, artefatos iorubas que representam a deusa
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lemanja demonstram como o imaginario deste povo concebia as suas entidades. Os atributos
fisicos sdo evidenciados, pois séo atribuidos a eles a fungdo cosmoldgica do ente, portanto,
lemanja é na maioria das vezes representada como uma mulher de seios grandes com a vulva
aparente, algumas vezes segurando em seu colo uma crianga. Essas imagens, como grifa Muniz
Sodré (2017) possuem o seu préprio elemento dindmico e sdo portadoras da energia primordial,
0 axe. Assim os rituais iorubas se configuram como uma techne litlrgica, ou seja, em sua
concepcao para esse povo, um objeto ndo € apenas uma representacdo, mas como um veiculo

da arkhé, ou a memoéria continua da comunidade.

Figura 1: lemanja — Séc. XVII, Nigéria

Fonte: Barakat Gallery, USA
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Figura 2: Pildo (insignia de lemanja e lbejis), de data desconhecida e autoria atribuida ao povo ioruba

Fonte: Acervo do Museu Afro Brasil (MAB)

Neste percurso cartografico, em que os itds da deusa lemanja a revelam para mim,
descortina-se as minhas vistas como praticamente todo o seu universo mitico e o principio
cosmoldgico que ela representa esta diretamente ligado a maternidade. E assim quando ela da
luz as estrelas, as nuvens e a todos os orixas (Prandi, 2001), assim também como quando
possuida por uma grande ira e destroi a primeira humanidade, que por maldade e inveja haviam
levantado calUnia sobre o seu filho primogénito, que foi condenado a morte. Sem conseguir
abrandar a peniténcia do filho, a orixa irada tomou uma atitude e aqueles que conspiraram

contra seu primogénito conheceu o poder da sua vinganca.

lemanjé disse que os homens

S6 habitariam a Terra enquanto ela quisesse.
Como eles a fizeram perder o filho amado,

Suas aguas salgadas invadiriam a terra.

E da &gua doce a humanidade ndo mais provaria.
Assim fez lemanja.

E a primeira humanidade foi destruida.

(Prandi, 2001, 386)

Assim, conforme narrado na tradicdo iorubd, a vinganga também faz parte da tessitura
mitopoética de lemanja, constituindo-a enquanto ente sobrenatural. Ha outro itd que conta como

ela devolve a terra a sujeira que 0os homens jogavam no mar, a praia, logo no inicio do mundo.
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Apos queixar-se a Olodumare, o orix& permitiu que ela pagasse a humanidade com a mesma
moeda e trouxesse de volta a praia o lixo que deixava a sua casa sempre cheia de porcarias.

Este bordado feito pelos itds nos leva em direcdo a uma imagem de lemanja que
também se inscreve pelo poder, pela forcga, seja a que se aproxima da ira e da vinganca, mas
também aquela que evoca a sua sensualidade, que revela a sua beleza, que para os homens pode
ser perigosamente traigoeira.

No itd lemanja afoga seus amantes no mar, Prandi (2001) nos conta sobre quando a
deusa, desejosa, e em busca dos prazeres da carne, sobe a terra para se saciar. Tomada pela
luxdria, ela encontra um jovem pescador e faz dele seu amante. No entanto, por ser apenas um
mortal, ele acaba morrendo afogado. E assim, passa a acontecer todas as noites, quando a deusa
tomada pela paixao, se encanta com o0s pescadores que saem em seus barcos e jangadas em
busca do seu sustento. Para que seus maridos voltem intactos para casa e lemanja mande muitos
peixes, namoradas, noivas, esposas € mées, levam para o mar muitos presentes como espelhos,
perfumes e flores.

A leviandade da deusa lemanjd, que a aproxima de uma deusa da beleza e da seducao
é também descrita em alguns itds, como no qual ela trai 0 seu marido Ogum com Aié, assim
como quando, tomada por uma luxuria incestuosa seduz o seu filho Xango.

A dimensdo mitica e magica do que se forma a partir dessa estrutura espiralar, me leva
de encontro a uma encruzilhada que demarca quem € de fato lemanja no Brasil p6s diaspora,
segundo Poli (2019, 149) ela “reune elementos das divindades iorubas Yemoja, Yeyemowo e
Yewa (e outras divindades ligadas as aguas das varias cidades iorubas que se encontraram
através de seus filhos da diaspora, desde a época das senzalas)”. Marchiori-Saloméo (2012)
afirma que em terras brasileiras, lemanja sofre uma espécie de sincretismo, que se da por um
processo de aculturacdo, que a aproxima das imagens das sereias europeias, indigenas e
africanas.

No mito helénico da Odisseia que narra as aventuras de Ulisses, as sereias s@o ninfas
do mar, mulheres belissimas, metade humanas e metade passaros como pode ser visto na Foto
3, elas tinham o poder de encantar os marinheiros, principalmente os infelizes, que ao ouvirem
as cangdes por elas entoadas se lancavam ao mar em busca da prépria destruicdo (Bulfinch,
2015). Essa imagem, aos poucos foi se fundindo com a das entidades aquaticas, como as do
folclore europeu, onde elas eram criaturas perigosas para 0s humanos, em especial para 0s

homens.
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Figura 3; Odysseus and Sirens. British Museum

Fonte: British Museum#

A sereia de origem alema Loreley, representada na Foto 4, podia seduzir os mortais
até a morte por afogamento, e que popularizou a imagem da criatura metade mulher e metade
peixe. Assim as sereias “representavam a beleza feminina elusiva assim como a leviandade e a
vaidade (simbolizada pelo espelho)” (O’Connell; Mark, 2016, p. 138). Essas criaturas tinham
poderes oraculares, possuiam magia e adoravam a musica. Dos elementos que constituiam o
seu bordado mitico, além do espelho, os pentes a representavam, o qual eram utilizados para

controlar as tempestades do mar.

4 Disponivel em: <https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1843-1103-31>. Acesso em: 09 fev. 2026
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Figura 4: A estatua da sereia Lorelei, com 4,88 metros de altura, no Vale do Reno.

Fonte: Marmeids of earth®

Os bantos angoleses acreditavam em espiritos que tinha dominio sobre as aguas, 0s
mares, rios, lagos e a pesca, chamadas de water genius e que podiam tanto ser boas, quanto

® Disponivel em: <https://mermaidsofearth.com/mermaid-statues-mermaid-sculptures/public/the-lorelei-statue/>.
Acesso em: 09 fev. 2026.
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mas. Seus nomes eram Kianda, Kitua e Kiximbi (Cascudo, apaud Seljan, 1973). E através dessa
teia de significados que a deusa lemanja se constitui em terras brasileiras pds diaspora.

No entanto outro titulo ganhado pela orixa em terras tupiniquins, o de Mae D’4gua,
me faz mergulhar no universo mitico indigena para evocar quais as qualidades que a fazem
ganhar esse nome. Marchiori-Saloméao (2012) afirma que o mito da Mae D’agua ou Yara, surge
da juncdo das narrativas europeias ¢ das indigenas da Cobra D’agua, Boiuna ou Cobra Grande
que segundo o Dicionario de Mitologia Brasileira (Soares, 2022), era uma cobra negra e
gigantesca que vivia dentro dos rios e lagoas, e que tinha o costume de virar embarcaces, de
pequeno e grande porte. Essa criatura podia reduzir o seu tamanho para o semelhante ao de uma
jiboia ou sucuri e rastejar sobre a terra. Por onde passava ela deixava sulcos que criavam rios e
igarapeés. Essas criaturas ndo tinham nenhuma das caracteristicas femininas que deram origem
a Yara. Elas eram espiritos que protegiam os rios e lagos, e a convergéncia dos mitos, s
acontece por volta do século XIX.

A Yara ou Mae D’4gua surge como uma criatura influenciada diretamente pelas sereias
e sirenas europeias, ela é sedutora para os homens, e os leva para dentro da agua e os afoga.
Soares (2022, p.329) descreve-a como “uma mulher indigena com cauda de peixe, com longos
cabelos verdes [...] que no fim da tarde [...] sobe nas pedras, onde penteia seus cabelos e o
decora com flores”. Assim o campo narrativo que convergem para a constituicdo da Ilemanja
brasileira se d& numa encruzilhada entre diversas culturas. Neste ponto, a arkhé emerge de um
lugar primordial que se desenrola através do tempo espiralar e culmina na orixa das aguas

brasileira.
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Figura 5: Escultura da Mie D’Agua de Pedro Ivo, localizada nas margens de Rio Sdo Francisco em Petrolina

Fonte: Viajento®

Em uma escultura que fica em frente & Casa de lemanja no bairro Rio Vermelho em
Salvador, a deusa é representada com todos os atributos que adquire através da atualizagéo do
seu mito pelos processos de encruzilhada cultural que sofre no Brasil, seja o espelho que segura
nas méos, ou da calda de sereia que ostenta, assim como a Sereia de Itapud (Figura 6), escultura
do artista baiano Mario Cravo Jr. No Mural dos Orixas composto entre junho de 1967 e marco
de 1968, executado em 27 painéis em cedro, sendo que 19 medem 3 x 1 m; e, 8 medem 2 x 1
m, Carybé representa lemanja (Figura 7) como uma mulher de seios volumosos e grande ventre
onde se encontram representacdes menores dos outros orixas, seu vestido faz lembrar uma
cauda de sereia por ter a textura de escamas, nas maos ela segura um espelho e préximo ao
ouvido uma concha, e estd rodeada de peixes e buzios, evocando todos o0s elementos que
constituem o bordado mitopoético da deusa.

® Disponivel em: <https://viajento.com/2023/02/19/petrolina-river-beer>. Acesso em: 09 fev. 2026
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Figura 6: Escultura de lemanja na frente da Coldnia de Pescadores, em Salvador — Foto: Max Haack/Ag Haack

S STEET P S

Fonte: G17.

’ Disponivel em: <https://g1.globo.com/ba/bahia/verao/2022/noticia/2022/02/01/para-saudar-iemanja-eventos-
musicais-fazem-homenagens-a-rainha-das-aguas-em-salvador-confira.ghtml>. Acesso em 09 fev. 2026.
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Figura 7: lemanja do Mural dos Orixas (Carybé, 1968)

Fonte: Correio®

Os elementos cartografados nos mitos e expresso nas obras de arte dos artistas citados,
sdo 0s que, visualmente constroem a aura mitica da deusa lemanja - o bordado que ao olhar
para a capa do album “Meu Esquema” de Rachel Reis, sdo sentidos e percebidos. Eles evocam
a estratégia sensivel que a comunicacdo da cantora mobiliza ao trazer os elementos maritimos
para o centro da sua identidade visual. E uma espiral de sentidos que se fundem, se atualizam e

materializam a deusa hidrolatica ioruba.

8 Disponivel em: <https://www.correio24horas.com.br/colunistas/artigo/carybe-faz-festa-na-barriga-de-iemanja-
0224>. Acesso em: 09 fev. 2026
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Tendo feito todo este percurso, neste momento é imprescindivel se ater a capa do
album (Figura 8) e discorrer sobre 0 mapeamento simbolico, que feito sobre ele, confirma as

pistas da minha afetacdo, aquilo que ganha a espessura do real.

Figura 8: Capa do Album Meu Esquema

Fonte: Spotify Brasil

Na capa do album, Rachel Reis estd posicionada no centro da imagem, a sua mao
esquerda esta posicionada abaixo do seu seio direito, assim como a mao direita esta disposta ao
lado direito da virilha. A sua perna direita esta posicionada na frente da perna esquerda, e seu
pé toca levemente o chdo com a ponta dos dedos. O corpo da artista esta coberto por um tecido
levemente transparente de cor azul, que cai sobre o seu corpo formando uma textura que lembra

0s meandros de um rio, ou a &gua escorrendo pelo corpo. Por baixo do tecido a cantora aparenta
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estar nua. Seus cabelos cacheados e volumosos estdo soltos, e ela ostenta nas duas orelhas e no
pescogo joias prateadas e reluzentes, que lembram as pedras coloridas, minerais e rochas que
sdo encontradas no fundo do mar. Atras da sua cabeca uma forma redonda, amarela e brilhante
funciona como uma espécie de sol ou auréola que adiciona um tom mitico a imagem da artista.

Ao lado de Rachel Reis um misto de flores parece surgir de um mesmo arbusto, sdo
elas tulipas brancas, rosas cor-de-rosa e rosas brancas. O chdo do ambiente é quadriculado,
como um tabuleiro de xadrez, s6 que coloridos de azul e branco. Ainda no chdo a uma textura
que remete a leves ondulacGes ou marolas. Atras da artista ha uma parede marrom com nuances
brancas que lembram nuvens, e de cada um dos lados dessa parede surgem duas cortinas em
tons mais escuros de azul. Do lado direito da cantora ergue-se um baladstre que lembra uma
coluna jbnica e sobre ela se encontra um elefante. Do lado esquerdo outro balaustre se ergue
apoiando o busto de uma mulher.

E necessario que antes de mergulhar na tessitura mitopoética que me faz sentir lemanja
nesta composicdo fotogréfica, discorrer sobre como ao olha-la pela primeira vez, fui
atravessado por sentidos que, no processo de construcdo deste trabalho, levou-me de encontro
a um processo de desaprendizagem que comecou primeiramente pelo olhar.

Quando fui afetado pela imagem de Rachel Reis para esta capa de album, os
sentimentos que emergiram dela, fizeram-me conectar imediatamente a pintura de Sandro
Botticelli, O nascimento de Vénus (Figura 9). Nesta pintura que data do Renascimento italiano,
a deusa do amor e da beleza, Vénus é retratada no momento de seus nascimentos, no qual sobre
uma concha é levada, a esquerda, por dois ventos, sendo impelida sobre as ondas até a praia,
onde é recebida a direita pela deusa da primavera. Embebido pelo contato longinquo e afetuoso
que eu tinha com a narrativa mitica, fui tomado pela certeza, ao ver a capa de “Meu Esquema”

de que Rachel Reis, buscava fazer uma releitura, do nascimento da deusa.
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Figura 9: O Nascimento de Vénus de Sandro Botticelli

Fonte: Le Gallerie Degli Uffizi®

A forma como os elementos estdo dispostos nas imagens me propiciou a ligacao
imediata da capa do album com o quadro renascentista. As colunas j6nicas, remetiam
diretamente a Grécia antiga, onde nasce o mito da deusa Afrodite, que passa por um processo
de aculturagdo e se torna Vénus, em Roma. As flores ao lado esquerdo de Rachel Reis,
simbolizavam a deusa da primavera. O chdo com textura ondulada fazia mencéo ao mar de onde
nasce a deusa. J& o tecido que cobre o corpo de Rachel Reis lembra os cabelos da deusa e 0s
outros elementos maritimos que existem no quadro. A prépria posi¢do performatica em que a
cantora se coloca no centro da fotografia possui semelhangas com a de Vénus no centro da
pintura. Ja os outros elementos que ndo estdo presentes no quadro, como a bola dourada atras
da cabeca da artista, e as joias que ostenta, tinham uma possivel ligagdo com a narracdo do mito
de nascimento. Segundo Warburg (2015) o quadro O Nascimento de Vénus se baseia na cultura
oral, nos mitos transmitidos desde a Grécia antiga, a Roma, sejam em forma de textos em prosa,
poemas e até mesmo pecas teatrais. O autor aponta uma clara ligagcdo entre a obra, e 0 Hino
Homérico a VVénus:

Eu cantarei a bela Afrodite, [a deusa] veneravel de coroa de ouro, que domina as
muralhas de toda a Chipre, rodeada de mar, onde a forca Umida do Zéfiro que sopra a
levou sobre a vaga do mar de ruido ressonante na doce espuma. As Horas de véu de

° Disonivel em: https://www-uffizi-it.translate.goog/en/artworks/birth-of-
venus? x_tr_sl=en& x_tr_tl=pt& x_tr_hl=pt& x_tr pto=tc& x_tr_hist=true. Acesso em 11 fev. 2026.
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ouro receberam-na com agrado, vestiram-lhe roupas imortais, sobre a cabeca imortal
puseram uma coroa bem trabalhada, bela, de ouro, nos l6bulos gravados flores de
oricalco e de ouro precioso. A volta do pescoco delicado e do peito argénteo,
enfeitaram-na com colares de ouro com os quais também elas proprias, as Horas de
véu de ouro, se adornavam quando iam aos amaveis coros dos deuses e a morada do
pai.

Na minha afetacdo pela capa do album, havia certeza de que o cenério mitico apontava
de fato para uma relacdo com o quadro de Sandro Botticelli. Todavia, 0 meu contato com o
grupo Corpo-territorio, Educacéo e Decolonialidade (CNPg/UEFS) e a orientacdo do professor
Eduardo Miranda, levou-me de encontro a outra investigacdo. Sera mesmo que Rachel Reis,
uma mulher negra baiana, estava fazendo alusdo a VVénus? Por que ndo lemanja? A pesquisa
comecou a ganhar forma neste ponto, pois foi através da busca de falas da artista em entrevistas,
como sera mostrado adiante, que cheguei a conclusdo de que até pode ser uma alusédo a Vénus,
mas com o intuito de mostrar lemanja. Este movimento, fez com que eu conseguisse fazer um
giro, voltei a0 meu campo de percepcdo do movimento europeu para a heranca afrobrasileira.

Assim, me dei conta de que o que me acontecia, ao ter o primeiro contato com este
trabalho, é o que Barriendos (2010, p. 43) vai chamar de colonialidade do ver, conceito “que
subjaz a todo regime visual baseado na polarizagéo e inferioriza¢ao entre o sujeito que observa
e 0 seu objeto (ou sujeito) observado”. Cooptado por mais uma das colonialidades cotidianas,
eu ndo conseguia enxergar além do que a venda do eurocentrismo me permitia, s6 depois de
um processo significativo de desaprendizagem que cheguei ao cerne da questdo que poderia
fazer esta pesquisa caminhar.

No entanto, como explicar o fato de que alguns elementos que compde a capa do album
também estdo presentes no quadro renascentista?

Por evocar a memoria, a espiral que me conecta ndo s6 com os fenémenos que cocriam
essa pesquisa, volto-me para mim, pesquisador-cartografo e lembro da minha infancia. Eu,
menino do interior, criado no sertdo nordestino, na roga, sempre tive contato com rios e lagoas.
Minha mae muito protetora, reclamava com frequéncia “menino, ndo vai tomar banho de rio, a
mae d’agua te pega”. E assim, as histdorias de uma mulher ou monstro que vivia dentro dos rios
e lagos, me causam medo e evitavam a desobediéncia.

Essa narrativa me remete ao que Rachel Reis propde ao usar os elementos europeus
que organizam a identidade visual do album Meu Esquema. Esse movimento é uma retomada
de poder e protagonismo, principalmente, ao pensar que no processo de coloniza¢do das
américas e é&fricas, da escravizagdo dos povos originarios, ha violentos epistemicidios,

ontocidios, mas também semiocidios, onde os codigos, simbolos, formas de materializar
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sentidos através dos processos de semiose como aponta Veron, sdo usurpados e silenciados.
Assim como a minha mae, que usava a histéria, que possivelmente sofreu varias alteracdes,
mas ainda assim mantinha espirais que conectavam as narrativas ancestrais indigenas da
Boilna, e aos aspectos vingativos da deusa lemanja — trata-se de uma reconfiguracéo.

A acdo pedagogica da minha mae ao usar a narrativa mitica da mae d’agua como
punidora da desobediéncia é uma exploragdo daquilo que ndo é, mas pode vir a ser, € uma
intrusdo, ou seja, um desbloqueio de cddigos, e a sua utilizacdo mesmo néo intencional abre
uma fissura, se torna uma forma de alterar a linguagem e desviar as normas do discurso. Desta
forma, a historia contada pela minha mée propde um hackeamento, um sinal criativo que liberta
0 que é silenciado, que produz um sentido que se desvela da margem o pensamento liminar.

De tal forma, Rachel Reis forja no seu corpo-territorio, na sua estratégia sensivel: o
corpo-hacker. Assim a artista utiliza o seu corpo-territério como um espago de comunicagédo
visual, ou seja, através dele ela desenha, narra, comunica. E nesse percalco a sua performance:
o0 desenho que faz na inddstria cultural, a partir da arkhé que ganha vida com a oralitura inscrita
em seu corpo-territorio, propde um giro.

Rachel Reis hackeia a colonialidade, utilizando os elementos que pertencem ao grupo
hegemadnico para construir uma narrativa afrocentrada, ou seja, a sua agédo recombina 0s signos
estabelecidos pelo sistema/mundo colonial/moderno para contar uma outra histéria, a que
emerge do territorio antes das violéncias e subalternizacdo. Seu corpo-hacker € simbdélico, mas
também uma tecnologia que interrompe a domesticacdo que as colonialidades, ao interpelar
corpos-territorios, potencializa. Destarte, o corpo-territério, enquanto lugar da memoria é o que
propicia que o corpo-hacker se acentue, se torne uma tecnologia, pois é neste lugar, no que esta
inscrito na pele — a arkhé, a oralitura, a ancestralidade enquanto principio civilizador — que o
olhar € transgredido, ou seja, um enfrentamento da colonialidade que coopta a percepcdo dos
sujeitos. O corpo-hacker, portanto, intervém na Idgica dominante e produz a diferenca.

A sua performance na capa do album pressupde Vénus emergindo das espumas do
mar, mas o que nos conta & um bordado que tece a arkhé, e o desenho que faz a oralitura, evoca,
como se surgisse das aguas: lemanja. O que ganha a espessura do real ndo € o mito do
nascimento da deusa grega, mas uma narrativa que corporifica a deusa ioruba. Desse modo,
Rachel Reis se torna a poténcia de um corpo-territorio reconfigurado: um corpo-hacker.

lemanja, portanto, surge na capa do album ligada aos elementos maritimos que compde
a visualidade da imagem. Ela estd inscrita no corpo-territorio de Rachel Reis e é o que

potencializa a aura mitica da artista. O desenho performado é dos mitos, itds e orikis que
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viabilizam a materializagdo da deusa ioruba. O Nascimento de Vénus € o canal que mobiliza a
materialidade da narrativa mitica. Neste processo de afetacdo, a arkhé que a imagem evoca,
torna-a uma superficie viva, onde o axé se inscreve. O corpo-territorio de Rachel Reis da vida
ao ritual, é territorio do sagrado, e desenha a oralitura. Todos os mitos, itds e orikis de lemanja
sdo emanados e sentidos. A artista performa atraves da imagem-hibrido, e é emanado do seu
corpo-territorio que advém um “saber auratico, uma caligrafia ritmica, corpora de
conhecimento” (Martins, 2024, p. 36). Desta forma, a arkhé se d4 a conhecer.

Em entrevista concedida a revista digital Glamour*® em 2024 Rachel Reis deu algumas
pistas sobre a influéncia da mitologia ioruba na constituicdo dos elementos que compdem a sua
identidade visual e a sua marca enquanto cantora. Além disso, um ensaio fotografico foi feito,
retratando as suas influéncias maritimas, e reforcando o bordado mitico que lhe confere a sua
aura artistica. Do ensaio, forma escolhidas trés fotos, nas quais eu mergulhei enquanto
pesquisador-cartografo no intuito de apreender os elementos que me transportam de encontro a
lemanja.

Na Figura 10 Rachel Reis aparece posicionada numa composicdo visual novamente
como a Vénus de Botticelli (Figura 9), que também reproduz na capa do seu album “Meu
Esquema” (Figura 8). Seu cabelo esvoacante, esta preso numa longa tranca que alcanca a sua
coxa esquerda. A cantora veste um sutia de lantejoulas, micangas e madrepérolas brilhantes, tal
qual os dois brincos que ostenta nas orelhas, assim como o brago esquerdo que esta ornado com
um bracelete prateado. Da cintura para baixo, o corpo de Rachel esta envolto por um tecido
branco de linho ou algoddo, que lembram os utilizados nos veleiros de embarcacdes antigas.
Na altura dos calcanhares ha um barbante enrolado e preso em um né que torna o tecido justo,
a sobra de tecido se espalha pelo chdo, formando um circulo ao redor dos pés. Toda essa
estratégia visual induz a uma leitura sensivel: Rachel se apresenta como se tivesse uma cauda

de sereia.

19 https://glamour.globo.com/moda/noticia/2024/02/rachel-reis-busco-aceitar-que-sou-uma-mulher-grande-e-
ficar-confortavel-com-isso-tanto-em-uma-peca-de-roupa-como-no-palco.ghtml
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Figura 10: Rachel Reis | Divulgagdo | Foto — Luan Martins

Fonte: Revista Glamour

A primeira vista, a imagem remete novamente a figura eurocéntrica da beleza e do
amor, a Vénus de Botticelli, no entanto é através dessa leitura que o corpo-territério-raquer de
Rachel Reis, agencia através da imagem outros sentidos que se ancoram nos principios
cosmologicos de lemanja e os valores civilizatérios afro-brasileiros que dela influem. A

imagem de divulgacdo € uma ponte de passagem da arkhé para o real, € 0 axé que vem do mar.
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A figura da sereia que chega ao brasil aculturada e se funde com as lendas da deusa ioruba, da
Mae D’agua e da Yara, se desenham, se revelam, sdo o retrato da oralitura que o corpo-territorio
performa. Assim, sou afetado a partir do estranhamento, o referencial europeu me sequestra,
mas o meu olhar decolonizado permite que outros caminhos me afetem, estes menos fixos,
menos dados e instituidos, assim eu vejo a “Rainha que vive nas profundezas das aguas”,
“Velha dona do mar” e “Mae que tem os seios umidos” (Poli, 2019, p. 153).

Em entrevista a revista Glamour (2024), Rachel Reis conta que foi apelidada de
sereiona pela sua base de fas “Ganhei o apelido de ‘sereiona’ do meu amigo e produtor
Fernando, quando me toquei os fds também comecaram a me chamar e, por fim, a capa
do &lbum ‘Meu Esquema’ endossou essa estética sem querer”. No entanto refor¢o, que tanto a
capa do album que data de 2022, quanto as fotografias de divulgacdo feitas por Luan Martins
(2024), endossam e reforcam a sua ligacdo com as aguas e as divindades que dela advém.
Todavia, a cantora também revela que em sua casa seu pai a chamava de Odoy4, que pode ser
traduzido como sindnimo de “Mae das aguas”. Essa expressao, no entanto, deriva da frase em
ioruba Odo lya, Yemoja (Poli, 2019, p. 157), que no contexto ritualistico e religioso é uma
saudacdo a deusa lemanja.

Essa lemanja que renasce em Rachel Reis corporificada como uma sereiona pode ser
pensar sobre a lente da categoria politico-cultural de Lélia Gonzales (1988) a amefricanidade.
Esta categoria descreve as invengdes culturais no nosso territorio, fruto da encruzilhada e da
mescla entre os grupos civilizatorios que nos forjaram. Assim, a amefricanidade se apresenta
como uma adaptacdo da cultura, uma forma de resisténcia e também uma reinterpretacdo que €
criada em referéncias enraizadas em modelos africanos. Ao contar sobre a construcao da capa
do album para a revista digital MonkeyBuzz!' (De Jesus, 2022), Rachel Reis revela que
produzida por Lu Vilaga “quis trazer essa coisa que meu trabalho ja passa, essa coisa das aguas.
A galera me chama muito de sereiona, fomos por esse universo das aguas, da sereia e de
lemanjd, que orna muito com a sonoridade”. Na mesma entrevista a artista refor¢a que este
album ¢ “amor, serenidade, 4gua, meu momento, minhas decisdes e essa mistura de
sonoridades”. Nao se trata de mera casualidade, mas a poténcia do valor civilizatorio
afrobrasileiro da ancestralidade que leva a cantora em direc¢do a encruzilhada na construcgdo da

sua persona artistica.

11 Disponivel em: https://monkeybuzz.com.br/materias/da-licenca-que-rachel-reis-quer-passar. Acesso em 11
fev. 2026.
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O corpo-territorio de Rachel Reis agenciado pelo ensaio fotogréafico se torna um
catalisador da ancestralidade “potente e pujante que atua a todo momento e em todos os espagos,
modificando e transformando existéncias” (Silva, 2020). Esse movimento feito pela cantora
evoca “territorios e ambientes de memoria, recriam e transmitem, pelos repertorios orais e
corporais, gestos, habitos, formas e técnicas de criacdo e transmissdo” (Martins, 2024, p. 47).
A arkhé se da a conhecer, porque se atualiza no tempo presente, assim os itds e orikis da deusa
lemanja sdo desenhados pela oralitura que Rachel Reis performa. Essa performance é imbuida
de ancestralidade porque a “memoria emerge de um grupo que ela une” (Nora, 1993) e “se
enraiza no concreto, no espago, No gesto, na imagem, no objeto” (Nora, 1993).

Nas Figuras 12 e 13, a imagem da sereiona — lemanja em Rachel Reis ganha novos
contornos. A narrativa ainda se sustenta em elementos maritimos. Na Foto 12, um color que se
assemelha aos tentaculos de um polvo orna o seu pescoco, além disso o vestido marrom, de um
tecido sedoso faz com que a textura forme pequenos caminhos em seu corpo, dando a entender
que séo bragos de um rio, ou as proprias ondas do mar. A fluidez das roupas lembra as aguas,

mas também a terra, e a relacdo que a deusa tem com ela.
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Figura 11: Rachel Reis | Divulgacédo | Foto — Luan Martins

Fonte: Revista Glamour

Na Figura 13 outros elementos ddo passagem aos sentidos que evocam a deusa das
aguas iorubas. O fundo azul e branco, como as espumas das ondas e a cor das aguas. O vestido
em croché me direciona a rede que 0s pescadores usam para capturar peixes no mar, e as pérolas
penduradas em partes do bordado parecem fazer mencéo as pérolas e madrepérolas que séo do
dominio de lemanja. Nesta danga performatica que cria 0 universo auratico que se circunscreve
no corpo-territério e na performance de Rachel Reis é a sua corporalidade que da sentido e

passagem aos afetos.
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Figura 12: Rachel Reis | Divulgagdo | Foto — Luan Martins

Fonte: Revista Glamour

Para Azoilda Trindade (2010), a corporeidade ¢ um valor civilizatorio que representa
a compreensao integral do nosso ser e estar no mundo, enfatizando que o corpo é essencial para
viver e existir. A Corporeidade abrange a aceitagdo das diferengas no ambito visivel e invisivel,
manifestando a ideia de que o0 axé € circular e se materializa nos corpos. Essa materializagdo da
energia vital inclui ndo apenas os seres humanos, mas todos os seres vivos em geral, abrangendo
os reinos animal, vegetal e mineral. Portanto, como ja defendido neste trabalho anteriormente,
o desenho feito pela artista s6 é possivel através do seu corpo-territorio, pois € por meio dele
que ela produz sentidos e da lingua aos afetos. Concomitantemente, a narrativa da deusa
lemanjé, pensada como principio cosmoldgico também trilha por esse caminho, ja que a criagdo
dos rios e lagos se déa através do seu corpo, bem como a sua seduc¢do que pode ser fatal. Assim

os valores civilizatorios afrobrasileiros emergem do corpo-territério de Rachel Reis.
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Seguindo esta trilha outros valores civilizatorios afrobrasileiros emergem. A
circularidade e a oralidade estéo presentes na oralitura, no tempo que espirala atraves do corpo-
territério da artista e evoca a arkhé que ganha a dimenséo do real com a narrativa mistica da
orixa hidrolatica. O préprio apelido, sereiona, e a ligacdo familiar com Odoya fecham um
circulo de memodria e identidade. Sensual e divertida, a sereiona que remete a lemanja, promove
a troca de afetos com o publico de forma acessivel e prazerosa. 1sso é a resisténcia que se
manifesta na alegria, e ndo apenas no sofrimento, assim a ludicidade se da enquanto valor
civilizatorio.

A musicalidade é intrinseca a persona que Rachel Reis cria enquanto artista, mas ndo
sO pensando nas suas musicas, mas nas aguas que dangam, nas conchas que cantam, que
remetem a outro tempo, assim, a sua masica, uma mistura de ritmos, é o lugar onde a
amefricanidade se torna audivel. E o territorio existencial que surge entre a cantora e seu publico
cria um espago comunitario, onde a cooperatividade se materializa. Exemplo disso € o fato do
apelido sereiona ser atribuido a Rachel Reis pelos seus fas, ou seja, ha uma cocriagao do publico
com a cantora.

O percurso tracado a partir da minha memoria afetiva enquanto pesquisador-cartografo
e a performance de Rachel Reis revela que o corpo-hacker é uma tecnologia crucial para
desestabilizar os cddigos impostos pela colonialidade. Barriendos (2010), aponta para uma
colonialidade do ver que é constituitiva da modernidade e que funciona como padrao ontol6gico
que fundamenta a construcdo de um imaginario em que o outro é visto como diferente, inferior,
exotico e ndo civilizado. Na contramdo desse padrdo hierarquico ocidentalizado, a sereiona
que remonta a Imenaja, ndo é sé uma escolha estética e visual, mas a materializacdo da
amefricanidade que Lélia Gonzalez nos prop6s. E no corpo-territorio que essa encruzilhada de
sentidos da lugar ao corpo-hacker, nele se inscrevem arkhé e oralitura, assim como os valores
civilizatorios afrobrasileiros.

Ao recombinar a iconografia eurocéntrica da Vénus com a narrativa cosmoldgica da
orixa iorub4, a artista ndo so intervém na légica dominante e produz a diferenca, mas também
demonstra que a resisténcia cultural € um ato de ludicidade. O corpo-hacker de Rachel Reis,
portanto, é a sintese da ancestralidade que emerge das aguas, transformando o siléncio do

semiocidio em um sinal potente de protagonismo e reconfiguracao.
5.2.Majur e o0 seu bordado de fogo, agua e terra na capa e na divulgacao do album Ojunifé

“Agb, Agd /
100



Agd Lonan”

(Majur, 2021).

Assim, Majur pede licenca na lingua ioruba ao entoar os primeiros versos da musica
Ago, presente no &lbum Ojunifé. Uma tessitura mitopoética se constréi a partir do que minha
cosmopercepcdo capta da paisagem psicossocial que se abre aos movimentos do desejo. A
cartografia, portanto, se desenha a medida que a escuta do album me transporta para o territério
ancestral evocado pela voz da cantora. Majur continua: “sou filha de Xang6” (Majur, 2021),
materializando o afeto por meio da palavra. O orix4, aqui, se apresenta como poténcia e
principio cosmoldgico que orienta a ancestralidade desenhada pelo album.

Neste ponto, afetado pelos sentidos que se atualizam na escuta, direciono minha
atencdo para a capa do album, dando continuidade ao processo de cartografia do corpo-territério
que abre passagem para 0s mitos iorubas por meio do desenho que nele se inscreve. Antes de
avancar para a analise das performances de Majur registradas nas imagens-hibridos, é
necessario situa-la enquanto artista: cantora, compositora e sujeito cocriador desta pesquisa. E
no encontro entre sua expressao estética e minha leitura cartografica que a encruzilhada se
forma e os afetos encontram linguagem.

A cantora Majur é uma artista soteropolitana que cresceu na Cidade Baixa, em
Salvador. Sua trajetéria artistica comecou cedo, com participacdo no Coro da Orquestra
Sinfénica da Juventude de Salvador, aos quatro anos, além de apresentacfes na igreja, onde
teve contato com o soul, a MPB e a musica gospel. Majur é uma mulher trans que brada sobre
descobertas e enfrenta cotidianamente a estatistica de violéncia direcionada a pessoas
LGBTQIA+ no Brasil. Utiliza a masica como plataforma de luta por igualdade, marcada por
sua origem de pobreza e invisibilidade (Aloi, 2021).

Seu album de estreia, Ojunifé, lancado em maio de 2021, significa “olhos do amor”
em iorubd — traducdo fornecida pela propria artista (Casa Natura Musical, 2021). A obra levou
cerca de dois anos para ser produzida e apresenta sonoridade afropop que combina matrizes
africanas e indigenas com elementos do pop, soul e R&B, compondo uma estética que dialoga
com a cultura afro-brasileira da Bahia (Costa, 2021). Com dez faixas baseadas em vivéncias
reais, o disco narra sua histdria, afirmacéo e afetos. Majur foi apadrinhada por Caetano Veloso
e Paula Lavigne e participou da faixa “AmarElo”, de Emicida, em 2019. Em Ojunifé, divide
vocais com Liniker e Luedji Luna nas faixas Rainha de Copas e Ogunté, respectivamente.

Diferentemente de como se apresenta na performance de Rachel Reis a partir do album

Meu Esquema (2021), onde os sentidos evocados materializam a orixa lemanja, em Ojunife,
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ndo h& um unico itd sendo contado através do corpo, na oralitura que Majur teatraliza, a arkhé
é evocada através de diversos elementos que desenham principios cosmolégicos distintos. Ao
voltar para as musicas que compde o album, utilizando-as como ponto de partida para que a
cartografia sentimental seja viabilizada, € possivel pensar a presenca de Xangb nas cancdes,
assim como lemanja que é apresentada como uma deusa guerreira na masica Ogunté, transcrita

Nos versos abaixo:

Diz a quem manda que é dificil
lemanja mandou dizer

Que se atravessa algum feitico
Sua espada é méo de fé

E se tuas asas o mal cortaste
Seu ventre ha de segurar

Nas aguas vem desde o inicio
Nunca vai te abandonar
(Majur, 2021)

Nesse recorte, Majur apresenta dois orixas que tem uma relagcdo com a guerra, Xango,
divindade protetora e da justi¢a (Prandi, 2021) e Iemanjd Ogunté que se mostra como “uma
jovem senhora muito imponente, desafiadora e belicosa, portando, inclusive uma espada, em
companhia do seu filho Ogum” (Magalhdes, 2015, p. 46) — faceta da deusa que ja foi
demonstrada na cartografia feita através da performance de Rachel Reis.

A relacdo de Majur com Xang0 e lemanja ganha pistas na entrevista ao quadro Capa
de disco da Casa Natural Musical (2021), onde a cantora revela que feita no candomblé, tem
seus pais de cabeca com os dois orixas. Portanto, ao pensar na capa do album, ela quis
homenagea-los. Todavia, antes de partir para as falas em que a cantora da pistas sobre como
mobiliza os afetos para construir a sua estratégia sensivel, € necessario fazer uma imersdo no
territério signico e mitoldgico que evocam o0s principios cosmoldgicos e os valores
civilizatérios afrobrasileiros presentes na arte de Majur. No entanto, o foco primordial serd em
Xangd, ja que a tessitura mitopoética que evidencia lemanja foi bordada em Rachel Reis.

Na performance de Majur Xangb aparece primeiramente na musica Ago, logo apos a
saudacgdo ao senhor dos caminhos, Agd Lonan (Majur, 2021), o orixa irrompe como o fogo, pai
de cabeca da artista. Para falar da divindade é preciso demarcar que ele tem uma dimenséo tanto
historica, quanto divina. Segundo Verger (1999) Xangd, em seu aspecto historico teria sido o
terceiro filho do Rei de Oy0, Oranian. Sua méae era Torosi, filha de Elempé, rei dos Tapas.
Xangb destronou o seu irmdo Dada-Ajaka e se tornou o quarto rei de Oyd. Xang6 era conhecido

por seu carater violento e imperioso. Verger (1999) afirma que o Xangd historico cresceu no
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pais da sua mée, porém mais tarde se instalou em Kossd, o que Ihe conferiu o titulo de Oba
Kosso.

No itd Xango se torna rei de Cossé (Prandi, 2001), o orixa é rejeitado pela populacao
da cidade, por conta da sua personalidade, no entanto, para se vingar, ele utiliza seus poderes e
castiga o povo com crueldade. “Com trovdes e pedras de raio Xangd usou dos seus poderes e
castigou com crueldade o povo de Coss6” (Prandi, 2001, p. 246). Este Xangd, o divinizado,
tem a mesma origem do histérico, entretanto sua mée é Yamase e suas esposas sdo: Oia, Oxum
e Oba. Para Verger (1999, p. 135):

Xango é viril e atrevido, violento e justiceiro; castiga os mentirosos, os ladrdes e os
malfeitores. Por esse motivo, a morte pelo raio é considerada infamante. Da mesma
forma, uma casa atingida por um raio é uma casa marcada pela célera de Xangd. O
proprietario deve pagar pesadas multas aos sacerdotes do orixa que vém procurar nos
escombros edun aré (pedra de raio) langados por Xangd e profundamente enterrados
no local onde o solo foi atingido.

O raio é elemento primordial presente no universo mitopoético de Xangd, atrelado a
sua forca e predisposicdo a guerra, além do fogo como mostra Prandi (2001, p. 289) em itd onde
0 orixa aparece num “enorme trovao,/e Xango, num lampejo de fogo,/surgiu gritando: ‘Emi
Xang6 Olu Ina’./ ‘Eu sou xangd, o dono do fogo!’’, assim como quando crianga quando

brincava:

[...]Je caiu dentro do fogéo.

Dadé ficou muito assustada,

Mas Xang6 queria continuar brincando com as brasas,
Porque ele gostava de ver como elas brilhavam.

E elas ndo Ihe causavam nenhum dano.

(Prandi, 2001, p. 252)

Em outra ocasido, um animal feroz aparece em um povoado chamado Técua, este
monstro devorava homens e mulheres, velhos e criangas. Xangb soube do que acontecia e
decidiu acabar com o monstro. Sozinho, ele dispensou soldados para vencer o animal, “So, e
no corpo a corpo, Xangd lutou e matou o monstro./Xangd cantava e lancava chamas pela
boca.”(Prandi, 2001, p. 251). Este fogo magico que o ajuda nas guerras e batalhas, Xango o
obteve através de um trabalho, no periodo em que se torna rei a contragosto de muita gente.
Assim, Ihe falaram que para conseguir prestigio, ele precisava de algo que Ihe desse poder e
causasse medo. Entdo ele mandou uma mulher de sua confianga a terra dos baribas, povo
vizinho. Esta trouxe em sua boca um objeto que soltava fogo, a partir de entdo Xang6 passou a
usa-lo, de sorte que sempre que falava o fogo saia da sua boca.

O simbolo de Xang6 € o ose (0xé), um machado de duas laminas, que os iniciados nos
ritos do orixa trazem nas maos quando entram em transe, como o mostrado na Figura 13.

Segundo Verger (1999, p. 135) esse instrumento aparenta ser “a estilizagdo de um personagem
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carregando o fogo sobre a cabeca; este fogo €, a0 mesmo temo, o duplo machado e lembra, de
certa forma, a cerimonia chamada ajere, no qual os iniciados de Xangd devem carregar na

cabeca uma jarra cheia de furos, dentro do qual queima um fogo vivo™.

Figura 13:0xé de Xangd | Povo loruba

Fonte: Museu Afro Brasil - MAB*?

12 Disponivel em: https://museuafrobrasil.org.br/acervo/oxe-de-xango-insignia-de-xango-6/. Acesso em 11 fev.
2026.
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Figura 14: Bastdo (ox&) Com Emblema de Xang6, Séc. XX, Nigéria

Fonte: Casa Museu Ema Klabin®3

13 https://emaklabin.org.br/explore/obras/bastao-oxe-com-emblema-de-xango-2/
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O duplo e tema recorrente em Xangd, Poli (2019) aponta, por exemplo, para uma
relacdo de simetria presente no oxé que indica harmonia entre poderes e equilibrio, que ¢é
promovido no plano espiritual, mas também em sua relagdo com o masculino e feminino. O
autor neste encalgo aponta para um aspecto de androginia presente no orixa, pois como mostra
um de seus orikis “ele tranga os cabelos como uma mog¢a” (Poli, 2019, p. 174). No itd Xango
foge de seus perseguidos vestido de mulher (Prandi, 2001), o orixa utiliza as roupas e os cabelos
de Oi4, que ela corta para cobrir a sua cabeca, além de enfeitar lhe com varios colares, anéis e
pulseiras. Esse duplo que Xangd incorpora ndo é apenas um ornamento que remete ao mito: é
0 modo como o orixa lida com o mundo para produzir equilibrio, deslocando e reorganizando
energias. Ao vestir-se com os adornos de Oi4, ele ndo mimetiza o feminino — ele o convoca
como forca. Assim, o corpo de Xang6 torna-se territorio de atravessamentos, uma estética do
entre. E nessa dobra, onde o axé circula entre polos que se completam, que Majur inscreve sua
prépria narrativa, atualizando no corpo o principio cosmoldgico do duplo que funda sua
performance.

O duplo em Xangd também se relaciona com a ideia dos gémeos que na maior parte
da Africa subsaariana alude a uma forma de poder simétrica, ou seja, onde ndo ha forma de
opressdo nas relacdes sociais, que sdo vistas como relacdes harmonicas e espirituais. I1sso é
visivel na relacdo que o orixd mantém com suas esposas, onde o feminino nunca é
menosprezado, mas utilizado como poderio bélico, como o ja citado caso em que 0 orixa se
veste de mulher para fugir dos seus inimigos, mas também como quando ele vence a morte com
a ajuda de Oiéa (Prandi, 2001). O oxé, entretanto, onde o duplo se materializa, é também uma
ferramenta de guerra, usada estrategicamente pelo orixa, como quando numa festa é desafiado
por um touro bravo e o acerta bem entre os chifres com a ferramenta, derrubando-o (Prandi,
2001).

E nesse duplo que reside o principio cosmoldgico de Xangd como orixa da justica que
organiza 0 mundo através de uma simetria que exclui sistemas de opressdo. No entanto, isso
n&o significa um afastamento da violéncia, pois Xangd € um guerreiro e 0 seu senso de justica
se desenvolve juntamente com a sua inclinagdo para a guerra. No ita que narra como ele se torna
reconhecido como orixa da justica, ele esta sendo vencido em uma guerra, 0s seus inimigos
matam, torturam e cometem atrocidades com o0s seus. Sem se dar por vencido, Xang6 consulta
Orunmila, pedi-lhe ajuda. Irado, ele bate o seu oxé em pedras no alto de um monte, arrancado

deste atrito numerosas linguas de fogo. Assim, o orixa dizima todos 0s seus inimigos com um

106



raio. “Através dos séculos, /os orixas e os homens tém recorrido a Xangd/ para resolver todo
tipo de pendéncia, / julgar as discordancias e administrar justica.” (Prandi, 2001, p. 245).

A justica de Xang0 é colérica, ela se apoia no duplo e no senso de cooperatividade
enquanto valor civilizatério, pois é a partir desse principio cosmolédgico que ele organiza a
sociedade e governa para 0 Seu grupo, rompendo com as opressdes e as divisdes que
subalternizam corpos-territorios.

Na performance de Majur que se desenha na capa do aloum Ojunifé (Figura 15), os
afetos que dao passagem para a materialidade de Xang6 estdo principalmente concentrados na
cor vermelha, que segundo Magalhdes (2015) é uma das cores que 0 representa, assim como 0
branco. Prandi (2001) narra um itd onde Xangd precisa se prostar aos pés de Obatala, para
honrar-lhe como ancestral, nele, o orixa ja carrega um colar de contas vermelhas que lhe
pertence, mas ganha do seu pai um novo colar vermelho e branco. Na capa do album Ojunifé,
o vermelho esta presente nas duas penas no topo da cabeca de Majur, assim como no fundo
texturizado onde a artista esta enquadrada. Em entrevista ao Casa Natura Musical (2021) no
programa Capa de disco, Majur afirma que a predominancia de Xang6 na capa do album é
justamente através da cor vermelha, completando com o fato de que quis trazer essa
representacdo, pois por seu album se chama Ojunifé, que significa olhos do amor, ela queria
homenagear os seus pais de cabeca, Xangd e lemanj4, ja citado anteriormente, conectando-se

com a sua ancestralidade.
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Figura 15: Capa do album “Ojunifé” de Majur

Fonte: Spotify (2021)

Para construir esse bordado, trago a psicologia das cores para dentro da discussao, pois
o vermelho que tem ligacdo com Xangd, também é a cor que os humanos associam ao fogo.
Eva Heller (2013) em sua pesquisa sobre os sentidos que as cores despertam, afirma que quando
0s humanos pensam em chamas vermelha o que a maioria das pessoas pensam instintivamente,
mesmo que na maioria das vezes as chamas como fendmeno sejam vermelhas e azuis. O
simbolismo do fogo se liga ao simbolismo do sangue, o que torna o vermelho a cor de todas as
paixdes. O vermelho-laranja é a principal cor da paixdo (62%), pois, como o fogo, a paixao
pode "queimar" e "consumir" (Heller, 2013). No mapa de sentidos construido através da
cartografia dos mitos de Xangd, o sangue esta presente através da guerra, assim como o fogo é
seu dominio, o que ele solta pela boca, o que ele produz quando evoca 0s trovoes.

Esse movimento feito pela artista evoca afetos diversos, que agora, como pesquisador-
cartografo intento dar passagens. Ao olhar as penas vermelhas no topo da cabeca de Majur,

presentes na Figura, 16, 17 e 18, é possivel perceber que elas estdo divididas em duas, assim
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como o duplo que coaduna com o principio cosmoldgico de Xangé, o da justica, harmonia e
simetria para organizar o mundo, colocando masculino e feminino, ndo como fontes opostas,
mas sim como energias complementares. As penas, estes elementos, que também déo passagem
para outros afetos que serdo explicitados mais adiante lembram o oxé, onde ha uma figura

humana posicionada no centro como na Figura 14.

Figura 16: Majur | Divulgacdo | Foto — MAR+VIN

Fonte: Majur (2021)
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Figura 7: Majur | Divulgacdo | Foto — MAR+VIN

Fonte: Majur (2021)
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Figura 18: Majur | Divulgacdo | Foto — MAR+VIN

Fonte: Majur (2021)

Neste encalco Martins (2024, p. 104) afirma que:

As vestimentas e 0 modo do vestir integram as praticas corporais e a elas acrescentam
valores, dindmica de movimentos e perfis que, por sua vez, produzem imagens,
esculpindo movimentos, gestos e posturas, desenhando cenografias, espacialidades e
luminosidades, traduzindo conceitos e habitos.
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A oralitura, portanto, se desenha pelo corpo de Majur através da tecitura do mito ioruba
de Xang0, mas ndo so dele, h& outros, que ainda sobre os quais serdo discorridos durante esta
pesquisa, mas o0 orixa da justica se projeta evidenciando o seu principio cosmologico e 0s seus
valores civilizatérios. Majur (Casa Natura Musical) afirma que a sua musica é uma plataforma
para lutar por igualdade e justica social, assim ela utiliza de elementos modernos, misturando o
pop com a musica ancestral para criar uma atmosfera imagética que transgride a indudstria
cooptada pelas colonialidades.

Ainda sobre Xang6, Poli (2019, p. 167) aponta para a sua caracteristica transgressora,
“pois ndo pode haver controle da ordem do universo se quem rege nao tem em si o principio do
caos e da transgressdo”. Portanto, ao evidenciar Xangd, Majur enquanto corpo-territério se
utiliza de uma estratégia sensivel através das cores para hackear o olhar colonizado pelo
sistema/mundo colonial/moderno. O duplo que surge através das penas — referéncia ao oxé que
0 meu olhar de pesquisador-cartografo capta representa, “em sua simetria e gemelaridade, o
equilibrio que ha entre os elementos tradicionais e elementos novos. Assim como também
representa 0 movimento de resisténcia dos elementos tradicionais que incorporam e
ressignificam elementos novos” (Poli, 2019, p. 171), assim a arkhé ganha vida no corpo, o
ancestral é performado como uma tecnologia aliada a contemporaneidade. Majur faz um
movimento de sankofa ao olhar para tras e construir a sua identidade enquanto artista saudando
0s seus ancestrais. E nesse ponto que o seu corpo-territorio se torna um corpo-hacker.

E importante destacar que Majur é uma mulher transsexual de axé, negra, periférica e
nordestina — um corpo que nasce na margem, nos desvios do que a monocultura do
sistema/mundo colonial/moderno impde. A sua performance, portanto, é transgressora, ao
teatralizar a sua ancestralidade através do seu corpo, ela transita entre os dois espacos, o centro
e a margem, ela inscreve a arkhé por meio da oralitura em um espacgo que ndo é visto como seu
espaco, onde a sua diferenca, é negada. Nesta industria cultural da musica, como ja foi
explicitado, é o lugar onde as colonialidades sdo propagadas pelos produtos culturais, neste
cenario, tanto Rachel Reis, quanto Majur hackeiam, utilizando a sua arte, 0s seus corpos, 0s
codigos e os signos que alicercam esse lugar de trocas simbdlicas, e assim, produzem sentidos
outros, unindo o ancestral ao contemporaneo, impondo as suas identidades, existéncias e
reexisténcias.

A transgressao que Xangod evoca esta inscrita no proprio corpo-territorio de Majur, é
este corpo, que de cbcoras na Figura 18, evoca o poder bélico do feminino, assim como na

Figura 2 que representa uma lemanja do Séc. XVII, construida na Nigéria e disponivel na
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Barakat Gallery, nos Estados Unidos. Esta posi¢cdo muitas vezes associada ao parto, desenha
ndo sé a dualidade que faz referéncia ao 0xé, no topo da cabeca, mas promove a passagem para
o real de outros afetos, tessituras mitopoéticas que se encontram na encruzilhada em que
lemanja como sua mée, e Obaluaé, outro orixa homenageado pela artista, se cruzam para dar
forma a sua estratégia sensivel. Majur intersecciona elementos através da oralitura para
construir uma identidade artistica.

Em entrevista a Casa Natura Musical (2021) ela revela que lemanja esta presente
principalmente nos cristais que usa, inclusive, ligados aos seus cabelos, que sdo representados
pelos varios brilhos transparentes na parte da cabeca e na construgdo do chapéu, como pode ser
visto na Figura 18, onde Majur esta debrucada sobre as dguas. Como mostrado anteriormente,
ao cartografar a capa do album Meu Esquema de Rachel Reis, é do dominio de lemanja a
fecundidade, as aguas, as conchas, os peixes e as madrepérolas (Prandi, 2001). Assim, a artista
da linguagem aos sentidos que permitem a presenca de tantos principios cosmolégicos através
da sua arte.

A presenca da palha que cobre o corpo de Majur também é marcante na capa do album
(Figura 15) e nas outras fotos (Figura 16, 17 e 18), que nas propria palavras da artista é uma
forma de homenagear a Obaluaié, ja que ela foi feita numa casa de dominio deste orixa, mas
também representa sua ancestralidade indigena (Casa Natura Musical, 2021). A partir de agora,
surge em mim enquanto pesquisador-cartoégrafo a necessidade de voltar os olhos tanto para
lemanja e Obaluaé, quanto para a ancestralidade indigena que corporificam a arkhé em Majur.

Como ja dito, a tessitura mitopoética feita sobre lemanja, na analise do album Meu
Esquema de Rachel Reis, j& me permite, nesse lugar, apontar elementos especificos que fazem
parte da construcdo signica de Majur, mas é preciso aprofundar o entendimento sobre Obaluaié
e a sua relacdo com a artista, nesse encalco, a propria orixa das aguas volta a aparecer, ja que
como indica um dos seus itds é ela que oferece abrigo ao orixa quando ele € abandonado (Prandi,
2001). Segundo a narrativa, Omulu — um dos nomes do orixa — foi salvo por lemanja, quando
este foi abandonado por sua mée Nan& Burucu, quando doente, diversas chagas se espalharam
pelo seu corpo. lemanja recolheu o deus e o lavou com a &gua do mar. As suas feridas sararam,
mas as cicatrizes permaneceram. A orixa confeccionou para ele uma roupa de rafia para que ele
escondesse as suas marcas. Omolu se tornou poderoso por onde passava deixa a cura, a saude
e por vezes a doenga, mas ainda assim continuava sendo um homem pobre. Vendo a pobreza

do filho adotivo, lemanja dona de todas as riquezas existentes no mar, pensou no que poderia
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dar a ele para que se tornasse um homem rico. Assim, ap6s muito matutar, resolveu que a ele

caberia as pérolas, que a ela era fornecida pelas ostras.

lemanja, muito contente com a sua lembranga,

Chamou Omolu e lhe disse:

‘De hoje em diante, és tu quem cuidas das pérolas do mar.
Seréas assim chamado de Jeholu, o Senhor das Pérolas’.
Por isso as pérolas pertencem a Omolu.

Por baixo de sua roupa de réfia,

Enfeitando seu corpo marcado de chagas,

Omolu ostenta colares e mais colares de pérola,
Belissimos colares.

(Prandi, 2001, p. 216)

Nessa encruzilhada, alguns afetos ganham a dimenséo do real, ao pensar nas imagens
onde o corpo-territério de Majur performa a oralitura que evidencia o mito. Em entrevista a
artista revela que as pérolas que carrega sobre os olhos e no chapéu sao referéncias a deusa
lemanja (Casa Natura Musical, 2021), mas para além do que é visivel, a arkhé desenha no seu
corpo outros significados, e como demonstra o itd, além da roupa de réafia, que sdo palhas secas
e naturais, as mesmas pérolas de lemanja sdo também do dominio de Obaluaé, ou Omolu. Ao
imergir numa observagdo participante da Figura 18, vislumbro o corpo-territério de Majur a
mostra, trazendo a tona uma narrativa que pode ser relacionada ao que esse corpo significa,
através da sua existéncia, das suas vivéncias, do que se inscreve nele através da ancestralidade
—as cicatrizes de Omolu serviriam, portanto, de metafora, aludindo para o que a artista desenha
com a sua performance. Entretanto, ao contrario do orixa que se mantém coberto, a transgressao
de Majur imp&e um corpo a mostra, Sao as suas cicatrizes que a posicionam no sistema/mundo
colonial/moderno, o seu corpo-territrio marcado pela diferenca que a faz mobilizar sentidos,
catalisar afetos que a transformam num corpo-hacker.

Entretanto, antes de continuar a dar passagem aos afetos que Majur mobiliza, é
necessario situar Obaluaé enquanto orixa dentro desta tessitura mitopoética. Como ja citado
anteriormente, Obaluaé também pode ser chamado de Omolu, mas além disso possui outros
nomes como Xapand e Sapata. Segundo Verger (1999) OballGayé pode ser traduzido como
Senhor da Terra, j& Omolu como Filho do Senhor, Sanpponna, é o deus da variola e das doencas
contagiosas “cujo nome € perigoso ser pronunciado” (Verger, 1999, p. 212). Nao hé consenso
sobre a origem do orixa, Verger (1999) aponta para um possivel sincretismo entre diferentes
entidades vindas uma do leste da Africa e outra do Oeste, ou trata-se de “uma divindade tnica,

trazida por migracgdes leste-oeste, como os de Ga, que foram de Benim para a regido de Accra,
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durante o reino de Udagbede, no fim do século XII e levada depois para seu lugar de origem,
com um novo nome que, no inicio, era apenas um epiteto” (Verger, 1999, p. 214).

Sobre o0 que ndo se tem duvida é quais sdo os dominios de Obaluaé. Ele é um guerreiro,
punitivo e uma ferida feita por uma de suas flechas pode tornar uma pessoa cega, surda ou
manca. O seu dominio é a doenca, mas também a cura. Ele é o senhor da terra, pois é dela que
vem 0s homens e todas as suas dores. Todavia, Poli (2019) aponta um principio cosmologico
em Obaluaé regulador das sociedades, seus itas e orikis desenham uma estrutura social através

de uma relacao de respeito as doencas, a morte, e da variola, assim:

da mesma forma que traz as doencas, Obaluaé também as cura, e tem uma relagéo
ambigua com as doencas e a morte, pois, da mesma forma que o poder tem carater
duplo nas sociedade subsaarianas em geral, os bindmios de vida e morte, de saude e
doenca tém que ter a mesma origem e estar entrelacados, pois ambos regulam
inclusive as condicGes de vida das aldeias.

(Poli, 2019, p. 131)

Assim como as pérolas que ganha de lemanja, é do dominio de Obaluaé o dinheiro
“pois o senhor da morte também cria os herdeiros e legitima o poder econdmico dos que herdam
o0s bens dos que deixam de encabecar as linhagens e sao redimidos pelo senhor da terra” (Poli,
2019, p. 135). Desse modo, 0 orixa que em um itd é castigado pela mae com a variola por té-la
desobedecido é também o que cura os doentes utilizando o seu xaxaré (Figura 21), é ele quem

ordena a sociedade, quem déa a fortuna e em contrapartida também castiga aqueles que merecem.
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Figura 19: Xaxara — Emblema do Orixa Obaluaié, 1964 — década de 2000/ Mestre Didi (Deoscoredes
Maximiliano dos Santos)

Fonte: Acervo Museu Afro Brasil (MAB)

Caminhando por essa encruzilhada, € a rafia elemento que aparece com maior destaque
quando cartografo Obaluaé. A roupa de palha é usada por ele para cobrir as suas cicatrizes, em
Majur, como anteriormente citado, a palha ndo cobre seu corpo, ao contrario do orixa que se
envergonha das suas marcas, ela mostra as suas, evidenciando a diferenga que seu corpo
escrevive, seja através da performance, seja através da sua existéncia enquanto mulher
transexual negra e nordestina. Nesse endosso, Miranda (2025) propde um discursao interessante
em torno da diversidade, que ele denuncia os sentidos atribuidos ao conceito como constructos
cooptados pelo neoliberalismo, pelas colonialidades, pela monocultura. O que Majur faz, ao
vestir-se com as vestes de Obaluaé, e hackear-lhe o sentido, é evidenciar a sua diferenca.

Miranda (2025, p. 77) reforga que:

A diversidade encobre Omolu com uma roupa que conduz o outro em acionar a
cosmovisdo e exclui-lo somente pelo que consta no campo do visual: as marcas no
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seu corpo. Marcas estas que sdo construcBes histéricas que tem permitido corpos-
territérios subalternizados serem alijados da plenitude cidadd e democratica. O corpo
negro, por exemplo, tem no campo da diversidade acionada a sua condigdo fenotipica
destoante da corporalidade padronizante e, para atenuar as disparidades
socioecondmicas, o neoliberalismo se vale das agdes afirmativas a longo prazo, sem
ter a garantia imediata de reconfiguragdes na estrutura do poder.

Nesse encalco, Majur ndo aceita as roupas que lhe cobrem o corpo, que escondem a
diferenca que ela grita, ao contrario, ela a evidencia, e se utiliza dos cddigo ancestrais para
performar através da arte as marcas que o seu corpo-territorio carrega. Assim como em Xango,
que organiza a sociedade de maneira simétrica e harmoniosa excluindo formas de poder que
oprimem aqueles que dela fazem parte, Obaluaé utiliza a doenca e a cura para manter essa
estrutura punindo com o seu poder aqueles que tentam usurpar o tecido social estruturado a
partir do valor civilizatério da cooperatividade, assim como da ancestralidade. Portanto, a terra
em Omolu, o fogo em Xangd e a &gua que vem de lemanja séo os elementos que Majur borda
numa encruzilhada em que forja o seu corpo-territério enquanto espaco de comunicagao visual,
mas que também reconfigura, transfigura e hackeia os cddigos do sistema/mundo
colonial/moderno através da performance. Nesse lugar onde atua como catalizadora de sentidos,
Majur é o agente que viabiliza um enfrentamento ao alicerce que cimentado pelas
colonialidades, logo, como afirma Miranda (2025) ela faz 0 movimento de se despir das roupas
gue cobrem as suas feridas causadas pelas opressoes, intentando vislumbrar uma libertacdo dos
corpos-territorios subalternizados.

No entanto, nada na visualidade que Majur nos apresenta na capa do alboum Ojunifé
através do seu corpo-territério é tdo simples quanto parece. Em entrevista A Casa Natura
Musical (2020), a artista revela que com a ajuda da também cantora Maria Gadu, tiveram acesso
a um livro, do qual também buscaram referéncias indigenas para a construcdo da identidade
visual do album. Majur, nesta mesma entrevista afirma que o desejo também surge, justamente
pelo fato dela ter uma ascendéncia indigena, portanto, decide referenciar e honrar os seus
ancestrais originarios. Assim, a cartografia aqui feita pode ser tracada através do caminho da
mitologia lorubda, mas dela ndo se pode escapar um olhar atento que percebe as nuances dos
povos originarios das américas na construcdo da artista.

O corpo-territorio de Majur se torna um caleidoscopio que sintetiza elementos
diversos, exp0e as diferencas e desenha a ancestralidade. Desta forma, as referéncias utilizadas
pela artista estdo presentes no livro Arte Pluméaria e Mascaras de Danca dos Indios Brasileiros,
de Noémia Mourdo de autoria da desenhista e aquarelista Noémia Mourdo. No entanto, para a

construcdo dessa pesquisa, por conta da sua raridade o acesso ao livro ndo foi possivel, porém,
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algumas das imagens apresentadas por Majur na entrevista concedida a Casa Natura Musical
(2021) foram possiveis de serem encontradas na internet como pode ser visto nas Figura 20 e
21.

Figura 20: Ilustracéo do livro Arte Plumaria e Mascaras de Danca dos indios Brasileiros

Fonte: Moura Azevedo Leildes!*

14 Disponivel em: https://www.mouraazevedoleiloes.lel.br/peca.asp?ID=5879271&ctd=4. Acesso em 11 fev.
2026.
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Figura 8: llustracio do livro Arte Pluméria e Mascaras de Danca dos indios Brasileiros

Fonte: Novidades e Antiguidades®®

As ilustracdes do livro usadas como referéncia por Majur destacam a arte plumaria
produzida pelos povos originarios das américas. Segundo Ribeiro e Ribeiro (1957) a arte
plumaria é uma criacdo estética altamente elaborada que utiliza a plumagem dos passaros, com
sua variedade de formas e riqueza de colorido, que envolve a elaboragdo de uma tecnologia
refinada, que associa penas e plumas a diversos outros materiais, como cordéis de caraua e
tecidos de algodéo. A fibra de caraua € usada para os amarrilhos e cordéis de sustentacdo de
todas as fieiras de penas, esta se assemelha a palha ou a rafia, que aparece na capa do album de
Majur também como uma homenagem a Obaluaé/Omolu. A palha também é usada como uma
coroa trancada para assentar o diadema (AKANGATAR) na cabeca, permitindo que o adorno se
abra horizontalmente. Para os Kaapur, indigenas que sao evidenciados no livro de Ribeiro e
Ribeiro (1957), que habitam a Terra Indigena do Alto Turiagu, no Maranh&o, a arte plumaria é
um momento de honrar a ancestralidade e evocar o herdi mitico Maira ou Mair, fundador e
civilizador que ensina a caca, 0 convivio em sociedade e esti presente na cosmogonia desse

povo. Na tradicdo oral Kaapor existe a lembranca de antigos pajés (xamds) que usavam

15 Disponivel em: https://novidadeseantiguidades.com.br/peca.asp?ID=5835825. Acesso em 11 fev. 2026.
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ornamentos plumaérias e possuiam poderes sobrenaturais para facilitar a coleta de penas,
indicando que a arte esteve ligada a rituais sagrados no passado.

Assim como as ilustracdes de Noémia Mourdo e a capa do album de Majur, 0 manto
tupinamba, que por mais de 300 anos ficou exposto no Museu da Dinamarca, e sO retorna ao
Brasil no ano de 2024, também possui semelhancas com as vestimentas e aderecos que
ornamentam o corpo-territorio de Majur, como pode ser visto na Figura 22 e na 23. O manto
foi produzido por indigenas tupinambas por volta dos anos de 1500, e foi um presente de um
pajé ao conde Mauricio de Nassau, que o leva para a Holanda, mas em 1965 da a peca para a

familia real dinamarquesa.

Figura 22: Manto Tupinamba do Século XVI

Fonte: Portal Gov'®

16 Disponivel em: https://www.gov.br/funai/pt-br/assuntos/noticias/2024/manto-tupinamba-governo-federal-

celebra-retorno-do-artefato-sagrado-ao-brasil-e-reafirma-direitos-indigenas-como-uma-prioridade. Acesso 11
fev. 2026.
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Figura 9: llustracdo do Século XVI/XVII — Autor desconhecido

-

Fonte: Portal Raizes!’

A narrativa histérica que acompanha a tomada e a devolugdo do Manto Tupinamba
denuncia como o colonialismo agiu durante o periodo das grandes navegacdes, roubando dos
povos originarios ndo sO as suas terras, mas também a sua arte, seus modos de construir
sentidos, de ser e de produzir conhecimento e cultura. E nesse encalco que volto a falar em
como a demarcacdo do sujeito como Outro, € atravessada pelos processos de ontocidios,
epistemicidios, mas também de semiocidios. Assim, o colonialismo se propaga através de
séculos e munido das colonialidades se perpetua no sistema/mundo colonial/moderno. Ao se
empossar dos elementos que produzem sentido no seu corpo-territério, Majur age como o
corpo-hacker, retomando o que havia sido roubado, reconfigurando o que é imposto pela
colonialidade do ver. A arte que evoca a ancestralidade tanto ioruba, quanto indigena, ndo é sé

uma forma de reverenciar os ancestrais, mas € utilizar a arkhé como tecnologia de

17 Disponivel em: https://www.portalraizes.com/a-historia-do-mundo-em-6-obras-de-arte/#goog_rewarded.
Acesso em 11. Fev. 2026.
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enfrentamento ao que perdura, vigia, pune e subalterniza corpos-territorio, empurrando-os para
a margem. Assim, o0 pensamento liminar que nasce desse lugar marginalizado se potencializa
no centro do sistema/mundo colinal/moderno hackeando os seus instrumentos, usando-0s como
forma de resisténcia.

Seguindo esta trilha é possivel pontuar através do coro-hacker de Majur, os valorez
civilizatorios afrobrasileiros que sdo evidenciados pela sua performance de acordo com as
categorias elegidas por Azoilda Trindade (2010).

A corporeidade € central na producdo artistica de Majur, pois € através do seu corpo
que a arkhé é evocada e a oralitura faz o desenho desses valores civilizatorios. A musica € 0
veiculo para sua expressdo oral carregada de sentido e marcas da existéncia, comunicando e
afirmando sua diferenca e reexisténcia, ou seja, assim como esta presente no seu corpo através
da oralitura, o valor civilizatorio da oralidade, assim como o da musicalidade estdo presentes
ndo sé no desenho do corpo-territorio, bem como nas proprias muasicas da artista. Xangb em
Majur, assim como Obaluaé, evoca a cooperatividade, pois ambos organizam a sociedade, cada
um a seu modo, mas prezando pela afetividade e protecdo dos seus. Neste encalco, a
ancestralidade surge como o principio ético de saudagédo e honra a quem veio antes e sobrevive
através da memoria continuada, assim Xangd, lemanja, Obaluaé, surgem como ancestrais
diretos da artista, bem como 0s povos originarios indigenas com a sua indumentaria. Desse
modo, Majur reorganiza os sentidos atraves da sua performance, unindo o mitolégico, o ritual,
mas também o politico e o artistico, utilizando-os como forma de romper com as colonialidades
que perpassam a indastria cultural, que reproduz os preceitos do sistema/mundo
colonial/moderno e é potencializada pelo processo de midiatizacdo, forjando no seu corpo-
territorio o corpo-hacker como forma de desobediéncia.
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IN(CONCLUSOES)

* N CARTOGRAFIA COMO FISSURA NO DESENHO

Concluir esta pesquisa de mestrado nédo significa colocar um ponto final no debate em
torno da problematizacdo que perpassa os temas aqui desenvolvidos. Pelo contrario: é, acima
de tudo, almejar um caminho que sirva de mapa para a minha propria jornada académica. E
nessa lacuna que me faco corpo-territério. Em conformidade com a perspectiva de que sujeitos
também desenham paisagens, traco um percurso para pensar a comunicacao atraves de uma
cosmopercepcdo que nao subalternize o "outro”, mas que o coloque como protagonista na
producdo de sentidos — como corpos-territorios que evocam, desenham e promovem a
memoria continuada do povo iorubd em uma perspectiva de resisténcia.

E importante ressaltar que a construcio desta dissertacdo também se deu em paralelo
com a minha "troca de peles"”. Afirmo isso pois, até entdo, o que havia sido pensado enquanto
pesquisa — motivado por um olhar atravessado pelas colonialidades — perde sua forca
epistemoldgica na minha constituicdo enquanto pesquisador. Tal mudanga ocorre ndo apenas
como uma construcdo ideologica, mas como experiéncia vivida e encarnada.

A cartografia sentimental, portanto, enquanto metodologia utilizada para dar
andamento ao pensamento que nasce na academia, mas se materializa enquanto vivéncia,
permitiu que eu me colocasse no lugar de pesquisador-cartografo. Essa posicdo deu-me a
liberdade para escolher as ferramentas que melhor se adequassem ao que eu pretendia desenhar
pois, como afirma Suely Rolnik (2011), a cartografia se da simultaneamente ao desenho que é
feito — assim como a minha troca de peles. Ao passo que a pesquisa se aprofundava e outros
territérios emergiam enquanto paisagem, novas possibilidades de tensionamento foram
potencializadas.

Nesse interim, surgiu a necessidade de voltar o meu olhar para a comunicagdo, minha
area de formacdo, para questionar sua estrutura. Busquei, em uma encruzilhada de saberes e no
intento de descolonizar esse campo, evidenciar pesquisadoras e pesquisadores que bebessem de
fontes contra-hegemaonicas para embasar 0 que estava sendo proposto.

Contudo, voltar-me apenas para 0 campo da comunicagdo néo era o suficiente. Assim,
Rachel Reis e Majur — sujeitos que cocriam esta pesquisa comigo — surgem como faréis que
iluminam o caminho que eu pretendia percorrer. E através das materialidades que produzem e
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do desenho que fazem utilizando o "saber auratico™ de seus corpos — como grifa Martins —
que foi possivel entender como os corpos-territdrios de duas mulheres negras baianas produzem
epistemologias. Elas evocam a ancestralidade enquanto principio ético e regulador dos modos
de viver de um povo, reafirmando seus valores civilizatorios. A performance dessas artistas,
portanto, registrada em fotografias — que nesta pesquisa foram tratadas como arquivos hibridos
repositérios da memoria, e ndo como mera representacdo do corpo-territério —, constitui o
ponto de confluéncia de onde emerge a perspectiva tedrica que atravessa as constatacdes feitas
ao longo do texto.

Nessa perspectiva, a midia foi demarcada como lugar de producdo de sentidos
atravessado pelas colonialidades, que afetam diretamente a interacdo dos sujeitos com a
sociedade e 0 modo como enxergam os corpos colocados no lugar de subalternos. Desta forma,
a indastria cultural, onde circulam os bens culturais de consumo e as producdes de artistas da
cena musical, tais como Rachel Reis e Majur, é alicercada pela mesma tessitura que da
substancia ao sistema-mundo colonial/moderno.

Para falar de comunicacdo e imagem, foi necessario trazer para o cerne da discussao a
colonialidade do ver e 0 imaginario, pois um ndo sobrevive sem o outro; o imaginario tem sua
estrutura narrativa cooptada pelo grupo hegemonico que controla os meios de comunicagao e,
por conseguinte, viabiliza as imagens e os significados que delas manifestam-se na indudstria
cultural. Desta forma, emerge o corpo-hacker, conceito que s6 foi possivel de ser articulado
nesta pesquisa através das minhas vivéncias enquanto pesquisador-cartégrafo e da experiéncia
estética que Rachel Reis e Majur proporcionam.

O corpo-hacker é o corpo-territério que compreende que, para burlar o sistema, nao
deve atingi-lo apenas de fora; ele se infiltra, bebe de suas fontes, mas carrega consigo um
repertorio de saberes que fogem a regra da monocultura— termo que pego emprestado de Nego
Bispo. Elas utilizam as ferramentas desse sistema-mundo colonial/moderno, reconfigurando-as
para possibilitar outras narrativas, antes marginalizadas. Tanto Rachel Reis quanto Majur
utilizam as mitologias dos orixas nagés como inspiracéo, conferindo-lhes uma roupagem que
dialoga com a estética pop do mainstream.

As historias dos orixas sdo contadas através do corpo-territério das artistas: nos
aderecos, nas vestes, nos gestos e nas posturas onde coexistem como portadoras de axé. Esse
corpo-territorio ndo apenas narra, ele desenha novos imaginarios no cenario musical. E a
oralitura que me da suporte para entender como esse desenho € feito, 0 que ele comunica e

como se comporta enquanto repositorio da memoria.
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No entanto, ndo sdo apenas as historias das divindades iorubas que s&o narradas, mas
0s proprios valores civilizatorios de um povo. Como afirma Sodré, os orixas sdo principios
cosmoldgicos, fundadores de modos de viver preservados nos terreiros e traduzidos pela
ancestralidade. A esses principios, que nascem da memoria continuada, Trindade (2010)
denomina valores civilizatorios afro-brasileiros, pois 0s povos escravizados trazem consigo
seus territorios e as regras reguladoras de suas sociedades. Assim, ao performarem um orixa,
Rachel Reis e Majur ndo apenas contam uma histéria; elas inscrevem os valores civilizatérios
iorubas na cena contemporanea.

Nesse ponto, é importante demarcar que 0 mito ioruba é considerado nesta pesquisa
por sua dimensdo epistemoldgica. O conhecimento que dele emerge possibilita que a
comunicacdo seja pensada através da perspectiva de agenciamento de Exu. As imagens de
Majur e Rachel Reis, enquanto fontes da memdria desses orixas, sao por eles viabilizadas; sdo
os elementos de sua tessitura mitopoética que permitem ao corpo-hacker emergir. lemanja,
orix4 da maternidade que é também bélica, ensina que uma guerra também pode ser ganha
através da seducdo. Obaluaé/Omolu ensina que o diferente resiste e possui poder para
desestabilizar estruturas ao mostrar a ferida — local onde a colonialidade incide. Com Exu,
aprendi que a comunicacao é uma troca que s6 acontece quando ha protagonismo de todos 0s
envolvidos. Ja Xangb ensina a olhar para os seus e usar das armas disponiveis para vencer
batalhas; o fogo, seu dominio, ndo visa apenas purificar, mas queimar as estruturas que tentam
subjugar seus iguais.

A ancestralidade é, portanto, a tecnologia que me deu as ferramentas para cartografar
e construir esta dissertacdo. Contudo, no decorrer deste percurso, inimeras perguntas surgiram
com a emergéncia da perspectiva tedrica do corpo-hacker — ndo com o intuito de serem
respondidas de imediato, mas abrindo fissuras que, no prazo de dois anos de um mestrado, ndo
poderiam ser esgotadas. S&o questionamentos que colocam, por exemplo, a branquitude como
protagonista nos processos de subalternizacdo dos corpos-territérios negros e o seu papel,
enquanto grupo étnico-racial, na descredibilizacdo de epistemologias que fogem a sua
hegemonia. Portanto, como dito anteriormente, abstenho-me de colocar um ponto final nesta
pesquisa, pois acredito que, a partir de seu contetdo, outras lacunas podem ser evidenciadas e
preenchidas através de cartografias que partam de outros territorios.

Por fim, encerro estas conclusfes admitindo que ha ainda outras trocas de peles que
precisarei realizar para, futuramente, potencializar o que chamei de corpo-hacker. E preciso

aprofundar como os mitos iorubas e os valores civilizatorios afro-brasileiros existem e resistem
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no sistema-mundo colonial/moderno, ndo apenas na margem, como pensamento liminar
(Mignolo, 2020), mas deslocando-se para o centro, infiltrando-se para possibilitar uma
imploséo que desestabilize a configuragdo da monocultura.

Assim, visto-me da incompletude cultural, pois ha ainda um longo itinerario a ser
tracado. Como Exu, que tem a fome de devorar o0 mundo, minha fome de conhecimento levar-
me-4, junto ao que inicio com esta pesquisa, em direcdo a uma encruzilhada onde as
possibilidades ndo se esgotam. Pensar o0 mundo sob outras lentes permitira travar uma batalha
contra as desigualdades, a hegemonia epistémica e as colonialidades que efetivam os racismos,

as Igbtfobias e as violéncias contra os corpos-territérios subalternizados.
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