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e Narrativas Sociais). — Programa de P6s-Graduacéo Interdisciplinar em Cinema, Universidade
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RESUMO

Este trabalho apresenta como ponto de partida o filme super 8 "Tambor de Mina", realizado por
Euclides Moreira em 1979. Nesse sentido, tomando como objeto de estudo o ritual de tambor
de mina apresentado na obra, procuramos entender qual o sentido atribuido a este a partir da
narrativa proposta na pelicula. A pelicula, por sua vez, faz a exposicao de um toque de Tambor
de Mina na Casa de Nagd, Terreiro centenario situado no centro de Séo Luis, capital do
Maranh&o. Outrossim, procuramos desenvolver reflexdes que estabelecam as diferenciagoes
entre as categorias “tambor de mina” como ritualistica e “Mina” enquanto religido e complexo
de relagdes que extrapolam os Terreiros. A partir da etnografia de tela - conceito este
desenvolvido por Carmen Rial -, transportando para o campo filmico procedimentos que sdo
oriundos da pesquisa antropoldgica tais como longa imersdo no campo, observacgdo sistematica,
registros em cadernos de campo e, associando essa metodologia as ferramentas de critica
cinematografica como analise de planos, movimentos de cdmera, montagem, narracdo over,
buscamos analisar a obra visando identificar suas caracteristicas que possam embasar tais
diferencia¢6es. Como resultados, observamos que nosso objeto de estudo, ou seja, o tambor de
mina enquanto religido de matriz africana tal como é apresentado no filme, assim o é como
sendo de carater unico, sem nuances ou diferenciacfes, partindo de uma narra¢do over que
procura unificar um conjunto de préticas religiosas, oferecendo uma sintese sobre as praticas
heterogéneas da Mina com base na Casa de Nag6. Ainda, observamos que o documentario
possui caracteristicas em sua construcdo que nos levam a caracteriza-lo dentro do cinema
classico como um documentario expositivo. A partir destas observacdes, a analise filmica
configurou-se como um eixo tedrico norteador para o desenvolvimento da pesquisa.

Palavras-chave: Etnografia de Tela. Terreiro. Tambor de Mina. Documentario. Super 8.
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ABSTRACT

This work presents as a starting point the super 8 film "Tambor de Mina", made by Euclides
Moreira in 1979. from the narrative proposed in the film. The film, in turn, shows a touch of
Tambor de Mina at Casa de Nag0, a centenary Terreiro located in the center of S&o Luis, capital
of Maranh&o. Furthermore, we seek to develop reflections that establish the differences between
the categories “drum de mina” as ritualistic and “Mina” as a religion and complex of
relationships that go beyond the Terreiros. Based on screen ethnography - a concept developed
by Carmen Rial -, transferring procedures that come from anthropological research to the filmic
field, such as long immersion in the field, systematic observation, records in field notebooks
and, associating this methodology to the tools of cinematographic criticism such as analysis of
shots, camera movements, montage, over narration, we seek to analyze the work in order to
identify its characteristics that may support such differentiations. As a result, we observe that
our object of study, that is, the tambor de mina as a religion of African origin as it is presented
in the film, is thus as being of a unique character, without nuances or differentiations, starting
from an over narration that seeks to unify a set of religious practices, offering a synthesis of the
heterogeneous practices of Mina based on the Casa de Nagd. Still, we observe that the
documentary has characteristics in its construction that lead us to characterize it within the
classic cinema as an expository documentary. Based on these observations, film analysis was
configured as a guiding theoretical axis for the development of the research.

Keywords: Sreen Etnography. Terreiro. Tambor de Mina. Documentary. Super 8.
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INTRODUCAO
Este trabalho tem como objetivo estudar o tambor de mina enquanto ritualistica a partir

do filme “Tambor de Mina”, realizado em 1979 pelo diretor Euclides Moreira Neto em bitola
super 8. Pretende, ainda, estabelecer reflexdes no sentido de tracar parametros que possam
embasar diferenciaces entre a Mina enquanto religido e o tambor de mina enquanto préatica
ritualistica dentro daquela. Por meio da etnografia de tela, metodologia desenvolvida por
Carmen Silvia de Moraes Rial (2004) busco transpor para o campo de pesquisa do filme
procedimentos que séo caracteristicos da antropologia.

Busca ainda percorrer eixos do cinema enquanto linguagem que, inserida dentro do
espaco do Terreiro, acompanha o ritual delimitando aspectos do tambor de mina, além de
destacar fatores proprios da producdo do cinema super 8. Nesse sentido, procuro estabelecer
reflexGes entre 0 meu objeto de estudo, ou seja, o tambor de mina que é apresentado no filme,
utilizando dentro da obra o discurso académico para a validagdo dessa construgéo a partir do
seu over, paralelamente as consideracfes a respeito da Mina enquanto religido. Ressalta-se,
ainda, como ponto importante desses aspectos, 0 pioneirismo do filme no que diz respeito ao
registro de um ritual de tambor de mina em uma das casas mais tradicionais do culto.

Logo, sob o prisma do documentério super 8 realizado no Maranh@o na década de 1970,
seu engajamento em causas politicas e sociais, 0 trabalho estabelece didlogos que percebam o
filme “Tambor de Mina” enquanto obra capaz de transitar entre os fatores como a memodria, a
religiosidade e as praticas dos Terreiros. Nesse sentido, a partir da etnografia de tela, busca-se
compreender esses fatores e como eles estdo inseridos dentro da obra, estabelecendo
articulagdes sobre documentario e sua epistemologia.

Imagem e som sdo pensados serdo dois elementos pensados aqui como deflagradores de
sentido, assim como a prépria montagem do documentario em questdo, ou seja, constructos
elaborados a partir tanto daquilo que se vé no filme quanto daquilo que, encadeado a partir da
montagem, passam a dar um sentido do que seja 0 proprio tambor de mina.

Por sua vez, tambor de mina aqui é trabalhado enquanto ritual, ou seja, a manifestacéo
religiosa daquilo que entende-se pela religido Mina. E com base no registro dessa manifestacéo
religiosa, um toque de tambor de mina, que temos o que seria a representacéo generalizante da
religido. Logo, um dos objetivos deste trabalho é perceber diferenciagdes no que tange estas
duas categorias: tambor de mina como ritual e Mina enquanto religido.

Em suma, trata-se aqui de pensar o tambor de mina a partir das imagens e dos sons no
filme, assim como compartilhar da experiéncia pessoal dentro dos Terreiros, bem como qual o

dialogo, a percepgéo e a construcdo que se faz da religido Mina a partir da obra, ou seja, do
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filme enquanto indicador/fonte e do encadeamento das imagens e sons deste a partir da
montagem. Ainda, e levando em conta a etnografia de tela, pensar o filme para aquilo que dele
pode-se conjecturar sobre a Mina enquanto relacdo que extrapola os limites do Terreiro, assim
como os limites da propria tela.

Metodologicamente, trata-se de uma pesquisa de carater qualitativo, uma vez que
utilizaremos a etnografia de tela para o desenvolvimento desta. Rial (2004), por sua vez, acerca
da etnografia de tela, propde que esta seja uma

metodologia que transporta para o estudo do texto da midia procedimentos
préprios da pesquisa antropoldgica, como a longa imersdo do pesquisador no
campo, a observacdo sistematica, registro em caderno de campo, etc. (RIAL
2004, p. 30).

Em resumo, o filme aqui se torna o proprio campo da pesquisa, uma vez que transpostos

para 0 campo, 0s procedimentos de imersdo e observacdo sistematica podem ser entendidos
como visualizacdo da obra de maneira sistematica, ou seja, mais de uma vez, fazendo-se uso
dos cadernos de campo no sentido de destacar cenas, movimentos de camera, utilizacdo de
recursos como zoom e som over, além de questdes relativas a montagem.

Por lidar com uma evidéncia, ou seja, o filme em si, que remonta no tempo a realizacéo
de um toque de tambor de mina na Casa de Nagd, € através dessa metodologia, ou seja, da
etnografia de tela, que existe a possibilidade de estabelecer um didlogo do cinema e da
antropologia tendo em vista a analise do filme. Uma vez que o Terreiro ndo executa mais toques,
é somente através do filme, enguanto testemunho etnogréafico, que se pode ver e ouvir como
aquele era executado, as mindcias das roupas, dos olhares, gestos, enfim, as praticas de quando
do tambor aglutinadas no filme. Em outras palavras, uma etnografia que desloca-se no tempo e
gue tem como amparo de analise o filme.

E pensando naquilo que seria a questdo deflagradora desta pesquisa, ou seja, qual 0
tambor de mina apresentado no filme, que assumimos como coerente a metodologia aqui
aplicada, associando os estudos antropoldgicos assim como os estudos de andlise filmica,
condensados, por tanto, na etnografia de tela uma vez que

(...) 0o método ndo é algo que Paira no mundo e ao qual o pesquisador ou a
pesquisadora deve se adequar a fim de “encontrar” os resultados que busca.
Os métodos e os resultados ndo estdo postos num mundo preexistente,
adjacente ou paralelo as teorizagdes, esperando pelas melhores aplicagdes que
0s possam tornar evidentes. Antes, tal como aponta McGuigan (1997, p.2),
“os métodos devem servir aos objetivos da pesquisa, [e] ndo a pesquisa servir
aos objetivos do método”’. (SANTOS, 2005, p. 20).

Partindo desses pressupostos, a propdsito das estratégias articuladas nessa metodologia,

Colins e Lima (2020) destacam que
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surge da necessidade em ampliar a defini¢do da antropologia visual para além
de investigacGes em torno da producdo filmica como um suporte para registro
e conhecimento, mas incluindo o potencial de analisar tais registros em
funcionar como uma espécie de extensdo do trabalho de campo (COLINS e
LIMA, 2020, p. 432).

Sendo assim, e procurando estabelecer um dialogo interdisciplinar com outras areas do

conhecimento, a pesquisa assume caminhos envolvendo areas diversas do conhecimento, como
um conjunto de técnicas interpretativas que vdo em dire¢do a uma decodifica¢do, uma tradugédo
ou mesmo uma descricdo dos fendmenos no mundo social (NEVES, 1996), assim como o
percurso tem suas caracteristicas baseadas em um carater descritivo-exploratorio (NEVES,
1996; LIMA; MIOTO, 2007; GIL, 2010).

Partindo desses pressupostos, temos o trabalho sendo desenvolvido num primeiro
momento estabelecendo a historicidade da presenca negra no Maranhdo, presenca essa que da
origem a Mina e, logo, ao tambor de mina. Posteriormente a hierarquizacdo dos conceitos de
Mina enquanto religido, tambor de mina enquanto dimensao ritualistica da Mina e a linguagem
estabelecida dentro desses dois indicadores. A questdo da representacdo da Mina pelo filme
bem como este enquanto campo sendo analisado dentro de suas caracteristicas estéticas. Ainda,
através de levantamento bibliografico, procuramos elencar referéncias acerca dos indicadores
citados assim como sobre etnografia de tela e, também, analise filmica. Esta Ultima dara
subsidios quando do ultimo capitulo, quando o filme propriamente dito sera analisado.

Aqui é interessante perceber, levando em conta a etapa do levantamento bibliografico,
que este direciona o pesquisador no sentido de ter uma abrangéncia mais ampla do
conhecimento ja produzido sobre o assunto (FLICK, 2009). Nesse sentido, € importante
perceber que esse levantamento, essa revisao bibliografica ndo se trata apenas de repetir ou
mesmo emular aquilo que ja foi produzido sobre o0 assunto em questao; trata-se na verdade de,
a partir do que foi produzido previamente, estabelecer novas conexdes, novas abordagens, no
sentido de alcancar-se conclusfes mais inovadoras (LAKATOS, MARCONI, 2003). A partir
deste prisma, visa-se que problemas antigos tenham uma resolucdo e uma definicdo mais atual,
facilitando que novas areas de pesquisa sejam exploradas.

Sendo assim, o conceito tradicional de tambor de mina sera revisado a luz de uma

compreensdo émical, mais atual, ou seja, partindo de uma vivéncia particular, oriundo de

1 Campos (2002) informa que tal compreensao se da partir de reflexdes internas ao meio/processo e, aqui, levando
em conta uma compreensao que parte nos préprios referenciais da Mina e dos mineiros, através de uma postura
particular e analitica.
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observacgdes sistematicas que antecedem a esta pesquisa e que ja foi ensaiado em outros
momentos? e que, aqui, desenvolve-se de maneira mais ampla.

E de acordo com Penafria (2009) que entendemos a revisdo bibliografica associada a
etnografia de tela, uma vez que ambas dialogam, buscando saber quais cenas, entre outras
coisas, interligam-se com o0 objeto a ser pesquisado. Logo, levando-se em conta o filme
enquanto campo de pesquisa, a propria tela seria uma “das possibilidades concretas de
apresentar e constituir a chamada realidade. A tela torna-se uma teia de discursos. Discursos
esses que fazem as realidades existirem, persistirem e, por vezes, modificarem-se”
(BALESTRINI; SOARES, 2014, p. 92).

Neste percurso é importante destacar a utilizacdo de base de dados como a
academia.edu, a Scielo bem como as bibliotecas de tese e dissertagdes da UFMA e o google
académico, bases de dados que contribuiram sobremaneira para essa revisao bibliografica e que
também compBem esta pesquisa. Para tanto, na busca por periodicos, teses e outros materiais
que dialogassem com minha pesquisa direta ou indiretamente, utilizei palavras chave como
tambor de mina, religido afro maranhense, Casa de Nag6, Casa das Minas, Terreiro, filme
etnografico, documentario etnogréafico, além de algumas combinacdes como andlise filme
etnografico, documentério Terreiro, documentario tambor de mina, filme religido afro, como
forma de condensar possiveis resultados que trouxessem outros olhares para filmes que se
relacionassem com Terreiros. Vale ressaltar que a pesquisa nas bases citadas por nomes de
autores que fomos nos deparando no decorrer da pesquisa também foi de grande valia para uma
analise qualitativa da obra.

Por tanto, o filme aqui assume o campo propriamente dito da pesquisa e, através dos
sons e imagens, as reflexdes acerca sobre qual tambor de mina é passado ao publico. Ainda, €
importante perceber que, assim como os filmes sdo produzidos dentro de um contexto social e,
também cultural, o pesquisador também esta inserido nesse mesmo cenario. Logo, temos aqui
a diferenca entre etnografia de tela e andlise filmica, uma vez que o pesquisador também esta
imbricado dessas relagdes sociais e culturais, imerso no campo, onde suas sensacdes e
impressdes vao sempre influenciar na analise da obra. Nas palavras de Balestrin e Soares (2014)

Um percurso etnogréfico requer tempo, investimento, olhar mais e mais a tela,
de diversos angulos. Um caminho no qual o proprio ato de olhar transforma
quem Vé e o0 que vé. No decorrer da pesquisa, 0 sujeito pesquisador é também
trabalhado, na medida em que é interpelado, transformado, desfeito,

2 A esse respeito, cito os trabalhos “Ver e Ouvir na Mina: notas sobre o segredo e a produgio de dois documentarios
no Terreiro fé em deus, de Mae Elzita” ¢ “Na Cama que Eu Me Deito Tu Nao Te Deita: filme etnogréafico, cinema

de relagdo e estética no documentario ‘Cama de Espinho’?, ambos disponiveis em:
https://independent.academia.edu/DenisCarlos2/
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reconfigurado. Esse trabalho de anélise permite que nossos olhares e nossas
percepcbes se modifiquem, visto que somos também modificados nesse
percurso, alterando muitas vezes o rumo da investigacao e da propria vida.
Com isso, abandonamos a pretensdo a objetividade, desconfiamos das
certezas e assumimos o pressuposto de que a linguagem é constitutiva do
social e da cultura. Nessa dire¢do, propomo-nos a lidar com e a explorar a
indeterminacao, as contradi¢Ges e a provisoriedade dos sentidos na analise de
imagens. (BALESTRIN; SOARES, 2014, p. 89).

Ou seja, 0 pesquisador aqui é colocado também como sujeito que é afetado a cada

visualizacdo da obra, dentro do percurso da pesquisa, 0 que, a meu ver, torna bem mais rico
esse percurso como também os resultados da pesquisa, ora colocados como parciais dentro
deste cenario metodoldgico.

Uma vez que o material filmico encontra-se em processo de restauracao, a exibicdo
particular do filme j& digitalizado constard de grande valia para as andlises que serdo feitas.
Possuindo uma cdpia, esta serd a obra principal de minhas analises.

Com isto, ainda partindo dos principios elencados por Colins e Lima (2020), no que diz
respeito aos procedimentos dessa abordagem, temos que

Seguindo aos principios da etnografia, as estratégias apontadas para
desenvolver a pesquisa sdo: a longa imersdo do pesquisador em campo (no
caso do filme, de contato com a tela de projecdo), observacdo sistematica e
variada, registro em caderno de campo e a escolha de cenas do filme buscando
articular a representacao filmica com um determinado referencial teérico. A
proposta de imersdo — método largamente empregado na etnografia de campo
—éum indicio de que essa metodologia compreende o filme ndo apenas
como uma constru¢do narrativa, mas uma extensdo da vida “real” em que os
elementos técnicos escolhidos para dar forma a representacdo das historias
e personagens configuram praticas com impacto social (COLINS e LIMA,
2020, p. 432).

Posto isto, temos o filme, o documentario enquanto arcabouco onde estdo contidos 0s

elementos necessarios para que as abordagens sejam realizadas.

Partindo desses pressupostos e, pensando a producdo cinematografica maranhense na
bitola super 8, a mesma ainda é uma pagina a ser contada dentro da prépria histéria do cinema
maranhense — qui¢a do cinema brasileiro. Com um acervo vultuoso de filmes produzidos na
época, cerca de 95 filmes (MATOS et CAMARGO, 2008) ainda em pelicula, ou seja, nao
digitalizados, esse numeroso volume de filmes consta de documentérios e ficgdes que trazem
imagens tanto de Sdo Luis como de outras localidades do Estado do Maranh&o.

As pesquisas de Neto (1990), Matos e Camargo (2007) Caldas (2021) Rodrigues Bogéa
(2011) e Moraes dos Santos (2017) estdo dentre as pouquissimas que encontram-se revelando

algo sobre essa producéo cinematografica setentista que privilegiou esta bitola®.

3 Refere-se a propriedade fisica do filme, sua largura. Pode variar, dentre os mais conhecidos, entre 8mm, 16mm
e 35mm. Cada bitola possui, além das especificacGes técnicas, de largura, milimetrarem, etc, caracteristicas
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No Maranh&o — mais especificamente em S&o Luis — além de cineastas como Murilo
Santos, Carlos Cyntra, Nerine Lob&o dentre outros, destacamos a figura do cineasta Euclides
Moreira Neto e seu documentario “Tambor de Mina”, material ao qual nos debrugcamos nesta
pesquisa. Realizado no ano de 1979 em pelicula super 8 por Euclides a obra registra um ritual
de tambor de mina realizado em um dos mais importantes templos de religido de matriz africana
de todo Brasil: a Casa de Nago.

Trata-se aqui de tracgar reflexdes sobre um assunto ainda ndo abordado no que diz
respeito as parcas pesquisas ainda existentes sobre essa tematica: a construcao do que seria o
tambor de mina a partir de imagens e sons em uma obra cinematografica. Ou seja, o tambor
mina apresentado na producdo cinematografica maranhense que trate de religides de matriz
africana e, em especial, nesta obra.

Outro ponto norteador desta pesquisa e do qual nos vale como ponto de partida, situa-
se no fato de minha  participagdo, tanto no que diz  respeito
a producdo cinematogréafica enquanto diretor de documentarios que abrangem a tematica do
tambor de mina*, quanto em minha propria inser¢do dentro do culto. Logo, questdes
relacionadas ao conhecimento do simbolismo, do tempo e, porque nao, da prépria estética
contida no universo ritualistico da Mina, sdo a mim proprios. Somado a isso, 0s meandros da
producdo filmica, suas articulacbes de montagem bem como 0s processos de producdo que
envolvem um filme sdo fatores importantes e, como ja dito, vém a somar na construcdo deste
trabalho que ora se apresenta uma vez que sao, também, de meu dominio.

Sendo assim, é mister que algumas colocacBGes sobre esse aspecto que envolve o
processo de chegada a este objeto de estudo, ou seja, o tambor de mina no filme “Tambor de
Mina” sejam elaboradas, uma vez que o percurso influi tanto na escolha do tema/objeto, quanto
no proprio ato de fazer da pesquisa.

De forma indireta, esta pesquisa situa-se ainda no processo da graduacdo. Explico: os
primeiros contatos com a producdo cinematografica maranhense se ddo no curso de Educacéo
Artistica da Universidade Federal do Maranh&o — UFMA. L4, através das aulas de Cinema com

o professor Murilo Santos, cineasta e diretor de inimeros filmes em bitola super 8 e 16

estéticas, ou seja, grdos mais aparentes na tela, maiores ou menores, um azulado mais consistente, dentre outras
caracteristicas.

4 Dois documentarios de minha autoria, a saber “Quem Toma Conta Da Conta” e “Iemanja Pela Ultima Vez”,
situam-se em um Terreiro dos mais importantes para a Mina maranhense, o Terreiro Fé em Deus, de Mée Elzita,
situado no bairro do Sacavém. Estes, assim como outros filmes citados no decorrer deste trabalho estéo disponiveis
em https://www.youtube.com/user/DENISCRB/videos
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milimetros, meu contato com o super 8 foi sistematizado através das exibicdes dos filmes em
sala de aula.

Importante dizer que, através da internet, um apreco pelas questbes visuais que
envolvem a bitola do super 8, ja tinham em mim lugar cativo. Me chamava atencéo o que eu
considerava um certo aspecto rudimentar e mais selvagem da bitola: muito granulado, as
perfuracOes da pelicula aparecendo no proprio corpo do filme ora digitalizado, além do fato de
que muitos dos filmes e materiais de cunho familiar visualizados no YouTube haviam sido
feitos com pelicula vencida, ou seja, a qualidade final do material exposto ndo poderia ser
garantida, podendo variar entre o total desastre do assunto filmado quanto uma miriade de cores
e texturas devido as propriedades da pelicula j& terem passado da validade ou submetidas a
condic¢des nao apropriadas de conservacao.

E nesse processo que converge meu interesse na producdo audiovisual bem como meus
estudos em pds-producdo, de forma especifica, em edicdo. Em 2009, através do festival de
filmes de bolso, hoje incorporado ao festival Guarnicé®, realizo meu primeiro curta, intitulado
“Antes do Diluvio”. Filme experimental, de aproximadamente dois minutos, da inicio a esse
processo de busca em entender, inicialmente, formatos de arquivos, compacta¢des, métodos de
edicdo, softwares que possibilitassem a sistematizacdo das histérias e ideias que até entdo eu
possuia.

ApOs esse primeiro curta, outros filmes vieram. “Anjo de Prudéncia”, uma fic¢do de 15
minutos filmado em Mini-DV, “O Destruidor de Ilhas”, curta ficcdo de 15 minutos realizado
em VHS, “Quem Toma Conta Da Conta”, meu primeiro longa-metragem documentario que
registra 0 Boi De Terreiro da Casa de Mé&e Elzita realizado tanto em Mini-DV quanto em
méquina fotografica digital, além do curta de 30 minutos “Iemanja Pela Ultima Vez”, também
documentario e, mais recentemente “Cama de Espinho”, longa-metragem documentario
ambientado na Tenda Ogum S&o Jorge, de Pai Wagner, onde acompanho um dos rituais em
processo de extin¢do dentro dos Terreiros de tambor de mina na capital Sdo Luis e que diz
respeito ao processo de preparacao de uma cama feita com folhas de tucueiro para as entidades
indigenas e Surrupiras deitarem em um determinado ritual chamado Tambor de indio®.

Essa producdo audiovisual, curiosamente, vai encontrando vasdo principalmente no

Festival Guarnice, ainda sobre a direcdo de Euclides e que conta com nada menos que 25

® Considerado, atualmente, um dos trés festivais mais antigos do Brasil. O festival origina-se na década de 70 sob
o nome de Jornada Maranhense de Super 8.

® Interessante perceber, desde aqui, determinadas particularidades dentro dos Terreiros que vdo sendo citadas no
decorrer do trabalho. Séo essas particularidades e esses complexos de relagfes dos quais tratarei mais a frente
como sendo a Mina, conceito que se diferencia do Tambor de Mina.
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edi¢des sobre sua direcdo. Meu contato entdo com o cineasta e diretor do festival, quando dessa
época, se limitava a ter meus filmes programados no festival dirigido por ele, além de
participacOes esporadicas em outros festivais também sob sua dire¢do na cidade de Sao Luis,
como o Festival Universitario de Reggae — UNIREGGAE -, Festival Maranhense de Coros -
FEMACO -, e um em especifico, onde inicio na verdade a participar dos festivais de cinema: o
Maranhdo Video de Bolso. Este Gltimo posteriormente abarcado pelo Festival Guarnice e que,
apos duas edicdes, infelizmente deixa de existir’.

Tais eventos, assim como outros, longe de serem apenas iniciativas eventuais, traziam
consigo formacdo para aqueles que se predispunham a participar por meio de oficinas, dialogos
com realizadores e participantes, assim como tinham em sua origem um carater tanto estadual
guando nacional. Da mesma forma, a figura de Euclides esta intimamente ligada as politicas
culturais tanto do Estado quanto da cidade de S&o Luis, onde esteve ligado ao conselho estadual
de cultura (1991 a 1994 e de 2007 a 2008), além de ter reorganizado o sistema do conselho
municipal de cultura da cidade, nos anos de 2009 a 2012.

Em suma, a atuacdo do cineasta estd para além das producbes filmicas, estas
conhecidamente numerosas. Alcanca as politicas culturais e de formacdo de novos
protagonistas no cenério cultural do Estado do Maranh&o. Nesse sentido considero que minha
prépria trajetoria nesse cenario é alcangada por tais iniciativas onde, em algum momento, utilizo
assim como tantos outros realizadores das bases erigidas durante esses anos por Euclides e
sobre as quais diversos alicerces foram levantados e perduram ainda hoje®.

A partir desses apontamentos que direcionam o olhar para uma relacdo mais estrutural
daquilo que seja a influéncia/presenca do cineasta Euclides Moreira nesta pesquisa, agora
pensando de forma mais focada, no que diz respeito a escrita deste trabalho, essa relacdo

acontece ja com a mesma em andamento. Explico.

" Tratava-se de um festival que aceitava filmes realizados com celular ou maquinas fotograficas de até 3
megapixels. Inicialmente compunha o calendario cultural da cidade com existéncia propria, com datas e
programacdo especificas. Posteriormente comeca a fazer parte das varias mostras que haviam dentro do Festival
Guarnice. De forma especifica € no Maranhdo Video de Bolso que dou inicio a esse processo de aprendizado em
edicdo e entendendo o universo dos festivais de cinema e video, como eram colocados de forma distintas os
festivais. Entendia-se como video tudo aquilo que ndo era feito em pelicula e, o préprio Guarnice, durante um
tempo, tem seu nome mudado para Festival Guarnice de Cine Video, refletindo também as mudancas que iam
ocorrendo nesse mesmo entendimento das produgdes. Essa mudanga também ocorre quando inicialmente deixa de
ser Jornada Maranhense de Super 8 e passa a ser o Festival Guarnice.

8 A Associacdo Maranhense de Escritores Independentes — AMEI — lista ainda uma série de outras iniciativas,
principalmente as que estiveram sob a coordenagdo de Euclides quando este exerceu a dire¢cdo do DAC -
Departamento e Assuntos Culturais’lUFMA -, além de fazer um levantamento de obras — inclusive as que estdo no
prelo — do autor. Sobre isto, conferir: https://www.ameimais.org/euclides-moreira-neto
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Tomo conhecimento da existéncia do filme aqui trabalhado a partir das inGmeras
conversas com o professor e cineasta Murilo Santos, cruzando também as informagdes mais
vividas fornecidas por ele com o levantamento feito pelo préprio Euclides em uma de suas
obras, editada ainda na década de 1970, ou seja, o livro “ O Cinema dos Anos 70 no Maranhao”.
Na obra, além do filme aqui trabalhado, alguns outros me chamam atencdo por tratarem do
mesmo assunto, ou seja, o tambor de mina. Alguns de forma conexa, outros de forma mais
direcionada. Muitos deles encontram-se ainda sem digitalizacdo, diferente deste trabalhado
nesta pesquisa, 0 que me conduz, por tanto, a ela.

Inicio por tanto com base nessas conversas citadas, na tentativa sempre de cultivar uma
curiosidade a respeito da obra a cada visualizagdo. Os contatos com Euclides se dao
posteriormente, como ja mencionado, no intuito de tentar ater-me aos aspectos que dissessem
respeito aquilo que o filme mostra, inicialmente. Claro, posteriormente isso vai se
desenvolvendo a um ponto de procurar estabelecer outras conexdes, como a propria
metodologia empregada na pesquisa requer. E a partir desse ponto que tomo a iniciativa de
manter um dialogo mais proximo com o diretor da obra.

Aqui faco um paréntese, uma digressdo mesmo para chamar atencdo para um ponto
nodal no que diz respeito ao desenrolar da pesquisa. Por certo o aspecto de focar minhas analises
no filme se ddo em virtude da pesquisa procurar entender o tambor de mina justamente a partir
do filme, daquilo que é mostrado e das conexdes estabelecidas a partir do cabedal deste
pesquisador no que diz respeito ao seu proprio conhecimento a respeito da Mina e do tambor
de mina. Logo, nédo se trata de uma espécie de biografia a respeito do diretor da obra, uma vez
que este encontra-se vivo e em pleno desenvolvimento de suas atividades de cineasta, escritor
e protagonista da vida cultural do Estado. Direcionar, por tanto, a pesquisa para a obra em si
fornece-me subsidios para manter o recorte aqui proposto.

Todavia, a iniciativa em estabelecer algumas perguntas nodais para Euclides acerca da
producdo do filme se da mediante um contato no momento em que a pesquisa encontrava-se ja
em seu pleno desenvolvimento. Isso porque algumas questdes que ainda estavam em suspenso
precisavam ser esclarecidas e pontuadas. Uma das mais importantes é a presenca de Joila
Moraes no filme enquanto argumentista. Na verdade, ndo somente no filme “Tambor de Mina”,
mas no “A Festa do Preto Velho” realizado anteriormente na mesmo Terreiro. A esse respeito,
dentro das proprias perguntas feitas para Euclides, este esclarece a ordem cronologica da
realizacdo das obras, fato que dirime uma série de ddvidas ainda existentes com base no
levantamento dos filmes realizados no livro supra citado. Nesse mesmo sentido tomo a

dimensdo do que seja talvez um ponto ainda a ser desenvolvido em outras pesquisas, qual seja
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a pertinéncia dos créditos fornecidos nas obras em super 8, que via de regra ndo correspondem
a totalidade das pessoas que exerceram algum trabalho para a realizacdo das obras, seja de
forma prética, segurando uma camera, seja de forma mais conceitual, como no caso de Joila e
do argumento dos dois documentarios realizados na Casa de Nago.

A entrevista, por assim dizer, meu contato com Euclides se da apds inumeras
visualizacbes da obra para a elaboracdo de algumas perguntas. Num total de 29 — que
posteriormente vao dando vasdo a outras a medida em que as primeiras foram respondidas —
estas sdo recebidas com espanto. Praticamente um interrogatério, respondeu ele de forma
amistosa. Poderia ter elaborado tantas outras, mas concentrei meus esforgos em pontos chave
do filme, questBes relacionadas a producdo, acesso a Casa, questdes sobre o roteiro, o
argumento, a postura dele e quem o acompanhava quando das filmagens, a recepcao da Casa
em relacdo ao filme e a recepcdo quando das filmagens. Questbes que sdo levantadas somente
agora com esta pesquisa, uma vez que a digitalizacdo forneceu subsidios para tal.

A partir dessas quest6es e do retorno dado por Euclides, sempre muito direto e conciso,
as duvidas iniciais a respeito das questdes citadas, bem como de outras, vdo sendo sanadas.
Claro, outras tantas vao surgindo, 0 que torna-se um ponto decisivo na opcao de postergar o
questionario como parte integrante desta, uma vez que a estrutura das perguntas me serve
inicialmente para dirimir questfes relacionadas as minhas observagdes mediante o arcabouco
tedrico utilizado na pesquisa e este associado a metodologia. Contudo, consigo, ainda,
estabelecer outras tantas perguntas mesmo ndo enviadas a Euclides, o que consolida minha
opcao de mais uma vez ndo anexar o questionario ainda em processo neste material. Trata-se,
por tanto-, de algo em progresso, ainda a ser mais estruturado, com énfase em minucias que
extrapolam o recorte aqui estabelecido, bem como alcancam partes/areas que certamente
deixariam o corpo desta enfadonho e moroso.

E inevitavel, por tanto, que ndo haja um interesse por parte do diretor da obra naquilo
que esta sendo produzido. Nesse sentido, o contato com Euclides passa a ser mais préximo,
principalmente tendo em vista a finalizagdo desta pesquisa ao menos no que diz respeito a sua
apresentacdo ao programa de pds-graduacdo a qual esté vinculada. H4, contudo, outras tantas
perguntas a serem realizadas principalmente a Joila Moraes que, como veremos no decorrer
desta, é peca fundamental na realizacéo do filme aqui abordado. E ndo somente a ela de forma
direcionada, mas cruzando informacdes, impressdes e relacionando-as com os esclarecimentos
dados por Euclides. Trata-se por tanto de uma parte da pesquisa a ser continuada, visto que diz

respeito a uma producdo importante dentro da histdria e da cinematografia maranhense.
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Dito isto, e concomitante ao percurso individual na producdo audiovisual antes citado,
inicio uma outra trajetéria que converge e dialoga com essa mesma producao. Me refiro ao
processo de iniciacdo dentro da Mina. Por acompanhar o Terreiro de Méae Elzita desde o final
memoria da Casa os diversos Toques durante o ano, isso me leva a manter contato com outros
Terreiros e, da mesma forma, estabelecer relagdes tanto de trabalho — como no caso da
fotografia e do video — como pessoais.

Destaco essa etapa de contato com outros Terreiros por ser justamente nela que um
pensamento mais processual e metodoldgico de entender como se da essa relagcdo da Mina na
vida dos praticantes foi se dando. Essa sensibilizacdo e, como entendo, ampliagdo de um
pensamento a respeito da Mina, me direciona no sentido de sistematizar esse conhecimento
adquirido com o povo de santo e, em certa medida, estabelecer relagdes com minha pratica no
audiovisual. Por entender, também, que as préaticas de um Terreiro necessariamente ndo sao as
de outro. Que os calendérios, por mais pontos em comum que tenham, sempre vao diferir. Que
as hierarquias também estdo la e que, em alguma medida, sempre sdo tensionadas. E, talvez um
dos aprendizados mais valiosos, cantado em versos de Doutrinas: a Mina ndo é cartilha que se
aprende a ler.

Nessa relacéo estabelecida com pessoas e Terreiros, esse complexo de coisas materiais
e imateriais, simbologias, procedimentos, Entidades, lugares, todo um universo relacionado a
Mina vai sendo compartilhado. Nesse sentido, minha iniciacdo com Mée Roxa, que por sua vez
é filha de santo de Mée Elzita, se torna um ponto chave nesse processo, uma vez que advém
dela um conhecimento que, por sua vez, € trazido de outros Terreiros, como o de Mae Denira,
oriunda do Terreiro do Egito. Ou seja, a Mina que chega até mim parte de um universo que
poderia facilmente ser taxado de tradicional. Claro, isso esta muito relacionado a uma primeira
visdo externa, o que € muito comum. No dia a dia, no contato com 0s rituais € com as pessoas,
percebo que os tensionamentos e as adaptacdes que sdo mediadas frente aos rituais e as
Entidades possuem uma dinamica muito prépria e que difere um tanto da Mina tradicional.

E importante mencionar isso na medida em que se trata de entender que esse aspecto
contribui sobremaneira para a construcdo para além do conceito estanque que é traduzido sobre
o tambor de mina. O processo de iniciacdo e, por tanto, estar comungando de uma série de
relagbes que antes ndo me eram proprias, amplia 0 pensamento e minhas praticas pessoais
dentro do Terreiro, no sentido de entender questbes que até entdo ndo me eram familiares.
Marca, por tanto, a diferenciagdo entre tambor de mina e Mina, antes colocados na mesma

peneira. Em suma, por estar na Casa, no Terreiro Fé em Deus ha pelo menos 22 anos,



25

abatazeiro® ha pelo menos 15, ter um processo de iniciagdo na Mina realizado por Mae Roxa
que hoje é responsavel pelo Terreiro subsidia as reflexdes trabalhadas tanto nesta pesquisa
quanto na minha propria producao audiovisual.

Diante do exposto, e ja sabedor da existéncia do filme “Tambor de Mina” através de
varias conversas com o cineasta e professor da UFMA Murilo Santos'?, esse em especifico me
chama atencdo, ndo s6 pelo nome mas também por pessoalmente ja ter essa “sensibilizacdo” no
que diz respeito a bitola, a Mina, enfim, a todo esse universo. Partindo dai, e jA com uma copia
digitalizada de forma precéaria, comeco as primeiras visualizacdes da obra. Estamos em meados
de 2019 e, j& no final do mesmo ano, dou inicio ao processo de elaboragdo desta pesquisa. Esse
cenario fomenta também a digitalizacéo do filme em melhor qualidade por Murilo. Sabedor do
meu interesse em trabalhar com a obra no mestrado, a mesma ¢é digitalizada em full HD, numa
qualidade tanto visual quanto sonora melhor em relacdo a anterior. Temos entdo duas versoes
da obra digitalizada: uma primeira, onde inicio o processo de pesquisa e que néo foi digitalizada
por Murilo; uma segunda, em qualidade full HD, contendo detalhes que a anterior deixava de
lado no processo de digitalizagdo®®.

Sendo assim, considero esta pesquisa também como parte desse processo de retomada
da obra. Sua digitalizacdo em melhor qualidade por parte do professor e cineasta Murilo Santos,
assim como de outras obras também em bitola super 8 ja em processo de digitalizacdo, somam
esforgos no sentido de dar visibilidade a essas obras que até entdo, por uma limitacdo também
de tecnologia, ainda estavam por ser novamente vistas. Vale aqui acrescentar que outras
pesquisas nesse sentido ja estdo sendo realizadas a partir desse processo pioneiro de
digitalizacdo empreendido por Murilo Santos. Pesquisas dele em sua tese de doutorado, assim
como pesquisas na graduacgéo e mestrado, tanto na UFMA quanto em outras universidades.

Diante do exposto, tracamos entdo a partir de agora como esta pesquisa visa se
estruturar, discorrendo sobre a forma como os capitulo que se seguem estdo organizados

primeiro capitulo e lancando méo de algumas sugestdes para os capitulos seguintes.

° Pessoa que toca Abata, tambor de duas bocas cobertas com couro, podendo ser construido em madeira ou metal,
posicionado horizontalmente sob suportes. Em geral, sempre sdo dois Abatas assim como dois Abatazeiros. No
entanto, essa dindmica pode mudar. No préprio Terreiro Fé em Deus contam-se histdrias que ja houveram vezes
em que somente um dos Abatas era tocado.

10 Através dessas conversas tomo conhecimento desse e de outros filmes ainda néo listados na bibliografia oficial
contida nas obras que constam nas referéncias deste trabalho. Em verdade, sob a guarda de Murilo estdo boa parte
dos filmes super 8 produzidos durante a década de 70, tanto os dele como de outros realizadores.

11 Em uma rapida visualizagéo, Murilo me mostra a diferenca entre as duas versdes: a digitalizada por ele continha
mais assunto, mais imagens que a primeira versao - ndo digitalizada por ele - deixava de lado. Em outras palavras,
a versdo digitalizada por Murilo mostrava partes das imagens dentro do quadro que a outra versdo literalmente
escondia.



26

No primeiro capitulo, intitulado Breve Historico da Presenca Negra no Maranhdo —
Rotas, Etnias e Origens traz um levantamento historiografico com dados sobre o trafico
negreiro para a regido do Maranhao a fim de ilustrar parcialmente as procedéncias da populagéo
negra escravizada nessas terras. E com base nesse levantamento que temos um cenario inicial
das relacOes estabelecidas entre senhores e escravizados bem como indicios de processos
ritualisticos ja mencionados a partir das dentncias efetuadas contra os “curadores” e
“feiticeiros”. Tais dentncias sdo mencionadas ainda nesse capitulo no sentido de destacar,
também, o que ja seria um indicio de formacao de religides — como a Cura — ainda no chamado
periodo seicentos, ou seja, em meados dos anos de 1600.

Nos capitulos que serdo desenvolvidos a seguir, buscaremos pensar 0s conceitos no
sentido de desenvolver as andlises categoricas dos mesmos, estruturando uma base conceitual
a respeito de rito, ritualistica, religido, Mina, tambor de mina e norteando o leitor pelos
caminhos tedricos por onde a pesquisa se da. No que diz respeito ao super 8, buscamos situar
historicamente o movimento de forma nacional bem como de maneira a estender essas reflexdes
a producéo e ao ciclo do super 8 no Maranhdo, em especial em Sdo Luis. Tracamos também
apontamentos sobre o tambor de mina com base em uma bibliografia de carater antropolégico
ao mesmo tempo em que procuramos alargar o conceito fazendo as devidas diferenciagOes das
categorias tambor de mina e a Mina. Diferenciagdes estas que, a meu ver, ddo conta de alcancar
aquilo que aqui também pretendo, ou seja, fazer perceber o complexo de relagdes existentes na
Mina para além do tambor de mina e que, em certa medida, sdo perceptiveis no filme
trabalhado. Busco também estabelecer um contraponto da literatura académica que verse sobre
o tambor de mina com as doutrinas cantadas dentro dos Barracdes e que ja evidenciam em suas
letras essa diferenciagdo, no intuito de dar destaque a esse ponto.

No que diz respeito ao Documentario, as reflexdes se ddo no sentido de fazer perceber
a obra enquanto tal, além de dar subsidio para as considera¢fes conceituais sobre essa categoria
cinematogréfica levando ainda em consideracdo o filme como um documentario expositivo.
Nesse sentido, estabeleco um didlogo entre essas bases conceituais e o filme em questéo,
trazendo a tona referéncias tanto tedricas quando oriundas do proprio filme que subsidiem uma
concepgdo geral do tema, ou seja, do documentario. Partindo disso, tragamos algumas
consideracOes pontuais acerca do que cada capitulo ira abordar.

O capitulo 2 intitulado “Da Mina ao tambor de mina — a religido que da nome, o ritual
que se conhece” ira desenvolver reflexdes acerca da Mina enquanto religido, percebendo-a

enquanto estrutura que possui sua (s) matriz (es) no continente africano. Assim sendo, 0 que se
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busca € o entendimento da Mina enquanto uma religido que possui uma pluralidade de formas,
ndo se restringindo ao formato mais tipicamente difundido na capital S&o Luis.

Assim, tambor de mina sera trabalhado enquanto ritualistica concernente a Mina. Em
face disso, 0 pensamento exposto, nada modesto, buscara revisar e propor uma realocacéo do
conceito academicamente instituido dessas duas categorias como sendo a mesma. Logo, neste
capitulo coloco-me enquanto membro que integra a religido no intento de traduzir e evidenciar
as diferencas das duas instancias. Nesse sentido, um elemento fundante que pode ser elencado
para ilustrar tal diferenca s@o as doutrinas cantadas no tambor de mina. Tais elementos serdo
aqui evocados no sentido de langar méo sobre essa perspectiva que busca essa diferenciacgdo ja
citada.

Para tanto, a construcdo deste capitulo dialogard com autores como Reginaldo Prandi,
Vagner Gongalves da Silva, Luis Nicolau Parés, Emerson Giumbelli, Jodo José Reis, Yvonne
Maggie, Beatriz Gois Dantas assim como dos professores Mundicarmo Ferreti e Sérgio Ferreti
suscitando questdes relativas a histdria e religido de matriz africana. Importante destacar, ainda,
0 pensamento de Antdnio Flavio Pierucci sobre o conceito e o desenvolvimento de religides
étnicas, instancia sobre a qual nos debrucaremos para trabalhar questfes relacionadas a Mina
maranhense.

Nesse ambito, € preciso ter em vista que as primeiras incursdes sobre o tambor de mina
iniciam-se ja no comego do século XX com as pesquisas de Nunes Pereira, ainda sobre a Casa
das Minas. Por tanto, as distin¢es aqui pretendidas colocam esta pesquisa diante também dessa
perspectiva, ou seja, colocar em paralelo questfes relacionadas a todo um percurso histérico a
respeito do tema. Nao obstante, é possivel, a meu ver, ampliar a discussdo mediante essa
diferenciacdo tambor de mina/Mina no tocante especialmente a esta pesquisa uma vez que a
mesma fard uso, como ja dito, de uma visdo émica, ou seja, a partir de constatacdes que
enveredam por aproximadamente 20 anos de vivéncia em campo da minha parte.

No capitulo 3, intitulado “Um filme sobre um tambor de mina” desenvolveremos as
analises propriamente ditas do filme “Tambor de Mina”. Tais andlises irdo dialogar com
tedricos a exemplo de Jacques Aumont, David Bordwell, Cristian Metz e Francesco Casetti, ha
medida em que abordaremos questdes relacionadas a significados aparentes e ocultos, questdes
de codigos especificos e ndo especificos bem como os semi especificos e, também, cddigos
tecnoldgicos como montagem, codigos visuais, graficos e sonoros.

Para tanto, estabelecerei uma metodologia de decupagem das cenas visando entender,
dentro da sistematica da montagem, quais aspectos foram priorizados dentro do ritual em

detrimentos de outros. Logo, a experiéncia dentro da Mina aqui também sera de grande
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importancia na medida em que posso me valer de conhecimento interno das ritualisticas
oriundas para expor ao leitor situagdes aparentes e outras subjacentes ao que se Veé.

As contribuicBes de Penafria naquilo que tangem a andlise filmica também seréo
aplicadas, uma vez que pretendemos decompor a obra, ou seja, descrever e, em seguida,
estabelecer e compreender as relagdes entre os elementos decompostos. Em outras palavras,
interpretar as possiveis conexdes existentes entre as partes.

Pretende-se, ainda, fazer analises no que tange as estruturas internas e externas, de
acordo ainda com Penafria (2009), ou seja, perceber o filme e tracar reflexdes que possam
ressaltar determinadas caracteristicas que somente a obra possui, associando isso ao contexto
no qual se deu a sua producdo, social, cultural, politico, econdmico, estético e tecnoldgico.

No que diz respeito a etnografia de tela, como ja& mencionamos anteriormente, as
contribuicdes da professora Carmen Rial levando em conta a sistematizacdo desse processo de
andlise, estabelecendo um dialogo entre a pratica etnografica e a anélise filmica dara subsidios
para as discussdes trabalhadas neste capitulo. Associado a isso, tedricos como Ferndo Ramos,
Sorlin, Claudine de France, Francastel dentre outros norteardo nossas consideracdes sempre

tendo em vista o filme em questéo.
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1 — BREVE HISTORICO DA PRESENCA AFRICANA NO MARANHAO — ROTAS,
ETNIAS E ORIGENS
Ao nos debrugarmos sobre o assunto do tambor de mina no maranhdo, é necessario

observarmos a dinamica de como se deu o fluxo escravagista do continente africano para terras
maranhenses. Esse esforco € necessario uma vez que sob 0 manto do que se convencionou
chamar academicamente de tambor de mina — ou no caso do maranhé&o terra do tambor de mina
—na tentativa de dar conta de uma pluralidade de religides e ritualisticas distintas, hé ai também
um nimero grande de escravizados oriundos de diversas regides da Africa que na ponta, ou
seja, ja em terras maranhenses, dao origem a essa mesma pluralidade de religiGes e ritualisticas
refletindo, por tanto, essa mesma pluralidade de locais de onde partem. Nos mais diversos locais
para onde eram destinados, “0s escravos da Africa e seus descendentes imprimiram marcas
préprias sobre Vvarios outros aspectos da cultura material e espiritual deste pais, sua agricultura,
culinaria, religido, lingua, masica, artes, arquitetura...” (REIS; GOMES, 1996). Neste capitulo
apresento um suscinto levantamento sobre o que seriam as rotas e as referidas procedéncias da
mé&o de obra escrava com direcdo ao Maranhao.

Mattoso (1990) informa que entre o século XVI e o ano de 1859, aproximadamente
entre 3.500.000 e 4.000.000 africanos foram escravizados em direcdo ao Brasil. No que diz
respeito ao Estado do Maranhdo, Silva (2013) aponta que a insercdo de africanos escravizados
de forma regular foi tardia, tendo em vista que foi somente a partir da segunda metade do século
XVIII que, como nos explica Mota (2004), passamos a nos defrontar com determinados
processos que ja vinham, desde meados dos séculos XVI e XVII sendo vivenciados em outras
partes do Brasil, ou seja, a estrutura, montagem e funcionamento do chamado sistema
agroexportador.

Verger (1987), dentro de seus estudos acerca do trafico negreiro, nos aponta que no
século XVI, mais especificamente na segunda metade houve, um primeiro ciclo desse trafico
que partia inicialmente da Guiné; posteriormente, ja no século XVII, Angola e Congo assumem
esse novo ciclo, por tanto, uma nova rota. No seculo XVIII o da Costa da Mina, alcan¢ando
inclusive a primeira metade do século XIX.

Autores como Salles (1971) e Neto (2001) apontam no entanto que, mesmo ndo podendo
ser precisa a data de chegada dos escravizados, era irregular a insercdo destes antes da criacéo
da Companhia Geral Do Grdo Para-Maranhdo, o que transformava o proprio trafico negreiro
em uma espécie de atividade tdo pouco constante quanto irregular.

N&o obstante, ainda nesse esteio, ha que se ter em vista que o trafico negreiro ndo se

estabelece t&o somente em um Gnico ponto da Africa da mesma forma como a comercializago
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da mdo de obra escravizada ndo se d& apenas para uma localidade. Sendo assim, a diferenca
dos povos oriundos do continente africano, suas origens, costumes, crencas, habitos sdo 0s mais
diferenciados possiveis. E sobre isso que Parés (2007) comenta

[..] a identidade coletiva das sociedades da Africa ocidental era
multidimensional e estava articulada em diversos niveis (étnico, religiosos,
territorial, linguistico, politico). Em primeiro lugar, a identidade de um grupo
decorria dos vinculos de parentesco das corporacdes familiares que
reconheciam uma ancestralidade comum. Nesse nivel, a atividade religiosa
relacionada com o culto de determinados ancestrais ou outras entidades
espirituais era o veiculo por exceléncia da identidade étnica ou comunitéria.
Tal pertenca era normalmente assinalada por uma série de marcas fisicas ou
escarificagdes no rosto ou em outras partes do corpo. A cidade ou territorio de
moradia e a lingua também eram importantes fatores e denominacfes de
identidades grupais. Na Africa ocidental existe um sistema geral de nomeag&o
pelo qual as cidades compartilham o mesmo nome com seus habitantes.
Finalmente, aliangas politicas e dependéncias tributérias de certas monarquias
também configuravam novas e mais abrangentes identidades “nacionais.”
(PARES, 2007, p. 24)

Temos entdo uma série de multidimensionalidades, nas palavras do autor, que poderiam

designar uma possivel origem especifica dos individuos. Nesses varios niveis, questdes étnicas,
religiosas e mesmo territoriais se concatenavam, dando uma noc¢do de origem multifacetada.
Essa mesma origem diversa acompanha, por conseguinte, o processo de formacéo das religioes
afro-brasileiras e, por tanto, afro maranhenses.

Ainda sobre o Maranhdo, é sobre o lideranca do marqués de Pombal que sédo
implementadas politicas que visavam tanto o incremento quanto a criacdo das companhias de
comércio intensificando o trafico negreiro e, por tanto, sua comercializagdo, fazendo com que
0 Maranhdo se tornasse uma importante area no comercio de arroz e algoddo (SILVA, 2013).
Seguindo a autora, e ndo obstante as observac6es de Péres sobre as questdes de origem, temos
um cenario muito elucidativo sobre, ao menos, 0s portos e questdes comerciais envolvidas nas
rotas da escraviddo, quando a mesma informa que nesse periodo, anterior a criacdo da
Companhia Geral Do Grao Para-Maranhdo e ao longo da atuacdo da mesma no comércio
negreiro, os principais portos de embarque de cativos foram os da regido da Alta Guiné (SILVA,
2013). E ainda completa

Com alvaréa secreto de 1757 a area compreendida entre o Cabo Branco e o
Cabo das Palmas (Cabo Verde, Bissau, Cacheu) foi concedida exclusivamente
para a atividade comercial da companhia pombalina, logo, ndo €
surpreendente o fato de que maioria dos escravos inseridos no Maranhao tenha
saido dos portos de Bissau e Cacheu. Mas, com o término das atividades da
companhia a comercializagdo no Maranhdo e na Africa ficou a cargo de
negociantes (SILVA 2013, p. 3).

Ja a partir dai temos o cenario local, a partir de documentos que dao conta do fluxo

comercial da méo de obra escrava que aqui chegava. Ainda, delimitando os anos de 1693 —
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oficialmente constando como a primeira viagem trazendo escravizados pra o Maranhdo — e
1815, quando entdo o tréfico fica legalmente proibido no Equador, a autora monta um quadro
elucidativo da quantidade de viagens nesse intervalo de tempo que soma um total de 299
viagens (SILVA, 2013). Ainda de acordo com o The Transatlantic Slave Trade *2, entre os anos
de 1693 e 1715 teriamos um total de 1813 cativos oriundos das seguintes regides de embarque:
Senegdmbia, Baia de Biafra e Baia do Benin. Estes, por sua vez, tinham portos de embarque
em Bissau, Cacheu, Cabo Verde, Calabar, e Costa da Mina.

Chambouleyron (2006) aponta para um outro cenario, também fomentador do trafico e
do fortalecimento deste no que diz respeito aos africanos. De acordo com ele

A importagéo de escravos africanos para o Estado do Maranhdo, durante o
século XVII, fora igualmente pensada a partir de um outro quadro muito
especifico, relacionado com os problemas decorrentes do uso de trabalhadores
indigenas no Estado do Maranhdo. De fato, em 1680, o principe regente
publicava uma lei de liberdade geral dos indios, determinando, até mesmo,
gue os indigenas tomados em guerra justa, ofensiva ou defensiva, fossem
considerados prisioneiros (CHAMBOULEYRON, 2006, p. 90).

Em outras palavras, a lei mudava a caracteristica legal dos indigenas que até entdo,

mesmo capturados por via de conflitos, de escravos para prisioneiros. Aparentemente uma
mudanca gque na pratica possa ndo ter uma caracterizacdo tdo vantajosa, no entanto, se
pensarmos que isso os tirava da condicdo de escravos, independente da forma como fossem
capturados, chegaremos a alguma conclusdo de que em linhas gerais 0S negros escravizados
estavam em um patamar ainda mais abaixo nessa categoria, aos quais nenhum tipo de direito
ou concessao era dada.

Pensando entdo a relacdo estabelecida entre a utilizacdo de escravos indigenas e
escravos africanos ou mesmo a substituicdo de uma pela outra, o autor ainda afirma

E que néo se pode pensar a utilizagio dos escravos africanos no Maranh&o
separada do uso dos indigenas, algo que os moradores e a propria Coroa
sabiam muito bem, como o haviam experimentado os préprios moradores das
capitanias agucareiras, no processo de ‘substituicdo’ da mao-de-obra indigena
pela mao-de obra africana, a partir de finais do século XVI. O tréfico para o
Maranh&o e Para definitivamente organizava-se a partir da Coroa. Diferente
era o de outras pracas, onde existia uma classe de negociantes que financiava
0 empreendimento, uma frota que o viabilizava, uma infra-estrutura que lhe
dava suporte e, principalmente, onde existia, como exemplarmente define
Nireu Cavalcanti, “o fundamental elemento do comércio: os compradores
avidos por muitos e muitos escravos” (CHAMBOULEYRON, 2006, p. 101).
Em suma, a caracteristica principal desse fluxo comercial de escravos era a lideranca,

por assim dizer, da coroa portuguesa que tinha nestas terras mais interesse, uma vez que, Como

ja citado, torna-se 0 Maranh&o um importante ponto de negociagdo de produtos a exemplo do

8 ELTIS, David; FLORENTINO, Manolo & BEHRENDT, Stephen. The Transatlantic Slave Trade: a dataset on-
line. www.slavevoyages.org.
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acucar e do algoddo e, ja nas chamadas Companhias Pombalinas, essa importancia era visivel
e atestada uma vez que

A pequena col6nia em cujo porto entravam um ou dois navios por ano e cujos
habitantes dependiam do trabalho de algum indio escravo para sobreviver,
conhece excepcional prosperidade no fim da época colonial, recebendo em
seu porto de cem a cento e 32 navios por ano e chegando a exportar um milhédo
de libras. (FURTADO, 1982, p. 89)

E mister percebermos a importancia destas informagées uma vez que estamos tratando
de dados empiricos, formulados com uma base mensuravel que pode ser verificada e, através
dela, minimamente tragarmos um quadro mesmo que provisério, um cenario que seja em termos
de populacdo negra escravizada no Estado do Maranhdo. Isso, em ultima analise, corrobora
com nossa viso de que o nimero de escravizados oriundos da Africa vem diretamente refletir
na criacdo, aqui, do tambor de mina assim como de outras denominagOes religiosas no
Maranhdo, ou seja, as varias localidades de onde partiram estd diretamente ligada a uma
multiplicidade de praticas ritualisticas que, mesmo ndo sendo nosso intento neste trabalho a
problematizacdo de tal dado, objetamos que estejam todos aglutinados sob a ampla
denominagdo de tambor de mina®3.

No tocante ao termo “Mina”, comumente associado ao ponto de partida de onde sairiam
0s maiores contingentes com destino ao Maranhdo, Chambouleyron (2006) afirma

A documentacédo néo é clara quanto aos termos ‘Guiné’ e ‘Mina’. Em alguns
casos, usam-se os dois termos para designar o mesmo carregamento. Fica
claro que, durante o tempo da Companhia de Comércio do Maranhdo, em
razdo da explicita relagdo que se estabelecera com a reabilitacdo da praca de
Cacheu, a origem dos escravos estava seguramente restrita a Guiné-Bissau.
Nos anos posteriores [...] ‘Guiné’ e ‘Mina’ aparecem indistintamente,
indicando provavelmente a area mais ampla da costa da Senegambia ao golfo
da Guiné (CHAMBOULEYRON, 2006, p. 97).

Importante, a partir deste trecho, perceber que o pensamento a respeito de uma origem

Unica e que desse conta da nomenclatura tambor de mina como sendo o forte Séo Jorge da Mina
entra em conflito com o fornecido pelo autor. Nesse sentido, o pensamento do qual lancamos
m&o aqui € que o termo Mina, referindo-se a religido e mesmo o seu derivativo, tambor de mina,
referente as préaticas ritualisticas daquela, ganham aqui um carater mais amplo, ndo se
restringindo somente as questdes geograficas de origem. Na verdade, o termo se expande,
desvinculando-se das questdes meramente geograficas e histdricas de uma possivel origem que,
como ja vimos, é pulverizada, e assume um carater ontoldgico, fazendo valer o conjunto de

praticas que extrapolam o Terreiro.

13 Uma discussao aprofundada sobre essa questéo é tratada por SANTOS, Thiago Lima dos: Maranhéo Terra de
Pajé: a pajelanca em S&o Luis do Maranh&o na passagem do século XIX para o XX, 2017. Tese de Doutorado.
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Oliveira (1997) por sua vez que chama atencdo pra questbes relacionadas a
nomenclatura observando que

Mais do que registro de procedéncia, estas expressdes queriam significar a
condi¢do mesma de escravo na linguagem corrente da época, visto que 0 uso
dessas expressdes ja havia sido generalizado em Portugal desde o final do
século anterior, quando o trafico de escravos comecgou a se transformar na
mais potente empresa comercial daquele pais (OLIVEIRA, 1997, p. 37).

Ja Soares (2000) identifica que, em se tratando do termo “Mina”, por exemplo, este ndo

pode ser considerado 0 mesmo para grupos também chamados de Mina no Rio de Janeiro ou
em Pernambuco e no Maranhdo. Da mesma forma, um grupo que fosse denominado Mina no
século XVIII poderia ser diferente de outro grupo Mina ja no seculo XIX, uma vez que

A denominacdo Costa da Mina esta relacionada a feitoria portuguesa do
Castelo de S&o Jorge da Mina, na Africa Ocidental, edificada no século XV
para proteger a regido de outras nagdes europeias, com a Espanha, por
exemplo, na disputa pelo comércio de ouro e de escravos (SOARES, 2000, p.
46-52)%,

Para além do comércio da médo de obra escrava, ou mesmo conjuntamente, derivando

deste, as praticas religiosas ancestrais oriundas dos locais de origem da populacdo negra
chegam nas terras maranhenses e, ainda seguindo as palavras de Chambouleyron (2006), podem
ser encontradas nas denuncias feitas ao clero por feiticaria ou amuletos de prote¢do em diversos
relatos

Emblematicamente, no navio do primeiro assento feito com a Companhia de
Cabo Verde e Cacheu, o patacho Nossa Senhora da Conceigdo e S&o Jodo
Batista, que chegara ao Estado em 1693, frei Bernardino das Entradas recebia
uma denuncia feita por Lourengo Rodrigues, “mancebo” do navio, contra Jodo
Segundo, “tapanhuno”, cativo de Jacob Egres, “estrangeiro hamburgués,
homem de negdcio na cidade do Gréo-Para”. Vindo com Lourengo de Cabo
Verde, Jodo Segundo teria lhe dito que tinha “certa coisa” que lhe protegia do
fogo e de armas, que eram duas bolsas uma menor que a outra. Ja no Para, um
companheiro de Lourengo Ihe tirou a bolsa da caixa e abrindo-a achou uma
pedra negra e pensando que eram coisas do demdnio a jogou ao fogo, o que o
préprio Lourenco s6 soubera depois (CHAMBOULEYRON, 2006, p. 103).

Trata-se de um relato importante porque langa uma luz ténue em determinadas questfes
gue necessitam ser observadas conjuntamente ao processo do trafico negreiro. Questdes essas
que dizem respeito as praticas religiosas, por certo deturpadas ou, quando ndo, mal elaboradas
dentro do universo das denuncias. No entanto, faz valer ja a partir dai um processo paulatino
de imbricagBes culturais naquela sociedade em formagc&o. E interessante acompanhar alguns

relatos do autor que se seguem ainda no chamado seiscentos:

14 Ademais, como podemos verificar no trabalho de Meireles (2006), determinados locais como os entrepostos da
Costa da Malagueta ou Costa da Pimenta, ndo estendem sua nomenclatura a exemplo de Mina, Cambinda e outros.
Por certo, a julgar também pela quantia de passagens de embarcacdes que aqui chegavam de la oriundas que, de
acordo com a autora, apenas um registro ja no final do século XVIII.
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Na década de 1690, gracas a acao de frei Bernardino, foram denunciados
varios africanos escravos em varias partes do Estado do Maranhdo. Na
capitania do Caeté, situada entre a capitania de Tapuitapera e a do Para,
Antdnio de Matos morador da vila de Sousa denunciava a Sebastido, “negro
tapanhuno”, cativo de Belquior Gomes, morador da mesma vila. Segundo
Matos, era publico no Caeté que Sebastido era “curador e adivinhador”, ele
proprio o tendo visto uma vez fazendo uma adivinhagdo sobre uma quantia
furtada. J& na Vila Nova do Icatu (capitania do Maranh&o), José Pinheiro
Marques, casado, avaliador, inquiridor e contador no juizo secular,
denunciava a Jorge, “negro tapanhuno da Africa”, cativo de Antonio de Sousa
Soeiro. Segundo Pinheiro Marques, sabendo da fama de Jorge como feiticeiro,
pedira-lhe uma mezinhas para que “seus inimigos o ndo pudessem ofender”.
Pouco tempo antes, 0 mesmo Jorge havia sido denunciado em S&o Luis por
varias pessoas que o acusavam de feiticeiro. Segundo Ana de Araujo, Jodo
Barreiros mandara fazer feiticos por um preto chamado Jorge (indica-se que
era escravo de Antbnio de Sousa Soeiro), para matar Ambraésio Pereira, pois
lhe tinha medo por ter andado com a sua mulher. Ja Clara, “serva da dita Ana
de Aratjo”, de 25 anos, confirmara a histdria de sua senhora, detalhando ainda
que o feitico era um corddo, que, quando apertado, Ambrésio Pereira
definhava (CHAMBOULEYRON, 2006, p. 104).

Aqui, para além das denulncias que davam prioridade e um certo status ao afazeres dos

senhores, ja podem ser destacadas ritualisticas como a préatica oracular €, no que toque mesmo
gue tangencialmente aquilo que procuramos desenvolver neste trabalho, uma ritualistica que
antes distinta dos Terreiros de tambor de mina, acaba por estes sendo absorvida: a cura®®.
Temos neste relato, entdo, duas praticas que ja ddo conta dessas imbricagdes. Fora isso,
ao menos dois ou mais atores nos relatos. Quem denuncia por conhecer, quem pratica por saber,
guem solicita por saber quem faz. Talvez um quarto ator, ou seja, a quem é destinada a pratica.
Creio ser importante distinguir esses atores uma vez que a propria denlncia ja caracteriza uma
espécie de ecossistema do sortilégio: quem faz, quem pede, quem ¢é afetado. Nesse sentido, o
fato de se ter conhecimento de quem faga ja da o tom de que a pratica em si ja possui alguma

5 A Cura, como a conhecemos hoje, absorvida pela Mina, é realizada dentro do calendério préprio de cada
Terreiro. Antes dessa absorcdo, tratava-se de algo com uma existéncia propria, ou seja, um curador ou curadora
eram conhecidos como tal, possuiam saldes para tal, com praticas especificas para a realizagéo dos rituais de Cura.
Lanco méo aqui de uma reflex@o por certo delicada, mas que visa pensar a Cura tal qual a Mina, ou seja, como
fato social total. Nesse sentido, a vida de um curador ou curadora é abarcada, envolta por esse complexo de coisas.
Digo isso na medida em que percebo que os préprios relatos contidos nas dendncias ja ddo pistas sobre isso.
Associo, ainda, a uma dindmica ja conhecida do povo de santo mais antigo sobre determinadas organizacdes da
Cura: existiam BarracGes especificos somente pra isso, pra curar, com o desenvolvimento da Cura sempre sendo
regido por musica cantada (doutrinas de Cura, que diferem sobremaneira das da Mina) e tocada (também com
instrumentos que invariavelmente ndo figuram no tambor de mina, como pandeiros, matracas, podendo ainda
existirem instrumentos de corda), além de uma gama de entidades espirituais proprias (a exemplo das Cobras
Boiuna e Rosalina, os Botos, os Jacarés, os Sapos, bem como Maes D’agua, Troiras, Araras, Papagaios...). Ainda
hoje, contudo, existem Terreiros com espacos distintos tanto para o tambor de mina quanto para a Cura. Em grande
maioria, no entanto, as duas praticas séo realizadas no mesmo espaco, mas com calendarios proprios e obedecendo
ainda a dindmica observada acima. A julgar pelos relatos das dentncias, as praticas de Cura foram passando por
modificagfes no transcorrer dos anos, uma vez que, como o proprio nome ja indica a pratica, pessoas se dirigiam
a quem praticava a Cura para justamente terem seus maleficios curados. Hoje, apesar de poucos, ainda existem
Terreiros que, dentro da Cura, ainda recebem pessoas e nelas realizam os tratamentos.
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veracidade ou aceitacdo entre um grupo. Isso denota ja, a partir desse fluxo de pessoas
escravizadas, uma circulacdo na sociedade de entdo dessas mesmas praticas.

Outro detalhe importante se da quando é mencionada a palavra curador. Talvez um
trabalho de genealogia ou um levantamento de dados mais afinco pudessem dar conta de uma
possivel nacionalidade de Sebastido, cruzando os dados fornecidos por Silva (2013), talvez.
N&o é nosso caso aqui, mas, se observarmos a dendncia como tal, Sebastido, j& no século XVII
é acusado de ser curador, aquele que pratica a cura. Qual tipo de cura? Quais os procedimentos?
Quais as ritualisticas? Quais os materiais? Ndo sabemos. O que temos € que a cura como pratica
religiosa era exercida em saldes especificos, ou seja, saldes de cura. Posteriormente € absorvida
pela Mina, sendo realizada dentro dos proprios barracdes de tambor de mina devido represalias
e proibicBes institucionais a sua pratica que ia de encontro com o oficio da medicina legal.
Logo, curadores passam a ser tidos, também, mineiros. O que antes eram duas praticas distintas,
acaba por ser aglutinado pela Mina.

Talvez seja este um dos mais antigos relatos que se tem a respeito de uma prética
religiosa afro maranhense. Incorro talvez no risco da afirmacdo uma vez que mineiros mais
antigos relatam que a Cura, assim como a Mina, era realizada em saldo especifico, em local
separado daquele que era realizado o tambor de mina, mesmo depois de ser absorvida por esta.
E, a julgar pelos procedimentos que ainda hoje s&o realizados dentro dos barracGes, a
ritualistica, todo o instrumental de pena, maraca, instrumentos musicais e todo um conjunto
préprio de doutrinas, observo que a préatica de curar de Sebastido, ou seja, a Cura pode sim ser
entendida como advinda desse processo compreendido dentro das relacdes de trafico negreiro
e interagdo em terras maranhenses. Em toda medida, como salienta Santos (2017)

A historia do negro no Maranh&o ainda permanece imiscuida em uma histéria
da escraviddo e, principalmente, em uma histdria da repressao as expressoes
culturais dos povos escravizados, feita com base principalmente nos codigos
de postura e naquilo que proibiam. Sabe-se muito sobre os principios
reguladores da repressdo, sabe-se pouco como ela ocorria e sabe-se muito
menos ainda sobre os reflexos desse cenario para as religides e para o contexto
social no qual estdo inseridas. (SANTOS, 2017, p.18).

Por fim, como bem coloca Assuncdo (2008) refletindo sobre a etnicidade das

populacdes africanas, suas reelaboragdes tanto 1& quanto ca, do outro lado do atlantico, temos
que

A etnicidade dos escravos africanos e de seus descendentes nas Américas é
um tema amplo, complexo e polémico. Amplo devido ao volume do tréfico
negreiro (ao redor de 14 a 15 milhdes, segundo os célculos mais recentes) e a
multiplicidade dos grupos étnicos deportados para as Américas. Complexo
porque a etnicidade dos escravos e de seus descendentes crioulos, longe de
constituir identidades imutaveis e fixas, foi submetida a processos constantes
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de re-elaboracéo dos dois lados do Atlantico. Assunto polémico, finalmente,
porque essas identidades constituem, até hoje, referéncias importantes na vida
dos afro-descendentes e nas culturas do “Atlantico Negro”. (ASSUNCAO,
2008, p. 2-3)

Em um outro ponto, j& mais proximo e estabelecendo um elo de uma historicidade por

vezes andnima e, agora, estampado em um rosto dos mais conhecidos em terras maranhenses,
temos Mé&e Dudu, Vitoriana Tobias Santos, talvez a matriarca mais conhecida da Casa de Nago,
que de acordo com Ferreti (2002) “conhecia a origem africana de seus avds maternos, que
diziam serem balanta, bijag, nalu e manjaro”. Em outras palavras, Mde Dudu cita designac6es
que nos remetem a localidades no continente africano onde, desde o seculo XVI1I ou ao menos
sua segunda metade, o Maranhdo vinha estabelecendo relagdes atraves do trafico escravo.

A homogeneizacdo que se dava a partir dessas rotas escravagistas com o intuito de
aquecer ou fazer girar a roda mercantil ja em terras brasileiras e maranhenses, ou mesmo a
tentativa de homogeneizacdo, caracterizada sobretudo a partir do termo generalizante de
“escravos” assim como as categorizacdes as quais eram colocados (negros para a lavoura, para
a casa grande, assim por diante) bem como as questdes relacionadas a regido de origem déo o
tom e sdo algumas das principais dificuldades quando tentamos estabelecer as devidas
heterogeneidades no que diz respeito as diversas procedéncias das levas de seres humanos
arrastados do continente africano até aqui. Mae Dudu, presente no filme “Tambor de Mina”, ¢
que tece as palavras acima citadas sobre seus avds, com estas nos faz entender a necessidade
do cuidado em buscar essas identidades e suas origens levando em conta tanto a sociedade
colonial brasileira quanto maranhense.

E levando em conta esse cenario multiforme que temos ent&o o surgimento da Mina no
Maranhdo enquanto religido que traz em seu amago fundamentos originarios dos povos
advindos do continente africano e, por conseguinte, do surgimento do tambor de mina. E
importante ter em vista essa diferenciacdo uma vez que, em nossa andlise, lancamos mao do
pensamento onde trata-se de duas configuragdes distintas. Por certo, uma englobando a outra,
no caso da Mina enquanto religido que engloba o tambor de mina enquanto ritualistica daquela.
Sendo assim, naquilo que concerne pensar um indicio do que podemos chamar de geografia do
tambor de mina e seus espagos de pratica, ou seja o Terreiro'® em si enquanto templo de uma

das préaticas da Mina, Santos (2017) comenta que

16 Existe uma outra diferenca importante de ser mencionada dentro dessa organizagdo geografica dos espagos
sagrados da Mina. Trata-se de entender no que consiste o Terreiro e no que consiste o Barracdo. Na Mina, o
Terreiro é o conjunto total do espaco onde as préaticas religiosas se dao. Esse espago pode compreender tanto a
cozinha, quanto os quartos de dancantes, varanda, quintal bem como demais espacos. O Barracdo € o local onde a
performance, a danca, 0s toques sdo executados. E comum percebermos essa diferenciacdo ser mencionada em
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Os Terreiros, portanto, sdo frutos de um processo de reinvencdo e
reestruturacao da vida religiosa com os elementos cotidianos aos individuos e
ndo uma copia da Africa ou a Africa transplantada para o Brasil (como
gueriam alguns pesquisadores). Esse processo inventivo deve ser entendido
de acordo com o contexto social, politico e econdmico no qual os individuos
se encontraram apos a travessia do atlantico que permite, por exemplo, a
construcdo de novas identidades e relagdes sociais, fundamentais para
reestruturacao dos aspectos religiosos. (SANTOS, 2017, p. 62)

Por tanto, é mister perceber que a em fase de gestacdo, a Mina encontra em terras

maranhenses 0 solo onde as reestruturacdes sociais, filosoficas e religiosas oriundas dos
diversos povos africanos véo realizar-se, dando origem, ainda, a prética ritualistica mais
amplamente conhecida como tambor de mina.

Aqui, adiantando um pouco do que sera trabalhado no capitulo seguinte, estabelecemos
a diferenca entre Mina e tambor de mina na medida em que a primeira diz respeito ao conjunto
de relacdes que extrapolam o Terreiro, que extrapolam os barracdes onde sdo realizados 0s
toques de tambor de mina. Este ultimo, por tanto, configura-se como uma das ritualisticas,
dentre as varias existentes, dentro da Mina. E ainda dentro do tambor de mina, enquanto préatica
ritualistica, que pode ser percebido um condensado daquilo que, no dia a dia do mineiro,
encontra-se diluido. O didlogo com as entidades de forma mais acentuada, a parte musical quer
seja do toque dos instrumentos ou doutrinas como sdo chamadas as musicas cantadas, as
receitas e ensinamentos que sdo compartilhados com pessoas que vao ao tambor, dentre outras
questdes, estdo na pratica dentro do barracdo, ou seja, durante um toque de tambor de mina,
condensados e sendo ali colocados em prética. Em resumo, um microcosmo do que seja a Mina.

Um outro ponto norteador, no que tange esse principio, essa origem ou surgimento do
tambor de mina associado ao que seriam as nacOes anteriormente citadas neste trabalho, €
comentado por Santos (2017) nos seguintes termos:

Assim os modelos jéjes, nagds, angola entre tantos outros foram sendo
cristalizados aos poucos. No esteio desse processo de formatacdo de um
campo de pesquisas, as identidades dos grupos passaram por um processo de
constatacdo cientifica que, por sua vez, elegeu alguns grupos como africanos
e, portanto, puros, em detrimento de outros considerados “deturpados” ou
“degenerados”. (SANTQOS, 2017, p. 29).

A Casa de Nag0 situa-se nessa seara mencionada pelo autor, uma vez que tem sua

origem remontada a negras escravizadas que fundam, tanto a Casa das Minas quanto a prépria
Casa de Nag0. Partindo desse principio, as discussdes que sdo tratadas pelo autor a respeito dos
grupos originarios da Mina e do tambor de mina no Maranhdo séo colocadas em questdo uma

vez que este busca fazer uma releitura dos trabalhos cientificos até entdo realizados tomando

praticas cotidianas nos Terreiros e um exemplo é uma pessoa que vai a um Terreiro, mas esta no Barracdo, ou vai
ao Terreiro, mas trabalha na cozinha, vai ao Terreiro, mas ndo pode entrar no Barracdo por algum impedimento.
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como base os dois Terreiros mais antigos que se tem registro. Nao sendo o foco deste trabalho,
contudo, trata-se de importante visdo que, assim como pretendemos aqui, d& um outro tom a
respeito da construcdo realizada sobre o tambor de mina para caracterizar um universo mais
amplo das religides de matriz africana no estado do maranhéo.

E com base nesses aspectos que remontam uma construcao historica dos povos africanos
no maranhdo que passamos entdo as discussdes relacionadas a religido e suas ritualisticas e

linguagens, focando na Mina e no tambor de mina
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2—DAMINA AO TAMBOR DE MINA: ARELIGIAO QUE DANOME, O RITUAL QUE
SE CONHECE
Pensar a Mina enquanto religido é pensar, assim como outras religides, em formas de

organizagdo social que, como tais, historicamente, vdo sofrendo mudangas. Assim sendo,
tratam-se também de construgdes humanas baseadas em diversos fatores, tanto de ordem
étnicos como linguisticos, geogréaficos, enfim, de um modo geral fatores culturais proprios de
cada civilizagéo.

Em um primeiro momento, a iniciativa aqui é caracterizar a Mina sob esse prisma, por
tanto, possuidora de rituais especificos — dentre eles o tambor de mina -, liturgias, visualidades,
musica, assim como outros aspectos. Claro, ndo se trata de uma tentativa de esgotar o tema,
sendo de tracar pontos nodais para que o leitor tenha a visao do todo que compde a religido.

J& num segundo momento, de forma mais focada, temos em vista o tambor de mina
enguanto um dos principais rituais da Mina. O foco nesse momento sera caracteriza-lo como
tal, como liturgia, como pratica ritualistica da Mina, possuidor de temporalidades que dizem
respeito a universos distintos entre os Terreiros, mas que, em grande medida, convergem para
algumas datas de pratica geral, ou seja, de toque de tambor de mina. Como pratica ritualista,
este possui — a depender de cada tambor — vestimentas, cores, musicas, instrumentos musicais
assim como gestuais especificos. Em suma, nesse segundo momento trato de propor uma
realocagdo para o tambor de mina de seu locus “tradicional”.

Conjuntamente, é necessario que alguns elementos oriundos do proprio tambor de mina
ou da prépria Mina enquanto guarda-chuva que abarca o primeiro, sejam evocados afim de
compartilhar de uma visdo de dentro, émica, no que diz respeito a essa mesma diferenciacdo
conceitual e, logo, de nomenclatura. Trato aqui nestes dois capitulos, por tanto, de evocar
algumas dentre as muitas Doutrinas cantadas nos barracfes que ilustram essa diferenciacéo a

qual dou a ver neste trabalho. Sera possivel perceber que, dentre tantos temas abordados nas

letras das doutrinas, alguns sdo de forma exemplar mencionados, como é o caso aqui
proposto. Tambor de mina enquanto ritual e Mina enquanto a for¢a que move o mineiro, de
onde se vem, aquilo que abarca na mitologia da Mina o céu, a terra, 0 mar, as matas, bem como
aquilo do qual ndo se pode fugir, tendo que acordar quando o seu tambor, ou seja o tambor da

Mina chama.
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2.1 A MINA
Inicio este capitulo evocando Mauss (1974) ao falar da Mina enquanto fato social total'’.

Isso significa dizer que a Mina, enquanto religido de matriz africana, ou seja, que possui seus
elementos fundantes oriundos daquele continente, compde os diversos aspectos que envolvem
a vida do ser humano adepto aquela. Em outras palavras, assumindo aqui as caracteristicas
mencionadas por Mauss (1974), a Mina enquanto religido envolve elementos politicos,
juridicos, econdmicos, estéticos, morais, etc, em torno de regras de reciprocidade e de
obrigatoriedade que dizem respeito a vida do mineiro.

Importante destacar logo de inicio este ponto uma vez que, estabelecido este marco,
poderemos visualizar com mais facilidade as diferenciacdes as quais nos propomos aqui. A
partir do conceito de Mauss (1974), pode-se afirmar com clareza que a Mina envolve a vida
dos adeptos, por assim dizer, a vida do mineiro, tal como o budismo diz respeito ao todo da
vida do budista, como o candomblé ao candomblecista, o catolicismo a do catélico, enfim.
Exemplos praticos e ja assimilados que sdo colocados em paralelo, também, no intuito de
perceber as dindmicas que se ddo em termos de vivéncia dentro de cada religido.

Sendo assim, pode-se evidenciar que a Mina ndo se restringe ao barracdo onde séo
realizados os toques de tambor de mina. Como dito, ela alcanca as varias esferas que compde a
vida do adepto. Ela ndo esta circunscrita ao ritual do tambor de mina, realizado com toques dos
tambores.

Feitas essas consideracdes iniciais, o que entdo poderiamos chamar de Mina enguanto
religido? Ora, 0 conceito academicamente classico ja assimilado e muito difundido, por certo
deva ser colocado sobre um outro prisma. O conceito classico, académico de Mina, j& enreda
em si mesmo dois elementos que pretendo incialmente neste capitulo e no proximo, distinguir,
quais sejam eles o de tambor de mina e Mina. Para isso é necessario que se faca um
entendimento do que sejam essas duas categorias, através de um rapido retrospecto do que ja
foi construido em termos das “defini¢des”.

Dentre as varias pesquisas de maior envergadura e que delineiam um cenario sobre a
tematica, temos as pesquisas dos professores Mundicarmo e Sérgio Ferreti. Tendo dedicado
seus trabalhos ao estudo das religiGes afro brasileiras, especificamente as que figuram no
Maranh&o, abarcando principalmente a capital Sao Luis no que seriam as primeiras Casas

fundadas por mulheres negras escravizadas, ou seja, a Casa das Minas e a Casa de Nago,

17 "Fatos sociais sdo coisas, mas coisas feitas pelo homem, e sdo coisas que, portanto, possuem o poder de exercer
uma coercao sobre ele. O fato social total é aquele que abrange ndo apenas um aspecto da vida social, mas varios,
e que se apresenta como uma totalidade complexa e interdependente” (MAUSS, 1974, p. 89).
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provavelmente ainda no século XIX (FERRETI, 2004, p. 198), ambos estabeleceram um
conceito da Mina enquanto religido vinculado ao conceito de tambor de mina enquanto
ritualistica. A partir disso, as defini¢cBes se entrecruzam e, ao nosso ver, sem davida se torna
dificil visualizar um amplo aspecto do que seja a Mina.

Tida como a religido afro-brasileira no Maranh&o e na Amazonia estabelecida em sdo
Luis desde meados do século XIX (FERRETI, 2011, p. 242), a Mina, neste caso, € conceituada
como tambor de mina. Em outros momentos, o conceito pode alargar-se, alcancando novos
rumos. Nesse caso, 0s agrupamentos de africanos em torno da religiao

[...] receberam o nome de tambor de mina ou casas de mina, equivalentes a
candomblé, xangd ou batugues de outras regides. O termo mina refere-se ao
forte portugués de S. Jorge da Mina, antigo entreposto de escravos no atual
Ghana e também ao nome de grupos étnicos existentes na regido, préxima ao
antigo Reino do Daomé (FERRETTI., 2004, p. 198).

Em outra instancia talvez de forma mais “condensada” os termos sdo aglutinados sob
uma outra configuracdo. Nela

Tambor-de-Mina, ou simplesmente Mina, é uma denominacdao da religido
afro-brasileira surgida no Século XIX, na capital maranhense, onde continua
sendo hegemonica. Além de muito difundida no Par, é encontrada em outros
Estados do Norte e do Nordeste e em grandes cidades brasileiras (como Rio
de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia) para onde foi levada principalmente por
migrantes do Maranh&o e do Para. Na Mina as entidades espirituais africanas
sdo genericamente denominadas “voduns”, o que mostra a influéncia recebida
da Casa das Minas, Terreiro jeje fundado em Sao Luis por membros da familia
real do Daomé, considerado o mais antigo (FERRETI M. 2008, p. 2).
Nesses rapidos exemplos podemos perceber que as duas instancias, Mina e tambor de

mina sdo tidas como sendo a mesma coisa, ndo havendo distin¢do entre aquilo que € ritual e
aquilo que engloba o ritual. A iniciativa, por tanto, em evocar Mauss (1974) no comeco deste
capitulo vai de encontro a isso, ou seja, fazer uma distin¢do daquilo que seria o ritual — o tambor
de Mina — daquilo que seria a religido em si, ou seja a Mina. Logo, pensar a Mina enquanto
religido é pensar num conjunto de relacdes que envolvem desde aspectos pessoais do adepto
guanto relacbes econdmicas, artisticas, morais, relacdes de ordem pessoal/sentimental bem
como toda uma série de préaticas e condutas morais rotineiras que direcionam o carater e, por
que ndo, a moral do adepto, do mineiro. Como ja dito, esse complexo de relagOes estd ndo
somente atreladas ao barracdo mas para além dele, transpassam o cotidiano do tambor em si,
alcancando esferas outras que ndo as circunscritas pelos limites geogréficos do Terreiro.
Pensar dessa forma diz respeito a estabelecer uma reflexao sobre as construcdes que séo
tecidas dentro da Mina. Em ultima instancia, essas construcdes que envolvem varios aspectos
da vida, direcionam o cotidiano do mineiro e tém por base as rela¢des que se d&o, via de regera,

com as entidades e das orientagdes feitas em grande parte por aquelas e nos seus ensinamentos
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ditados. Trata-se, entdo, de pensar aquilo que seria 0 mundo espiritual atrelado ao sentido do
ser, bem como fazendo parte indissocidvel das dindmicas sociais. Este mundo espiritual esta
em constante didlogo com o mineiro e seu cotidiano e é composto por entidades como o0s voduns
africanos, cabocos de origem brasileira, bem como Surrupiras, Pretos-Velhos, Criancas/Erés,
entidades encantadas como Maes D’4gua e laras, Baianos, Boiadeiros, indios, Ciganos, Orixas
e, em certa medida, Exus e Pombagiras.

Tais caracteristicas da Mina somam-se a outras questdes que, como salienta Evangelista
(2019) a respeito das religides de matriz africana, possuem dentro do seu arcaboucgo, processos
e métodos de ensino aprendizado que tém como base a tradicdo oral no que tange a transmissao
de seus saberes. Nesse ponto, dentro da Mina seguem-se esses processos de ensino
aprendizagem mencionados pelo autor. Por certo, a guisa de exemplo, todo seu processo
iniciatico se da por e através desses meandros, ou seja, de forma oral, ndo sendo estabelecido
um vinculo Gnico com a escrita no que diz respeito aos procedimentos que fazem com que um
nedfito seja iniciado na religido. Nesse sentido ndo se trata apenas de uma

coeréncia da fé com os fatos, da razdo com a tradigdo, ou 0 pensamento com
a realidade contingente. Trata-se de uma coeréncia, uma compatibilidade e
complementaridade global de todas as disciplinas, todos os dominios de saber
e conhecimento sdo integrados. (DOMINGOS, 2017, p, 201).

Um ponto norteador, destacado por Santos (2017), também a respeito sobre as pesquisas

que privilegiaram a religido de matriz africana no Maranhdo e que por certo deve ser
mencionado aqui nesta distincdo que langcamos mao, afirma que as caracteristicas mais gerais
atribuidas aquela partiram de uma ideia a priori e partiram, por tanto,

[...] para a criagdo de uma série de interpretages de elementos rituais de um
ou outro Terreiro como provas de uma africanidade pura, ainda que o material
pesquisado mostrasse o contrario. Por fim, essa genealogia académica {...},
projetou uma identidade regional muito forte que excluiu outras
manifestagOes religiosas bem como os Terreiros que se distanciavam desse
modelo. (SANTOS, 2017, p.29)

Importante perceber que, ja nas palavras do autor, o processo de criacdo do que seria a

Mina esta intimamente atrelado a alguns fatores que ja mencionamos, quer sejam eles o fato da
definicdo partir de uma concepgao “de fora”, quer seja por uma tentativa de aglutinar uma
pluralidade de formas da propria religido, estas ndo abarcadas pela Mina. Como salienta Ferreti
(2006) no que tange a producao cientifica a respeito da religido de matriz africana no Maranhéo,
é necessario observar que as pesquisas predecessoras, ja desde o final da década de 1940 com
as publicacdes de Verger (1947), Alvarenga (1948), Nunes Pereira (1948), Octavio da Costa

(1948), todas elas também fazem essa aglutinacdo dos termos Mina e tambor de mina, ja traziam
em si essa forma de abordagem. O que se pode depreender disso € que formou-se umas espécie

de continuum dentro das producfes académicas onde a justaposi¢do dos termos que designam
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coisas distintas veio ao longo das décadas sendo por certo tratada como de menor importancia,
colocando na mesma esteira Mina e tambor de mina.

Ainda é Santos (2017) que também identifica esse continuum como tendo sido uma
criagdo académica aprioristica por parte dos pesquisadores e que, por consequéncia, tende a
equiparar os elementos distintos que aqui mencionamos. Citando como exemplo a Casa das
Minas, centenario Terreiro no centro de Sdo Luis, o autor destaca que esta

surgiu na literatura académica como o modelo de religido africana no Brasil.
Nesse Terreiro poderia ser observada a preservacdo de uma cultura de origem
daomeana e de um modelo de organizacdo social africano. No entanto, uma
leitura mais critica dessa mesma literatura aponta que esse Tambor de Mina
“africano” ¢ muito mais idealizado — ou mais precisamente inventado — do
que propriamente vivido pelo grupo. (SANTOS 2017, p. 29. Grifos meus.)
Paralelamente a essa inventividade gestacionada entre os pesquisadores dentro do

ambiente académico, lugar onde talvez a dinamicidade de interpretacdes e conceitos pudessem
enquadrar melhor este ou aquele Terreiro dentro desta ou daquela linha de pensamento, tal
privilégio segundo Santos (2017) ndo se estendia aos Terreiros na medida em que

os antropélogos acabaram por privilegiar essa visdo de certo/errado das
religides em seu ambiente de disputa, mas traduzindo-a em conceitos
cientificos, ressaltando a pureza de alguns Terreiros e a mistura de outros. Aos
poucos essa opgdo metodoldgica foi se cristalizando e sendo transformada em
caracteristicas dos objetos pesquisados (SANTOS 2017, p. 16).

E curioso pensar nesse sistema de formulagdes de conceitos tendo como base a pureza

e a impureza. Mais curioso é perceber como essa forma de construir 0s conceitos tende a
privilegiar, segundo o autor, a classe académica na formulacdo e postulacdo dos conceitos do
que seria a Mina em detrimento das dinamicidades — entendidas aqui como impurezas —
préprias dos fenbmenos como a religido.

Beatriz Goéis Dantas (1988) reflete sobre essas questdes e ressalta as dificuldades de
entender os processos pelos quais religides de matriz africana foram sendo (re) construidas se
tomarmos como base tdo somente os aspectos de sobrevivéncias e permanéncias. Nao sendo
nosso objeto de analise, evitaremos nos estender tanto nessa seara, por outro lado, procurando
entender as dindmicas que incluem a inventividade em uma instancia que € propria dos que
vivem a religido, esta talvez se contraponto a uma inventividade académica, de pesquisa, que
tende a aglutinar instancias diversas sobre uma mesma taxionomia, Pordeus Junior (1996) lanca
um olhar que pode contribuir para entender o que seria essa inventividade. Segundo ele

Toda religido é comemorativa pois se baseia no mito, que ndo é mais que a
repeticdo do mito das origens, e se vé como imitacdo da vida do fundador,
onde as lembrancgas ndo sdo o passado, mas sua reconstrucdo na vida em
mudanca dos homens, dos grupos ou mesmo das instituices. Para se inserir
no presente, um presente sempre novo, € necessaria uma adaptacdo das
lembrancas, onde os mitos sofrem uma selecdo, sendo que 0s que permanecem
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ndo possuem mais 0 mesmo valor semantico ou efetivo de outrora, e em vez
de serem apenas comemoragao, passam a ser fatos vividos. (PORDEUS
JUNIOR, 1992, p.06)

Prandi (2001), por sua vez, traz uma reflexdo importante e aponta para questdes valiosas

para pensarmos e irmos mais a fundo naquilo que Pordeus Junior destaca sobre as questdes
relacionadas ao mito. Pensando em termos de narrativa, questdes temporais que enredam
narrativas aparentemente tidas como desconexas e fazendo alusdo justamente a esse carater
dindmico das reelaboracgdes das religides de matriz africana, afirma:

O mito fala do passado remoto que explica a vida no presente. O tempo mitico
é apenas o passado distante, e fatos separados por um intervalo de tempo
muito grande podem ser apresentados nos mitos como ocorréncias de uma
mesma época, concomitantes. Cada mito é autbnomo e 0s personagens de um
podem aparecer em outro, com outras caracteristicas e relagdes, as vezes,
contraditdrias, sem que isso impligue algum tipo de questionamento da sua
veracidade. Os mitos sdo narrativas parciais e sua reunido ndo propicia o
desenho de qualquer totalidade. N&o existe um fio narrativo na mitologia,
como aquele que norteia a construcdo da historia para os ocidentais. O tempo
do mito é o tempo das origens, e parece existir um tempo vazio entre o fato
contado pelo mito e o tempo do narrador. No mundo mitico, os eventos ndo
se ajustam a um tempo continuo e linear. A mitologia dos orixas, que fala da
criagcdo do mundo e da acdo dos deuses na vida cotidiana, bem o demonstra.
Esse passado remoto, de narrativa mitica, é coletivo e fala do povo como um
todo. Passado de geragdo a geracdo, por meio da oralidade, é ele que da o
sentido geral da vida para todos e fornece a identidade grupal e os valores e
normas essenciais para a agdo naquela sociedade, confundindo-se plenamente
com a religido. O tempo ciclico é o tempo da natureza, o tempo reversivel, e
também o tempo da memoria, que ndo se perde, mas se repde. (PRANDI,
2001, p. 49).

Silva (1994) destaca o elemento da ndo necessidade de uma figura central dentro da

organizacdo das religides de matriz africana, uma vez que ao contrario do que acontece com a
Igreja catdlica, que tem uma hierarquia centralizada na figura do Papa, os Terreiros sdo
autdbnomos. Isso caracteriza, assim como nas palavras de Prandi e Pordeus Junior anteriormente,
a dindmica vital dentro da organizac&o dos Terreiros. E essa mesma dinamica que ndo engessa,
ndo cristaliza os limites, as bordas de até onde possivelmente a Mina enquanto conjunto de

relacdes alcanca a vida do mineiro*®.

18 Por certo esse alcance se estende, inclusive e ndo somente, a vida do mineiro como temos pontuado. Tal qual o
alcance esta para além do Terreiro, é notdrio que esse complexo de relagdes alcanga também familiares e amigos
assim como toda uma cadeia de relagfes parentais, consanguineas ou ndo. Podemos perceber muito desse alcance
em praticas cotidianas muito difundidas como o benzimento de criangas por entidades da Mina, o compadrio dentro
das mais variadas festas, assim como alcancando ainda as préprias festas trabalhadas dentro da literatura académica
como sendo de cunho unicamente catélico-popular, como as festas do divino espirito santo, festas juninas, além
de dangas folcloricas como dangas portuguesas, reisados, pastores além de outras. Em “Medo do Feitico: relagdes
entre magia e poder no Brasil”, Ivonne Maggie ja destacava algumas nuances a esse respeito).
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Em suma, como destaca Parés (2017) ainda sobre as possibilidades de organizagéo e
reorganizacao das religides de matriz africana tendo em vista também um reordenamento no

novo continente

A reatualizacdo parcial de préaticas religiosas de origem africana, com a sua
longa e variada tradicdo no ambito da cura, ou do que hoje chamariamos
trabalho assistencial, tornou-se assim inevitavel. Ndo foi por acaso que as
praticas de “curandeirismo” e os rituais funerarios foram alguns dos aspectos
religiosos africanos que com mais persisténcia se reproduziram nas Américas.
(PARES, 2007, p. 110)

Isso nos leva a concordar com as palavras de Santos (2017) que, mesmo compartilhando

do pensamento que aglutina Mina e tambor de mina, coloca essas duas instancias como tendo
inicio possivelmente em outros elementos simbdlicos, em possiveis outras crencas e rituais que
ndo necessariamente tenham algum tipo de relacdo com a Casa das Minas ou mesmo a Cassa
de Nagd, a despeito daquilo que sentencia Ferreti (2000) ou como de forma minimalista e
empobrecida colocam outros autores'®. Ha que se lembrar, ainda, como pontua Giumbelli
(1997), muita das praticas exercidas a margem do que seria a medicina legalmente reconhecida
(como procedimentos de curandeirismo) e que na visdo de Santos (2017) figuram como praticas
anteriores a prépria Mina, ndo eram reconhecidas bem como eram perseguidas pelas forcas
policiais.

E Geertz (1989) que chama atencdo justamente para questdes relacionadas a vivéncias
desse conjunto de coisas, do sagrado, dos objetos, no que seria o cotidiano, a vida do adepto.
Segundo ele

Um conjunto de simbolos sagrados, tecido numa espécie de todo ordenado, é
o0 que forma um sistema religioso. Para aqueles comprometidos com ele, tal
sistema parece mediar um conhecimento genuino, o conhecimento das
condicdes essenciais, nos termos nas quais a vida tem que ser necessariamente
vivida (GEERTZ, 1989, p. 95).

Com isso, acreditamos que as palavras do autor corroboram com o que aqui tem sido

levantado, ou seja, essa capilaridade que a religido, no caso aqui abordado a Mina, possui no
que diz respeito a vida daquele que a professa, 0 mineiro. Nesse mesmo ambito, Durkheim
(2003) ao mencionar a religido e suas funcdes destaca que por se tratar de um conjunto de

19 De uma forma muito simpléria e reducionista, Maria do Socorro Rodrigues de Souza Aires (2014) também
incorre no equivoco dessa aglutinacio da seguinte forma: “E uma religido de transe com entidades espirituais que
sdo incorporadas por pessoas vinculadas a um determinado grupo religioso e que se organizam em um sistema de
crenca centralizado no lider do grupo, mais conhecido como Mée ou Pai-de-santo”. Redundante, mas necessario,
afirmar que tal visdo que privilegia o ato da incorpora¢do como sendo um papel definidor para caracterizar a Mina
enquanto religido carece de uma visdo mais apurada e de uma sensibilidade mais agucgada, para além do exotismo
gue 0 processo de incorporagdo ou mesmo, como ja vimos, a centralidade no que diz respeito ao Pai ou Mae de
santo simbolizam dentro do contexto da religido como um todo. Ainda, algo que remonta no tempo e por certo
comprova uma visdo enviesada dos processos que envolvem as conjunturas de formacéo da Mina, optando por
visBes que envolvem rituais ditos africanos em contraposi¢do a rituais nao africanos, podem ser comprovados em
Aires (2008) onde tambor de mina é situado em contraposic¢ao ao Borj, ritual extinto do Terreiro Fé em Deus.
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relagbes, a religido se apresenta como algo com carater natural da atividade humana,
exprimindo o homem a sua maneira, podendo ajudar a compreender melhor esse aspecto da
nossa natureza.

E mister, ainda., aqui pensamos a Mina dentro daquilo que Pierucci (2006) classifica
como religiBes étnicas. Para o autor, estas seriam aquelas que, tendo em vista o bem-estar social
do grupo, estariam preocupadas com esse mesmo bem-estar social e ainda compreenderiam o
contexto social a qual os agentes estdo inseridos, preservando ainda suas culturas em conexao
com o sagrado. Nesse sentido, as religiGes étnicas estariam em contraposicdo as chamadas
religides universais que, ainda segundo o autor, teria objetivos distintos, conduzindo a uma
espécie de homogeneizacao cultural. Ja Meslin (2014), refletindo acerca da organizacéo afro-
religiosa como um todo, afirma que

o religioso esta presente nessas sociedades cujo valores fundamentais, sobre
0s quais repousam e funcionam, sdo garantidos pelos ancestrais e por
divindades protetoras. O que entre esses povos forma o que nés chamamos de
religido nem sempre é a vontade de se ligar a um principio primeiro,
personalizado muitas vezes num Deus afastado numa longinqua “ociosidade”,
mas a necessidade de definir por razdes os seres humanos e coisas existentes.
(MESLIN, 2014, p. 28)

Tais reflexdes sdo importantes uma vez que pensamos a Mina caracterizada justamente

por alguns desses pontos levantados, ou seja, os valores desta, mesmo as formas de conduta e
todo um sistema de vivéncia, sdo justamente garantidos pelas entidades proprias da Mina. E a
partir dessas relacdes estabelecidas com as entidades que todo esse complexo de coisas se da
no mundo, como ja observamos anteriormente. Logo, como ainda comenta o0 autor e, a n0Sso
ver, coadunando com o que Mauss (1974) coloca como fato social total e também refletindo
aquilo que procuramos expor neste capitulo, Meslin (2014) procura desvincular o conceito de
religido como uma relacdo Unica e exclusiva com um divino

(...) qualquer que ele seja, e que sempre esta fora do homem, mas antes como
uma experiéncia a partir da qual o homem toma consciéncia desse Totalmente
Outro. Interiorizada, a religido define o homem com relagdo a poderes
superiores aos quais ele se refere exatamente como o politico, o econdmico, o
sexual o define como relagdo ao mundo e ao outro” (MESLIN, M. 2014, p.
46)

Levando isso em conta, essa tentativa de compreender alguns aspectos da Mina

enquanto religido na medida em que o mineiro faz parte desse universo, caracterizado pelas
relagOes estabelecidas em &mbito econémico, social, afetivo além de outros, elencaremos a
seguir algumas doutrinas que ilustram de forma assertiva a questdo principal trabalhada neste

capitulo.
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2.2 AS DOUTRINAS SOBRE A MINA
Doutrinas sdao musicas que podem ser cantadas na Mina. N&o se restringem unica e

exclusivamente aos momentos de toques de tambor, podendo ter seu alcance e sua utilizacéo
expandidos para momentos como reunides, chegada e partida de entidades fora dos toques, com
0 intuito de repassar conhecimentos sobre entidades ou histdrias das mesmas, dentre tantos
outros momentos. Aqui ndo me refiro dessa forma por forca de expressdo, ao contrério,
costuma-se dizer que cada Casa é um caso em se tratando de Mina. Logo, restringir 0s usos e
atribuicGes das doutrinas seria negligenciar as multiplas realidades dos Terreiros e suas
dinamicidades internas.

Em linhas gerais, acentuando caracteristicas que sao inerentes as doutrinas, estas podem
ser classificadas ritmicamente em doutrinas de Mina Corrida ou de Mina Dobrada ou ainda
Valsas. Uma terceira classificacdo, sem nomenclatura especifica, diz respeito a um tipo de
doutrina que est& associado a momentos chave. Sdo doutrinas que podem ser cantadas com o
que poderiamos chamar de “improvisacdo” no que diz respeito ao ritmo executado pelos
tambores, cabacas e ferro. Momentos chave pois podem ser cantadas em momentos especificos,
como em momentos de organizacdo das entidades que acabam de chegar/sair, para dar forga
aos médiuns bem como para fazer uma virada de corrente?®, Possivelmente existem variagoes
ritmicas nessas nomenclaturas, assim como existem quantidade significativa de Terreiros no
Maranhdo. Aqui apontamos apenas alguns tragos conhecidos popularmente do que
trabalharemos em seguida.

Via de regra as doutrinas séo ditadas pelas entidades além de transmitirem fundamentos
da religido, relatam feitos de outrora relacionados as localidades de onde se originam as
entidades ou suas familias. S&o compostas em sua grande maioria por estrofes que contém entre
dois a cinco versos, ou seja, disticos, tercetos, quartetos ou mesmo quintilhas?l. As estrofes
podem ser repetidas tantas vezes forem necessérias, a depender da entidade que canta ou do
médium ainda ndo incorporado que canta e espera que 0s outros médiuns respondam repetindo
a mesma doutrina.

Ditas estas caracteristicas mais gerais, a partir das doutrinas elencadas abaixo

procuramos ilustrar como essa diferenciagdo Mina/tambor de mina esté presente no repertorio

20 Trata-se de demarcar quando um grupo de entidades ou um momento dentro da Mina cessa e comega outro.
Essas doutrinas sem uma classificagdo podem ser cantadas entre esses momentos.

21 Existe uma infinidade de doutrinas dentro da Mina, estas tendo suas estrofes fixas, ou seja, sem a caracteristica
de improvisac@es. Todavia, como ja presenciamos, algumas doutrinas podem ter sua estrutura no que diz respeito
a quantidade de versos modificada a depender da ocasido, 0 que raramente acontece. Da mesma forma, as
improvisacdes no momento em que se entoa a doutrina podem sim existir, apesar de serem raras. Até as
reelaboragdes de versos de doutrinas, mesmo que raro, sdo passiveis de acontecerem.
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musical dos Terreiros. Acreditando conseguir mesmo que minimamente alcancar o leitor e dar
um panorama mais fiel daquilo que é cantado, optamos por transcrever de forma literal, ou seja,
como se canta cada doutrina, entendendo que se trata de uma linguagem especifica, nao
recaindo sobre estas as normas oficiais da fala/escrita.

Os comentarios ndo funcionam aqui como uma espécie de tecla sap, traduzindo o que a
doutrina “quer dizer” ou “o que esta por tras” dela. Procuram muito mais trazer 0 leitor para
um universo que engloba aquilo que é dito, situando-o em uma geografia que possivelmente
ndo seja de seu alcance, compartilhando de uma vivéncia particular no intuito de familiariza-lo
com pormenores importantes desse universo cantado.

A Mina ndo é pra quem quer
E s6 pra quem sabe baiar
Quem t& dentro ndo queira sair
Quem téa fora ndo queira entrar, olha 14!
Por certo uma das doutrinas mais ilustrativas a respeito da organizagdo que procuramos

trazer a tona neste capitulo, ou seja a Mina enquanto religido, esta doutrina demarca um ponto
no que diz respeito essa mesma organizacdo: a Mina como esse conjunto, esse complexo de
relacfes ao qual ndo se destina a qualquer pessoa, sendo necessaria uma disciplina para tanto,
uma vez que somente quem “sabe baiar” consegue seguir os preceitos.

Tocada como valsa, talvez funcionando com duplo sentido — uma vez que se trata de
uma religido onde também se danga — “baiar” destaca justamente isso: a danga enquanto
atividade corporea, como o “dangar conforme a musica”, seguir as diretrizes e orientagdes da
Mina. Nessa seara, muito se fala dos impedimentos no que diz respeito a saida de adeptos,
sejam eles homens ou mulheres, quer seja por comecarem a professar outra religido quer seja
somente por “sair mesmo”. Esses impedimentos dizem respeito a possiveis transtornos que
podem ocorrer com 0 mineiro mediante sua saida. Da mesma forma o povo da Mina sempre
conhece historias de pessoas que, deixando a religido, foram acometidos por alguma doenca
fisica ou psicoldgica. Nao raro se associa isso a todo um processo de nega¢do — quando ndo
demonizacdo — em relacdo ao dialogo existente entre mineiro e as entidades que se d& no meio
desse processo de “sair da Mina”.

Por outro lado, a doutrina também adverte os incautos, 0s mais curiosos ou aqueles que,
tendo um contato mais proximo com as entidades, que “procurem ficar onde estdo”. Tracando
um didlogo com os trés primeiros versos, a adverténcia “quem ta fora ndo queira entrar” se da
na medida em que se “€é s6 pra quem sabe baiar”’, uma espécie de incentivo a autoanalise &
socializada. Da mesma forma, por existirem médiuns que ndo fazem parte da Mina e que

praticam sua religido de outras formas, a doutrina também deixa claro de antemao: ndo queira
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entrar, situado pelo verso “é so pra quem sabe baiar” ja colocadas as diretrizes do quao exigente
e hermética a religido é.

Xangoromina, eu sou mineiro
Mina Gang6, Mina Ganga
Aonde o Caboco balanceia
Um belo exemplo de terceto, aqui ja se percebe a designacdo daquele que professa a

religido: mineiro. “Eu sou mineiro” como um verso que encerra em si mesmo ao mesmo tempo
em que deflagra, pela sua continuacdo, um fundamento importante no que diz respeito a uma
geografia mitica. “Mina Gang6”, “Mina Ganga”, dois locais que existem dentro da mitologia
da Mina, inacessiveis aos chamados “pecadores” como sdo designados os seres humanos, mas
onde as entidades tém algumas de suas moradas. Logo, quem é da Mina é mineiro e ndo
tambozeiro, mineiro e ndo tambozeiro de Mina, mineiro e ndo dancador de tambor de Mina.
Ao mesmo tempo, € a propria entidade que canta, colocando a par 0s ouvidos de quem
presencia o fundamento, a geografia e a designacgao da entidade ao dizer: “eu sou mineiro”, ou
seja, ela pertence a algo especifico, a Mina, logo é mineira. Assim como em outros rituais se
menciona outras designacfes — como curador nos rituais de Cura — aqui quem canta
circunscreve sua existéncia enquanto mineiro e essa existéncia é localizada, especifica. Por fim,
balancear como ato de colocar em prética a Mina. Como ritualizar. Como viver na prética.

Sai do mar, uma estrela brilhou
Estrela do oriente que me guiou
Senhor meu Pai sou filho de Xangd
Na Mina fiz mudanca, a agua do mar balanca
Balanceou
O fundamento, ou seja, as bases conceituais e praticas desta doutrina sdo acessiveis em

dois niveis. O primeiro diz respeito as suas caracteristicas aprioristicas, ou seja, aquilo que se
ouve, sobre aquilo que se consegue ler, como aqui colocada. Trata-se de uma interpretacéo que
sendo a doutrina colocada desta forma, literaria, escrita, consegue-se depreender que a mesma
conta uma historia. Qual seria essa histéria? De alguém que saiu do mar e que, ao sair, uma
estrela brilha. Nao qualquer estrela, mas a estrela do oriente, a mesma citada nos evangelhos de
Mateus e Lucas, quando da passagem dos Reis Magos em busca do local onde nascera 0 menino
Jesus. Adiante, este mesmo alguém traz sua genealogia, ou seja, é filho de Xangb e que, em
determinado momento, faz uma mudanca. Esta, por sua vez, se da na Mina. Aqui algumas
observacgoes.

Um entendimento da Mina aqui pode ser tido como, ao mesmo tempo, algo fechado
como se tivesse um comeco meio e fim circundado por quatro paredes, uma sala fechada; da

mesma forma como em algo aberto, situado no préprio tempo tal qual a propria Mina o é. Talvez
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um “transpor limites”, colocados a partir de e por algo, seja 14 o que for, mas que submetido a
mudangas porque assim o pode ser.

O segundo nivel de entendimento se da somente a partir do conhecimento de quem canta
a doutrina: Pedrinho. Trata-se de um Eré, ou seja, uma entidade infantil. Pedrinho canta esta
doutrina em cima?? de Mae Maria Auxiliadora, Mde Roxa como é amplamente conhecida em
terras maranhenses a filha de santo mais velha de Mae Elzita, ambas do Terreiro Fé em Deus,
Casa com mais de 50 anos de existéncia e que, em sua arvore genealdgica, descende do antigo
Terreiro do Egito?®. Partindo disto, a doutrina explica o percurso feito por Pedrinho para chegar
na Mina.

Em sua origem, contada pelo préprio Pedrinho, ele ndo é mineiro, ou seja, ele ndo é/ndo
vem da Mina. Mesmo ja estando na Mina, ele ndo se diz mineiro. A doutrina revela isso ao
dizer “na Mina fiz mudan¢a”. Em sua genealogia, Pedrinho conta que ele sempre foi curador,
sempre trabalhou com penacho e maraca. A partir de uma solicitagdo de Seu Surrupira?* — néo
mencionado nominalmente na doutrina, mas conhecido por quem sabe do percurso de Pedrinho
- ele procede uma mudanca da Cura para a Mina, ou seja, estabelece uma mudanca de um
sistema religioso para outro.

Vale aqui acrescentar que esta doutrina explica bem determinadas caracteristicas de
como eram organizados esses dois sistemas religiosos, ou seja, a Cura e a Mina. Em répidas
palavras, ndo sendo nosso foco neste trabalho, a Cura ndo se misturava com a Mina. Haviam
espacos distintos, Casas de culto distintas, sistemas distintos entre as duas religiGes.
Posteriormente, a Cura foi adentrando a Mina, ainda em espacos geograficos distintos, como
ainda em muitos Barracdes existem espacgos pra se fazer uma Cura e espagos pra se fazer o
tambor de Mina. Muitos Terreiros ainda conservam esta dindmica no que diz respeito aos
espacos de realiza¢des das cerimbnias. Em sua grande maioria, atualmente, os Terreiros seguem
aquilo que foi sendo desenvolvido posteriormente, ou seja, em um mesmo espaco geografico,
num mesmo Barracdo, realiza-se em datas especificas, a Cura e o tambor de mina. Contudo,

algumas pessoas por ndo serem curadores, sdo iniciados “apenas” na Mina, e vice versa.

22 A expressdo “em cima” é usada na medida em que designa o processo de incorporagio do médium com a
entidade. Entdo dizer que Pedrinho canta esta doutrina em cima de Mé&e Roxa significa dizer que ele canta ja em
terra, ou seja, incorporado em Méae Roxa

23 O Terreiro do Egito figura como um dos mais antigos da capital Sdo Lufs. Apesar de ter sua construgdo perene,
ou seja, realizada somente quando das obrigaces religiosas, o povo de santo da capital entende que a localidade
onde este era situado compreende um espago sagrado, por tanto, a ser preservado. Mae Elzita, por sua vez,
descende de Mae Denira, iniciada por Pai Zacarias, este por sua vez tendo sido iniciado no Egito.

24 Os Surrupiras sdo entidades que vivem nas matas e possuem sua morada nos pés de tucum, uma espécie de coco
pequeno onde a arvore, o tucueiro, é repleta de espinhos que podem medir desde milimetros até espinhos com
mais de um palmo. Nao raro, sdo erroneamente associados na literatura a entidades indigenas. Porém, possuem
sua linhagem propria, possuindo rituais, datas, modos de falar, de dancar e de cumprimento especificos.
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Tal organizacdo no que diz respeito a este trabalho, corrobora em muito na percepcao
de distinguir ndo s6 Mina e tambor de mina, mas no que diz respeito a outras religides. O fato
de médiuns terem sua preparacédo feita em instancias diferentes, ou seja, na Cura ou na Mina
(podendo ainda ser feita nas duas, em muitos casos), corrobora com nossa visao associada aqui
ao que estamos propondo no que tange esse colocar 0s conceitos sob um novo prisma.

Elencadas essas diferenciacbes, tanto no que diz respeito a construgdo teorica,
apontando inicialmente o percurso dessa construcdo pela via das pesquisas que eram realizadas
sobre o tambor de mina aglutinando termos que correspondem a universos distintos que
compdem algo maior, ou sejaa Mina e, posteriormente, trazendo este universo para algo mais
palpadvel - as doutrinas - acreditamos ter tracado um panorama que possa iluminar uma
compreensdo mais ampla a respeito da religido.

Neste terreno, o termo Mina ndo se restringe como no século X1X, quando era associado
ao mesmo pensamento do colonizador para agrupar diversas etnias. Aqui o termo ganha outro
sentido, outra vida. A propria ontologia do nome aparta-se por completo de um passado
escravocrata e assume um conceito de identidade religiosa, de um todo organizado que da
caminhos e nortes para o0 mineiro. A Mina enguanto religido tem entdo seu horizonte muito
mais vasto do que aquele outrora outorgado, quer seja pelo punho do colonizador que aglutinava
a diversidade, quer seja na propria aglutinacdo do termo associado ao ritual.

Dito isto, embasados naquilo que Mauss (1974) aferiu acerca do fato social total e
empregando o conceito desenvolvido por Rosa Junior (2018), podemos ampliar aqui o conceito
de Mina inferindo que trata-se de uma religido de matriz africana, ou seja, tem seus
fundamentos oriundos daquele continente e que desenvolve-se em terras maranhenses levando
em conta as interagdes estabelecidas no local, com caréter ortopratico sua préatica se da a partir
da correta e profunda reflexdo, onde seu conjunto de praticas ritualisticas esta para além da
ortodoxia e da doutrinacdo cega, bem como para além do Barracdo, alcancando aspectos
diversos da vida do mineiro, baseando-se em mitos fundantes e ndo em verdades absolutas.

Nesse sentido, Hock (2010) que, em sua busca pela etimologia da palavra religido nos
traz as concepgdes que por certo engendram um conhecimento bem mais apurado daquilo que
lancamos mao acima. Segundo o autor

Quase como termo oposto de neglegere, “negligenciar”, relegere,
“observar cuidadosamente”, se refere a realizagdo e a sequéncia correta
dos atos no culto, no servico a deus, ou mais corretamente, no “servico
aos deuses”. Desse modo, Cicero expressa a compreensdo romana de
“religido”, conforme a qual se trata na religido menos de crer
corretamente do que de realizar corretamente os atos dirigidos aos
deuses (HOCK, 2010, p.18).
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Por tanto, seguindo as reflexdes colocadas por Rosa Junior (2018) em seu trabalho sobre
0 Xiré, estendemos essa compreensdo para a Mina, ndo como uma religacdo, que torna a unir
algo que foi apartado, mas sim como algo que proporciona um despertar para as ligagdes
ancestrais e divinas a partir do ara (corpo fisico) e do ipori (particula divina).

A partir do exposto, deve-se frisar que ndo se trata aqui de afirmar que tais estudos
predecessores e tentativas de entender esses processos mais complexos ndo tenham valia. Ao
contrario. Todo um campo de pesquisa esta sedimentado com base nas pesquisas predecessoras
desta e que, em ultima analise, tornam-se base também para esta. Todavia, é importante que se
tenha em mente que ndo se tratam de coisas iguais, como ja vimos. Delinear como semelhantes
ou mesmo abarcar campos distintos, sejam eles o da religido com o de suas praticas, impele um
modelo interpretativo e, também, a uma visdo que fornece um quadro menos detalhado do que
nos propomos aqui. Por certo, é na esteira do que Thompson (1997) comenta a respeito da
historia vista de baixo que propomos nossa analise. Nesse caso, uma histéria vista bem mais de
baixo, bem mais de perto, em contato com os agentes e com aqueles que herdaram e que
constroem entre o barracdo e o quintal os sentidos daquilo que chamamos de Mina e de tambor
de Mina.

Em suma, langamos méo de uma compreensao e de uma andlise émica, naquilo predito
por Campos (2002), ou seja, a partir de dentro, levando em conta uma compreensao que parte
nos proprios referenciais da Mina e dos mineiros, através de uma postura particular e analitica.
Sendo assim, posteriormente iremos trabalhar as questdes relacionadas a ritualistica, ao tambor
de Mina especificamente. Continuaremos a tracar 0 mesmo percurso teérico que tracamos nesta
primeira parte assim como traremos ndo s a guisa de ilustracdo, mas com o intento de verificar
por quem faz — e quem canta — de que forma esta diferenciacdo se da dentro das praticas

ritualisticas da Mina, especificamente, dentro do Tambor de Mina.

2.30 TAMBOR DE MINA
Inicio este subtopico através de um dado que revela um cendrio importante no que tange

as praticas do tambor de mina, tanto em S&o Luis quanto no Maranhdo: ndo ha dados exatos
sobre guantos Terreiros de tambor de mina existem na capital, tdo pouco no Estado. Tarefa

hercilea, sem duvida, uma vez que apesar de existirem associacdes que congregam as Casas®>,

25 A propria denominagdo da mais conhecida associagdo que congrega os Terreiros da o tom desse cenario:
Federacdo de Umbanda do Estado do Maranhdo. Congrega, assim, praticas distintas e ainda praticas que unem as
duas leis, a Mina e a Umbanda. Menciono esse termo, “lei” na medida em que se entende que tanto a Mina quanto
a Umbanda quanto o Candomblé quanto o que ¢ chamado de “lei de crente”, ou seja, pentecostais e
neopentecostais, sao guiados por algo que lhes direciona. Nesse sentido, a Mina e Umbanda estéo, na associa¢ao
citada, congregadas sob um mesmo manto burocratico.
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existe um componente burocrético envolvido nas devidas associacdes dos Terreiros e, por
conseguinte, a sua existéncia no mundo juridico.

Esse componente diz respeito a transformar-se em pessoa juridica. Em outras palavras,
possuir um CNPJ, ter um livro ata, uma diretoria, ou quando nenhumas das op¢des anteriores,
possuir uma organizagcdo minima para que, dentro da associagdo devida, sejam registrados esses
dados. Assim, Maes e Pais de Santo transformam-se em diretores e diretoras, vice-presidente,
secretarios, tesoureiras e afins. Tal movimento as vezes acaba por trazer outros sujeitos que nao
necessariamente dancantes ou filhos de santo (como esposos, filhos sanguineos de dancantes,
abatazeiro esporadicos) para dentro da organizacao burocrética da Casa, 0 que dificulta ou traz
em si uma rejeicdo por parte da mesma. N&o se trata aqui, contudo, de apontar como negativo
esse fator. Ao contrario, somando-se a isso questdes como as particularidades nas fundacoes
dos Terreiros, nas formas em que estes vdo ganhando forma, através de mesinhas, de
quartinhos?®, associo esses fatores ao que seria 0 ecossistema de surgimento e manutengéo das
Casas. Tais fatores tangenciam as préaticas burocraticas limitantes a existéncia ou ndo destas.
Em suma, ndo se trata de um ponto negativo a falta de um quantitativo. Na verdade, isso aponta
para caminhos que denotam um universo mais amplo das religiées de matriz africana no Estado,
bem como para um fator ja mencionado e digno de pesquisa: as multiplas formas de surgimento
e fundacdo de um novo Terreiro. Dito isto, passemos adiante.

Podemos retomar aqui o conceito ja sedimentado a respeito do tambor de mina, agora
propondo sua realocacdo, ou seja, situando-o enquanto um ritual da Mina e ndo como a propria
religido. Logo, o que nos interessa aqui €, a partir da propria construcdo académica ja realizada
observar que esta, colocada sob uma nova perspectiva, por certo mais acertada, consegue definir
mais prontamente determinadas nuances daquilo que se pretende.

Nesse intuito, realocando os conceitos, pensando o tambor de mina enquanto uma
ritualistica, Ferreti M. (2006) coloca alguns pontos chave a respeito do instrumental e dos
utensilios utilizados quando da realizacdo dos toques de tambor. De forma bem didatica, a
autora comenta que no tambor de mina

sdo tocados dois tambores de duas membranas, suspensos sobre cavaletes —
os abatas -, sdo recebidos e cultuados voduns e orixas, gentis (entidades
nobres, como Dom Luis), caboclos [...] na maioria deles, se danca em transe
principalmente com entidades caboclas e se canta mais em portugués [...]. Em
alguns desses Terreiros costuma ser tocado, além dos abatas, um tambor de
uma s6 membrana, denominado “tambor da mata”[...]. Esse tambor ¢

26 Ter uma mesinha ou ter um quartinho significa ter um espago em sua casa onde vocé possa desenvolver sua
mediunidade com diversas préaticas. Via de regra esses espagos nao possuem assentamentos, como 0s Terreiros.
Todavia muitos Terreiros iniciam como quartinhos ou com mesinhas.
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originario do Terec6 (religido afro tipica de Codd — interior do Maranh&o)
(FERRETI, M. 2006, p. 92).
Teriamos entdo o0 que seria a sintese mais visivel da realizacdo de um tambor de mina,

do ritual em si, a partir dessa descricdo objetiva a respeito dos instrumentos e das entidades que
podem ou ndo se fazerem presentes quando dos toques. Chamamos atencdo para alguns fatores
da descricdo, uma vez que essa dinamica dos elementos citados pode variar de acordo com cada
Casa. Um exemplo pratico é que nem sempre sdo tocados os mesmos instrumentos dentro de
um ritual de tambor de mina, a exemplo dos abatas. O nimero de dois abatés, sendo uma regra,
pode sofrer mudanca, na medida em que algumas Casas podem momentaneamente ndo
possuirem um segundo abatazeiro ou mesmo um dos instrumentos estar impossibilitado de ser
tocado, seja pelo couro furado ou quaisquer outras situac@es. Fato interessante é: dentro dessa
dindmica, na falta de um dos abatazeiros mas estando presente um que possa assumir o tambor
da mata, assim o sera. Da-se “preferéncia” nas Casas que possuem o tambor da mata a este ser
tocado, na falta de um dos abatazeiros. Assim, podem ser somados aos instrumentos musicais
as cabacas e o ferro. Cabacas de nimeros variados e o ferro apenas um, percutido por uma
pessoa — via de regra uma mulher — que esteja sentada.

A autora segue comentando a respeito das entidades que podem se fazer presentes no
tambor de mina. Sendo assim, de acordo com ela

No Tambor-de-Mina sdo cultuados entidades com nomes africanos e
entidades com nomes nacionais [...]. De modo geral o termo vodum é usado
para designar entidades africanas (jeje, nagb, cambinda), mas pode também
ser utilizado para designar entidades nobres (gentis) com nomes em portugués
(como Rei Sebastido, Rainha Rosa, Dom Pedro Angassu) e outras recebidas
como senhores (“donas da cabega’), como ocorre com Caboclo Velho (0 indio
Sapequara) no Terreiro de Mde Elzita (que, tal como o de Maximiana, é
denominado Fé em Deus). O termo caboclo, ao contréario do que se poderia
pensar, nao designa na Mina apenas entidades de origem amerindia, mas
também muitas outras que, apesar de as vezes adotarem nomes indigenas, sao
turcas, francesas ou parecem ter alguma relacdo com etnias africanas, como é
0 caso de Surrupira do Ganga (FERRET]I, M. 2006, p. 92. Grifos meus).
Poderiamos elencar, com base no destaque acima, varias outras passagens de diversos

trabalhos onde autores que comungam da concepcao aglutinada Mina — tambor de mina ou
mesmo quando a permuta de um termo por outro séo feitas, como no caso acima. Caberia um
estudo especifico sobre as dindmicas que 0s proprios pesquisadores percorrem para
estabelecerem essa permuta. No entanto, mantendo o foco deste trabalho, dentro da ritualistica
podemos somar as entidades citadas pela autora as Tobossis (princesas e rainhas), os Ciganos
(como dona Esmeralda, Cigano Vladimir, Constancio Constantino), Erés (Pedrinho, Jodozinho
de Légua, Menina da Ponta D’Areia), Boiadeiros e Acossi. Um detalhe que julgamos

importante mencionar reside em entender que, a depender de qual ritual da Mina esteja sendo
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realizado, determinadas entidades ndo se fazem presentes. Chamar atengédo para esse detalhe
situa o leitor que ndo est& familiarizado com as dinamicas rituais no sentido de entender também
que as entidades possuem momentos especificos para se fazerem presentes. O caso de Acossi
ilustra bem essa dindmica como veremos abaixo.

Associada a figura de So Lazaro, Acossi é reverenciado em data equivalente a daquele.
Nas Casas onde se realiza 0 banquete dos cachorros (um dos pouquissimos rituais onde é
servida comida dentro do Barracédo e onde se pode comer também dentro do Barracao), apos 0s
cachorros comerem (a depender da Casa criangas também podem sentar junto com os cachorros
e comerem em pratos separados ou em momentos distintos) ou mesmo quando estes ainda estao
comendo, os Acossi se fazem presentes. Sempre deitados com membros rigidos e por vezes se
tremendo, ndo figuram em toques regulares de tambor de mina como Erés, Boiadeiros e outros.
Ou seja, existe um ritual, dentro da Mina, especifico onde Acossi é recebido, onde ha uma
preparacdo especifica da Casa como um todo para recebe-lo. Em virtude disso, é vital entender,
a partir da citacdo acima da professora Mundicarmo que o fluxo de entidades também se da
mediante ocasides especificas, e ndo sem alguma regra ou sem alguma ocasido propicia como
pode ser entendido.

A opgdo aqui em adiantar conceitos iniciais que ddo conta de forma especifica da
ritualistica do tambor de mina se da por pensar numa familiaridade com quem I€ este trabalho,
de logo inicialmente ja trazer a ansia da leitura para questdes ligadas diretamente a nossa
proposta. Contudo, cabe-nos aqui trazer a tona questdes relacionadas a essa especificidade no
que diz respeito a conceituacado sobre ritual e, posteriormente, ainda neste capitulo, retomarmos
as descri¢cOes mais pontuais que ainda ilustrem a dindmica do tambor de mina.

E Vilhena (2005) quem nos coloca reflexdes bem atuais acerca do que seriam rituais,
na medida em que estes incidem em todas as dimensdes da vida humana pessoal e coletiva.
Para isso, a autora chama atencdo para alguns fatores que incidem fazendo com que o ritual
possa ser reconhecido como tal. Regularidade, sequéncia de acOes, regras, controle social,
adesdo de valores, sentimentos de pertenca, reunido de pessoas e grupos, trocas e celebragdes
sdo marcadores importantes destacados pela autora. Na mesma medida Rodolpho (2004) aponta
que os rituais emprestam formas convencionais e estilizadas para organizar certos aspectos da
vida social. A autora ainda afirma que

as formas estabelecidas para os diferentes rituais tém uma marca comum: a
repeticdo. Os rituais, executados repetidamente, conhecidos ou identificaveis
pelas pessoas, concedem uma certa seguranca. Pela familiaridade com a(s)
sequéncia(s) ritual(is), sabemos o que vai acontecer, celebramos nossa
solidariedade, partilhamos sentimentos, enfim, temos uma sensacgao de coesao
social. (RODOLPHO, 2004, p. 139).
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Alguns desses aspectos acima citados, como a repeticdo, a seguranca em saber o que
vem antes e 0 que vem depois, ser solidario nesse transcorrer dos acontecimentos gerando assim
a sensacao de coesdo, todos esses elementos séo tanto vistos quanto sentidos no tambor de mina.
Situam-se, também, dentro de todo um calendario das celebracdes que se renovam e se repetem
a cada ano, se formos refletir de forma estrutural. Em sua conjuntura, na pratica, 0s inicios
(porque podem variar com cada Casa) os meios e os fins de cada ritualistica, sendo conhecidos
pelos adeptos, pelos mineiros, carregam consigo justamente essas sensacdes de coesdo, de
partilha e algo que esta em sua sequéncia habitual. Sendo aquilo que a autora coloca como um
manifesto contra a indeterminacdo (RODOLPHO, 2004, p. 139-140) cada ritual, elaborado
através dessa repeticdo e da formalidade, elaboradas e determinadas pelos grupos sociais, 0s
rituais demonstram a ordem e a promessa de continuidade destes mesmos grupos. Por tanto,
ainda de acordo com a autora, como ndo podemos engessar rituais como sendo apenas voltados
para questdes religiosas, a mesma coloca-os como de carater secular ou como nos interessa
aqui, religioso. Contudo, e independente da forma que assumam, 0s rituais mostram sempre 0
invisivel, seja ela marcado pelas relacbes sociais ou, no caso do sagrado/religioso, nos mostra
aquilo que é transcendente.

Outro ponto norteador trata daquilo que se entende enquanto valido ou correto/incorreto
mediante as analises de quem observa. Nas palavras da autora

O importante nos rituais ndo seria assim o “conteudo explicito”, mas suas
caracteristicas de forma, convencionalidade, repeticdo etc. Igualmente
importante na analise dos rituais é ndo nos deixarmos levar unicamente por
nossos valores de racionalidade ou pelos critérios de nossa sociedade, ja que
estes ndo sdo necessariamente validos para outros grupos (RODOLPHO,
2004, p 140).

Num primeiro ponto, relacionando-se ao conteudo, podemos entdo inferir que, dentro

dos rituais de tambor de mina esse mesmo “contetido explicito” citado pela autora ganha aqui
destaque uma vez que por se tratar de uma religido, como vimos, ortopratica e, por ter dentro
dessa préatica uma flexibilidade a depender de cada fundamento, de cada Casa e, por tanto, de
cada entidade que esta a frente da Casa, esses valores definitivamente ndo sdo automaticamente
expandidos a todo universo dos Terreiros, bem como ndo podem ser estendidos a todas as
ritualisticas dentro da Mina. Nesses termos, algo que pouco ou quase nunca se comenta diz
respeito justamente a esse fator de flexibilidade no que tange os processos ritualisticos a partir
das orientacOes de cada entidade, levando em conta a Casa de onde aquele Terreiro originou-
se. Mas, afinal, o que pretendemos com essa afirmacao?

Ora, em suma, ndo existe dentro das praticas ritualisticas da Mina — e aqui focando o

tambor de mina — uma cristalizacdo no que diz respeito tanto ao calendario festivo quanto as
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dindmicas internas de cada Casa ou mesmo quanto as dinamicas quando da realizacdo dos
toques de tambor de mina. Todos esses fatores estdo concernentes a: 1 — a Casa de onde sai 0
novo Terreiro; 2 — a entidade que ira comandar a nova Casa. Sem duvida esses fatores incidem
sobre toda a dindmica de um Terreiro, uma vez que sdo a partir deles que a organizacao tanto
fisica quanto ética vai se dar, ou seja, num didlogo com de onde se veio na medida em que se
procura delimitar um novo territorio com uma nova familia em uma nova Casa. E a partir desse
nucleo de coisas que chega-se ao pensamento que tem visibilidade na pratica. Como ja
observamos, cada Casa é um caso. Nao incide, por tanto, uma rigidez na forma organizacao de
um Terreiro tendo em vista um outro.

Num segundo ponto, intimamente relacionado com o primeiro, temos que essa mesma
dindmica de nao rigidez nos processos ritualisticos, especificamente dentro do tambor de mina,
ndo pode ser entendido como algo improprio ou mesmo que caracterize algum tipo de impureza.
Os critérios adotados para analise de determinadas ritualisticas envolvendo uma Casa, ndo
podem ser trabalhados tendo em vista unilateralmente outra Casa. Logo, o que inferimos é que
para se ter uma nocdo global e escapar de uma analise mais reducionista, é necessario uma
analise que fosse comparativa e priorizasse o dar a ver justamente a multiplicidade de formas
ritualisticas dentro do tambor de mina, agregando assim mais ao horizonte de estudos da propria
Mina.

Dito isto, é importante perceber aquilo que Peirano (2003) aborda quando analisa o
ritual como sendo algo especial da sociedade, um fenémeno que aponta e revela valores desta
mesma sociedade, expandido, iluminando e ressaltando aspectos que ja sdo0 comuns a um
determinado grupo. Aqui, pensando o tambor de mina, se destacarmos as datas, se fizermos um
calendario de apenas uma Casa que seja e nela marcassemos todas as datas onde serdo
realizados toques de tambor e, nesse cenario pudéssemos acompanhar os preparativos para o
togue, conseguiriamos sentir de forma tacita aquilo que a autora chama de “especial”.

Destacadas as datas, perceberiamos que as preparacdes que existem antes do ritual em
si, ou seja, antes do tambor, iniciam as vezes semanas antes com posturas que podem ir desde
a restricdo de alguns alimentos, passando por restricbes no que diz respeito ao sexo bem como
idas a igrejas ou visitaco de praias ou florestas?’. Tudo isso a depender da organizagéo de cada

Casa e de cada tipo de tambor que sera realizado. Porque, sim, citar tambor de mina de forma

27 Em determinados casos a ida a determinados ambientes ndo tem uma relagéo direta com aquilo que esta sendo
praticado, como no caso da igreja, indo-se @ missa. Determinados locais estdo mais conectados com outras esferas
de trabalho, como a corrente dos Astros no caso das igrejas, onde se vai para determinados fins, levando-se em
conta essa corrente. Este ponto, além de outros que vao sendo colocados durante o trabalho, somam-se nesse
cenario amplo de conceituacdo da Mina empregado nesta pesquisa.
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generalizada, generalizando também os calendéarios, nos induz a pensar que todos os toques sao
iguais e que todos 0s preparativos sdao 0s mesmos. Reside aqui também a importancia da fala
de Peirano uma vez que ela lanca luz sobre a questao do “especial” bem como quando cita que
este revela valores dessa mesma sociedade, desse mesmo grupo. Como exemplo, é de se
conceber que assim como existem dinamicas internas dentro das familias, onde os rituais
familiares sdo organizados tendo em vista cada data ou momento especifico daquele ndcleo
social especifico, que assim também o é dentro da familia de santo que compreende um Terreiro
de Mina.

Sendo assim, ao tambor de mina compete nesses termos plurais, onde cada Casa tem
sua propria lei, ressaltar justamente essas dindmicas que trazem um sentido aglutinador e
convergem para a auto identificacdo do préprio Terreiro. Por tanto, como aponta ainda Peirano
(2003) o ritual como sendo também um sistema de comunicacdo simbolica, é composto de
sequéncias ordenadas e padronizadas que sdo compostas por palavras e atos, podendo estes
serem expressos por multiplos meios. Logo, essas sequéncias, essa comunicagdo simbolica,
associados ao ritual do tambor de mina, é que ddo a forma e incide sobre a propria
nomenclatura, ou seja, conseguimos identificar como sendo um tambor de mina através das
caracteristicas mencionadas pela autora.

Aqui poderiamos citar como caracteristicas visuais as roupas, que de acordo com cada
toque véo exibir uma matiz diferente no que diz respeito as saias das mulheres ou a cal¢ca dos
homens, a posi¢do onde os panos da costa sdo colocados levando-se em conta se a entidade
presente € homem ou mulher além das especificidades de cada rosario colocado no pescoco e
suas cores identificando a Casa bem como as entidades que cada médium possui.

Como caracteristicas musicais as doutrinas referentes a cada tambor, que ndo séo iguais
em sua completude uma vez que fazem referéncia ao calendario proprio da Casa bem como as
entidades de cada médium. Em suma, um complexo sistema de comunicacdo simbdlica
oriundas nos exemplos das linguagens artisticas, quer seja da mdusica, quer seja das artes
plasticas/visuais, vinculadas também a palavras e atos como cita Peirano (2003), quando dos
toques de tambor.

De toda forma, Mundicarmo Ferretti (1996) nos coloca ainda pontos importantes que
dizem respeito ao transcorrer de um tambor de mina. A autora salienta que,

Depois que o “tambor vira prd mata” passa-se a cantar em portugués e os
caboclos podem expressar suas caracteristicas proprias com maior liberdade,
principalmente onde os voduns “sobem” antes do encerramento do toque, e
eles passam a tomar conta do barracdo. Nesse contexto costumam usar lencos
coloridos, bradar, dar rodadas, sair do saldo para fumar e, em algumas casas,
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para beber, e passam a cumprimentar a assisténcia de modo mais afetuoso e
menos formal do que o dos voduns e gentis (FERRETI, M. 1996, p. 05)
Acima trata-se de uma observacao sobre um determinado momento dentro do ritual do

tambor de mina. A descricdo, poderiamos dizer, configura aquilo que seria um modelo de toque.
Contudo, algumas observac6es no sentido de ampliar esse cenario também sdo necessarias.

O que percebemos ¢ que as entidades “caboclas” via de regra ndo se fazem presentes
apenas quando mencionado, ou seja, apenas quando o “tambor vira pra mata”. Temos que, a
depender da Casa e de suas regras, 0os Cabocos ja se fazem presentes mesmo antes da chamada
“virada”. Sobre esse momento de “virada”, Sogbossi (2004) infere que

A virada é uma espécie de transicdo, € 0 momento em que ha uma mudanca
de entidade espiritual dentro do corpo do médium. O termo é usado ou com
relacdo a uma mudanca na chamada ritual das diferentes linhas de entidades
espirituais, como na virada do tambor, ou com relacdo a uma mudanca
concernente a entidade espiritual que incorpora um médium... Em algumas
ocasides, a palavra virar pode ser usada para referir ao momento da
incorporacdo (SOGBOSSI, 2004, p. 222).

Outro aspecto importante é que nédo é regra que entidades como Voduns estejam sempre

presentes e em um determinado momento deem espaco para os Cabocos. Em verdade, em
muitas ocasides pode ocorrer durante todo um tambor de mina que as entidades em determinado
médium ndo se manifestem, fazendo com que ela dance “pura”, ou seja, sem incorporagio.
Sobre esse e alguns aspectos também relevantes ainda é a professor Mundicarmo que nos traz
informagdes importantes

No Maranhdo, o termo caboclo designa entidades distintas dos voduns
africanos e dos gentis, mas, dificeis de serem definidas e caracterizadas. De
modo geral os caboclos sdo: 1) encantados que tiveram vida terrena mas nao
podem ser confundidos com espiritos de mortos (eguns), do astral, e alguns
deles pertencem a categorias ndo humanas como o0s botos e surrupiras; 2) séo
associados as aguas salgadas, como os turcos; a mata, como a familia de Légua
Boji; a 4gua doce, como Corre-Beirada (oriundo da Cura/ Pajelanca); 3)
pertencem a encantaria brasileira mas podem ser originarios de outros paises
(Franca, Turquia); 4) tém ligagdo com grupos indigenas mas podem ser nobres
que preferiram ficar fora dos castelos; 5) sdo recebidos frequentemente, mas
nem sempre na qualidade de “donos da cabeca”; 6) sdo homenageados,
geralmente, no final ou no Gltimo dia do toque mas podem ser recebidos em
rituais onde ha voduns. (FERRETI, M. 1996, p. 06)

Essa espécie de esquematizacao ou de classificacdo dos Cabocos nos ajuda a entender

a amplitude que possui esse aspecto do tambor de mina, levando em conta a mais emblematica
entidade que se faz presente nos toques. A autora segue ainda comentando que

Além de toques para voduns (e orixas), gentis e caboclos, os Terreiros de Mina
realizam também rituais onde ocorre transe com indios, surrupiras, botos,
fulupa ou com outros encantados que s6 podem participar dos toques de Mina
se “vierem como caboclos” (civilizados ou humanizados) (FERRETI, M.
1996, p. 06).
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Podemos destacar entdo, com base nas afirmagfes da professora Mundicarmo Ferreti
que dentro dos rituais de tambor de mina existe um aspecto muito amplo no que diz respeito as
entidades, ndo se restringindo Unica e exclusivamente a voduns e orixas. Evidentemente, aqui
trazendo uma experiéncia émica no que diz respeito ao trato e conhecimento das/com as
entidades, aponto que determinados limites conceituais, no entanto, sdo borrados quando
apontamos nosso olhar para outras Casas, outros Barracdes que ndo os mais conhecidos como
exemplo da Casa de Nagd. Todavia, é importante que se possa partir de um ponto e, até aqui, a
estrada pavimentada pelas pesquisas predecessoras tem sua importancia. Podemos perceber
isso de forma prética na seguinte passagem:

Em alguns Terreiros, como na Casa de Nag6, ndo é facil diferencar voduns,
gentis e caboclos. Na Mina todos sdo organizados em familias, tem mitologia
e identidade, falam, cumprimentam a assisténcia, podem dar um passe, benzer
ou usar sua energia (vibracdo) para curar uma pessoa da casa ou um
frequentador do Terreiro (embora ndo déem consulta). Mas, existe uma coisa
gue os distingue claramente das outras entidades espirituais: as doutrinas
(pontos cantados) de caboclo sdo em portugués. Podem ter algumas palavras
africanas mas suas letras podem ser compreendidas pela assisténcia e
repetidas pelos filhos-de-santo quando falam dos ensinamentos e mistérios de
sua religido (FERRERI, M. 1996, p. 07).

Aqui reside sem duvida algumas das principais caracteristicas, talvez as mais acentuadas

no que diz respeito a organizacao de um togque de tambor de mina, ou seja, tanto a presenca dos
cabocos quanto as doutrinas cantadas por eles em portugués. Outros fatores como a organizacao
das entidades em familias, a mitologia de cada uma, dizem respeito a questdes estruturantes da
Mina em si. No que diz respeito ao ritual, ao tambor de mina, tanto a presenca dos cabocos
guanto as doutrinas em portugués ressaltam mesmo ao espectador mais desatento. Em ultima
instancia a dinamicidade no que tange ao tratar, ao modo como 0s cabocos agem durante um
toque, conversando, interagindo de diversas formas com a assisténcia, ou seja, com as pessoas
que assistem ao tambor, é sem duvida um fator marcante que caracteriza bem o ritual. N&o é
arriscado aqui afirmar que em boa parte dos rituais da Mina existe essa preponderancia de
contato, gestos e atitudes das entidades, quer sejam o0s cabocos, quer sejam outras categorias,
como Erés, Turcos, Mogas, etc. E nesse sentido que Turner (1977) assinala o ritual como sendo
também caraterizado pelo uso de gestos palavras e objetos em um determinado local com
destino a influenciar forgas ou entidades.

Partindo desses aspectos, destacando entdo as doutrinas em portugués que sdo cantadas
durante o tambor de mina, colocaremos agora alguns exemplos ilustrativos que ja em seu bojo
constituem a diferenciacdo que procuramos estabelecer aqui. Sendo assim, colocaremos
exemplos de doutrinas que ilustrem o tambor de mina enquanto parte de um todo, ou seja,

enquanto ritual da Mina, como componente dela, mais direcionado aquilo que nos propomos.
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Neste ponto importa lembrar que as doutrinas que tém sido elencadas sdo de amplo
conhecimento, cantadas ndo somente em um Terreiro, mas de comum acesso e constituem um
repertorio comum as Casas. Salvo aquelas especificas de cada entidade que estabelecem uma
ligacdo especifica com uma Casa em especial, as doutrinas compdes um conjunto bem amplo
e que convergem para uma reflex&o e um entendimento a respeito da mitologia das entidades e

suas familias bem como das referidas Casas.

2.4 AS DOUTRINAS SOBRE TAMBOR DE MINA

Tambor de mina
Tambor mineiro
Tambor de mina me chama
Tambor mineiro
Novamente aqui podemos observar uma mencao bem clara a respeito do tambor de mina

enquanto ritual bem como aquilo que chama para a pratica do mesmo: o tambor. Normalmente
esta doutrina é cantada pelas entidades ja em terra, ou seja, a pessoa ja virou, de acordo com a
prépria nomenclatura dos Terreiros e assim como observa Sogbossi (2014). N&do s6 apresenta
o tambor de mina mas também coloca a designa¢do “mineiro” como derivativo daquele. Em
outras palavras, € um tambor especifico que chama, um tambor mineiro. O préprio ato, o ritual
em si do tambor é quem chama a entidade. Ao dizer que o “tambor de mina me chama” a
entidade perfaz esse caminho para dentro do ritual, ou seja, para dentro do toque. Tal qual um
nome proprio que € pronunciado, assim também o € quando se escuta e se reconhece o dobrado,
o corrido ou os outros tipos de toque do tambor de mina, a linguagem especifica do ritual que
chama. Enfim, o tambor mineiro.

Tambor tu ndo me bate que eu também vou te bater
Eu sou filho de Bogi, sou neto de tenterém
Tu quer ver vem tambor, tu quer ver vem
Aqui ja se fala do proprio transcorrer do tambor, do ritual, e de como ele pode “bater”

no médium. Isso se d& mediante a falta ou a quebra das obrigac@es tanto fisicas quanto morais.
N&o raro, em tempos de tambor, sdo exigidos dos mediuns que cumpram obrigagdes que variam
de acordo com cada toque e que podem variar de abstinéncia de certos alimentos, participarem
de missas, evitarem fumo, bebida, sexo, bem como andarem de cabegca coberta. Na
transgressao/falta dessas e de possiveis outras obrigaces, diz-se que o médium “apanha”, ou
seja, é submetido a algum tipo de punigdo. No caso desta doutrina ha algo curioso pois a
genealogia de quem canta acaba sendo uma resposta a uma possivel “surra”.

Sendo filho de Bogi, uma das familias mais numerosas e conhecidas dentro da Mina

maranhense, originaria da cidade de Codd e que tem por chefe Seu Legua Bogi Bua da Trindade
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que fornece seu nome a familia, quem canta d& justamente esse aviso: ndo se brinca com a
familia de Légua, com a familia de Bogi. Outro ponto de atencao esté na citacdo a “tentenrém”,
termo que pode designar o0 mundo onde vivemos, usado em uma outra doutrina que faz mencéo
a Abé (a lemanja dos Nagd). Nesta doutrina se canta: tenterém, tenterém/tenterém de Toy
Abé/se ndo fosse Toy Abé/ndo havia tenterém. Colocando em paralelo o conhecimento das duas
doutrinas, uma que faz menc¢do ao tambor e a filiacdo a tenterém, e a outra que diz que se ndo
fosse Toy Abé nédo haveria 0 mundo, podemos sugerir que estando no mundo propiciado Toy
por Abé, sendo neto dele, ou seja, um mundo que existe ha tempos incontaveis, o tambor
enquanto ritual também deveria ter um certo cuidado em quem resolvesse bater, haja vista a
filiacdo mencionada: filho de Bogi, neto do mundo criado por Abé?,

Outra forma de situar ritual enquanto algo que pode “chamar” quem nao esté no local,
seja ele um pecador (ser humano) ou invisivel (entidade) pode ser percebida na doutrina abaixo.

Tambor, tambor
Vai la buscar quem mora longe, tambor
Ah eu estou com fé em deus, tambor
Vai la buscar filho de Rei de Nagd
Canta-se essa doutrina, também, quando se pretende fazer com que, dentro do ritual do

tambor de mina, as outras entidades possam incorporar nos médiuns. Aqui o tambor tem uma
dupla funcionalidade. A primeira diz respeito ao instrumento propriamente dito, o abata, que
percutido tem essa chancela de chamar e trazer pra perto tanto o pecador quanto a entidade. A
segunda diz respeito ao tambor enquanto ritual, pronunciado de forma condensada, aquilo que
concentra no instrumento todo o processo ritualistico. E, também, o tambor de mina,
condensado como dissemos, que busca quem esta longe, seja num plano geogréfico acessivel
ou mesmo inacessivel, trazendo através do processo ritualistico tanto entidade quanto médium.
Por ser cantada sempre em ocasides que se pretende propiciar a manifestacdo das entidades nos
médiuns, coloca-se essa dupla funcéo, tanto do instrumento tambor quanto do ritual condensado
na palavra do instrumento como atributo que propicia a incorporagao.

Na préxima doutrina poderemos ver um entrecruzamento digno de nota a respeito do
ato de “brincar Mina” — termo também muito utilizado que faz referéncia ao tambor de mina
em si — enquanto referéncia a religido e ao ritual ao mesmo tempo.

Papai ndo quer que eu dance Mina
Mamde zangada me jogou contra maré
Eu vou cumprir com a minha sina

Seja 14 o que deus quiser

28 A respeito ainda do nome Abg, em Séo Luis existe uma Casa que congrega em seu nome as duas designacdes.
Trata-se do Terreiro de Mina lemanja Abé, cuja liderancga era exercida por Jorge da Fé em Deus, Jorge Babalad
como era amplamente conhecido Jorge Itaci de Oliveira, figura importante dentro da Mina.
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Como religido que (também) se danca e, essa mesma danca se da no proprio ritual do
tambor de mina, com performances especificas a depender de qual tipo de doutrina se canta, a
Mina aqui esta fazendo esse entrecruzamento, uma espécie de via de mdo dupla onde dancgar a
Mina aqui funciona como exemplo pratico daquilo que se faz. Dancar Mina, como no destaque
que fazemos, significa duas coisas: o prdprio ato de dancar em si, com coreografias e todo o
repertorio corporal que elas contém; fazer parte do tambor de mina enquanto ritual. N&o se Vvé,
contudo, um impedimento a outras afazeres da Mina. O que se vé é aquilo que literalmente é
dito “papai ndo quer que eu dance...”, logo, que ndo faga parte do ritual de uma forma
especifica, ou seja, dancando. Nao ha um impedimento em relacéo a outras atividades, como
existem, em ser toalheira, ferreira, servente de uma forma em geral. O dancar aqui é o problema.
A participacdo no ritual de outras formas ndo figura como algo que traga algum tipo de
impedimento. Contudo, mesmo assim a sina deve ser cumprida, logo, o médium que canta
contando a histéria de uma néo aceitacdo familiar, afirma que sim, ir& dangar tambor de mina,
ird dancar Mina. Trata-se entdo de um exemplo de como o ritual pode ser mencionado de outras
formas que nao so6 pela afirmacao tacita e verbal “tambor de mina”, mas percorre outras nuances
gue engendram outras relacdes mais sutis. Dancar Mina aqui caminha por um espacgo que nao
coloca os significados de forma literal, mas de forma bem mais poética.

Colocadas assim as devidas limitacdes terminoldgicas e estabelecidas as diferenciacfes
entre as duas categorias, religido e ritual a partir da Mina e do tambor de mina, acreditamos que
esta base conceitual possa situar de forma bem mais clara aquilo que pretendemos trabalhar no
capitulo seguinte, onde faremos a andlise filmica da obra “Tambor de Mina” tendo em vista
como metodologia a etnografia de tela para as reflexdes. Nesse sentido, ainda, discutiremos a
obra pensando no movimento superoitistas e o que dele é deflagrado a partir do ciclo do super
8, buscando entender como tal movimento se configura nacionalmente e, de forma especifica
no Maranhéo.

Propor essa realocagdo de conceitos 0s quais procuramos situar neste capitulo é ter em
vista aquilo que Mauss (1974) coloca como sendo uma possibilidade de desbravar novos
lugares, tendo a certeza de que € ai que ha verdades a descobrir; primeiro porque se sabe que
néo se sabe, e porque se tem a nogéo viva da quantidade de fatos em jogo. Colocar, entéo, sob
uma nova perspectiva tais conceitos, € admitir que o pensamento e a criagdo destes relacionados
a Mina e ao tambor de mina podem ser revisionados e, na medida em que se reflete tomando
como base uma postura émica como nos propomos, tais reflexdes podem levar a um
alargamento desses horizontes conceituais. Nesse sentido € importante ter como perspectiva as

palavras de Bachelar (1996) quando nos coloca que para o espirito cientifico as respostas séo
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fruto de perguntas, logo, 0 conhecimento se da a partir da construcdo dessas respostas. N&o
havendo, por tanto, perguntas, o conhecimento cientifico ndo se da, uma vez que nada é
evidente nem muito menos gratuito. E mesmo o conhecimento cientifico pode declinar, uma

vez que ndo é posto como verdade absoluta.
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3-UM FILME SOBRE UM TAMBOR DE MINA

Este capitulo destina-se trabalhar de forma mais direcionada o filme “Tambor de Mina”
levando em considerac&o os pressupostos ja mencionados no decorrer do trabalho?.

N&o obstante, é necessario, ainda, fazermos algumas consideracdes a respeito das
questBes que andam conjuntamente ao filme. Nesse sentido, traremos um breve histérico sobre
o Terreiro onde foi realizada a obra, ou seja, a Casa de Nagd, da mesma forma que teceremos
algumas consideracdes sobre a producdo local de filmes super 8 e, de forma especifica,
apontando algumas obras que privilegiam a tematica das religibes afro maranhenses nessa
bitola.

3.1 A CASA DE NAGO

Imagem 2 — Frente da Casas de Nagd (acervo pessoal)

Nagon Abioton: de acordo com Santos (1985), assim era conhecida a Casa de Nagd
pelas mineiras mais antigas. Pertencente a Xang6, a Casa de Nagd como aponta Cardoso Junior
(2001) tem sua histdria baseada na oralidade, ou seja, a transmissdo dos conhecimentos
historicos e fundamentos da Mina sdo repassados de geracao a geracdo pelas pessoas de maior

iniciacio®.

29 Aqui, as consideracgGes de Bordwell e Thompson (2013) a respeito do que seja cada filme enquanto uma estrutura
unica sdo de grande valia. Segundo eles “Cada filme é uma estrutura Unica de tempo e espaco, criada pela
montagem de sequéncias visuais e sonoras. Cada plano, cada corte, cada movimento de cdmera, cada trilha sonora
é uma escolha criativa do cineasta, que molda a experiéncia do espectador e cria significado através da relagdo
entre esses elementos” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 291).

%0 Atualmente a Casa apesar de néo realizar mais toques de tambor de mina, mantém algumas de suas obrigacdes
religiosas. Entende-se obrigagdes como procedimentos/rituais/afazeres correlatos a determinadas entidades da
Casa.
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A Casa esté situada no centro da cidade de S&o Luis, somente a alguns minutos do maior
centro comercial da cidade: a rua grande ou caminho grande como antes era conhecida a
extensdo que corta o centro da cidade e que, por sua vez, levava a outros localidades mais
afastadas do centro. Tombada pelo patriménio histérico estadual desde 1985, a Casa localiza-
se na rua das crioulas, n°® 799 em uma meia-morada, ou seja, uma edificagdo colonial mais
estreita com um nimero minimo de janelas e portas e ainda contendo um corredor lateral de
acesso.

Nas palavras de Mé&e Dudu e de acordo com as pesquisas de Cardoso Junior (apud
BARRETO, 2001), a Casa teria sido fundada ha mais de um século por “malungas”, por
“africanas legitimas com seus dotes”. As duas das mais conhecidas eram Josefa e Joana. Outros
dados importantes nas pesquisas citadas informam que Nam Agontimé, fundadora da Casa das
Minas, em resposta aos clamores do povo africano aqui escravizado orientou Mae Josefa, de
Badé, a fundar a Casa de Nagd, dedicada a Xangd, que corresponde a familia do Vodum
Queviosso, cultuado na Casa das Minas. Tais relatos, como amplamente eram verificados pelo
povo de santo de Sdo Luis, ddo conta da intima ligacdo entre essas duas Casas que, durante
muitos anos no exercicio de suas funcdes, mantiveram relacGes estreitas em varios momentos
de seus calendarios festivos e obrigagdes religiosas. Ainda, como relatou Pai Euclides, através
daquilo que lhe repassou Mae Rosa, antiga dangante da Casa de Nagd, quando das pesquisas
de Cardoso Junior (2001), afirma que esta

Foi fundada em 1° de janeiro de 1792 por Josefa e Joana. Na época, houve
uma grande revolta na cidade, o que impediu o prosseguimento do culto na
Casa de Nagb por alguns anos. O povo jéje se implantou na cidade quatro anos
depois, na rua de Santana, em junho de 1796, vindo morar depois na atual casa
na rua S&o Pantaledo em terreno indicado pelo povo Nagd. Na Africa, os nagd
e 0s jéje ndo se uniam, o que levou os dois, no Maranh&o, a estabelecerem
relacbes amistosas através de um acordo de colaboracdo (CARDOSO
JUNIOR, 2001, p. 27)

Sendo assim, como ja mencionado anteriormente neste trabalho a respeito de

diferenciac6es no que dizem respeito a nomenclaturas — Barracdo, Terreiro -, bem como suas
caracteristicas, fungdes e usos, nos remetemos ainda as pesquisas de Santos J. (1984), quando
esta pontua detalhes importantes de serem percebidos, ou seja, espacos de uso publico e
privado, aqui configurados como o0s espacos da realizacGes, por exemplo, da festa do divino
como o quintal ou algumas dependéncias como a cozinha e corredor, ou comemoragdes como
Sao Jodo e eventos sociais, como a area em frente ao Terreiro, bem como locais de acesso

restrito, como o quarto de segredo® e quartos de dancantes. Cardoso Junior (2001) acrescenta

31 Chama-se de quarto de segredo ou peji ou mesmo vandecorme ou comé, a depender da lei de cada Casa, 0
ambiente de entrada restrita onde residem alguns dos assentamentos de cada Terreiro. Por serem de uso restrito as
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um dado importante a essa estrutura e, principalmente, a um tipo de uso especifico do espago
do quintal, normalmente onde é colocado o mastro da festa do Divino Espirito Santo. Segundo
0 autor

O poco é dedicado a Nana ou V6 Missd, entidade que pode ser representada
por um grande sapo que por ali as vezes aparece, e é chamado de Vovo. E um
local muito temido e respeitado, chegando a acontecer alguns fendmenos
inexplicaveis como pessoas ficarem doentes s6 em olharem por curiosidade
para dentro do poco. E neste local que sdo colocadas bebidas (refrigerante,
cerveja, vinho moscatel e cachaca) durante as festas e rituais da casa. O poco
tinha uma fungdo historicamente importante: afirma-se na casa que na época
da repressdo policial as religides africanas, as dancantes se escondiam ali
quando a casa era invadida pela policia. Haveria uma passagem secreta onde
as dancantes incorporadas se escondiam e depois que a policia iam embora
elas continuavam o togue (CARDOSO JUNIOR, 2001, p. 40, grifo meu).
Detalhe importante na citacdo acima que diz respeito tanto a dindmica das entidades em

relacdo aos espacos da Casa quanto das proprias entidades frente as praticas policiais da época.
O pogo da Casa nesse sentido como um local ndo somente de realizacdo de obrigacfes, mas de
refugio frente as rotineiras batidas policiais. Destaco ainda a figura do sapo, representando V6
Missd, entidade jéje amplamente conhecida pelos Terreiros mais antigos e que atesta a
interligacdo de VVoduns e Orixas presentes desde logo em Terreiros como a Casa de Nago e que,
por sua vez, se faz presente em outras Casas como a de Mae Elzita, onde é celebrada com
grande festa no més de julho. Essa comprovacéo, nada fortuita, da conta de exemplificar o fluxo
de entidades que nao se restringe apenas em Orixas ou apenas em Voduns, mesmo dentro das
Casas mais antigas que se tem registro, como é a Casa de Nagd ou mesmo a Casa das Minas®?.

Cardoso Junior (2001) aponta ainda a importancia da Casa de Nago frente ao que chama
de difusdo do tambor de mina dentro da capital Sdo Luis. Ele traz uma genealogia amplamente
conhecida do povo de santo a respeito de Casas importantes, ja que

a Casa de Nagd tornou-se o grande centro difusor do tambor de mina, dando
origem a varios Terreiros, como o Terreiro do justino, Terreiro de Belém, de
V0 severa, de nha maria alice, de rosa guarda-mor, de rosa bom piter e dona

Maes ou Pais de santo e de somente algumas pessoas autorizadas, é impossivel e desnecessario nos remetermos
ao contelido desses espacos. Todavia, configura-se como um local de forca, talvez onde resida a maior contragéo
de forca dentro de um Barracdo, uma vez que, de acordo com relatos de mineiras mais antigas, € onde residem os
“assentamentos vivos”, as “pedras vivas”. Aqui fago um breve comentario a respeito disso: na Mina, aquilo que é
comum entre conversas mais proximas, fala-se que os Terreiros sdo assentados com “pedras vivas”, “pedras
fundamentais”, além de outros utensilios, de onde provém os ensinamentos de cada Casa. Observar tais
assentamentos quando ocorrem sdo tdo ou mais dificeis que observar o ambiente interno de um peji, uma vez que
0 ato de assentar uma Casa é tarefa executada Unica e exclusivamente por pessoas especificas.

32 Em 1938, a misséo folclérica de Mario de Andrade passa por S&o Luis e o Unico Terreiro com registros feitos
pela missdo é o de Mae Maximiliana, conhecido como Terreiro Fé em Deus. Naquela Casa também ja se cantava
para Averequete, Vodum que faz parte do pantedo jéje. Mesmo a Casa tendo uma configuracdo que chamaria de
nagd, com os abatas em sua posicao tipica, ou seja, na horizontal e ja com a presenca do tambor da mata atestando
as influéncias do Terecd praticado na cidade de Codd, mesmo assim canta-se para Averequete, como demonstram
as doutrinas registradas.
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santinha, em Belém do para. Outros Terreiros importantes foram os de Manoel
teu santo, que deu origem ao Terreiro de cota do bardo e ao da Turquia, de
Mae Anastacia; e o Terreiro do egito, fundado a partir de um quilombo no
bairro do Itaqui, que deu origem a grandes casas como a de Mée denira, no
sacavém?®, hoje continuada por Mée elzita; a casa fanti-ashanti, no cruzeiro
do anil, comandada por Pai Euclides menezes; e a casa de iemanja, no bairro
da fé em deus, dirigida por Pai Jorge itaci de oliveira (CARDOSO JUNIOR.,
2001, p. 9-10)

Ademais, é ainda o autor que comenta determinadas especificidades, dando mais

detalhes acerca desta mesma organizacéo interna da Casa, no que diz respeito a caracteristicas
especificas que se expandem para outros Terreiros.

Algumas caracteristicas principais dos rituais realizados na casa sdo
observadas e consideradas como modelo do tambor de mina, seguido por
diversos Terreiros de mina no Maranh&o e até de outros estados. Dentre essas
caracteristicas destacamos a coexisténcia do culto aos orixas iorubanos vindos
da Africa, aos voduns jéje e nagds implantados pela casa das minas, com
entidades afro-amerindias conhecidas, geralmente, como caboclos ou
encantados que se dividem em familias e linhas. O toque de tambor é realizado
com instrumentos determinados: abatéas (tambores colocados sobre cavaletes
no sentido horizontal), cabaca e ferro (agogd). Outras caracteristicas sao a
indumentéria (também utilizada na casa jéje) e doutrinas (canticos) em lingua
africana e outras em portugués popular (CARDOSO JUNIOR., 2001, p. 42)
N&o obstante estas observacdes, nota-se que a Casa mediante 0 passar dos anos veio

passando por modificagdes estruturantes no que diz respeito a essas proprias dindmicas internas.
Podemos observar isso nas palavras de Lima (1981), ou seja, ja na década de 1980, pouco tempo
apos a realizagcdo do filme “Tambor de Mina”. Nao seria demais concluir que, quando da
realizacdo da obra, as observacOes de Lima quando de sua pesquisa ja estariam em um franco
desenrolar. O autor coloca que

O tempo da iniciagdo esta muito abreviado, levando de 8 a 15 dias. Também
muito abrandado o cerimonial. Submetem-se ao repouso fisico e a tabus
alimentares e sexuais. Alimentam-se de comidas leves. Nao fazem epilacéo,
porém untem a cabeca com ebol (dendé). Passam a 4 a 5 dias isoladas, na
camarinha. O restante fora, porém no interior da Casa. Tomam todo dia, pela
manhd a nossa-agua, retirada do pote-de-nosso-Pai (Xang6) (LIMA, 1981, p.
21)

A mencdo que o autor faz ao ritual abreviado da iniciagdo bem como ao abrandado

cerimonial, diz respeito a todo um complexo de coisas quando desse momento: a iniciagdo de

33 Na verdade aqui ha um equivoco. A Casa de Méae Denira nunca foi localizada no Sacavém e sim em locais como
0 Bairro de Fatima e Ombudi. No bairro citado, Sacavém, sempre existiu a Casa de Mée Elzita, que por sua vez
era filha de santo de Mae Denira. Aqui um fato digno de nota, uma vez que engendra uma série de relacfes que
convergem também para este trabalho: o Terreiro de M&e Maximiliana, j& citado neste trabalho e fazendo mencéo
aos registros da missao folclérica de 1938, também recebia 0 nome de Terreiro Fé em Deus assim com o de Mae
Elzita. Uma das afilhadas de Mae Maximiliana, hoje com quase 100 anos, € uma das mais antigas dancantes da
Casa de Mae Elzita. Carinhosamente chama da de Miuda Velha, ¢é a figura central de um documentario em pés
producdo onde busco tracar um elo de Mae Maximiliana, Miuda, e os Terreiros com 0s mesmos nomes, Fé em
Deus, 0 mais recente onde sou abatazeiro e onde durante tantos anos convivi com Milda sem saber que era afilhada
de M&e Maximiliana, figura central de uma das fotografias realizadas pela misséo de 1938.
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uma nova dancante. No feminino uma vez que na Casa de Nagé somente as mulheres era
permitido o exercicio da danca, ficando a cargo dos homens outras atividades como tocar 0s
abatas, trabalhos relacionados a estrutura fisica da Casa, além de outras atividades. Como
menciona de forma mais direta Carvalho (2021) mencionando que na Casa de Nago

onde a chefia sempre foi exercida por mulheres que tinham a prerrogativa de
dancarem com suas entidades, ao contrario dos homens que ndo dancavam e
ndo exerciam cargos de chefia na casa, mesmo que na atualidade sejam
responsaveis pela zeladoria da mesma (CARVALHO, 2021, p. 30)

Nesse sentido, € importante perceber que o filme aqui trabalhado por certo ja encontra,

como dissemos, esse processo em franco desenrolar, ou seja, um processo longo de mudanga
que vem culminar algumas décadas depois com a quase total suspensao das atividades da Casa,
mantendo-se atualmente apenas algumas obrigacdes internas e celebracdes de cunho
“cat6lico”.

Barbosa (1997) em entrevista realizada com Mé&e Lucia, entdo responsavel pelo
Terreiro, nos traz outro dado importante no que diz respeito as feituras de santo realizadas pela
Casa, que ja em 1993, ou seja, 4 anos antes da finalizacdo da pesquisa da autora, ndo realizava
mais essas atividades

H& muito tempo ndo tem iniciante. As mais novas sd que nos temos como
dangante é Domingas e Maria dos Remédios, estas duas estdo em media cinco
anos de dangante, as outras que sdo novas na idade tém em média de dez a
trinta anos, pelo menos; a que tu viste na festa de sdo Sebastido, essa [D. Ana]
ndo tem preparacdo nenhuma ( Dona Lucia Oliveira em BARBOSA, 1997, p.
37).

Todavia, quando de suas atividades ainda em vigor, podemos com base nas pesquisas

de Cardoso Junior (2001), Barbosa (1997), Lima (1981) e Carvalho (2021) alcancar um leque
bem amplo no transcorrer no tempo e perceber as mudancas, permanéncias e reestruturacdes
da Casa no que diz respeito a essas mesmas atividades, que via de regra eram divididas pelos

autores em festas e rituais. Em suma, o calendario, para além de uma visdo mais estanque do

3 Fago uso aqui de forma contrita do termo “catélico” uma vez que em minhas pesquisas e vivéncia na Mina
percebo que determinados gestos, imagens, ocasides e festividades que possuem um carater religioso associado ao
catolicismo, em grande parte visualmente estdo sim ligados a ele. Contudo acredito que o conceito de imantacao
que aqui desenvolvo, seria 0 mais correto. Nesse conceito, uma imagem, uma festa ou uma celebragdo qualquer
que represente o catolicismo visualmente é aquilo que esté ali posto, porém estd imantado de outras coisas, de
outros valores que necessariamente ndo vistos pela assisténcia em geral, por pesquisadores ou visitantes de uma
Casa ou evento. Atribuo, em Séo Luis, esse conceito principalmente a festa do Divino Espirito Santo, festa de
cunho catdlico que, visual, sonora e ludicamente esta associada ao catolicismo. Todavia, realizada em Terreiros,
a festa esta em sua maioria associada a uma entidade da Mina, seja um Encantado, um Caboco, um Orixa, um
Vodum, a alguma entidade enfim que ndo Gnica e exclusivamente ao dogma catélico, o que me conduz a esse
pensamento de que a festa do Divino, assim como outras festas e celebrac@es realizadas dentro de Terreiros ou
com a solicitacdo das entidades, faz parte de um conceito e um complexo de relagdes mais amplo da Mina. Em
Gltima analise, associado ao conceito de fato social total de Mauss (1974), essas festividades e ocasifes diversas,
fazem parte desse amplo guarda-chuva chamado Mina.
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que seriam festas e rituais, condensariam atividades que envolveriam toques de tambor de mina
e outras onde o toque néo era realizado.

Cardoso Junior (2001) elenca que a Casa possuia um total de 8 festas: a de Santa Barbara
(realizada em dezembro) a de S&o Sebastido (realizada no més de janeiro), 0 Mocambo (também
em janeiro), a Queimacdo de Palhinhas juntamente com a festa de lemanja (em fevereiro), a
Bancada (realizada na quarta-feira de cinzas), a Festa do Divino Espirito Santo (iniciada no
domingo de pascoa e seguindo até meados de junho), a Festa de Sdo Jodo e Sdo Pedro
(realizadas em junho) e a festa de S&o Benedito (realizada em agosto).

Um cenério mais atual dessas atividades e daquilo que ainda é realizado, datado ja de
2021, é posto por Carvalho (2021):

As préticas rituais neste espaco tém sofrido alteragdes mais bruscas desde a
gueimacao de palhinhas do ano de 2010. Em conversa com Alex Correia, na
noite da mesma festa, em 2021, o dia 02 de fevereiro de 2010 foi o dia do
altimo toque de tambor de mina na Casa de Nago “como manda o figurino”.
Desde entéo, as festas rituais vém acontecendo no Terreiro sem o toque de
mina, sem as vodunsis estrem bailando no barracdo com suas entidades aos
sons dos abatas, ferros e cabacas (CARVALHO, 2021, p. 42).

Em comparacdo com aquilo que é posto por Cardoso Junior (2001) quando de suas

pesquisas, no comeco dos anos 2000, Carvalho (2021) nos fornece um quadro didatico 20 anos

apos e que traga um comparativo entre as duas pesquisas muito curioso, como segue abaixo:

Més Dia Nome da festa Entidade Santo Comemorado
Dezembro 04 Santa Bérbara lansa Santa Barbara
Janeiro 20 Sdo Sebastido Xapand Sdo Sebastido
Fevereiro 02 Queimagdo de Palhinhas | lemanja Nossa Senhora do Bom
Parto
Margo/Abril/Maio | Mével | Divino Espirito Santo Nand/Servana
Junho 29 Sdo Pedro Xangd Sdo Pedro
Agosto 24 Batizado e morte do boi | Jodozinho
de encantado
Setembro 27 Cosme e Damido Entidade Cosme e Damido
Infantis

Imagem 3 — Quadro das festas 1, elaborado por Carvalho (2021)
O quadro nos fornece um acompanhamento digno de nota, uma vez que 0 autor
menciona que 0 mesmo € elaborado a partir de 07 anos de convivio na Casa. Nesse cenario, é
perceptivel que festas como a Bancada, a festa de S&o Benedito e 0 Mucambo né&o constam na

pesquisa mais recente que se tem nota sobre a Casa. Contudo, de forma comparativa, 0 autor se
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refere as pesquisas de Barbosa (1997) que também fornece um calendéario e que, na visdo
daquele

Com a comparacdo das informagfes da minha pesquisa e a de Silva Barbosa,
feita em 1997, visualizamos, de forma sutil, a diminuigdo de festas. De 4 pra
c4, o calendario ndo foi drasticamente alterado, as obrigacBes vém sendo
cumpridas com rigor e dedicacdo. Como comentado, 0 acordo entre as
entidades e os membros da Casa de Nagd, sinalizam, dentre essas festas,
quatro que ndo podem deixar de acontecer: as festas de Santa Barbara, S&o
Sebastido, Divino Espirito Santo e Sdo Pedro (CARVALHO, 2021, p. 45,
grifos meus).

Em minha andlise a supressdo ou descontinuidade de uma festa/obrigacdo em um

Terreiro de Mina configura-se como uma modificacio dréastica sim. E necessario que se tenha
em vista que aquilo que se movimenta para que exista a festa/obrigacao deixa de se movimentar,
deixa de existir quando do encerramento desta por quaisquer motivos. Logo, temos nesse
intervalo de tempo entre as pesquisas de Cardoso Junior em 2001 e as de Carvalho ja em 2021%
uma dréstica diminuicdo de momentos importantes dentro da Casa. Tal diminuicdo pode
acarretar também na auséncia da entidade relacionada a festa e em tudo aquilo que esta
relacionado a essa presenca.

Poderiamos analisar Unica e exclusivamente essas mudancas como sendo pertinentes a
dindmica cultural. Evidente que se trata disso, também. Aqui, no entanto, procuro destacar as
questBes mais relacionadas as perdas de relacOes ja estabelecidas e que séo “desenvolvidas” (as
perdas) quando da supressdo ou de qualquer outro tipo de descontinuidade de uma
festa/obrigacdo dentro de um Terreiro de Mina. Poderiamos estender e enumerar diversos
fatores como a memdria que se perde (e que por certo é reelaborada a medida em que o préprio
tempo decorre quando da supressdo/descontinuidade), vinculos familiares e socias que vao se
esgacando (uma vez que deixando de existir a festa/obrigacdo deixa também de existir uma
espécie de “senso de responsabilidade” de se estar ali), além de questdes mais objetivas,
materiais, como toda uma sorte de receitas de alimentos, modos de preparo, utensilios que
usados somente quando das ocasifes e que ndo mais em outras, doutrinas cantadas Unica e
exclusivamente nessas ocasides, vestimentas... trata-se, por tanto de uma infinidade de perdas.
Novamente, procuro aqui destacar esse fator e diferencia-lo de uma anélise que, por ventura,
enquadrasse-o (por ser de fora da Mina), como parte de uma dinamica oriunda da prépria

dindmica cultural.

35 Carvalho ndo menciona o calendario fornecido por Cardoso Junior. Como dito as comparacdes séo feitas a partir
das pesquisas de Barbosa, ainda no ano de 1997, o que torna-se curioso, uma vez que haviam dentro do mesmo
departamento de ciéncias sociais na UFMA a disponibilidade das pesquisas ora citadas.
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meses diass nomeda | entidade | corepondests |  motivo
fosta
dezembro | 03/04/05 Santa Sobd Santa abertura do
Barbara Bérbara ano liturgica
janelro | 19/20/2" Sao Xapan S30 festejo de
Sebastigo Sebastigo S&o
» o Sebastido
janelro | dominco Pagamento | Xapana Sdo encerramen
apos a iesta | ou Mucambo Sebastido to do festejc
de S&c de S&o
Sebas: a0 Sebastido e
pagamento
dos
tocadores
feverairo | 02 Queimagdo | lemanja Nossa ’
das Senhora do
_ Palhinhas Bom Parto
fevereiro ou | quarta-'eira | Bancadaou | entidades inicio da distribuicdo
margo de Cinzas Arramba femininas quaresma das
_ infantis oferendas
abrtl, mato | movel ciclo da Nani domingode | *
e junho festa do Pascoa
Divino
Espinto
L Santo
junho primei-a batizado do | Caboclo ' '
quinzena Boi Preto Velho
junho 23/24.25 Séo Jodo Xangd S&o Jodo festejo de
S&o Jodo
junho 28/2¢130 S&o Pedro | Badé S&o Pedro | festejo de
i Sao Pedro
agosto primeira Morte do Boi | Caboclo ) *
quinzena de Preto Velho
Encantado
agosto | 130u Séo Averekete | Sdo Tambor de
domingo Benedito Benedito promessa
apos a morte
do Buoi

Imagem 4 — Quadro das festas 2, elaborado por Barbosa (1997)

De forma bem mais detalhada, o quadro acima elaborado por Barbosa (1997) e aqui
reproduzido ipsis litteris também apresenta um cenario onde algumas ocasides nao figuram na
organizacao geral da Casa de Nagd. Com isso, trazer as trés informagdes a respeito de datas
referente ao que seria o “ano litargico” do Terreiro, para além de um conhecimento dissipado
no meio de tantas informag6es, mostra como essa dindmica se altera no tempo e como as

pesquisas hora deixam escapar uma informagéo, hora privilegiam outras. Nao se trata de
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apontar as falhas dessa ou daquela, ao contrario, perceber como as informacfes vdo sendo
trabalhadas nos serve muito mais para criar esse cenario da Casa de forma mais macro, ndo
vinculado Unica e exclusivamente a um olhar.

As pesquisas de Lima (1981), por sua vez, ja indicavam algumas festas que ndo constam
nas pesquisas que se sucedem, além da supressdo de outras. Nesse sentido, destacamos aquilo
que ele chama de Rito Fuinebre, conhecido amplamente como tambor de choro®, que de acordo
com o autor desde 1973 ndo era mais realizado (0 que por sua vez faz com que o tambor de
alegria também nao fosse mais realizado, pois vinculado ao tambor de choro corresponde a uma
ritualistica completa, ou seja, iniciam-se os ritos finebres com o tambor de choro e encerra-se
esse rito com o proprio tambor de alegria, logo, um esta ligado ao outro) bem como o Banquete
de Orixa, ndo mencionado em outras pesquisas. Ademais, tendo como principal intermediadora
entre 0s conhecimentos a respeito da Casa e a propria pesquisa, Mae Dudu compartilha de
procedimentos da Casa que talvez tenham se perdido tanto no tempo que transcorreu como das
outras Casas de que dela se originaram®’.

As mudancas também vieram ocorrendo durante os anos na parte estrutural da Casa
como informa Lima (1981) ao mencionar que esta em um determinado momento foi vendida
mas que as pessoas que compraram ndo conseguiram viver 14 por conta das apari¢des. Somente
tempos depois, sob a chefia de Mae Joana é que o prédio foi readquirido, passando novamente
a propriedade do culto. Ja Carvalho (2021) aponta que

O terreno que ocupa hoje é bem menor do que ja foi quando foi fundado.
Segundo relatos, o terreno atual da casa ocupa somente um quarto do tamanho
gue ocupava antes. A entrada se localiza na rua Candido Ribeiro e o quintal
chegava ate a atual rua de Sdo Pantaledo. Uma das residéncias ao lado do
Terreiro pertencia a uma filha de santo da Casa de Nag6. Sua familia, apds
seu falecimento, vendeu a residéncia e subtraiu ainda mais um pedaco do
quintal (CARVALHO, 2001, p. 61)

Salvo essas propor¢des de mudancas, Ingold (2012) nos da uma pista para entendermos

essa relacdo que se estabelece entre a casa como organismo vivo, na medida em que ela nunca
fica pronta, exigindo um esfor¢o continuo das pessoas que nela habitam, humanos e nao

humanos, sendo sempre uma reunido de vidas e, por tanto, habitar a casa real € juntar-se a essa

% Trata-se de um ritual fanebre realizado pelos Terreiros que pode ser ou ndo de corpo presente.

37 Barbosa (1997) menciona uma obrigacdo pra Exu muito importante, o chamado Semeado, que ao que tudo
indica ndo faz parte das Casas que de 4 sairam. Ainda, é muito comum entre o povo de santo a versdo de que em
hip6tese alguma as Casas mais antigas trabalhassem com Exu. Isso exclui toda e qualquer forma de trabalho. No
entanto, mesmo os Terreiros mais antigos, como no caso de Mé&e Elzita que descende do Terreiro de Mae Denira,
por sua vez filha de Santo de Zacarias, ex abatazeiro da Casa de Nag6, mesmo Terreiros mais antigos colocam
agua nas portas, tanto da frente quanto de trés. Por tanto, existem niveis distintos de “se trabalhar” com Exu e para
Exu.
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reunido. apesar de ndo ocorrerem mais 0 tambor de mina, ou seja, 0s toques, a Casa continua
sendo cuidada, zelada por pessoas dedicadas, mesmo apos tantos anos sem realizar, também,
feituras e demais obrigacdes. Como aponta Carvalho (2021) as transformac6es ocorridas no
Terreiro vieram associadas a forma como as entidades passaram a se relacionar com as pessoas
e com o espago. No entanto, como pontua o autor, longe de estar parada, engessada e tendo
suas atividades completamente encerradas, ha uma série de atividades como a festa do divino,
ladainhas, além das manutencdes diversas e reunides que somam-se no intuito de cultivar e
manter a relacdo entre pecadores e entidades, que se comunicam e afirmam seu interesse em
permanecer, habitar e permear a Casa.

Dito isto, com o intuito de desenhar um cenario de producdes da época, a seguir temos
um breve levantamento de filmes que, ainda na década de 1970 e por tanto contemporaneos a
realizagdo do “Tambor de Mina” traziam em seu conteudo questdes relacionadas ndo somente
ao tambor de mina, mas a religiosidade afro maranhense bem como a questdes de ordem social,
questBes agrarias, enfim, um cenario mesmo de producdo em super 8. Em grande parte esses
filmes estdo ainda em processo de digitalizacdo e , 0 entendimento que se quer com isto € situar
a obra aqui trabalhada dentro desse universo, mesmo que esta em questdo possa alocar-se como
uma producdo que destoe das outras tanto em conteudo quanto em forma, mas oportunizando

ao leitor um panorama mais geral do cinema em S&o Luis.

3.2 0 SUPER 8 EM SAO LUIS - IGUAL SO NA BITOLA
E lugar comum quando se trata de super 8 realizados em S&o Luis na década de 1970

de embrulharmos as pessoas que se utilizaram da bitola todas em um mesmo pacote na tentativa
de entender e dar uma forma mais precisa do que foi 0 movimento na capital. A nosso ver, essa
tentativa ndo se sustenta se colocada sob um olhar mais apurado, uma vez que as tematicas e as
motivacodes, sejam elas quais tenham sido, sempre foram das mais diversas ao empunhar uma
camera. Como forma de mea-culpa na medida em que também criei um imaginario desse tipo,
somente ap0Os as inimeras conversas com o professor doutor e cineasta Murilo Santos — que
desempenha um papel importante para a memdaria do cinema nacional digitalizando boa parte
da cinematografia maranhense em super 8 e 16mm - que essa concepgdo vai sendo
desconstruida. A bem dizer, trata-se de uma concepcao aglutinadora tal qual a de conceituar

tambor de mina e Mina como sendo a mesmissima coisa. Nao é. As tematicas eram diferentes,
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bem como o que motivava cada cineasta a realizar os filmes também. Basta que tenhamos em
vista as diversas origens sociais de quem fazia super 8 para termos uma ideia®.

Nessa seara, passando por membros da familia Sarney, estudantes universitarios ou
mesmo apenas flaneurs da bitola que encontravam na aparente facilidade em encaixar o
cartucho de super 8 na camera, havia uma miriade tanto de origens quanto de motivacdes e
recursos para tal. Isso se refletia diretamente nos filmes que chegaram até nos nos dias atuais.
Aqui podemos usar essa expressao “chegaram” de forma cautelosa, uma vez que no montante
de quase 100 filmes realizados na década de 1970 a partir da bitola super 8, sdo poucos 0s que
se encontram disponiveis para uma visualizacio adequada®.

Dito isto, em se tratando aqui de filmes como “Tambor de Mina”, acrescento com base
nas inumeras conversas com Murilo Santos que também suscitaram esta pesquisa, questdes que
nem sempre estao facilmente disponibilizadas a vista do pesquisador. Questdes mais sutis que
a historiografia do cinema maranhense vem, talvez, negligenciando. Alguns filmes, nesse
sentido, tiveram sua origem — ao menos no argumento, no caso dos documentarios — gestadas
pelas visdes, pelas orientacbes de pessoas que ndo adentraram no mundo do cinema mas que
mantinham vivéncias e contatos com aquilo que posteriormente se transformaria em um filme,
fossem questdes relacionadas a cultura popular, ou questdes religiosas, de direitos humanos ou
lutas trabalhistas*’. Zelinda Lima, Joila Moraes*!, Mario Cella dentre outros nomes podem ser
citados como pessoas intimamente ligadas ao movimento super 8 no Maranh&o e em especial
em Sao Luis que por meio de suas experiencias em outros ambitos — musica, cultura popular,

movimentos sociais de base — fomentaram a realizacdo de inimeros filmes na bitola super 8.

38 A ideia mais recorrente é a de que os superoitistas eram jovens de classe média em sua totalidade. Adiantando
algo que ainda discutiremos, esse imagindrio talvez seja fruto de uma ideologizagdo tanto daquilo que se tem dos
anos de 1970 quanto de uma tentativa de mostrar um cenario que ndo condizia com a realidade partindo do
especifico para o geral. Nesse sentido, se tivemos alguns realizadores de classe média ndo podemos generalizar e
afirmar que todos eram. Muitos, inclusive, tinham origens familiares no proletariado de algumas industrias. Outros,
que faziam parte das equipes dos filmes, chegaram a morar nas palafitas que ora compunham o tipico cenario de
uma S&o Luis nos anos 70.

39 Murilo Santos desenvolveu em sua prépria casa, nos diversos comodos desta, uma série de mecanismos,
ferramentas e procedimentos baseados em sua larga experiéncia em fotografia para que os filmes 16mm e super 8
pudessem comecar a serem digitalizados. Um processo minucioso, caracterizado por uma exceléncia técnica que
privilegia a melhor qualidade nesse processo de digitalizacdo, mediante o estado de conservagdo das peliculas que
estdo sob sua guarda. E também gragas a essa iniciativa que minha pesquisa foi propiciada.

40 Filmes como Lambe sola, Casa do Artesdo, A Festa do Santo Preto, Maria Piauf, Danga do Lel&, Tambor de
Crioula, podem ser citados como estando dentre varios outros no seio dessas influéncias exercidas por outras
pessoas que nao estavam ligadas ao cinema, mas de outras areas como a antropologia ou a mdsica ou mesmo as
artes plastica e que foram realizados. Figuram também como obras que surgem de outras demandas que ndo a do
cinema, mas como por exemplo de pesquisas relacionadas a antropologia.

41 A argumentista do filme. E dela, por tanto, que se origina a ideia apds os primeiros contatos com Euclides deste
realizar o filme. E também a partir do contato com Joila Moraes que s&o realizados esses dois filmes na Casa de
Nag6: “Tambor de Mina” e “A Festa do Preto Velho”, uma vez que Joila ja possui relagdes sdlidas com o Terreiro.
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Pontuar essas questdes é colocar sob perspectiva aquilo que afirma Caldas (2021)
guando a mesma destaca que

O uso da camera Super-8 se expressa como préatica artistica de uma geracao
de jovens de classe média influenciados pela estética da fome (cinema
novo), marginal, por experimentalismos estéticos, estética erética e ou
documentarios de cunho social. Em vista disso, a sua expressiva producao
deve ser, também, problematizada e pesquisada porque é uma varidvel
caracteristica do fazer cinematogréafico brasileiro (CALDAS, 2021, p. 9,
grifos meus).

Numa seara ainda a ser desbravada, esse terreno pantanoso de influéncias sempre

remetidas ao cinema novista, ao cinema marginal e a estética da fome é necessario colocar em
perspectiva as influéncias que nem sempre sao dessa origem. H& que se ter em vista, também,
0 que circulava na cidade nessa época. As pessoas viam filmes do cinema novo? Circulavam
ideias do cinema marginal? A estética da fome realmente teve alguma influéncia na realizacédo
dos filmes super 8 em Sao Luis? S8o questdes a serem remetidas a futuras pesquisas dentro da
historiografia do cinema maranhense.

De todo modo, algumas contribui¢des no sentido de entender a pungéncia das producdes
em super 8 ndo s6 no Maranhao, mas no brasil sdo colocadas por Ribeiro (2009). De acordo
com ele “os filmes em 35 mm dedicam-Se a construir monumentos; 0os 16mm propdem-se Ihes
colocar questionamentos; e 0s Super-8 vém para jogar merda nos monumentos” (RIBEIRO,
2009, p. 23). Desde ja a imagem do super 8, por assim dizer, é colocada como algo que
colocava-se diante das outras bitolas como uma alternativa, tanto no que diz respeito as suas
possibilidades estéticas quanto as suas formas de producéo.

E a esse respeito, ou seja, sobre a posse desses meios de producdo, a facilidade do
manuseio, associadas a um baixo custo da bitola comparada a outras como o0 16 e 0 35
milimetros que Bottman (1982) comenta:

A posse dos meios de produgdo é um fator determinante para a existéncia de
um movimento em Super8. E também a posse dos meios de producio e o baixo
custo da bitola que podem explicar o grau de liberdade e de autonomia na
criacdo. Assim, a maior margem de experimentagdo cinematografica é que
nos permite falar numa ‘linguagem propria’ do Super 8. (BOTTMAN, 1982,
p. 32.)

Nesse sentido, pensar a producdo superoitista € também pensar nesse aparato diante de

outros aparatos e, no caso, aqui me refiro ao 16mm e ao 35mm. Muito daquilo que se produziu
nacionalmente se deu tambem em funcéo de toda essa caracteristica da bitola super 8. Mesmo
dentro daquilo que alguns poderiam chamar de suas “limitagdes técnicas” — como € 0 caso do
tamanho da imagem no quadro da pelicula, menor que o 16 e muito menor que o 35mm,
impedindo grandes formatos de projecdo — a intensa producdo relativa a bitola mostra como a

mesma difundiu-se, dando origem a uma quantidade significativa de filmes, mesmo em se
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tratando de uma pelicula considerada amadora®?. E nesse esteio que encontram-se os filmes
elencados abaixo.

RELAGAO DE FILMES MARANMENSES - DECADA 70 - INICIO 80

::. NOKE DO FILNE DIREGAO u::f?lu::o CATEGORIA | BITOLA umzﬁm
o0l A Festa do Divino Murilo Santos Alcantara-MA documentar io Super 8 1973
0 Maré Memoria | Murilo Santos Sa0 Luls-MA documentar io Super 8 1974
03 folclore de Buriti-Bravo Murilo Santos Buriti=Bravo-MA documentario Super 8 1974
[} Mare Memoria || Murilo Santos S0 Luls=MA ficgao Super 8 1974
05 Un Boemio no Ceu Murilo Santos $a0 Luls-MA ficgao (incomp.){Super 8 1974
06 Mio ¢ Eva Murilo Santos $30 Lufs-MA ficgao Super 8 1974
07 0Os Pregoeiros de Sao Luls Murilo Santos $30 Lufs=MA documentario Super 8 1975
08 langaria Murilo Santos 530 Jose de Ribamar-MA |documentario Super 8 1976
V] Retalhos do Sertao Jose Filho Loreto=MA documentario Super 8 1976
10 Poluigao ou Vida? Euclides Moreira $30 Luis-MA documentario Super 8 1976
" A Festa de Santa Teresa Murilo Santos Alcantara=MA documentario Super 8 1977
12 Danga do Lele Murilo Santos Rosario=MA documentario 16 m 1977
13 Jugara Jose Filho Sa0 Luls=MA documentario Super 8 1977
1| Maria Plau! Jose Filho Codo-MA documentario Super 8 1977
15 Natal Samue! Castro $a0 Luls=MA documentario Super 8 1977
16 Ceia dos Deuses Samuel Castro Sa0 Luls-MA documentario Super 8 1977
17 As Rulnas do Edificio Sao Luls | Euclides Moreira $a0 Luls-MA documentar io Super 8 1977

(VI Mutagao Euc)ides Moreira $a0 Luls-MA documentario Super 8 91
)19 A Rua Grande... Euclides Moreira $30 Luls-MA documentario Super 8 1977
20 Fabricas Carlos Cintra $30 Luls-MA documentar io Super 8 19717
2 Reisado Raimundo Nonato Medeiros |Caxias-MA documentario Super 8 1977
2 Alcantara Historica Raimundo Nonato Medeiros |Alcantara-MA documentar io Super 8 1977
23 Halelula Ivan Sarney Costa Sa0 Luls-MA documentar io Super 8 1977
24 0 Pao Bea Amassado Jodo Mendes S30 Luis-MA ficgao Super 8 1977
25 | Sertio | Djalma Brito Colinas=MA documentar o Super 8 1977

Imagem 5 — Lista 1 de filmes super 8
No quadro acima*® temos nada menos que 25 filmes na bitola super 8 produzidos entre
1973 e 1977. Dentre esses filmes, destacamos “Maria Piaui” (nimero de ordem 14), filme sobre
dona Maria Piaui, Mde de Santo do municipio de Codd, como sendo um dos filmes que
mencionamos anteriormente, ou seja, que possui a tematica de religido de matriz africana.
“Zangaria” (nimero de ordem 8), filme que mostra o tipo de pesca que da nome ao filme, de
acordo com Murilo Santos, faz uso de doutrinas da Mina na composi¢cdo do audio, nao

possuindo imagens no mesmo sentido.

42 Aqui é bom que se faga um adendo pois considerar o super 8 uma bitola amadora néo significa dizer que esta
era precaria ou que uma de suas caracteristicas eram a precariedade nas/das producdes tendo em vista as
caracteristicas tipicas da mesma bitola. Amadorismo é usado aqui colocando, com fazemos, diante de bitolas ja
consagradas como sendo algo que possuia uma larga aceitacéo e todo um ecossistema de projecéo, no caso do 35
e do 16mm.

43 Assim como nos outros quadros com a listagem dos filmes, estes podem ser conferidos: MOREIRA NETO,
Euclides. Reminiscéncias do cinema maranhense. S&o Luis, EDUFMA, 2022.
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RELACAO DE FILNES WARAMMENSES - DECADA 70 - INIC10 B0

A 3

- S % nue DIEgho .1 Ny B LT TV o
2% | Ato de Mor Carlito Silva $30 Luls*MA nentario Super 8 197
2] | Ruben Almeida: 0 Homen Corvo Coelho Neto Sho Lufs=HA unentirio Super B 19
28 | Alcantara em Dias de Festa Raimundo Filho Alcintarashe umentar io Super 8 9
29 | 28K S/A Jose da Conceigdo Martins Sio Luls=m unentar io Super 8 197
30 | Anonimato Murilo Sarney Ke rushA umentar io Super 8 9
31| Tambor de Crioula Murilo Santos $30 Luls/RosarioMA  |documentario 16 an 1978
3 | Gongalves Dias Murilo Santos Si0 Luls/Caxias=MA  |documentario Super 8 1978
33 | Colonos Clandestinos Euclides Moreira $30 Lufs-MA |documentario Super B 1978
| Arquitetura e Nemoria Nacional Euclides Moreira $30 Lufs-MA documentar io Super B 1978
35 | Incendio Na Praia Grande Euclides Moreira $30 Lufs-MA documentario Super B 1978
36 | S Viam Carlos Cintra Si0 Lufs=mA documentar io Super 8 1978

1 37 | Nada Mais Disse Nem Lhe Foi Perguntado| Ivan Sarney. Costa $30 Luls=m ficdo Super 8 1978
38 | ABen da Verdade Ivan Sarney Costa 80 Lufs=mA ficcao Super 8 1978
39 | Dia=a-Dia Jodo Mendes 30 Lufs=MA documentar io Super 8 1978
W0 | Rei Morto, Rei Posto Djalma Brito Filho $30 Lufs-MA ficgao Super § 1978
Al | OIhai os Bichos do Campo Carlito Silva Colinas=MA documentar io Super 8 1978
A2 | Fluxo Sen Refluxo Djalma Brito/Carlito Silva Colinas=MA documentario Super 8 1978
03 | Alcantara: 0 Passado no Presente  [Jose Filho/Marco Igreja/Djalma britdAlcantara-HA documentario Super B 1978
W | Hirantes Jodo Ubaldo de Moraes 530 Lufs-MA documentar o Super B 1978
05 | Pescadores da Raposa Jorge Martins Rodrigues Praia da Raposa-MA  [documentirio Super 8 1978

o i

“ ;::{: :f::fom 0 Homen Qe filo Santos $i0 Luls/Bom Jardin-M [documentirio Sper 8 | 1979
A7 | Os Independentes Murilos Santos $30 Luls-MA umentario (incap.)| 16 m 1979/80
A8 | Uma Inceléncia Por Nosso Senhor Euclides Moreira 530 Luls-MA documentario Super 8 1979
A9 | 0 Testamento do Judas fuclides Noreira 530 Luls-MA flcgdo Super 8 1979

Imagem 6 — lista 2 de filmes super 8
Neste segundo quadro, 22 filmes super 8, entre 1977 e 1979, sem nenhum titulo que
abordasse a tematica em questdo, fosse nas imagens ou mesmo nos audios. Importante notar a
quantia de documentérios produzidos nessa bitola e, ndo somente, mas a localidade também.
Muitas producGes realizadas no interior do Estado bem como mantendo uma ligagdo Sao

Luis/interior.



i NOKE 00 FILE DIREGHO mz;;o TEGRIA | BITo u::z::Ao
" 50 | Judas Nosso de Cada Dia fuc! ides Noreira 530 Luls-MA cuentirio  [Swer 8 | 191
§1 | Manifestagio do Povo fuc) ides Moreira 530 Lufs-MA docunentario Super 8 1979
51 |Periquito Sujo Eucl ides Moreira 530 Luis-MA experimental Super 8 1979
53 |0 Testamento Eucl ides Moreira 530 Luls-MA ficgao Super § 1979
S50 |A Festa do Preto Velho Eucl Ides Moreira 530 Luls-MA documentar io Super § 1979
55 | Mamucabo Eucl ides Moreira Barreirinhas-MA documentar io Super 8 1979
56 | Cultura Posta ea Questio fucl ides Noreira 530 Luls-MA documentar io Super 8 1979
51 | Tasbor de Nina fucl ides Moreira K30 Luls-4A documentar io Super B 1979
50 | Felgoes fucl ides Moreira/Carlos Cintra  [Sa0 Luls-MA documentario Super 8 1979
. 59 [Concretagen Nanual Raimundo Nonato Medeiros Itapecuru=Nirim-MA didatico Super § 1919
60 | Gomes de Sousa Raimundo Nonato Medei ros 530 Luls-MA didatico Super 8 1919
bl [Pontes Raimundo Nonato Medei ros 530 Luls*MA didatico Super § 1919
62 |Caxlas Raimndo Nonato Medeiros Caxias=MA documentario Super 8 1979
6) | Miquinas Ralmndo Nonato Medel ros 530 Luls-MA documentario Super 8 1979
B | Neditagao Ivan Sarney Costa 530 Luls-MA documentario Super § 1979
65 w::r:::::‘m G hinllm 4, sarney Costa 530 Luls-MA didatico Super § 1979
b6 [Declaragio de Culpa Ivan Sarney Costa 530 Luls-MA docunentar o Super 8 1979
67 |Quem & Esse Menino? Jodo Mendes K30 Luls-m ficgao Super 8 1979
68 |Un Santo de Fe Jodo Ubaldo de Moraes 530 Jose de Ridamar-MA | documentario Super 8 1979
69 [Bom Jesus fuc! ides Moreira Jesus/Lina Canpos-NA documentar o Super § 1979
\ :.:::ula ou A Luta Pela Mela- ::msum:oczmros/mllm S Lalsnl i k5 1980
) 71 [Alegre Asargor fucl Ides Morelra/Virilha Fllnes  Ricantara-MA documentario Super § 1980
7 |Felra dos Munlcplos Coletiva Virilha Filnes 30 Lufs-m documentar o Super § 1980
70 |Festejo de Santo Rels Ralmndo Nonato Mede!ros las-MA documentario Super 8 1980

Imagem 7 — lista 3 de filmes super 8
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Aqui neste terceiro quadro contamos 24 filmes em super 8. Dentre estes destacamos “A
Festa do Preto Velho” (ntimero de ordem 54), documentario de pouco mais de 20 minutos que
mostra o transcorrer da festa de Preto Velho, na Casa de Nagd. Documentario impar,
acompanha os momentos da festa onde se realizava também o Bumba Meu Boi do Terreiro
feito para Preto Velho*. Recentemente digitalizado por Murilo Santos, até 0 momento tem o
audio original perdido, constando, no entanto, a fita cassete que registrou 0 momento da
exibicdo do filme para a Casa de Nagd e onde pode-se perceber a participacéo dos espectadores

durante a exibicdo, bem como o audio original do filme.

4 Vejamos a citagdo de Cardoso Junior (2001): “[...] Consistia no batizado e morte de um bumba-meu-boi
realizada como obrigacdo a Preto Velho (Miguel de Légua), entidade cultuada na casa e que D. Neném
incorporava”. Nela, ha duas informagdes que deixam uma encruzilhada de entendimento pois, Preto Velho é uma
entidade e Miguel de Légua, outra. Seria entdo um Miguel de Légua que se apresentava como idoso? Seria um
Légua que comandava o boi para o Preto Velho?
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“Tambor de Mina” (numero de ordem 57), assim como o filme anterior, também
realizado por Euclides Moreira no mesmo Terreiro. “Bom Jesus” (nimero de ordem 69) onde
em varios momentos vemos pessoas tocando os instrumentos tipicos do Terecd, religido de
matriz africana praticada principalmente em Cod6, mesmo municipio onde foi realizado o filme
“Maria Piaui”. Em “Bom Jesus” o tema principal ndo ¢ religido; trata-se de um filme
relacionado com questfes agrarias da regido, mas que, em diversos momentos tanto imagem
quanto sons fazem referéncia ao Terecd, realizado como se faz crer, aos moldes como o Tereco

era praticado inicialmente, como brinquedo, diversao®.

A NONE 00 FILKE DIREGho a&mio CATEGORIA | 170w ux?zzzko
W |Feira Jodo Mendes 530 Luls=MA documentario Super B 1980
75 |Coco Anargo Jodo Mendes 530 Luls=MA ficqdo Super 8 1980
76 [01ha o Jornal Nerine Lobdo Coelho $30 Luls=MA documentario Super B 1980
11 |Ceramica RM6JS 6 W 530 Luls=A documentarlo Super B 1980
78 |Merenda Escolar Mizael do Carmo 530 Luls*MA documentario Super B 1980
79 |Deus Favoreca Raimundo Garrido $30 Luls=MA documentario Super B 1980
80 |No N Claudio Farias $30 Luls=MA exper imental Super 8 1980
81 |Jingle Mne!ia Carvalho S30 Luls=MA ficcdo Super 8 1980
82 [Escema Cesar Curvelo $30 Luls=MA documentario Super 8 1980
83 | Idade da Rarao Ivanildo Ewerton/Mellington Reis | Sao Luls=MA documentario Super 8 1980
B4 | Palicios Palafitas Jose Ribamar Mendes 530 Luls=MA docunentario Super 8 1980
85 | Lambe Sola EuclIdes Moreira §30 Luls=MA documentario Super 8 1981
86 | Parque, Feira X Folclore Eucl Ides Morelra $30 Luls=MA docunentario Super 8 1981
87 | Trabalhos de Niguel fucl Ides Moreira 530 Lufs-MA docunentario Super B 1981
88 |0 Maior Projeto Eucl ides Moreira 530 Luls=MA documentario Super B 1981

b 89 |Pesadelo Coletiva Virilha Filnes 530 Luls-MA fiegio Super 8 1981
90 |Abolo Coletiva Virilha Filmes Tuntum=MA docusentar (o Super 8 1981
91 | Paster Noster Ivan Sarney Costa 530 LulsMA ficgio Super 8 1981
92 | A Festa do Santo Preto Carlito Silva Alcantara-M docusentario Super 8 1981
93 | Aves de Arribagao Nerine Lobao/Carlito Silva 530 Luls=NA documentario Super 8 1981
9% | Por Cima das Estacas Carlito Silva 530 Lufs-MA docusentar o Super 8 1981
95 | Naviagen Carlito Silva Rio Amazonas-AN documentar 1o Super 8 1981

I 96 [Una Ragdo de Vida Nerine Lobao 530 Luls-MA ficgao Super 8 198)
9% |0 D0la da Caca Newton L1110/Nerine Lobao 520 Luls=MA fiegao Super B 1981
97 | Toxicomanla Claudio/8itinho/Nonato 520 Luls-M fiegao Super B 1981

Imagem 8 — lista 4 de filmes super 8

Neste quarto e ultimo quadro, contando 25 filmes super 8 realizados em 1980 e 1981,

ndo conseguimos elencar nenhum que em imagens ou sons trouxesse ou abordasse de alguma
forma as questdes diretas relativas as religides de matriz africana, fosse a Mina, a Umbanda, o

Terecd ou mesmo a Cura. Todavia, € imprescindivel mencionar que estas questfes podem estar

4 A esse respeito, ver: FREIRE, Fladney Francisco da Silva. Uma Etnografia Sobre Memdrias e Fotografias no
Terecd: Entre Possibilidades, Interditos e Afetos. Tese (Doutorado) Universidade Federal de Goias, Faculdade de
Ciéncias Sociais (FCS), Programa de Pés-Graduacdo na Antropologia Social, Goiania, 2022.
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ndo aparentes nos filmes, ndo estando necessariamente a disposicéo dos sentidos. Filmes como
“A Festa do Divino”, “Alcantara em Dias de Festa”, “Festejo de Santo Reis” dentre outros super
8 que datam dessa época podem ser exemplos que corroboram para 0 pressuposto que
levantamos aqui, qual seja a Mina enquanto complexo de relacdes que pode estar presente em
outros momentos de devogdo ou em atividades cotidianas do adepto.

Por tanto, é importante frisar este aspecto, ou seja, mesmo ndo se tratando de um tema
central, ou que ndo apareca em imagens ou sons durante o filme, questdes mais subjacentes
como a devogdo dos mineiros em outros momentos, em outras festas que ndo as comumente
relacionadas aos Terreiros, em outras atividades que a principio tampouco estejam relacionadas
a questdes religiosas podem sim configurar um vestigio, um indicio mesmo que ndo estando
relatado da presenca da Mina . Nesse sentido, somente uma observacdo mais apurada e
cautelosa das obras poderia lancar luz sobre essas questdes.

A producéo de Euclides Moreira insere-se, entdo, nesse contexto histérico. Contamos
com 25 filmes realizados pelo diretor na bitola super 8 entre os anos de 1976 (ano de realizagdo
de “Poluicdo ou Vida?”) e 1981 (ano de realizacao de “O Maior Projeto™).

Contamos aqui Unica e exclusivamente os filmes nomeados como sendo de sua direcao.
N&o contabilizamos os filmes creditados a Virilha Filmes, grupo de artistas do qual faziam parte
Euclides e Murilo Santos dentre outros que também produziram filmes na bitola. Tampouco
contamos 0s demais que tiveram sua participagéo direta ou indiretamente em outras funces.
Sem duvida se somassemos a essas outras variantes 0 numero de producfes seria maior.
Contudo, observando apenas os creditados a ele, os filmes nos apresentam um cenério de temas
que foram abordados pelo diretor bem amplo.

Desde questdes ambientais como “Poluigdo ou Vida?”, questdes relativas a paisagem
urbana de Sao Luis e suas modificagdes através do tempo como “A Rua Grande...”, “As Ruinas
do Edificio Sao Luis”, “Incéndio na Praia Grande” e “Arquitetura e Memoria Nacional” e outros

NA

como “Tambor de Mina” e “Cultura Posta em Questao” mais ligados ao universo da cultura
local nos apresentam um diretor envolvido em questdes amplas e também relevantes a estrutura
da cidade. Nesse sentido, podemos dizer que Euclides Moreira trabalhou questdes da ordem do
dia em se tratando do movimento super 8. Questdes que estavam diretamente ligadas ao viver,
a vida em suas formas mais ordinarias, cotidianas, até mesmo questdes estruturantes, que
movimentavam esferas da vida publica e privada com relevancia ndo sé pessoal, mas que
envolvia toda a sociedade.

Colocadas essas questdes referentes as producdes em super 8 e de forma mais especifica

as do diretor Euclides Moreira, onde esta situado o filme “Tambor de Mina”, tracaremos no
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capitulo seguinte consideragdes acerca da obra. Importante destacar neste ponto que 0 acesso a
mesma se da mediante a digitalizacdo realizada por Murilo Santos, que empreende a iniciativa
tanto relacionada aos filmes super 8 quanto mais recentemente aos filmes em 166mm da
cinematografia maranhense. Por tanto, é somente a partir desse processo de digitalizacdo que o

acesso e a divulgacdo dos filmes desse ciclo conseguem ter éxito.

3.3 0 DOCUMENTARIO “TAMBOR DE MINA”

Fotograma 9 — segunda cartela do filme

Realizado em 1979 em bitola super 8 por Euclides Moreira e com argumento de Joila
Moraes, “Tambor de Mina” ¢ um documentario que possui 8 minutos e que mostra a Casa de
Nag0, as atividades cotidianas do Terreiro em dia de toque, ou seja, as dancantes, abatas,
cabacas, comodos, momentos de concentracdo, Mées de Santo importantes dentro da Mina
maranhense como é o caso de Mdae Dudu, além é claro da realizacdo de um tambor de mina que

é precedido por uma ladainha com musicos tocando instrumentos de sopro®.

4% A realizacdo da ladainha antes dos toques de tambor de mina é tipica, bem conhecida nos Terreiros.
Normalmente realizada no primeiro dia de toque de tambor, ¢ frequentemente associada a “parte catdlica”, ao
“momento catolico”, onde é rezada ave maria, Pai nosso, bendito do santo da festa/tambor em questéo, além da
ladainha em latim. O que percebo como integrante e pesquisador que faz parte desse universo e o que tenho
desenvolvido cada vez mais dentro das minhas pesquisas é que este momento também faz parte do amplo aspecto
da Mina maranhense e de sua atuacdo/alcance. A visdo dicotdmica que encerra esses momentos como sendo parte
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Em suma, o documentario nos traz asser¢Ges sobre o mundo que nos é exterior
(RAMOQOS, 2008) e aquele ou aquela que empunha a cdmera detém um poder inquestionavel
sobre aqueles ou aquelas que sdo objeto de sua mirada (FREIRE, 2012). Neste caso, este
exterior a nos é a Casa de Nag6 em um dia de toque de tambor de mina, da mesma a forma que
a Casa e as pessoas na Casa séo objeto de sua mirada.

Moreira (2020) articulando sobre os diferentes retratos da religiosidade afro-brasileira
comenta que

Dentro do universo da pratica das religides afro-brasileiras, temos uma potente
conexdo entre o fazer sagrado e o segredo. Termos verbalmente tdo préximos,
gue embora tenham diferente etimologia [...] se aproximam na medida em que
determinados fazeres litlrgicos sdo permitidos para praticantes de
determinados postos hierarquicos. Podemos afirmar, de maneira rudimentar,
que quanto mais proximo ao orixa seja praticada alguma forma de cultua-lo,
maior sera o segredo em torno deste cultuar, de suas receitas, de seus pequenos
detalhes (MOREIRA, 2020, p. 57).

Sem adentrar de forma extenuante em questdes relacionadas ao segredo, torna-se a partir

do destaque impossivel nao inseri o filme “Tambor de Mina” nesse universo citado, uma vez
que é realizado dentro de um Terreiro de Mina, espaco esse permeado por fazeres sagrados e
por segredos que, dentro da liturgia propria da Mina, sdo conhecidos e praticados somente por
pessoas iniciadas. Logo, o filme realizado por Euclides Moreira em 1979 perpassa, também,
essas questdes.

Evidente também que em um documentario de 8 minutos torna-se impossivel
estabelecer uma profundidade que alcance os vérios niveis de entendimento que pensamos
serem necessarios para abordar a Mina. Todavia, o filme insere-se nesse destaque e € com base
nele que podemos fazer algumas consideragdes mais gerais nesse primeiro momento.

Trazendo um cotidiano ou momentos antes de um toque, o filme apresenta sempre
situacBes que estdo relacionadas a aspectos publicos da Mina. Sdo cémodos, ambientes,
momentos, eventos compartilhados por quem se dirige ao Barracdo. Euclides nunca adentra
espacos mais limitados, restritos a pessoa da Casa, a iniciadas. Sao sempre cenas onde aquilo
gue se V& e ouve esta relacionado ao publico, ao que pode ser visto e ouvido. Talvez uma das

cenas mais intimas, fazendo um contraponto a esse cenario, seja do momento em que as

de um outro dominio que ndo o da Mina e, em especifico, do tambor de mina realizado no momento, ndo ajuda a
compreender o amplo lastro alcan¢ado nas relagBes das entidades e da prépria religido com tudo aquilo que esta
para além do toque. Da mesma forma como néo consegue compreender que, tanto esses momentos quanto 0s que
se dao ap6s o término de um toque (isso sem mencionar os Terreiros que fazem pausas apds um determinado
momento de transcorrido o toque) erigem nesses momentos toda uma série de relagdes que fortalecem, mantém
lagos, estreitam relagBes e difundem os ensinamentos da Mina.
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dancantes da Casa ja estdo vestidas e sentadas na antessala do Barracdo. E um momento antes
de iniciar o toque, quando as conversas ja sdo mais escassas € a concentracao se faz valer.

Composto quase que exclusivamente por mulheres, o filme também mostra como é a
organizacdo de género da Mina mais tradicional e de um toque dentro desses moldes. De cunho
matriarcal a Mina, e por tanto o tambor de mina desse universo, é presidida por mulheres, tanto
dangantes quando em cargos de lideranga, como Mées de Santo. No filme de Euclides as
mulheres estdo em numero quase que completo tanto no que diz respeito aquelas que
visivelmente fazem parte da Casa de Nag6 quanto a assisténcia, ou seja, as pessoas que estdo
sentadas assistindo ou participando de outras formas do tambor, como tocando cabacas. Os
homens, como é perceptivel, tocam os abatas e a cabaca grande e figuram de forma quase a
passar desapercebidos durante o documentario.

Em boa parte do filme, Euclides usa o recurso do zoom. Adiante abordaremos mais
profundamente esse detalhe, mas de antemdo, em linhas gerais as quais se destinam o inicio
desse capitulo, podemos observar que o uso dessa técnica reflete muito a posicao do proprio
Euclides, sua localizacdo geogréafica. A respeito disso, Freire (2005) explica como se da esse
processo de mise em scene:

(...) sabemos que qualquer atividade humana se desenvolve no espago e no
tempo segundo um programa mais ou menos estabelecido. A grande maioria
das atividades da cultura material obedece a programas mais rigidos, com
pequena margem de imponderavel. Ja algumas manifestacdes de carater ritual
como os ritos de possessdo, por exemplo, partem de uma base pré-
determinada, mas evoluem de maneira mais ou menos imprevisivel. A
maneira como 0s agentes do processo manejam 0O espaco e 0 tempo para
implementar sua atividade chamamos de auto-mise en scéne. Por outro lado,
para realizar o seu registro o cineasta deve jogar com os elementos especificos
da linguagem cinematogréafica que também concernem o espaco e o tempo,
como angulos, enquadramentos, duracdo dos planos, etc. Com essa operagao
estara efetuando a sua prépria mise en scene. Diferentemente do que acontece
com a auto-mise en scene das pessoas filmadas (atores) no filme de ficcdo que
é toda ela modelada pelo diretor, sendo mesmo o resultado a mise en scéne
deste, no filme etnogréfico ela é, em principio, assunto apenas das pessoas
filmadas e s6 a elas diz respeito. Em termos cinematogréaficos, portanto,
considera-se que a apreensdo de uma manifestacdo humana qualquer se traduz
em um processo de interacdo de dois processos de mise en scene: a auto-mise
en scéne das pessoas filmadas e a mise en scéne do cineasta. E da combinagéo
desses dois processos que nasce o documentario antropoldgico. (FREIRE,
2005, p.56-57)*

47 Algo que deve ser levado em conta, no entanto, diz respeito ao processo ritualistico do tambor de mina, que
envolve processos de incorporagao de entidades. Aqui, por certo, ndo ha um processo de mise en scéne, ja que este
ndo se da para a cAmera. A pessoa “ndo se atua”, ou seja, ndo incorpora a entidade através de um pensamento pré-
estabelecido levando em conta a cAmera ou a relagdo que estd sendo estabelecida.
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Em outras palavras, aquele que sustenta a cAmera na tomada e para quem através do seu
movimento o mundo vai se mostrando, no caso do “Tambor de Mina” este mundo sempre esta
um pouco mais para além, um tanto quanto longe, nos momentos do toque de tambor mais
afastado, logo, Euclides também esta nessa posicao, afastado, nunca intrometido dentro da cena.

A respeito daquilo que é filmado, aquilo que seria o assunto principal do filme, ou seja,
0 toque, Moreira (2020) traz reflexdes importantes dessa dindmica

Durante a cerimonia, é possivel identificar as convergéncias caracteristicas
dos cultos de matriz africana, envolvendo danga, percussédo e o entoar das
cantigas. Essa sincronia, porém, ndo é vazia de significado e de propoésito. No
tambor de mina, assim como em outras religiosidades oriundas do ocidente
africano, o toque dos tambores somado aos pontos cantados e a danca, tem
como funcdo conduzir os médiuns presentes ao transe (MOREIRA, 2020, p
91. Grifos meus).

Uma répida correcdo no que fala o autor quando cita cantigas e pontos cantados: na

Mina, nos referimos a essas cantigas como Doutrinas. Como ja vimos anteriormente, sao elas
que dentro da sua estrutura — letra, ritmo... - mencionam historias, trazem ensinamentos e, assim
como pontua o autor, sdo elas também as responsaveis pela incorporacdo das entidades durante
os toques. No filme “Tambor de Mina” as caracteristicas apontadas acima, em especial o transe,
pode ser percebido em alguns detalhes como a posicao de alguns acessérios (0 pano da costa,
colocado na cintura) e determinados cumprimentos que as entidades estabelecem com a

assisténcia.

Fotograma 10 - Cumprimento da entidade a assisténcia
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Fotograma 12 — colocando pano da costa 2

Aqui uma observacao acerca desses dois fotogramas e dos panos da costa. Apesar de

Euclides ndo registrar o que seria o fechamento do tambor, composto por uma série de doutrinas
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com ordem, ritmo e danca especificos, essa marcacdo visual que determina quando uma
entidade esta em terra, normalmente colocado na cintura quando se trata de uma entidade
masculina e acima dos seios identificando entidades femininas, essa marcacdo visual, essa
identidade visual da entidade em terra chamado pano da costa também € utilizado em outro
momento, que também serve para dar nome a propria peca.

Em determinado momento do fechamento do tambor, este pano é colocado sobre a costa
da entidade ou da dancante caso ndo esteja incorporada para que, em momento especifico, ali
fique até o fechamento completo do tambor. Pano da costa, por tanto, que se utiliza na cintura,
acima dos seios, na costa e, em ltimo momento, cobrindo costas e cabegas de dancantes*. Tal
utensilio também ¢é utilizado, apds o fechamento do tambor para abanar a pessoa em transe,
ajudando dessa forma no processo de desincorporacao.

Outra caracteristica importante de ser mencionada dentro do documentario e que sem
duvida marca a obra de Euclides (ou ao menos os dois documentarios realizados na Casa de
Nago, ou seja, “Tambor de Mina” e “A Festa do Santo Preto”) é uma postura menos factual,
menos extravagante, que nao privilegia momentos que possam ser traduzidos como exoticos, a
exemplo do momentos de incorporacdo. Ao contrario, percebe-se no documentario como um
todo uma espécie de experimentalismo poético, uma guinada para 0 menos informativo, um
qué de lentiddo no tempo das imagens, o que conduz a uma impressao latente de desconexao
entre imagem e som em toda a obra. Trata-se de um ponto negativo? Nao, e para além disso ja
demonstra uma sensibilidade ao tratar com a tematica, o que se percebe também no “A Festa
do Santo Preto™.

Talvez um ponto a ser refletido, colocado sob a perspectiva que este trabalho busca
lancar méo, seja a visdo de Bastide (1989) a respeito da dicotomia festa-vida social

Todos os fendmenos religiosos africanos da época colonial, ou quase todos,
devem ser interpretados através desse clima de resisténcia cultural; mas a
resisténcia ndo € um fendmeno normal, produz distorgdes, cria estados
patoldgicos, endurece tanto os espiritos quanto as instituicbes. Uma certa
interpretacdo marxista do estado do escravo ndo nos pareceu possivel; a
resisténcia ndo foi apenas essencialmente uma resisténcia econdémica contra
um determinado regime de trabalho, mas a resisténcia de toda a civilizagéo
africana da qual a dureza do trabalho servil intensificava a nostalgia. E a prova
esta em que a religido africana ndo aparece, como hoje, separada da vida

48 Aqui prefiro utilizar o termo dangante uma vez que é o amplamente usado também nos Barrac@es, ao contrario
de médium, que por sua vez pode designar tanto dangante quanto pessoa que exerce alguma funcéo dentro da Mina
através das entidades (ou ndo) mas que nao dance.

4 Recentemente digitalizado por Murilo Santos, esse filme foi de grande importancia para esta pesquisa.
Estabelecer um comparativo, justamente percebendo essa caracteristica poética e uma generosidade no tempo das
imagens através do aceso as duas obras é o que faz com que eu possa tecer essas consideragfes de forma mais
embasada.
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social, mas sim como no pais dos ancestrais em estreita interpenetracéo.
(BASTIDE, 1989, p.140)
Procuramos entender aqui o documentario “Tambor de Mina” ndo como obra que esta

dissociada, nas palavras do autor, da vida social, a0 menos aquilo ao que ela procura registrar.
E necessario entender também que as festas de tambor como sdo chamados os toques est&o,
sim, intimamente ligadas com a vida social dos fiéis, do povo de santo do Terreiro. Mobilizam
iniciativas de toda ordem, ndo so espiritual, para a sua realizacdo e, como ja vimos, trata-se de
um fato social total.

Num outro ponto, outra caracteristica passivel de chamarmos atencao sao os limites que
podemos visualizar do filme como sendo algo que consiga definir ou exemplificar aquilo que
seja 0 Tambor de Mina e, também, a Mina. Para isso, a leitura que Pink (2007) faz a respeito
de documentérios com carater etnografico (como pensamos que ‘“Tambor de Mina” ¢) consegue
traduzir essas inquietacdes.

[...] é impossivel ou inapropriado gravar pessoas ou cultura ‘inalterados’; as
pessoas em um video sdo sempre "pessoas em um video". Além disso, como
qualquer representacdo etnogréfica, as filmagens da pesquisa séo
inevitavelmente construidas. Em segundo lugar, o conhecimento etnogréfico
ndo existe necessariamente como fatos observaveis. (...) argumentei que o
conhecimento etnografico é melhor entendido como originario de
experiéncias de trabalho de campo. O conhecimento € produzido nas
conversas e negociacOes entre os informantes e o pesquisador, em vez de
existir como uma realidade objetiva que pode ser gravada e levada para casa
em um caderno, filme ou fita. Em terceiro lugar, (...), a questdo da
‘etnograficidade’ das imagens de video ndo depende inteiramente de seu
contetdo ou da intencionalidade do criador de video, mas sua etnografia é
contextual. No sentido mais amplo, um video é "etnografico" quando seus
espectadores julgam que representam informacGes de interesse etnografico.
Portanto, as imagens de video nunca podem ser puramente etnograficas: uma
gravagdo de video que os etndgrafos veem como representando conhecimento
etnografico sobre um evento e como ele é vivenciado pode, aos olhos de seus
informantes, ser um video de uma festa de aniversario. Essa definicdo ampla
e contextual de video etnografico convida a possibilidade de varios géneros
de video serem "etnograficos". Isso inclui ndo apenas as filmagens de
etnografos, mas (por exemplo) filmes caseiros, eventos gravados por
informantes para etnografos, videos indigenas feitos para auto-representacéo
a Orgdos externos e videos documentais feitos por meio de colaboragdes entre
pesquisadores e informantes como parte da pesquisa aplicada. Nenhuma
dessas gravacdes é essencialmente etnografica, mas pode se tornar assim
quando estdo envolvidas em um projeto etnografico (PINK, 2007, p.98,
traducdo minha)®.

%0 Here | propose three main criticisms of this approach. First, it is usually impossible or inappropriate to video-
record people or culture ‘undisturbed’; people in a video are always ‘people in a video’. Moreover, like any
ethnographic representation, research footage is inevitably constructed. Secondly, ethnographic knowledge does
not necessarily exist as observable facts. (...) | argued that ethnographic knowledge is better understood as
originating from fieldwork experiences. Knowledge is produced in conversation and negotiation between
informants and researcher, rather than existing as an objective reality that may be recorded and taken home in a
notebook, camera film or tape. Thirdly, (...), the question of the ‘ethnographicness’ of video footage does not
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Tais consideragdes trazem varias reflexdes que coincidem com nosso pensamento.
Trata-se entdo de pensar o documentario como algo parcial, ndo cristalizado no tempo e nem
mesmo portador do conhecimento inefavel sobre aquilo que trata de forma principal. Por ser
impossivel realizar um registro de culturas, pessoas e tudo aquilo que envolve o ser humano de
forma inalterados, o documentario também faz um recorte de um determinado momento dentro
das atividades da Casa de Nag6. Esta, como vimos nas pesquisas ja desenvolvidas, possuia um
calendario de atividades que foi sendo modificado de acordo com o passar dos anos. Logo,
aquilo que o filme consegue apreender nos seus 8 minutos € uma faceta, um instante dentro
desse calendério vasto. Por tanto, trata-se de uma construcdo acerca do que seria o tambor de
mina a partir de um modelo de narrativa cinematogréafica e, como modelos narrativos
cinematograficos ndo constituem meros microcosmos refletores de processos histéricos, ha que
se frisar o papel que eles exercem, a saber, 0o de matrizes ou padrées empiricos nos quais a
historia pode ser moldada e a identidade nacional representada. (SHOHAT & STAM, 2006,
p.145).

Sendo assim, passaremos entdo as analises mais especificas sobre a obra. Penafria
(2009) reflete que analisar implica duas etapas importantes: em primeiro lugar decompor, ou
seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender as relagfes entre esses elementos
decompostos, ou seja, interpretar, perscrutando o filme ao detalhe. Isso, para a autora, nos
oferece a possibilidade de caracterizarmos um filme na sua especificidade ou naquilo que o
aproxima de um determinado género. Para tanto, as reflexdes tracadas levardo em conta que o
documentario “Tambor de Mina” possui de acordo com Nichols (2012) caracteristicas de um
documentério expositivo, ou seja, enfatiza um comentério verbal e uma l6gica argumentativa,

na mesma medida em que a voz over tem destaque significativo na exposi¢édo de ideias.

depend entirely on its content or on the intentionality of the video maker, but it’s ethnographicness is contextual.
In the broadest sense a video is ‘ethnographic’ when its viewer(s) judge that it represents information of
ethnographic interest. Therefore video footage can never be purely ethnographic: a video recording that
ethnographers see as representing ethnographic knowledge about an event and how it is experienced might, in
their informants’ eyes, be a video of a birthday party. This broad and contextual definition of ethnographic video
invites the possibility for a range of different genres of video to be ‘ethnographic’. This includes not only
ethnographers’ video footage, but (for example) home movies, events videoed by informants for ethnographers,
indigenous videos made for self-representation to external bodies and documentary videos made through
collaborations between researchers and informants as part of applied research. None of these recordings are
essentially ethnographic, but may become so when they are implicated in an ethnographic project
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3.4 O QUE SE VE (E PARA ALEM DO QUE SE VE) NA IMAGEM
“Tambor de Mina”, em seus 8 minutos de duragao nos apresenta imagens em pelicula

super 8 a respeito de um toque de tambor de mina realizado na Casa de Nagé em 1979. O que
seriam essas imagens? Como foram feitas? Onde elas estédo geograficamente sendo feitas? S&o
pessoas, entidades espirituais, instrumentos musicais... 0 que vemos nas imagens? O que nédo
vemos nas imagens? Essas e outras tantas perguntas poderiam ser feitas logo de imediato ao
vermos o documentario. A determinacdo neste ponto do trabalho é, também, colocar tais
questdes como norteadoras de reflexdes que ndo esgotem 0s caminhos que possam ser
percorridos, mas que ampliem os possiveis sentidos e as possibilidades de analise ja que,
segundo Luz (2002), a importancia do cinema esta no modo como ele reconfigura a realidade.

Reconfigurar a realidade, por tanto, é também partir de uma configuracdo prévia,
anterior ao filme neste caso. E partir do individual e expandir conceitos, visdes e projetar essa
realidade reconfigurada para o coletivo. De um modo geral, o filme no que diz respeito neste
ponto, a imagem, também busca isso. Seria isso uma espécie de agravante de algo? Um
agravante ao entendimento do que seja a diversidade do tambor de mina, uma vez que aquilo
que nos € apresentado toma o particular como sendo o geral? Na verdade, ndo. Porém é
necessario termos em mente que ao documentario nos apresenta desde ja uma forma dentre
muitas do tambor de mina. Uma nuance de uma Casa. Um dos varios aspectos de organizacao
de um Terreiro. Da mesma forma, as reflexdes tracadas aqui emparelham seus sentidos nesse
mesmo ambito, ou seja, dizem respeito a uma forma de abordagem do documentério em
questéo.

Ao expectador leigo, ndo acostumado com a dinamica do tambor de mina sim, pode-se
muito bem aceitar laconicamente que mulheres, instrumentos e toda a sorte de coisas que
desfilam durante a obra sdo o arquétipo do tambor de mina. Mas, 0 que vemos entdo? Com base
em que poderiamos aferir isso? Ora, como documentério de carater expositivo, Nichols (2005)
nos apresenta algumas caracteristicas que podem somar nesse entendimento.

O documentério expositivo facilita a generalizagdo e a argumentacéo
abrangente. As imagens sustentam afirmaces basicas de um argumento geral
em vez de construir uma ideia nitida das particularidades de um determinado
canto do mundo. Esse modo também propicia uma economia de anélise, ja
gue as argumentagdes podem ser feitas, de maneira suscinta e precisa, em
palavras. (NICHOLS, 2005 p. 144).

E, por tanto, através dessas generalizacdes e de uma argumentacio abrangente no que

diz respeito ao que seja o tambor de mina que entdo podemos crer que aquilo que vemos seja
de fato o tambor de mina. Junte-se a isso a sensa¢do muito clara de acimulo de conhecimento

que vamos tendo mediante a visualizacio da obra. E pungente que, & medida que vamos vendo
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0 documentério, vamos aumentando nosso conhecimento acerca daquilo que esta sendo posto,
ou seja, que estamos de fato apreendendo o todo acerca do que seja o tambor de mina. Sobre
isto, ainda é o autor que coloca

O documentério expositivo é o modo ideal para transmitir informacdes ou
mobilizar apoio dentro de uma estrutura preexistente ao filme. Nesse caso, 0
filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas néo desafia ou subverte as
categorias que organizam esse conhecimento. (NICHOLS, 2005 p. 144).
Aquilo que vemos, portanto, vai nos dando a mesma sensacdo de realidade, de

construcdo de uma realidade ou que estamos vendo uma realidade imutavel, logo, impassivel
de ser questionada.

A imagem filmica suscita, portanto, no espectador, um sentimento de
realidade bastante forte, em certos casos, para induzir a crenga na existéncia
objetiva do que aparece na tela. Essa crenga, essa adesdo, vai das reages mais
elementares, nos  espectadores  virgens ou pouco evoluidos,
cinematograficamente falando (os exemplos s&0 numerosos), aos fenémenos
bem conhecidos de participagéo (os espectadores que advertem a heroina dos
perigos que a ameagam) e de identificacdo com os personagens (donde decorre
toda a mitologia da estrela). (MARTIN, 1990, p.22).

Sendo assim, o documentario vai nos apresentado pouco a pouco essa realidade

construida a partir dessa faceta da Casa de Nago.
Reservado o espaco aos créditos inicias, a Virilha Filmes é creditada como a responsavel

pela producédo da obra.

Fotograma 13 — primeira cartela do filme
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Caldas (2016) coloca que a produtora foi fundada por Euclides juntamente com outros
realizadores da época, a exemplo de Luis Carlos Cintra e Raimundo Medeiros, ambos também
superoitistas. O letreiro inicial, creditado a Mazé — que também produz letreiros de outros
filmes em super 8 maranhenses — é perceptivelmente feito a mao, detalhe que aparentemente é
trivial mas que se pensarmos 0 movimento superoitistas enquanto movimento também de
inventividade diante dos recursos a ele apresentados, poderemos estabelecer um nexo de
inventividade e criacao artistica, de autenticidade nos letreiros nao s6 do “Tambor de Mina”
mas também a outros filmes do ciclo super 8 no Maranh&o.

Trata-se de uma sequéncia bem rapida, apresentando a producéo responsavel pelo filme
e, em seguida, 0 nome do documentério, sendo este aparentemente sendo escrito trés vezes na
cartela, mas que tem esse efeito mediante a utilizacdo de lente especifica para esse efeito.

O documentario segue, ap0os os creditos iniciais, mostrando alguns ambientes da Casa
de Nag0d, assim como instrumentos musicais (cabagas pequenas e a cabaca grande, tocada
sempre por homens naquela casa), assim como elementos que compdem esses ambientes, como
cadeiras, mesas e o altar onde dali a pouco se fardo presentes as dancgantes da Casa, musicos e
assisténcia para a ladainha. Cria-se, a partir disso, uma espécie de ambientacao, uma localizacéo
geogréfica a partir de cdmodos e utensilios, uma visualidade ambienta o expectador e o localiza
no espago. Assim, o0 expetador vai entrando na narrativa, identificando-se com elementos que
sdo, via de regra, comuns a tantas casas (cadeiras, mesas, toalhas...), a tantos ambientes internos

que fazem lembrar o cotidiano.

Fotograma 14 — cabacas pequenas e cabaca grande
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Aumont (2008) infere sobre essas questdes onde o expectador é levado (por conta

propria) para dentro da narrativa. Para o autor

é a regulagem minuciosa e invisivel da enunciag¢do que mantenha a impressao,
no espectador, de que ele esta entrando por conta prépria na narrativa, de que
esta se identificando por conta propria com este ou aquele personagem por
simpatia, de que esta reagindo a determinada situacdo como faria na vida real,
0 que teria por efeito reforcar a ilusdo de que ele é, ao mesmo tempo, o centro,
a fonte e o Unico sujeito das emogdes que o filme Ihe proporciona, e negar que
essa identificacdo é também o efeito de uma regulagem, e um trabalho de
enunciacdo. (AUMONT, 2008, p.282)

Nisso o que podemos destacar € que € presente a sugestdo mencionada pelo autor, onde

0 expectador sente que é o centro para onde é dirigido o conhecimento ao qual o filme se
predispde. Ao mesmo tempo em que aumenta a carga de conhecimento a respeito do tambor de
mina, essa ambientacdo traz a familiaridade e a identificacdo préprias do documentario
expositivo, tracando logo de inicio essa conexdo através dos ambientes e utensilios

apresentados.

Fotograma 15 — cadeiras e mesa

Os elementos vao sendo mostrados inicialmente, também, como sendo parte do universo
do tambor de mina. Ou seja, partindo do particular — a Casa de Nagb — depreende-se que 0
tambor de mina e, logo, todas as Casas de Mina, possuem tais elementos. Tudo nesse sentido €
verossimil. Sdo cadeiras, mesas, toalhas, elemento que conduzem a um entendimento de

naturalidade das coisas. Sobre isso € ainda o autor que comenta
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Fortemente embasado pelo sistema do verossimil, organizado de forma que
cada elemento pareca corresponder a uma necessidade orgéanica e aparega
obrigatorio com relagdo a uma suposta realidade, o universo diegético adquire
a consisténcia de um mundo possivel, em que a construcdo, o artificio e o
arbitrario sdo apagados em beneficio de uma naturalidade aparente.
(AUMONT, 2008, p.150)

Uma distincéo relevante que podemos mencionar é que, ao menos na Casa de Nago, as

cabacas sao tocadas por mulheres, com excec¢do de uma: a cabaca grande. Esta, ficando sempre
ao cargo de um homem, torna-se o distintivo dentro do filme daquilo que poderiamos
generalizar como sendo tipico de todo tambor de mina. Em outros Terreiros, a exemplo do
Terreiro Fé em Deus, onde Mae Elzita é a Mée de Santo e na Tenda Ogum Séo Jorge, onde Pai
Wagner e Mae Maria®! sdo os responsaveis, ndo existe essa distingdo, podendo tanto homens
guanto mulheres tocarem as cabacas independente do tamanho das mesmas.

O altar ja preparado para a ladainha da conta que assim o fora algum tempo antes das
filmagens, uma vez que notamos as velas ainda pouco gastas. Nesse sentido é sabido pelo povo
de santo tal detalhe, ou seja, coloca-se luz, acende-se vela antes dos toques e antes da realizacao

das ladainhas.

Fotograma 16 — altar de frente

51 Dois Terreiros em S&o Luis onde ja alguns anos desenvolvo trabalhos audiovisuais e que, como resultado
objetivo, originam filmes de curta, média e longa metragem.
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Isto ndo s restringe somente a altares de “cunho catdlico”, mas também a0S
altares/congas onde s&o colocadas as imagens de Orixas e outros elementos tipicos da Mina, a
depender de cada Tambor, de cada celebracdo. Partimos em seguida para uma cena onde vemos

ja dancantes e musicos, na execucdo da ladainha.

Fotograma 17 — dancantes e musicos na ladainha

A sequéncia do documentério nos faz crer que as dancantes, apds realizarem a ladainha,
saem do espaco e dirigem-se para outro ambiente, onde se sentam e ali ficam. Contudo, e
independente da sequéncia, é de se perceber que ja estdo paramentadas, vestidas com as roupas
tipicas de dancar Mina. Detalhe importante uma vez que ndo se faz necessario ja estar
paramentada para a parte da ladainha. Talvez algo que seja definidor também da Casa de Nago
enquanto tal. Ndo percebemos, contudo, elementos que mencionamos anteriormente, como 0
uso do pano da costa, uma vez que as dangantes ainda estdo “puras”®2. Indicamos ser uma
ladainha o que vemos nas imagens uma vez que percebemos nitidamente (e posteriormente o
som) de musicos com instrumentos de sopro, como também o fato de que na Mina ndo sao

executados tais instrumentos. Esta sequéncia da lugar ao mesmo ponto de vista de quando o

52 Termo utilizado comumente nos Terreiros para designar a pessoa que ainda ndo esta em transe. Outra frase tipica
para designar o estado de transe e que pode utilizada ¢ “estar atuada” ou “estar atuado”. “Fulano esta atuado”,
“Fulana se atuou no Barracdo”, “Fulana néo se atuou hoje, dangou pura, Caboco fez ela dancar o tambor inteiro
pura”.
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altar aparece pela primeira vez. Nesta, j4 enquadrando as pessoas presentes no recinto, Euclides

se posta ao fundo, praticamente no mesmo lugar de anteriormente como podemos ver abaixo

Fotograma 18 — altar a direita

Um pouco deslocado para a direita, faz perceber ndo somente pessoas como também
sua prépria realocacao no espaco tendo em vista a disposicao de musicos e dancantes. Essa é
uma caracteristica que persiste durante todo o documentério. Euclides ndo faz movimentos
andando com a camera. Esta se posiciona sempre parada, executando movimentos de zoom
quando quer destacar algo, seja utensilios ou pessoas ou entidades. Ele ndo adentra o que seria
um espaco privilegiado das dancantes. A camera quando o faz € como mencionado: parada,
movendo-se de acordo com a lente zoom, permitindo aproximacoes que, fosse uma lente fixa,
ndo seria possivel a ndo ser pelo movimento do proprio corpo do sujeito com a camera.

Mencionar esse detalhe € importante uma vez que trata-se de uma opc¢ao ética que acaba
por imprimir uma estética no documentario. Ramos (2014) ao tratar sobre o corpo (e aqui
pensamos no corpo de quem filma) afirma que a nocéo deste é importante justamente para mise
en scéne, ou seja, 0 estar na cena registrando os acontecimentos no mundo historico em se
tratando de documentario. Para ele o corpo e, portanto, a mise en scéne, esta baseada nessa
relacdo do sujeito com a cdmera assim como nas formas em que esse corpo atua na constitui¢do

da tomada documental. Em outras palavras, como se situa corporalmente e também
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geograficamente a pessoa da cAmera ao registar com a mesma 0s acontecimentos que se passam
diante da lente. No caso especifico de “Tambor de Mina” este corpo de quem filma estd sempre
em um ponto fixo, estabelecendo pontos distintos de ver através do recurso do zoom®.

Ainda a esse respeito, Comolli (2008) traca um pensamento sobre a relacdo
compartilhada que existe no que seria um jogo de mise en scéne, nunca realizada apenas
unilateralmente, mas por ambas as partes. Tanto por parte de quem filma quanto por parte de
quem é filmado

A mise-en-scéne é um fato compartilhado, uma relagdo. Algo que se faz junto,
e ndo apenas por um, o cineasta, contra 0s outros, 0s personagens. Aquele que
filma tem como tarefa acolher as mise-en-sceénes que aqueles que estdo sendo
filmados regulam mais ou menos conscientes disso, e as dramaturgias
necessarias aquilo que dizem — que eles sdo, afinal de contas, capazes de dar
e desejosos de fazer sentir (COMOLLI, 2008, p. 60)

Isso faz jus ao que conseguimos perceber no documentario, uma vez que estando dentro

do Terreiro, ha que se perceber os limites de atuacdo do seu corpo mediante a atuacao de outros
corpos. Sodré (1998) nos faz refletir a respeito dessa atuacdo dos corpos aqui situados dentro
do Terreiro a partir de seu pensamento que denomina o0 corpo engquanto corpo-territério.

Corpo-territdrio: todo individuo percebe 0 mundo e suas coisas a partir de si
mesmo, em (ltima instancia, a seu corpo. O corpo € lugar-zero do campo
perceptivo, € 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 proprios padrées (SODRE, 1988, p.123).
Nesse sentido, pensar o Terreiro segundo a ética do autor também € pensar a atuacdo

desses corpos associados a esse espaco. Temos entdo que o Terreiro

[...] afigura-se como a forma social negro-brasileira por exceléncia, porque
além da diversidade existencial e cultural que engendram, é um lugar
originario de forca ou poténcia social para uma etnia que experimenta a
cidadania em condigdes desiguais. Através do Terreiro e de sua originalidade
diante do espago europeu, obtém-se tracos fortes da subjetividade histdrica
das classes subalternas no Brasil. (SODRE, 1988, p.19).

E é nesse espaco onde sao dedicados os cultos aos Orixas, Cabocos e demais entidades.

Logo, pensar o corpo, o Terreiro e as entidades é pensar num todo que funciona também como
uma espécie de corpo maior, que congregue todos esses outros Corpos, essas outras partes.
Sendo espago de culto, o Terreiro localiza e concentra todas as outras partes ao mesmo tempo

em gue compde esse organismo Vivo.

%3 No filme, tanto o recurso do zoom como o ato de se colocar sempre um pouco mais distante daquilo que se filma
sdo opcdes necessarias, politicas por assim dizer, que deflagram uma estética. Através das orienta¢des de Joila no
que diz respeito a como se dava um toque de tambor de mina, essas opgles, esses posicionamentos sdo tomados
tendo em vista o entendimento daquilo que seria filmado, no interesse de néo adentrar um espaco ritualistico onde
se pudesse atrapalhar o andamento do mesmo.
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Dando continuidade, temos dois momentos de um mesmo ambiente. Um primeiro onde
vemos dangantes ainda durante a ladainha em um plano geral em sutil contra-plongée®*,
juntamente com o0s musicos e, detalhe, um deles tocando uma guitarra semiacustica de uma

marca situada, na época, no Rio Grande do Sul, mais a esquerda do quadro®.

Fotograma 19 — dancantes e guitarrista na ladainha

E um segundo momento, como vemos abaixo, j& com um zoom in em dona Neném. N&o
sem motivo, dona Neném era pessoa responsavel por realizar a festa do Preto Velho na Casa de
Nag0. Nao a toa, Euclides também realiza um outro filme super 8 intitulado “A Festa do Preto
Velho” onde a figura do Bumba Meu Boi realizado naquela Casa é o tema central do

documentario.

54 Se tomarmos como base a sequéncia inteira, veremos que o que Euclides faz é uma espécie de triangulagdo do
ambiente, mostrando-o primeiro de frente, com o altar, depois filma a direita atras das pessoas e, por ultimo, aqui,
filma na esquerda, com esse sutil contra plongée.

55 Curioso perceber isso uma vez que ndo sdo rotineiras as guitarras fazerem parte do naipe de instrumentos que
acompanham as ladainhas. Em sua grande maioria, os instrumentos de corda se resumem a banjos. Em minha
experiencia nunca presenciei ladainhas com presenca de violGes ou mesmo guitarras. Contudo, assumo aqui o
risco de dizer que, por se tratar de um modelo semiacustico, ou seja, com um projecdo de som maior que uma
guitarra de corpo “normal” (guitarras semiacusticas e acusticas possuem 0 corpo semi-oco e 0co, respectivamente)
0 modelo utilizado, uma Violitarra Sonelli, talvez esteja funcionando como substituto de outro, um banjo talvez.
N&o que na falta do banjo a guitarra esteja sendo usada, mas que a formagéo do grupo seja essa, com guitarra.
Estaria ela plugada em um amplificador ou uma caixa de som qualquer, mesmo tendo uma projecdo natural do
som?
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Fotograma 20 — close em Dona Neném
O olhar fixo traz, no jogo de cena causado pelo corte, a impressdo de que ha um didlogo

com a cena seguinte, pois uma antecede a outra.

Fotograma 21 — close no cristo do altar
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Nesse jogo de cena, cria-se uma realidade como uma espécie de dialogo de olhares. E
dona Neném quem olha em plongée para a imagem do cristo. A cAmera assume entdo o que
seria a visdo dela e nos mostra o cristo, visto de cima, visto por dona Neném. Retoma, apos, a
camera em terceira pessoa, mostrando novamente dona Neném. Cria-se um didlogo, uma troca
de olhares, uma troca de visdo e de apreensdo daquela realidade construida®. Ora, Turner
(1997) nos traz exatamente pontos importantes sobre essa criagdo de realidade

O cinema ndo reflete nem registra a realidade; como qualquer outro meio de
representacdo, ele constrdi e “re-apresenta” seus quadros da realidade por
meio dos cddigos, convencdes, mitos e ideologias de sua cultura, bem como
mediante praticas significadoras especificas desse meio de comunicacdo
(TURNER, 1997, p. 128-129).

Essa construgdo da realidade, essa reapresentacdo com base naquilo que é registrado

pela lente vai, nas palavras do autor, criando unidades significadoras atraves desses recursos,
ou seja, tomadas de posicdo, mudancas de visdo das pessoas entdo filmadas como no caso de
dona Neném. Nesse sentido, como observa Ferro (1992), acréscimos, modificacdes, e inversdes
possuem um significado proprio, passivel de serem analisados, estando de forma consciente ou
néo a servico de uma causa, de um sentido.

Finalizando esta que seria primeira parte do documentario, temos ainda imagens dos
musicos executando a ladainha e da assisténcia, ambos registrados por uma camera situada ao

fundo, um angulo posterior, mostrando, portanto, as costas das pessoas, Como vemos a seguir

Fotograma 22 — musicos de sopro

% Esse jogo de olhares ¢ definido muito bem em Aumont e Marie (2003) quando argumentam que: “o caso mais
significativo é o raccord sobre um olhar em suas diversas variantes [...] em que o segundo plano representa o
objeto olhado pelo personagem apresentado no primeiro [...]. Nesse raccord, o espectador €, o tempo de um olhar,
colocado em relagdo direta com a subjetividade de uma personagem, e essa coincidéncia momentanea, um dos
agentes mais solidos da identificagdo, ¢ um dos meios de inclusdo do sujeito espectador na narrativa filmica.”
(AUMONT, MARIE, 2003, p. 251-252)



101

Fotograma 23 — assisténcia vista do fundo

Nas sequéncias seguintes temos momentos pés ladainha, com a imagem do Barracdo
em uma panoramica onde vemos a dimensdo do espaco, os abatas, cabacas, os quadros, aquilo
que possa ser uma flamula com a imagem de Sarney®’, as bandeirinhas que enfeitam o teto do
Barracdo até chegarmos nas dancantes da Casa sentadas. Trata-se de um momento onde
normalmente se espera 0 momento de inicio do tambor, geralmente aguardado em uma sala
contigua, uma espécie de varanda onde as cadeiras estdo dispostas para tal. Grande parte dos
Terreiros de Mina possuem esse espaco e ele desenvolve uma fungdo também importante dentro
do espaco como um todo®®. N&o s6 como uma éarea onde se pode sentar e aguardar, mas onde
podem ser realizadas também outras cerimonias, onde as entidades se sentam apds o término

do tambor e, a depender de cada Casa, onde as consultas s&o realizadas®®.

57 N&o somente na Casa de Nagd, mas na antiga capela de Santo Antbnio, centro da capital, em um dos comodos
internos, o que acredito ser a sacristia, ha uma foto antiga de Sarney rodeado por outros quadros de santos e papas.
58 Como veremos, as legendas indicam que as dancantes estdo concentradas, ndo se desenvolvendo nesse momento
0 processo de incorporacdo. Essa concentracdo, como nomeamos aqui, diz respeito a esse momento de preparagdo
fisica, mental e também espiritual, aquilo que antecede a entrada no Barracao.

% Na Casa de Mée Elzita, por exemplo, na varanda podem ser realizados benzimentos, bordados referentes ao
Bumba Meu Boi que também é realizado 14, cerimdnias referentes ao periodo antes da quaresma (Bancada, onde
sdo distribuidas frutas e outros alimento, manj4, arroz doce, sementes...), bem como inicio de toques de tambor.
Um antigo tambor, hoje extinto — 0 Bord — também era iniciado na varanda. Algumas Curas também, de “menor
porte”, chamadas de Meia-Sala, quando ndo € feita dentro do calendario anual, podendo esta acontecer de
improviso.
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Fotograma 25 — dangantes em concentracao 1
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Na sequéncia, onde sdo mostrados o0s abatés, os tambores que conduzem os toques, ja
iniciando uma descricdo da dindmica do tambor de mina, podemos também perceber a
dimensao espacial do que seria essa varanda que da entrada para o Barracdo em si. Vemos ainda
a leve silhueta do abatazeiro ja sentado, homem responsavel por tocar o instrumento e que tem
conhecimento profundo a respeito dos tipos de toques e das doutrinas, ao lado de uma senhora

vestida de branco, que caminha mais em direc&o ao fundo

Fotograma 26 - abata

Fotograma 27 - dangantes em concentracao 2
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Aqui ¢ estabelecido um dialogo entre a varanda e o Barracdo, onde no primeiro espaco
as dancantes aguardam o inicio do tambor e, no segundo, o abatazeiro prepara o abata afinando-
0. Por se tratar de um tambor de duas bocas, ou seja, coberto com couro nas duas extremidades,
0 processo de afinacao inicia-se —ao menos no filme — com a chave-de-boca sendo usada para
apertar os parafusos de somente um dos lados do abatd. Os abatds da Casa de Nagb, que
aparecem no documentario “Tambor de Mina” sdo afinados do lado esquerdo e, por se tratar de
um mecanismo onde o parafuso que é apertado alcanca toda a extensao do instrumento, as duas
membranas sdo tensionadas nesse processo. Na maioria do tempo toca-se 0 instrumento apenas
do lado direito, ficando a cargo de cada abatazeiro utilizar a outra extremidade para tal, mas
mesmo assim, jamais percutindo somente do mesmo lado onde s&o apertados os parafusos.

No que compete a funcdo/cargo de abatazeiro, estes também precisam seguir
determinados preceitos, limpezas e regras tais quais as dancantes, ndo sendo permitidas
determinadas atividades - como manter relagfes sexuais — em determinados dias antes da
realizacdo do tambor, uso de bebidas bem como a utilizacdo banhos de limpeza para ndo tocar
0 abatd com o corpo sujo®. Da mesma forma, evita-se a utilizagdo de roupas escuras,

principalmente na cor preta, uso de bermudas e utensilios na cabeca como chapéus ou bonés.

Fotograma 28 — abatazeiro e abata 1

0 Em sentido mais estreito, vocé esta com o corpo sujo por conta dos afazeres cotidianos, trabalho, obrigacdes
diérias, raivas, brigas, desentendimentos, ou seja, tudo aquilo que ndo tem ligacdo direta com os afazeres do
Terreiro quando da realiza¢do do tambor.



105

Conseguimos desde ja notar a presenca da assisténcia, ou seja, das pessoas
frequentadoras que acompanhardo essa noite de tambor. Como ja mencionamos, 0
documentario nos mostra um ndmero maior de mulheres durante o toque, sendo reservado aos
homens a fungéo nos abatas e alguns poucos observando no Barracdo. Isso reflete a organizacéo
da Casa de Nagd, uma Casa de carater matriarcal onde a danca é reservada as mulheres. Tal
organizacdo ainda hoje pode ser observada em alguns Terreiros mais antigos de Séo Luis, como
a Casa de Mée Elzita (Terreiro Fé em Deus), j& mencionada neste trabalho e 0 Morro de Madan
Odé (Terreiro do 8) fundado em 1939 da conhecida Mée Clarinda que também era da Casa de
Nag0d. Este Gltimo, apesar de na atualidade ndo estar sob a lideranca da familia (Mée Dudu foi
a Ultima familiar em linhagem direta a assumir a frente da Casa), tem apenas filhas de santo
dancando mas que recebe outros Pais e Mées de Santo com seus filhos e filhas nas noites de

tambor®!

Fotograma 29 - abatazeiro e abata 2

Acima temos 0 momento onde o abatazeiro ainda afinando o abata espalha azeite de
dendé na pele. Sabemos disso por conta da tigela branca ao fundo, colocada sobre o banco, pela

61 Existe um costume antigo entre os BarracBes de visitar e pagar visitas. Estas podem ser desde visitas para
acompanhar um tambor na assisténcia ou mesmo visitar para dancar. A depender de cada situagdo, a visita é paga
da mesma forma. Tal costume j& era observado entre as Casas de Nagd e a Casa das Minas.
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forma como ele passa a médo/esfrega a méao no couro do abatd, além de fato de que, dentro do
processo de afinacdo do instrumento, o uso do azeite lubrificando a pele ajuda na diminuigéo
da aspereza e na probabilidade da pele se romper durante o toque®. Por certo, alguns
procedimentos de benzimento/batismo do abata também se ddo com esse tipo de azeite, porém,
isto se da antes do mesmo ser utilizado. N&o é o caso aqui no documentério. Todavia, como
pontua Coutinho (2009)

Todo filme constitui uma modalidade em gestos e movimentos, por mais
infimos que possam parecer. Indicam caminhos, designam e exigem uma
tomada de posic¢des. Tudo isso quando deixamos de lado o olhar ordinario
com que olhamos para as situac@es e para as coisas, para vermos com as lentes
do cinema, com todas as suas nuancas, profundidades, relevos, panos de
fundo, ou seja, com suas possibilidades infinitas. [...] Dessa forma, nenhum
filme consegue, por si s, narrar uma historia, precisa contar sempre com a
conveniéncia e a cumplicidade de quem vé e escuta. Aceitar uma historia é
sempre escolha de quem assiste (COUTINHO, 2009, p. 88).

E nessa impossibilidade de narrar por completo uma histéria, no ato de aceitar

positivamente ou ndo aquilo que € contado, no gesto de indicar caminhos que o filme vai, por
tanto, se colocando. Com isso, apesar daquilo que mencionamos acima a respeito do processo
de afinacdo ndo estar colocado natela, é assumindo esse olhar ndo ordinario que vamos trazendo
ao leitor tais consideracdes e, a0 mesmo tempo, € através dessas nuances que o filme vai se
revelando. Por mais que o diretor em tese ndo tenha tido em mente tais nuances ao nivel do que
temos estabelecido até aqui, isso por si s6 ndo invalida as considera¢fes nem as torna menos
precisas. O filme em si, como cita a autora, vai exigindo uma tomada de posi¢cdo uma vez que
proporciona possibilidades infinitas a cada analise.

Seguindo perspectiva, ja temos o Barracdo com mais pessoas, entre mulheres adultas e
criangas, Euclides comeca a descortinar a presenca da assisténcia de forma mais pontual a
medida em que vai mostrando como a Casa é frequentada. Os bancos estdo cheios. Por vezes

as pessoas apoiadas na pequena mureta que separa o Barracdo do quintal vdo sendo mostradas.

2.0 Azeite de dendé é utilizado também em outros preparos dentro da Mina que ndo somente ligados a
alimentacédo. A afinacdo do abata da provas disso. Isso implica num fundamento da religido, uma vez que coloca
0 azeite de dendé em um patamar diferenciado em relacéo a outros tipos de azeite. Estes, sejam quais forem, ndo
sdo utilizados, por exemplo, para serem colocados nas bocas dos tambores. Estes Gltimos sdo cobertos com couro
de boi por serem tensionados e possuirem uma resisténcia maior durante mais tempo. Por serem também mais
grossos, sua durabilidade em comparagdo a outros couros como de bode, cabra, veado ou similares é bem maior.
Particularmente ndo tenho conhecimento em relagdo a Terreiros que utilizem de couros mais finos como os
relatados acima. Contudo, como o universo do tambor de mina é bem amplo, assim como o nimero de Terreiros,
faz-se necessario a mencao de um possivel uso desse tipo de couro para cobrir 0s abatas.
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Fotograma 30 — assisténcia no Barracédo
Uma ultima visdo da antessala onde pelo menos duas dancantes aguardam é mostrada
e, ali um detalhe importante. Ja residem as toalhas, os panos da costa que delimitam a chegada
em terra das entidades. De forma sutil, ao lado de duas dancantes do Terreiro, elas repousam
sobre a mesa juntamente com outros utensilios como cabides mais acima, sacolas da mesma
forma, cruzetas para pendurar roupas e mais alguns utensilios ndo identificaveis abaixo da

mesa.

Fotograma 31 — dancantes, panos da costa sobre a mesa



108

Trata-se de um espa¢co bem como de um movel muito tipico e com uma fungéo também
destacada no ambiente: o quarto onde residem a mesa e nela os panos da costa. Os panos ficam
colocados sobre a mesa e possuem, por sua vez, a identificacdo da dancante ou da entidade.
Algum simbolo, alguma letra, algo que possa ser reconhecido por quem ha de levar o pano da
costa até a entidade quando esta estiver em terra. Como vimos, ha uma pessoa ou varias pessoas
que ja conhecem as marcag0es feitas nos panos e, por isso, quando da entidade em terra, levam
0 pano pra gue esta possa se firmar, ganhar uma forca na dancante e fazer com que ela néo fique
passando mal durante o tambor. Funciona também como identificacdo de cada entidade pois
cada uma delas tem um pano da costa com detalhes diferentes. Alguns podem ser mais bordados
que outros, alguns usam determinado tipo de tecido, outros ndo usam brocados e sim panos
lisos sem nenhum detalhe. Fora isso, estando em terra podem ser reconhecidos também pelo
seu pano da costa, assim como se reconhece que a dangante esta incorporada pela utilizacdo do
pano. Sodré (1998) nos traz reflexfes que sdo propicias para entendermos o que seriam tanto
essa devocao explicitada na funcdo da pessoa servente que cuida e leva o pano da costa bem
como das entidades.

Os orixas ou os voduns ou 0s inquices (bantos) ndo sdo entidades apenas
religiosas, mas principalmente suportes simbolicos — isto é, condutores de
regras de trocas sociais — para a continuidade de um grupo determinado.
“Zelar” por um 0rixa, ou seja, cultud-lo nos termos da tradicao, implica aderir
a um sistema de pensamento, uma “filosofia”, capaz de responder a questdes
essenciais sobre o sentido da existéncia do grupo. (SODRE, 1988, p.55)

A partir deste ponto, ja temos uma configuracdo que nos mostra o inicio do tambor. As

cabaceiras ja estdo com as cabacas prontas e Mae Dudu, responsavel entdo pela Casa de Nagé,
aparece nas imagens apds uma panoramica, entre uma conversa e outra. Note-se que ela nao
usa a mesma quantia de rosarios que as dancantes, apenas aquilo que chamamos de “guia” ou
“volta”. E ndo somente ela, mas sua interlocutora também, com a mesma marcacgéo, ou seja,

com a mesma cor, como podemos ver na imagem abaixo® .

83 Um roséario possui uma construcéo diferente das guias, sendo construido com trés ou mais “pernas”. As guias
sdo como corddes normais, possuindo apenas uma perna, apenas uma volta. Quanto ao termo “marcagdo”, diz
respeito a cor, seja do rosario ou da guia. Via de regra relaciona-se com uma entidade especifica.
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Fotograma 32 — Mé&e Dudu conversando com assisténcia

Esse processo de analise que determina detalhes, que busca lancar luz sobre pormenores
que passam desapercebidos no todo da obra, como esses da guia de Mae Dudu e de sua
interlocutora, corresponde ao que Vanoye e Goliot-Lété, (1994) designam abaixo

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no sentido cientifico
do termo, assim como se analisa, por exemplo, a composi¢do quimica da agua,
decompd-lo em seus elementos constitutivos. E despedacar, descosturar,
desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que nio se percebem
isoladamente a olho nu, pois se é tomado pela totalidade. (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 1994, p. 15)

Aqui destacar esses detalhes suscitam além de pontuacBes que possam estabelecer
outros elos (como temos feito citando outros Terreiros e outras praticas) impulsiona também a
novas questdes acerca da Casa de Nagd bem como de outras relagdes possivelmente
estabelecidas com outras Casas, com outras normas internas conhecidas pelo leitor. E aqui
chegamos entdo ao tambor sendo realizado em sua totalidade.

O que temos apo6s o dialogo de Mae Dudu é, a0 mesmo tempo a panoramica que parte
da direita, onde as pessoas tocam as cabacas e 0s abatas (detalhe para a cabaca grande ja sendo

manuseada) para a esquerda, ja na entrada das dancantes no Barracdo, como vemos a seguir:
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Fotograma 34 — entrada das dangantes no Barracdo 1
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Fotograma 35 - entrada das dancantes no Barracéo 2

Fotograma 36 - entrada das dancantes no Barracdo 3
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Sem duvida trata-se de um dos takes (sendo o) mais longos de todo o documentario.
Euclides privilegia esse momento de entrada das dangantes no Barracdo do comecgo ao fim, sua
dindmica, os passos, 0s movimentos das maos, até a tela por completo estar tomada pelas
dancantes no ritual de abertura do tambor, tocado sempre com mina dobrada®

J& na sequencia seguinte temos a ilustracdo do que comentdvamos acerca dos abatazeiro

e das formas de se tocar o instrumento. Vejamos:

Fotograma 37 — entidade dancando, cabaca grande e abatazeiros

Nitidamente o abatazeiro executa o toque nas duas extremidades do tambor. Podemos

ver também a cabaca grande em execucao, o outro abata (também chamado de tambor da frente)

64 Abrir um tambor €, em suma, iniciar um toque no primeiro dia. E quando o tambor comega, ndo s pelo ato de
tocar como também por todos os preparativos que transcorrem antes e culminam com essa entrada privilegiada no
filme, havendo ainda uma ritualistica especifica com doutrinas e ritmos para isso. Dessa forma, assim como existe
a abertura do tambor também existe o fechamento do tambor. Um paralelo que ja fizemos é no tambor de choro
que esta vinculado ao tambor de alegria e vice-versa. A abertura de um tambor esta ligada ao seu fechamento, que
pode acontecer em tempos variados. Existe, contudo, uma outra categoria que ¢ a de “encostar o tambor”. Neste
caso, se encosta o tambor quando ele ainda ndo foi fechado, quando levam muitos dias entre a abertura e o
fechamento ou, como no caso do Terreiro de Jodo do Leme, da finada M&e Angela, onde na impossibilidade de se
fechar o tambor por conta do falecimento da referida Mé&e de Santo, os filhos que agora tomam de conta do Terreiro
convidam outras Casas para realizarem um tambor ao ano. Neste caso, a Tenda Ogum S&o Jorge é responsavel por
isso. Ao final do toque ndo se realiza a ritualistica com doutrinas, danca e toque especificos para o fechamento,
apenas se encosta o tambor, sem a necessidade da ritualistica de fechar.
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sendo tocado apenas de um lado, o ferro mais ao fundo sendo tocado por uma senhora e, diante
do tambor da frente a entidade j& em terra. Algumas consideracfes aqui Sa0 necessarias.

A respeito dos abatas, de forma geral chamam-se tambor da frente e tambor de tras, ou
ainda o da frente e o de tras. Raramente sdo chamados pelos nomes verdadeiros, pois também
eles recebem nomes individuais que ndo sdo genéricos®. E raro ver Terreiros com mais de dois
abatas, ou seja, com abatas reservas.

Na imagem podemos ver duas manulagfes distintas, ou seja, duas formas de tocar no
que diz respeito a posicéao do corpo, bragos e médos. O tambor da frente numa posi¢ado costumaz
enquanto o de tras tocado nas duas extremidades. As posi¢cdes dos abatas também sdo bem
definidas, isso seja na Casa de Nagd ou em outros Terreiros. Nesse quesito temos entdo o
tambor da frente a esquerda de quem os Vvé de frente, assumindo a visdo das dancantes, assim
como o de tras esta na direita das dancantes.

Por ordem de inicio, como se pode depreender, o tambor da frente inicia o toque dos
abatas, seguido pelo de tras e, aqui, um detalhe importante nessa dindmica a ser mencionado é
o0 didlogo estabelecido entre os dois. Abatazeiros mais antigos sempre comentam que 0s dois
tambores precisam conversar, um complementando a fala do outro. Nessa forma de tocar, eles
ndo podem realizar fraseados ao mesmo tempo, ou seja, ndo podem executar modulagdes e
modificagdes na execucdo do toque a0 mesmo tempo na perspectiva de ndo dialogarem e
embrulhar o toque, embrulhar o som. Dai que quando um deles modula (geralmente o da frente
deve puxar essas modificacGes nos toques) o de tras responde. Tal forma de execucdo gera um
continuum ritmico, estabelecendo aos ouvintes um sentido mesmo de dialogo, de pergunta e
resposta sonoras ou de uma conversa onde um afirma algo e o outro também confirma.

O ferro, também chamado de gd, na imagem traz uma perspectiva interessante, na
medida em que a senhora que toca o instrumento ndo esta entre os abatas, posicdo que € tipica
onde o ferro é colocado. A ferreira, por tanto, esta sentada ao lado da cabaca grande, no mesmo
assento onde esta toda a assisténcia, juntamente com as cabagas menores. O conjunto ferro,
cabacas e abatas executam uma mina corrida que, independente do tipo de toque, sempre é
iniciado pelo ferro. E ele quem comeca o toque apds serem cantados os primeiros versos das
doutrinas, sejam elas quais forem. O ferro inicia, seguido pelo tambor da frente que é seguido

pelo de tras e em seguida as cabagas. No documentario ndo temos essa sequéncia registrada e,

8 No Terreiro Fé em Deus, assim como em outros Terreiros, os nomes dos abatas é escrito no proprio corpo do
instrumento. J4 em outros, é na toalha que cobre o instrumento (visivel no filme apenas no tambor da frente) é que
temos esse nome registrado. Cardoso Junior (2001), Barbosa (1997), Carvalho (2021) e Lima (1981) registram em
suas pesquisas 0s verdadeiros nomes dos abatéas da Casa de Nago.
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a julgar pelo tipo de toque executado, cremos ser ja em avancado desenvolvimento pois trata-
se de uma mina corrida, 0 que nos leva a acrescentar algumas palavras sobre a dangante em pé
diante do tambor da frente.

Afirmamos anteriormente que a entidade, nessa imagem, ja esta em terra, ou seja, € ela
quem esta dancando no Barracdo. Percebe-se isso por dois motivos: o pano da costa que a
mesma segura e também pela forma com que danca, assim como pela posi¢cdo em que se situa
no quadro: diante do tambor da frente. Ja mencionamos o sentido do pano da costa
anteriormente, 0 que esta intimamente associado a forma como a entidade danca. Percebendo a
movimentacdo da dancante, mesmo que ndo conhecéssemos o sentido do pano da costa,
perceberiamos que seus movimentos nesse trecho do filme estdo mais soltos, mais expansivos,
além de outras caracteristicas como a mudanca da voz e a forma de tratar a assisténcia®. O
transe, por tanto, gera no corpo modificacBes que sdo perceptiveis. Nesse ambito € Comolli
(2008) quem nos traz ponderagdes que podem ser feitas nesse ponto.

Como filmar o outro sem domina-lo nem reduzi-lo? Como dar conta da forga
de um combate, de uma reivindicacdo de justica e dignidade da riqueza de
uma cultura, da singularidade de uma préatica, sem caricatura-las, sem trai-las
com uma traducdo turistica ou publicitaria?” (COMOLLI, 2008, p.30).
Talvez possamos encontrar as respostas para essas indagacdes na propria fotografia do

“Tambor de Mina”, acentuando-se principalmente a fotografia das entidades ja em terra. E
sempre algo que respeita e ndo reduz quem esta dancando. Ndo estamos diante de algo que
invade ou mesmo toma pra si 0 espago do outro. A utilizacdo do zoom também situa-se nesse
esteio, ou seja, o proprio Euclides sempre estd um pouco mais afastado do que seria 0 assunto
principal na tomada. A partir dai 0 zoom, aquilo que busca mostrar mais de perto sem estar
perto.

Claudine de France (2000) nos coloca outra reflexdo acerca dessas acep¢des na medida
em que traga 0 pensamento de que “o estudo do homem pelo filme significa ndo somente o
estudo do homem filméavel (...) mas, igualmente, o homem filmado, tal como aparece colocado
em cena pelo filme” (FRANCE, 2000, p. 18). Logo, 0 pensamento ao qual chegamos € de que
a figura humana filmada que aparece nas cenas do filme “Tambor de Mina” ¢ sempre um ser
humano que néo esta reduzido a um objeto, sobrepujado através das imagens, sem dignidade.
Tampouco trata-se de uma caricatura acerca daquilo que estad sendo mostrado ou mesmo uma
peca publicitaria. Percebemos ali nas imagens um tom de respeito e a percepcao de que aquele

que filma esta ciente dos limites onde a cdmera pode chegar. Ademais, “as imagens

% Evidente que, com isso, ndo me refiro ao filme, uma vez que ndo existem falas/depoimentos de dangantes ou
entidades. Me refiro, sim, ao conhecimento dessas caracteristicas quando da entidade em terra “ao vivo”.
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cinematogréficas do povo ndo podem ser consideradas sua expressdo, e sim a manifestacdo da
relagcdo que se estabelece nos filmes entre os cineastas e o povo. Essa relacdo ndo atua apenas
na tematica, mas também na linguagem” (BERNARDET, 2003, p.09). Logo, 0 que vemos é
também essa mesma relacdo estabelecida entre Euclides e a Casa de Nagb. Por mais que
percebamos uma certa proximidade, uma aproximacao tendo em vista também o espago
disponivel para a filmagem, ou seja, 0 Barracdo e algumas dependéncias da Casa de Nago,
sente-se que essa relacdo também é mediada por essa consciéncia citada de que existe um limite
a ser considerado, um limite que ndo € meramente geografico e situacional, mas ético, de
respeito para com as dancantes e também as entidades.

Mée Dudu, na sequéncia seguinte, é vista de um angulo mais préximo, um close, onde
podemos ver sua guia em seu pescoco, vermelha, ao que indica dialogando com alguém que
estd fora de quadro. Em 1979 era ela quem exercia a funcdo de chefia, de Mée de Santo
responsavel pela Casa de Nagd. Ndo a toa as tomadas mais proximas e um certo grau de
importancia dada a ela nas tomadas.

Fotograma 38 — Close em Mé&e Dudu no Barracdo

Nascida em Viana, cidade localizada na baixada, interior do Maranhdo, M&e Dudu foi
protagonista tanto na Casa de Nagd quanto na cidade de S&o Luis. Tendo vindo morar na capital
ainda crianca, aos 4 anos de idade por intermédio de um tio que trabalhava em uma das fabricas
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que compunham o parque fabril da cidade ora em declinio, sua atuagdo é marcada para além
dos muros do Terreiro, uma vez que era vedete em grupos de teatro. Dentre os mais diversos
papéis, figurava ainda crianca como borboleta em algumas pecas de teatro de revista de Bibi
Geraldino, teatrélogo conhecido no bairro da Madre Deus, onde esta situada a Casa de Nago.
Este teatro era localizado no terreno em frente a Casa das Minas®’, o que por si ja da a ideia do
fluxo de pessoas que frequentavam e mantinham relacgdes, tanto de uma Casa quanto de outra
nesse periodo. Além disso, Méae Dudu foi parteira, tendo realizado o parto de outros Pais de
Santo de igual importancia para a Mina maranhense, como Pai Euclides da Casa Fanti-Ashanti
e Jorge Itaci, o Jorge Babalad do Terreiro de leman;ja® .

O que chama atencdo, ainda, é a vestimenta de M&e Dudu. N&o pelo exotismo ou coisa
que o valha, mas pela simplicidade das roupas do dia a dia. Nosso imaginario esta repleto de
imagens de Mdes e Pais de Santo sempre a carater, paramentados, vestidos com as roupas
tipicas das cerimdnias, roupas do momento do tambor. Aqui Méae Dudu usa um vestido “de
casa”, ndo ¢ um paramento com panos da costa ou toalhas ou coisas assim. Essa ressalva se faz
na mediada em que dentro da Mina é comum tal atitude. Em entrevistas ou situacdes que nédo
envolvam as cerimonias da Mina como tambor ou outras, Maes e Pais de Santo ndo andam
frequentemente paramentados. Contudo, mais recentemente esse padrao vem mudando pelas
novas geracOes da Mina, onde ja podemos ver em situacdes que envolvem oficialidades como
encontros, seminarios, festas civicas e congéneres a presenca de Maes e Pais de Santo vestidos
a carater, ou seja, com paramentos da Mina envolvendo roupas, rosarios e afins. Como
argumenta Francastel (1983) a imagem do filme faz com que aquilo que é filmado pareca
dotado de realidade, possuindo uma persuasdo ou mesmo o contrario, sendo inaceitavel. Logo
o filme € essa coisa fabricada e a0 mesmo tempo um meio e um fim, ambos realizados através
do mecanico com base no real registrado. Por tanto, a realidade que se constréi no filme é que
Mée Dudu aparentemente nao figura ali como a Mée de Santo da Casa de Nagb e, caso ndo
houvesse o conhecimento da imagem dela e, aqui neste trabalho, a mencéo a esse fato, poderia

ser considerada como uma pessoa da assisténcia que frequenta a Casa simplesmente.

67 Essas informagdes somam-se a outras que foram sendo trazidas por Murilo Santos nas inlimeras conversas sobre
esta pesquisa bem como sobre a dele do doutorado que envolve o cinema engajado da década de 70 no Maranhéo.
As conversas sempre foram atravessadas por temas que envolviam as duas pesquisas, 0 que nos levava a nomes
como o de Tacito Borralho, teatr6logo maranhense que, justica seja feita, € quem fornece a informag&o acerca de
Bibi Geraldino e do teatro em frente a Casa das Minas.

8 Um outro paralelo que podemos fazer desse protagonismo de Mae Dudu e outras Mées de Santo (focando apenas
na figura feminina) é com Mae Elzita, que também mantém com quase 100 anos de idade uma participacdo ativa
nos movimentos culturais da cidade, fazendo parte, por exemplo, de encenacdes que envolvem o ciclo natalino.
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As préximas sequéncias nos mostram as dangantes em circulo e, 0 conhecimento prévio
sobre esse tipo de passo executado em roda — chamada roda de Alué - direciona para que seja
uma valsa o tipo de toque executado nesse momento. Isso é delimitado a partir da visualizacéo
da forma como a cabaceira toca, do lado direito da imagem, o instrumento, ou seja, a cabaca.
Logo, temos aqui a compreensao da danca feita visualmente a partir dos elementos musicais
visiveis no filme. A manulacdo empregada pela cabaceira, ou seja, a empunhadura do
instrumento, a forma como este esta sendo manuseado, ddo indicios que o ritmo seja uma valsa.
Na verdade, como j& mencionamos, o termo “valsa” ¢ um termo genérico, empregado para
designar o compasso musical da doutrina, 0 que ndo impele para que a mesma seja tocada da

mesma forma que uma valsa tradicional®®.

Fotograma 39 — roda de Alua no Barracéo

89 Chamo de valsa tradicional a diviséo ritmica de trés batidas onde a primeira é mais forte, mais acentuada que as
outras duas. Nesse sentido, 0 compasso seria entdo chamado de compasso ternario ou compasso trés por quatro,
usando uma nomenclatura musical.
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Fotograma 40 — close nos rosarios

Esta sequéncia finaliza com a aplicacdo do zoom in, ou seja, um zoom que aproxima da
imagem, chegando a destacar varios elementos dentro da roda como se estivéssemos realmente
bem préximos, como podemos ver acima. Em primeiro plano, tomando completamente a
extensdo do quadro, vemos rosarios utilizados pelas dancantes com cores variadas, indicando
cada qual a seu modo as entidades as quais fazem referéncia. As vezes mais de um rosario, as
vezes apenas guias, neste ponto torna-se impossivel delimitar as entidades, uma vez que as
cores bem como a quantidade de voltas que o rosério possui sdo indicadores restritos a cada
Terreiro.

Apesar de algumas cores serem uma espécie de padréo a determinadas entidades, como
0 azul a lemanja, roxo a Nana, verde a Oxdssi, mesmo essas delimitacbes podem sofrer
variacdes de acordo com as tonalidades de cada conta/micanga. Soma-se a isso o fundamento
de que em cada Casa as entidades diferenciam-se de outras, ndo existindo, por tanto, uma norma
rigida no que tange essas particularidades.

Talvez uma das tomadas mais experimentais dentro do documentario, esta
necessariamente ndo procura algo em especifico como 0s rosarios e 0s pesco¢os com talco das

dangantes. O primeiro plano &, sim, tomado por essas referéncias, mas temos um plano mais ao
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fundo, onde ainda se percebe rostos e formas de dancar, além dos detalhes dos brocados nas
blusas e trechos em desfoque.

Apesar de, nas palavras de Nichols (2005) ndo tirarmos apenas 0 prazer, mas também
uma direcdo do documentario, esta tomada, este take revela uma percepc¢do néo ligada apenas
ao factual, ndo ligado apenas ao que seja um assunto central do documentério. Em suma, ndo
busca também apenas dar uma direcdo para o filme. Ela soma com outras também de caréater
mais artistico, mais experimental onde o factual, aquilo que possivelmente seria algo exdtico,
ndo esta a priori sendo ali destacado. A prdpria experimentacdo do zoom faz parte do conjunto
geral da obra que, por si s6, ndo se presta a tais manejos excéntricos, como vemos na sequéncia
abaixo.

Fotograma 41 — inicio do tilt - abaté, saias, pés calcados, chdo do Barracao
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Fotograma 42 — final do tilt — abata e dancantes ainda puras

As duas imagens estdo inseridas em dois momentos distintos onde através do tilt’®, ou
seja, 0 registro da imagem através da movimentacdo de baixo para cima da camera, Euclides
traca uma perspectiva que mostra desde abata, saias, pés calcados, o chdo do Barracdo na
primeira imagem até a movimentacdo das dancantes com gestos e o final da doutrina, com a
rapida parada de todas na imagem. Ao mesmo tempo em que executa um plano que pode ser
considerado mais “artistico”, onde o “assunto principal” ndo esta ali notoriamente sendo
trabalhado, dentro desse mesmo plano conseguimos perceber elementos que compdem um
quadro também do que seja o tambor de mina. Aqui me refiro aos pés calcados das dancantes,
indicando que ainda estdo puras, ou sejam as entidades ainda ndo estdo em terra, uma vez que
algumas dangam descal¢as. Da mesma forma uma visualizagdo mais demorada na forma de
tocar do abatazeiro, com o abata sob o cavalete de madeira, esculpido justamente para o uso do
instrumento. Assim como percebemos também a iluminacdo do Barracdo, feita de luz
fluorescente e que, por esse indicativo, percebe-se que o tambor é realizado durante a noite.
Indicios que, agrupados de forma coerente, contam um pouco do que era o tambor de mina

realizado na Casa de Nag6 em 1979.

0 Aqui o termo em inglés justifica muito bem o procedimento realizado com a cdmera uma vez que inclina-se
esta, mudando a imagem/visdo a medida em que 0 movimento é realizado
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As palavras de Reyna (2017) nesse quesito nos orientam no sentido de perceber também
esses detalhes, aqui no que diz respeito a construgdo desse quadro do tambor de mina feito na
Casa de Nag0, uma vez que “Sd0 0S meios materiais de observacao - neste caso, o filme - que
possibilitam a ampliacdo, a transformacdo das qualidades, as caracteristicas e/ou as
particularidades do objeto da observagéo: o homem e a imagem do homem (REYNA, 2017, p.
46). Logo, essa ampliacdo do objeto da observacao se dé de forma especifica, atentando a esses
detalhes que fogem daquilo que seria a imagem principal. Em suma, a0 mesmo tempo que
transbordam, encontram-se sob a camada principal do documentario, estdo contidos nas
reentrancias deste.

As trés imagens abaixo formam um conjunto realizado através de um jump cut, ou seja,
um salto no tempo e no espaco realizado atraves do corte, através da montagem do filme,
gerando assim uma transicdo brusca. Chamo de brusca na medida em que se percebem algumas
mudangas naquilo chamado de continuidade do filme, ou seja, nas caracteristicas pertinentes
aquele contexto anterior: parte-se do Barracdo onde esta sendo realizado o tambor para outro

ambiente. Vejamos:

Fotograma 43 — Mé&e Dudu olhando quadro com fotografia

Nesta primeira, Mde Dudu segura um quadro com uma fotografia. O jump cut aqui se

percebe pela ambientagdo: ndo estamos mais no tambor de mina e, talvez, nem mesmo no
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espaco do Barracdo, € dia como se percebe pela janela ao fundo e, ao que tudo indica, trata-se
de uma entrevista. M&e Dudu aponta e fala 0 nome das dangantes, logo, a inferéncia a ser uma
entrevista ou mesmo uma conversa com esse tom, uma vez que existe a cdmera presente. Além
desse fato, conseguimos perceber ainda Mée Dudu falando 0 nome das pessoas que aparecem
na foto: Mariazinha, Vitorina (?) Filomena, Brigida (?), Isabel e mais algumas impossiveis de
conseguirmos entender pela fala’t. Por certo, mineiras antigas (da Casa de Nagd?), uma vez

que estdo paramentadas como podemos ver na imagem abaixo.

Fotograma 44 — quadro com fotografia visto por Mae Dudu

Ja em 1979, ano do documentério, a foto ja era antiga e inferimos isto gracas as
tonalidades em preto e branco da mesma juntamente com a moldura que mostram os tracos do
tempo. Quadro utilizado para ser pendurado na parede, a foto mostra mineiras em seus trajes
tipicos de tambor de mina e, no contexto, Mae Dudu é levada a evocar memdrias sobre a
fotografia.

A néo ser pelas memdrias de Mae Dudu, que comenta os nomes das dangantes, ndo
conseguimos visualizar com mais detalhes quem realmente sdo as pessoas da foto. Contudo,

sdo mulheres, uma vez que estdo usando saias e, via de regra, na Casa de Nago apenas estas

I Aqui trata-se de um esforgo em leitura labial, uma vez que o dudio de Mae Dudu falando os nomes ndo constam
na trilha sonora do filme.
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dancavam. Mostra-se, entdo, aquilo que € visto. D&-se a ver aquilo que esta sendo visto, quase
que assumindo uma visdo subjetiva, a visdo de Mae Dudu, jogo de olhar, um jogo de ver que é
retomado no sequencia seguinte. Ainda, um leque também aparece a direita na imagem e, como
podemos perceber, ha ai uma interlocugdo, como vemos na imagem seguinte, onde Mée Dudu

olha para a camera.

Fotograma 45 — Mde Dudu olha de relance para a camera

Esta interlocucéo é feita a partir de quem filma. O olhar ¢ direcionado para essa pessoa
e, aqui, Euclides é essa pessoa, € ele quem segura a camera. Mas aqui o foco é no olhar de Mae
Dudu que estabelece uma via de mao dupla de quem olha e de quem é olhado. E a0 mesmo
tempo um olhar que perscruta quem esta filmando, vendo se a pessoa esta la filmando, como
também de didlogo com a mesma pessoa que filma. E para ela o olhar, a0 mesmo tempo que
para a cdmera. Um jogo onde se olha, se é olhado e se filma o olhar. Quase de soslaio, Mé&e
Dudu estabelece uma relacdo de proximidade com quem filma, com o sujeito da camera. Ramos
(2005) a respeito deste conceito de sujeito-da-camera afirma:

O sujeito da cAmera ndo é necessariamente a pessoa fisica que esta segurando
a camera, embora também o seja. O sujeito-da-camera é composto pelo
conjunto da circunstancia de mundo no qual a cAmera esta inserida em sua
abertura para o espectador (“em seu langar-se”) através da media¢do da
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camera. O sujeito-da-camera ndo existe em si, embora se configure como
presenca subjetiva que sustenta a cdmera na tomada. (RAMOS, 2005, p 186).
E em se tratando deste jump cut é esse mesmo sujeito da cAmera que decide estabelecer

esse salto, esse jump, do tambor de mina para este momento com Mae Dudu. Algo que também
influencia a aplicacdo da técnica e, logo, a opgéo estética, € o fato da pelicula super 8 registrar
minutagens diferentes, tempos diferentes. Explico: a grande maioria das filmadoras super 8
possuem um mecanismo que regula a quantidade de quadros por segundo. Essa variacdo pode
ser de 18 ou 24 quadros por segundo, chegando ainda a quantidades de quadros mais baixas
como 12 ou 16 quadros por segundo. A taxa de quadros selecionada pode afetar a qualidade e
a aparéncia da imagem final. Taxas de quadros mais altas geralmente produzem imagens com
uma fluidez mais suaves, enquanto taxas mais baixas podem produzir um efeito de camera lenta
ou mesmo criar uma espécie de “tremedeira” na imagem.

Essa quantia de quadros relaciona-se diretamente com a minutagem, com a dura¢do do
filme. Uma vez filmando a 18 quadros por segundo, obtemos um filme de 3 minutos e 20
segundos. Filmando a 24 quadros por segundos temos 2 minutos e 30 segundos. Sendo assim,
assumindo que Euclides filma a 24 quadros por segundo, é ébvio que apenas um rolo de filme
super 8 ndo foi suficiente para cobrir os 8 minutos totais do filme. Aqui ndo se trata de apenas
uma somatodria simplista de quanto é necessario pra fazer um filme super 8 de 8 minutos e
alguns segundos como no caso de “Tambor de Mina”. Como dissemos, as limitagdes técnicas
por vezes impelem o realizador a fazer uso de uma estética que esta ali sendo imputada de forma
direta pela questdo do maquindrio. Neste caso, esse jump cut também pode ser entendido por
esse Viés assim como pelo viés do ritmo do filme, trazendo as lembrancas de Mae Dudu para
dentro da obra, fazendo com que o documentario possa ter uma espécie de respiracdo maior,
ndo estando alocado somente dentro do Barracdo. Ademais, trata-se ali de um momento impar
também pelo que contém, e ndo apenas pelo uso da técnica, ou seja, pelo momento em que uma
das Mées de Santo mais proeminentes do Brasil encontra-se de forma destacada em um filme
gue mostra um pouco do que é um dos rituais da sua Casa.

As sequéncias seguintes, como mostradas no inicio deste capitulo, mostram o processo
que trata de receber as entidades e colocar os panos da costa. Dividido em dois cortes, essa
sequéncia também figura como sendo as mais longas do filme. Com um total dedicado a todo
0 transcorrer de colocar-se o pano da costa nas entidades contabilizando aproximadamente 1
minuto e 21 segundos (ou seja, quase um cartucho inteiro sendo filmado a 24 quadros por

segundo), daquilo que ja& mostramos, destacamos a imagem abaixo:
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Fotograma 46 — entidades em terra usando pano da costa
Aqui todas as dancantes ja estdo usando pano da costa, ou seja, as entidades todas estao
em terra e, um detalhe a ser percebido: a esquerda do quadro vemos uma delas dancando sem
calcado. Trata-se de uma preferéncia da entidade. Euclides parece perceber todo esse processo
do pano da costa da mesma forma como percebe a questdo dos pés calgados/descal¢os uma vez
gue na sequencia seguinte mantém a mesma proposi¢do, mas, antes disso, procura privilegiar

um outro conjunto de mulheres que tocam cabagas, como vemos abaixo:

Fotograma 47 — cabaceiras tocando
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Aqui, assim como em varias outras tomadas, caberiam as perguntas: quem s&o essas
mulheres? Quem s&o essas pessoas que aparecem no filme? Elas ndo possuem nomes? E, da
mesma forma, 0s questionamentos: por que 0s nomes das pessoas ndo aparecem durante o
filme? Por que ndo héa créditos mesmo para aquelas que merecem destaque, como Mae Dudu e,
neste caso, a essas cabaceiras? Trata-se, também, de uma questdo que envolve um
procedimento, um fazer especifico que gera onus, um gasto a mais na producao do super 8.

Nesse sentido é preciso entender a producdo de filmes super 8 no Estado como algo que
ndo esta situada numa classe média aburguesada (a0 menos ndo em sua totalidade), mas também
de estudantes e artistas em busca de uma linguagem propria mediante a utilizacao de um recurso
entdo inovador e, em certo ponto, acessivel.

Outrossim, ao menos no que diz respeito a Sdo Luis, o super 8 em grande medida era
realizado através das cadmeras que a Universidade Federal do Maranhdo dispunha em seu
acervo. Fora isso, muitas pessoas que estavam unidas no intento de fazer super 8 ndo possuiam
uma situacdo abastada. Ainda, da mesma forma, torna-se perigoso afirmar que membros de
partidos completamente opostos (como era o caso do Arena e do PC do B) que utilizavam o
super 8 em suas produc¢des possam ser agrupados todos num mesmo conjunto. Em nossa anélise
sdo mundos distintos e que, quando ndo, se chocam num processo historico que tem
reverberagBes até as producdes atuais’?.

Feitas essas devidas observacOes, do que se trata afinal a falta de créditos durante as
filmagens? Ocorre que fazer sobreposicdes de imagens (aquilo que atualmente chamamos de
transparéncia, ou seja, deixar um crédito transparente para que ele ndo interfira na imagem) em
1979 elevava os custos da producgdo. Levando em conta aquilo que mencionamos no paragrafo
anterior, ndo é de se estranhar que boa parte dos créditos dos filmes super 8 realizados ndo sé
em Sao Luis mas no Estado do Maranhéo sejam feitos com cartelas filmadas, ou seja, os créditos
iniciais e finais sdo escritos ou desenhados em suportes dos mais diversos (cartolina, sulfite, na
prépria terra), tudo a depender da proposta do filme. Reside aqui também os mesmos motivos
para tal ndo acontecer no “Tambor de Mina”.

Como dito, na imagem seguinte a intencdo em mostrar detalhes como 0s pés

calgados/descal¢os, trazendo essa dindmica que é tipica das entidades (algumas possuem

2 Aqui mais uma vez uma distingdo feita a partir das conversas e criticas com Murilo Santos a respeito da
tendéncia historiografica em agrupar superoistas e suas obras como sendo uma massa homogénea e uniforme.
Nesse sentido torna-se impossivel pensar que tematicas como do “Tambor de Mina”, realizado por Euclides ou
mesmo filmes como “Tambor de Crioula” e “A Festa de Santa Teresa” de Murilo Santos possam estar engendrados
no mesmo pensamento que conduz os filmes de membros de partidos de direta na época.
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predilecdo em dancgarem descalcas, outras ja preferem continuar calgadas) traduz um conjunto
de préticas que coincidem com visualidades tipicas do tambor de mina e que, aparentemente,
podemos inferir que ha ai uma sensibilidade em perceber e registrar esse universo. Torna-se
mais evidente ainda o cuidado nesses detalhes uma vez que temos nao sé os pés e sim todo um
conjunto que d& ao quadro uma composi¢do que reafirma caracteristicas que trabalhamos e que
adicionam um novo elemento nessa composi¢do. Aqui em um detalhe maior conseguimos
perceber que nao se tratam de quaisquer tipos de calcados. N&o sdo cores diversas. Sdo cal¢ados
especificos, com cores especificas. Temos entdo sandalias brancas com salto mediano abertas
atras e levemente menores que 0s pés.

Enumerando esses pormenores, esses elementos que até entdo estdo sendo citados, Pares
(1998) pontua algo sobre esses elementos que ddo um grau de “etnograficidade” ao filme
dizendo que

O diretor de um documentario deve tomar uma infinidade de opcGes de
realizacdo e € no conjunto dessas escolhas (conscientes ou inconscientes) que
reside o grau de fidelidade, autenticidade ou “realismo” do produto. Uma série
de escolhas, como a utilizacdo de planos longos, respeito ao som original das
imagens, podem acrescentar o “indice de etnograficidade” de um
documentario (PARES, 1998, p.374).

Esse indice, longe de ser uma métrica que esteja sendo computada neste trabalho, é

justamente o que tentamos neste percurso demonstrar, uma vez que trata-se de chamar atencéo
ndo para a ocorréncia deles, sua numerosidade afim de graduar ou ndo o documentéario. Trata-
se, sim, de dentro daquilo ao que o trabalho se propde usar desses elementos e suas citaces na
direcdo de construir, até aqui, o que seria o tambor de mina realizado na Casa de Nagd quando
da realizagdo do documentério.

Em tempo, de forma especifica contribuir para o entendimento que tais elementos
figuram no ritual do tambor de mina da Casa de Nag6 em 1979, registrados no documentario e
que apenas tocam a superficie do que seja a Mina, compreendendo por tanto um processo
ritualistico dentre varios outros daquela, ndo podendo entdo ser considerado como a expressdo
maxima da ritualistica (mesmo sendo considerada a Casa de onde saem inimeros outros
Terreiros) nem ensejando um aglutinacéo de termos onde tambor de mina e Mina funcionem

da mesma forma e sejam a mesma coisa.
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Fotograma 48 — inicio do raccord: abata e pés descalcos
De forma ainda a permanecer numa continuidade, a imagem seguinte nos leva a um
raccord de movimento, ou seja, a primeira imagem associada a segunda imagem nos da a
credibilidade que fazem parte da mesma sequéncia, da mesma continuidade. Em suma, o corte
dos pés calcados/descalcos para a imagem das dancantes vistas da cintura pra cima como na

imagem seguinte, coincidem para essa impressao.

Fotograma 49 — final do raccord — dancantes em plano meédio
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A partir disso, 0 que temos aqui ja € uma outra configuracdo, bem mais pessoal e menos
nitida aos olhos da assisténcia no que diz respeito ao proceder com a visdo. As dangantes
costumam dancar de olhos abaixados, como se estivessem olhando para o chdo. Aqui temos
uma caracteristica tipica da do tambor de mina: ndo se danca Mina olhando para a assisténcia
e, esse olhar para o chdo aqui revela um processo de concentracdo na ritualistica e também
percepcdo do proprio corpo, reconhecendo a presenca da entidade no processo de incorporacéo.

Ao mesmo tempo, podemos perceber que as dancantes utilizam rosarios com no
maximo duas voltas. Seriam caracteristicas tipicas da Casa de Nagd? As dancantes, pelo
namero de voltas em cada rosério, possuiam um grau de feitura especifico que se refletia nos
rosarios?’® O tambor realizado solicitava o uso de rosarios dessa forma? Sdo questdes que nio
conseguimos responder nesta pesquisa. No entanto existem as perguntas e sdo elas que se
lancam em direcdo ndo a uma resposta definitiva e elucidativa, mas na construcéo possivel e
plausivel dessas caracteristicas observadas a respeito do tambor de mina na Casa de Nago.

As duas ultimas sequéncias, que antecedem as cartelas finais do documentario, nos
apresentam de forma direta a quantidade de pessoas na assisténcia observando o transcorrer do

tambor, além de outros detalhes importantes, como veremos a seguir.

Fotograma 50 — inicio da panoramica - assisténcia observando o tambor

73 O grau de desenvolvimento de cada dangante também ¢é refletido na quantidade de voltas, sendo elas indicadoras
de inimeras questdes, desde as que envolvem a apresentagdo da entidade para o médium, afirmando seu nome, até
processos de incorporagdo.
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Nesta primeira imagem conseguimos ter a nocdo da quantidade de pessoas
frequentadoras da Casa. Além dos assentos internos, dentro do Barracdo, muitas pessoas
apoiadas na mureta e atras também. Muitos homens inclusive. Vemos ainda os enfeites do teto
do barracdo que, por se tratarem de bandeirinhas que lembram as mesmas utilizadas na época
do S&o Jodo, podemos sugerir que o tambor em questdo estd proximo dessa festividade, uma
vez que a Casa, como ja afirmamos, realizava a festa para Preto Velho com um Bumba Meu
Boi.

Apesar do filme “A Festa do Preto Velho” ndo estar no corpus de nossa analise, nos
apoiamos nele para afirmar que, mesmo tendo sido realizados no mesmo ano, 1979, ja
conseguimos perceber mudancas estruturais na Casa entre um filme e outro. Percebe-se um
muro ao fundo, a esquerda da imagem que nas filmagens do “A Festa do Preto Velho” ainda
ndo havia sido construido. Em se tratando das diversas modificacdes realizadas pelo Terreiro
ou por terceiros no espago e levando em conta os dois filmes realizados por Euclides, notamos
uma rapida mudanca na geografia total do entorno do Barracéo.

Né&o obstante, a Casa mantinha suas portas abertas a visitacao da assisténcia em épocas
de togues de tambor, como podemos perceber nesta primeira imagem. N&o se tratava de um
toque realizado a portas fechadas, ou seja, aquilo que vemos em “Tambor de Mina” nao ¢ uma
obrigacdo particular, fechada, como muitas que ocorrem nos Terreiros de Mina. Tal fato
corrobora com o pensamento de que, mesmo tendo sido permitida a realizacdo do filme, este
ndo traz ao espectador momentos relacionados a praticas restritas e direcionadas apenas as
iniciadas. O que Euclides filma, como chamamos dentro da Mina, € um tambor normal, que faz

parte do calendario da Casa e ndo uma obrigacéo fechada e restrita.



131

Fotograma 51 — fim da panoramica — assisténcia observando o tambor, entidades em terra

Ja nesta segunda imagem, finalizando uma panorédmica da esquerda (onde vemos
somente a assisténcia) para a direita, conseguimos estabelecer um contato maior, uma relagao
maior das pessoas que visitam a Casa, a dinamica do espago entre quem senta e quem danca,
além de alguns detalhes em relacdo as dancantes. Estas Gltimas ainda ndo encontram-se puras,
0u seja, 0 processo de incorporacdo ainda estéa |4, acontecendo. As entidades em terra ainda nao
estdo usando o pano da costa sobre a cabeca e 0s ombros, por tanto, conseguimos entender que
ndo se trata do final do tambor, mesmo se tratando das ultimas cenas do filme.

Tal procedimento como o pano da costa colocado sobre a cabeca e chegando a cobrir os
ombros, associado a danca em circulo, doutrinas especificas juntamente com tipos de toques
especificos, ilustram um conjunto ao qual damos o nome de fechamento do tambor. Associa-se
a isso o detalhe que ndo vemos as cabecas cobertas com toucas ou espadas, estas Ultimas sendo
pequenos pedacos de tecido geralmente branco, com medida em média de um palmo usada para
cobrir a cabega, via de regra quando do fechamento do tambor. A espada também pode ser
utilizada em uma das méos, tanto por dancantes puras quanto pelas entidades e figura em
determinados momentos na danca, servindo como um elemento no uso da coreografia de
entidades e dancantes a depender da doutrina cantada. N&o se trata deste momento aqui

destacado.
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Com isso, j& finalizando o filme, nessas duas Ultimas sequéncias, depreendemos que tal
momento, o fechamento do tambor, n&o foi filmado, optando-se para isso um encerramento do
filme levando em consideracdo uma estrutura interna, filmica, resolvida através da montagem
e ndo de forma factual. Em suma, o documentario resolve internamente o que seria 0

fechamento do tambor através de recursos proprios, como podemos ver na imagem seguinte.

Fotograma 52 — close no rosto da dangante

Um close, ou seja, uma aproximagdo do rosto da dangante (que acredito estar num
processo de incorporacgdo) realizado aqui através do uso do zoom da cdmera, € a Gltima cena do
documentéario. Conseguimos perceber o olhar voltado para o chdo da mesma forma que a
silhueta de outras dangantes, por certo também de dangantes com suas entidades, uma vez que
trata-se da sequéncia da imagem anterior. Ndo durando mais que 12 segundos, essa cena final
antes da entrada dos créditos finais nos traz diretamente questfes ja abordadas como o uso dos
rosarios, pois percebemos com mais detalhes no pescoco a utilizacdo de varios, a danca em
circulo o que nos faz inferir tratar-se pelos movimentos corporais tratar-se de uma mina dobrada
0 que soma-se a uma leve inclinacdo na cabeca, fato que compreende também algo que posa
ser tipico da doutrina executada.

E bem sabido que, levando em conta este ultimo detalhe, algumas doutrinas possuem
uma posicdo especifica do corpo, como as doutrinas cantadas para os Voduns, entidades
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africanas consideradas mais velhas dentro da Mina, isso em comparagdo com os Cabocos. Estes
ultimos considerados uma introducdo realizada pela Casa de Nagd dentro do tambor de mina,
preferem a chamada mina corrida, onde o0 andamento (velocidade) dos toques é mais rapido. Ja
para os Voduns, existe uma posicdo dentro da mina dobrada que volta o corpo da
dancante/entidade para uma posi¢cdo mais envergada, levemente encurvada, dizendo-se sobre
isso tratar-se de um simbolo de respeito para com eles. Mesmo sendo entidades Cabocas que
estejam em terra, quando se canta pra Vodum o procedimento rotineiro € esta posicao corporal
de envergadura para frente bem como o tipo de mina tocada é a mina dobrada.

O que temos apos essas sequencias de imagens, durante pouco mais de 8 minutos de

documentario sdo os créditos finais

Fotograma 53 — primeira cartela final

Fotograma 54 — segunda cartela final



Fotograma 55 — terceira cartela final

Fotograma 56 — quarta e Gltima cartela
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As quatro cartelas contendo os créditos finais com “realizacdo”, “colaboracio”,
“letreiro” e “fim” seguem o mesmo formato das cartelas iniciais, ou seja, sdo feitas a mao e,
através da filmagem, inseridas na montagem do filme.

Esse destaque ilustra o que seria uma certa circularidade entre as pessoas e as producées
em super 8 que haviam em S&o Luis. Uma das diversas caracteristicas do movimento que
podemos citar nesta altura do trabalho era ndo haverem equipes fixas de filmagens, podendo
pessoas que trabalhassem na producéo de um filme de ficcdo atuarem também na producéo de
documentarios e vice versa, como € o caso de toda a equipe que figura nos créditos finais. Prova
disso sdo os quadros fornecidos nesta pesquisa onde mesmo diretores de documentario também
realizavam obras de ficcao.

Importante aqui, tendo em vista as caracteristicas do documentario, sua tematica, termos
em vista aquilo preconizado por Ramos (2008)

Na segunda metade dos anos 1960 e, depois, na década de 1970, a
representacdo do povo afirma-se com veio central do cinema e do
documentario brasileiro, tornando-se uma de suas teméaticas mais produtivas.
A abordagem do popular como camada oprimida, explorada e sem direitos, e
a valorizag&o de sua cultura como campo para a afirmacéo social atravessam
também os anos 1980. (RAMOS, 2008 p.216).

Historicamente, podemos situar o “Tambor de Mina” nesse esteio. Aqui fazendo as

devidas ressalvas, uma vez que as abordagens desenvolvidas durante 0 documentario ndo séo
no sentido de reafirmar uma subalternidade ou mesmo exploragdo ou opresséo por parte de um
sistema qualquer. Situa-se, sim, historicamente num momento onde essa representacdo do povo
tem forca dentro da producdo do cinema nacional, em especial o documentério. Ressalta-se
ainda aquilo comentado pelo autor no que diz respeito a valorizacdo da cultura no sentido de
afirmar-se socialmente.

Pensamos que € justamente esse ponto nodal da fala do autor com o documentério
abordado. Muito mais como descoberta e ilustracdo daquilo que em hipétese seria a Mina, a
despeito de ressaltar condutas marginalizadas ou exploradas. Neste ponto, a fala de Aumont
(2008) no que diz respeito a essa possivel eficacia em fazer parecer que o mostrado é realmente
um axioma da Mina e do tambor de mina como um todo, situa-se na eficacia do cinema cléssico
e essa mesma eficacia se justifica na capacidade de mascarar seu discurso em histdria, na qual
insere 0 espectador e faz com que ele ndo perceba os mecanismos de persuasdo a que é
submetido.

Outrossim, €& necessario que se perceba tratar-se de uma construcdo, de uma

representacdo a respeito do outro. Sendo assim
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A construcdo das representacdes sociais sobre as minorias e o estabelecimento
das relagGes sociais e culturais entre minorias e maiorias ndo sdo conseqliéncia
natural destes tracos culturais ou fisicos, mas, sim, uma construcéo social que
é circunscrita por forgas de relagGes politico-econémicas. (ROSO et.al., 2002
p.74)

Todavia, ap6s a exposicdo desse conjunto de imagens que estdo contidas no

documentario, destaca-se a importancia histérica e artistica da obra no que diz respeito tanto a
memoria da Casa de Nagd quanto da propria Mina maranhense, uma vez que estéo ali contidas
inimeras vozes, inumeros gestos, inUmeras formas de lidar e conviver na pratica do tambor de
mina com as entidades.

Muito daquilo que observamos neste capitulo, no que diz respeito as imagens, ndo esta
sendo mostrado nas mesmas. Ao menos de forma literal, como procuramos destacar, ndo esta.
E justamente aqui onde reside o que ja mencionamos como sendo uma analise émica, ou seja,
a partir de observacdes que provém de dentro e, neste caso, enquanto pesquisador, faco uso
desse cabedal de conhecimentos a respeito daquilo que € mostrado mas ndo é falado no
documentério para expandir o conhecimento aqui abordado. Nesse sentido, pensar a etnografia
de tela desenvolvida pela professora Carmen Rial é também pensar nessas vivéncias do
pesquisador e, em especifico, a vivéncia deste pesquisador na Mina associando isso a
metodologia citada.

A perspectiva desenvolvida neste capitulo com base nesses pressupostos ira se estender
para o préximo capitulo onde serdo trabalhadas questdes relacionadas ao som do documentario,
aquilo que se ouve bem como sobre aquilo que ndo se ouve na obra. Importante destacar este
ponto uma vez que nem tudo que é dito, assim o é por completo. As bordas, aquilo que é contido
ou retirado, aquilo que foge a observacdo mais corriqueira também fala tanto quanto aquilo que

é exposto, como veremos a seguir.

3.5 0 QUE SE OUVE (E PARA ALEM DO QUE SE OUVE) NO SOM

Gostaria de iniciar esta etapa da pesquisa com uma citacdo que pode guiar-nos através
das paginas seguintes. Nela, podemos perceber a relevancia que o som possui dentro das
pesquisas em cinema e, neste caso, referentes ao documentario. Sdo Shohat e Stam (2006) em
suas analises sobre o som que salientam: “as perspectivas éticas/étnicas sdo transmitidas ndo
apenas atraves do personagem e do enredo, mas também através do som e da musica”.
Acrescentamos a isso que as perspectivas estéticas também o sdo da mesma forma. A Paisagem,
0 universo musical (aqui inseridas também as vozes) possuem o poder de, assim como a

imagem, criar sensagdes, transmitir valores, erigir realidades dentro das obras cinematogréaficas.
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Com base nisso, e assumindo aqui novamente tratar-se o filme “Tambor de Mina” de
um documentério expositivo, procuramos ensejar através de Nichols (2005) as discussées com
as devidas bases tedricas e caracteristicas apontadas pelo autor a respeito dessa classificacao.
Sendo assim, 0 mesmo pontua que o documentario expositivo

[...] dirige-se ao expectador diretamente, com legendas ou vozes que propdem
uma perspectiva, expem um argumento ou recontam a histéria. Os filmes
desse modo adotam o comentério com voz de deus (o orador é ouvido, mas
jamais visto) [...] ou utilizam o comentario com voz da autoridade (o orador é
ouvido e também visto). (NICHOLS, 2005, p. 142).

A fala do autor sublinha vérias caracteristicas percebidas no filme em questéo e, nesse

sentido, comecamos a destacar aquilo que é falado diretamente ao expectador, ou seja, aquilo
que é narrado. Para isso, transcrevemos abaixo aquilo que ouvimos na narragao.

... Em S&o Luis, essa manifestacdo religiosa é cultuada em sua forma mais primitiva na Casa
das Minas e em Casa de Nago.

Segundo uma verséo por tradi¢éo oral, a Casa de Nag6 foi fundada por duas negras nobres,
sendo uma nagd da tribo Tap4, Joana, e outra da tribo Cambinda, Josefa. Outra verséo diz
que ela foi aberta pelas sacerdotisas da Casa das Minas 20 anos depois de sua fundac&o.
Todas as Casas tém seu calendario anual obedecendo ordens de seus deuses.

Os cultos sdo abertos. No entanto, s6 dangam as filhas de santo pertencentes ao Terreiro
onde se toca.

Na Casa de Nag0 predomina o sistema matriarcal, cabendo aos homens o papel de proteger
e tocar. Os deuses sdo chamados de Orixas ou Voduns, usando o prenome Toy para designar
0s Voduns velhos e Bogu para designar os voduns novos.

Cada dancante recebe dois ou mais Orixas: um homem, uma mulher ou uma crianca.
Quando ele arreia, € identificado com uma toalha bordada conforme sua localizacéo no
corpo.

Os trajes sdo diferentes dos outros cultos de origem afro, conservando, no entanto, o luxo e a
beleza primitiva’.

Temos entdo uma organizacdo dividida em 8 pardgrafos. Quase a totalidade do
documentario que conta com pouco mais de 8 minutos. De certo ja conseguimos perceber que
essa minutagem ndo da conta do universo que € um toque de tambor de mina dentro de um
Barracdo. Com duracdo que possa chegar até 4 horas ou mais, aquilo que transcorre em uma
noite de toque jamais caberia numa minutagem de 8 minutos. Contudo, ndo é essa intengado
aqui, ou seja, Euclides ndo procura mostrar todos os detalhes que acontecem durante um tambor
de mina. Sdo pingados alguns momentos chaves — no som inclusive — pra que um cenario possa
ser exposto ao expectador. Cenario este que busca, através do nome, criar um real a respeito do

que seja “0” tambor de mina.

4 Euclides comenta que, apos as primeiras conversas com Joila a respeito da organizacéo interna da Casa de Nago
bem como sobre o tambor de mina em si, ele redige o texto que figura no over do documentario. Esse texto passa,
segundo ele, por uma espécie de “curadoria” de Joila, fazendo crer que ha uma participacdo fundamental da mesma
também na producéo do texto.
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A transcrigéo acima revela uma voz over, aquilo que Nichols pontuou mais acima como
sendo uma voz de deus. Nela, o narrador onisciente vai se dirigindo a um expectador de
qualquer ordem, mas sempre ao ponto de conhecer aquilo que esta sendo mostrado. O autor
ainda comenta que “a tradicdo da voz de deus fomentou a cultura do comentéario com voz
masculina profissionalmente treinada, cheia e suave em tom e timbre, que mostrou ser a marca
da autenticidade do modo expositivo” (NICHOLS, 2005, p. 142). Essa voz masculina, por certo
estd 14, sendo esse deus a qual todas as compreensdes estdo a disposi¢do e, aqui, todas as
compreensdes a respeito do tambor de mina. Talvez ndo como Nichols coloca, cheia e suave,
mas, mesmo assim, esta la.

E essa voz que, sob aqueles que estdo sendo mostrados, vai tecendo comentarios
estruturantes como podemos perceber na transcricdo. E essa voz que designa aquilo que existe
e aquilo que, ndo sendo falado, ndo existe dentro daquele universo. Por tanto, tudo aquilo que
ndo esta sendo ouvido — anteriormente mostrado — passa a deixar de existir ou mesmo néo existe
de antemdo. Cria-se um imaginario ndo s6 composto por imagens, mas também por sons onde
dentro deste o tambor de mina é composto por aquilo que foi unicamente mostrado. Iremos, a
partir disso, destacando os pontos da voz over conjuntamente aquilo que paralelamente vai
surgindo como uma espécie de masica de fundo, a trilha sonora do documentario, com o intuito
de dar visibilidade alguns pontos que consideramos nodais para a compreensao daquilo ao qual
nos propormos neste trabalho.

Inicialmente, pelo material digitalizado, ndo conseguimos compreender aquilo que se
ouve. Contudo, podemos admitir logo pelo inicio do audio quando este comeca a se fazer
presente que trata-se do inicio da ladainha a qual as imagens estdo vinculadas. Ha uma
concatenacao de imagem e som nesse sentido, ou seja, 0s musicos tocam e ouvimos aquilo que
possivelmente esteja sendo tocado, mesmo que ndo haja uma sincronia percebida nos
movimentos de bocas e maos. Logo apds ja percebemos o kirie eleison, tipico do comeco das
ladainhas.

Em outras palavras, monta-se o filme tendo essa percepcéo de inicio da obra com o
inicio da cerimdnia propriamente dita. O kirie permanece até o corte direcionar para o Barracdo

onde ocorrera o tambor de mina. Dai segue-se o inicio da voz over.

> Trata-se de uma das oragGes cantadas durante as ladainhas realizadas antes do toque do tambor. Existem algumas
variacdes no que diz respeito a letra e melodia, contudo, preserva-se o que se segue: Kyrie, eleison. Christe, eleison.
Kyrie, eleison. Christe, audi nos. Christe, exaudi nos. Pater de caelis Deus, miserere nobis. Fili, Redemptor mundi,
Deus, miserere nobis. Spiritus Sancte Deus, miserere nobis. Sancta Trinitas, unus Deus, miserere nobis.
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... Em S&o Luis, essa manifestacao religiosa é cultuada em sua forma mais primitiva na Casa
das Minas e em Casa de Nago.

H& uma probabilidade de, antes dessa fala inicial, haver uma outra. A notagdo com
reticencias é devido a isso. A entonagédo, assim como o0 assunto abordado nos d&o a impressdo
de que o over ja vinha desenvolvendo um raciocinio acerca do tambor de mina mas que, por
conta da situacdo da banda sonora da pelicula, ndo foi possivel fazer esse resgaste na
digitalizacdo do material. Todavia, daquilo que conseguimos perceber, torna-se claro que fala-
se sobre o tambor de mina como manifestagdo religiosa, ou seja, ndo como ritual, como
poderemos averiguar no decorrer deste capitulo, mas como um sistema religioso.

O termo “primitivo” surge ai como dando nocdo de algo que estd ligado a uma
manifestacdo primordial, inicial, ainda sem modificacGes, sem alguma mécula, principalmente
porque faz mencgdo as duas Casas, de Nagd e das Minas. Este momento, ao fundo, ainda é
permeado pelo kirie, dando sustentacdo a nocao de inicio de tudo, ou seja, a trilha sonora que
acompanha a narracdo ainda é a mesma que inicia com as imagens da ladainha. A mudanca
ocorre conjuntamente ao corte para as dangantes sentadas, em concentracéo.

Segundo uma verséo por tradi¢do oral, a Casa de Nago foi fundada por duas negras nobres,
sendo uma nag6 da tribo Tapd, Joana, e outra da tribo Cambinda, Josefa. Outra versédo diz
que ela foi aberta pelas sacerdotisas da Casa das Minas 20 anos depois de sua fundac&o.

Aqui temos informacdes que privilegiam dois momentos e que endossam as versdes que
trabalhamos neste trabalho. O over fala de duas versdes acerca da fundacéo da Casa de Nagd,
privilegiando, dentro da nossa analise, a versdo oral, onde a fundacéo se d& a partir de Joana e
Josefa e acentuando suas origens: “negras nobres”, o que por si s6 ja corrobora com todas as
outras versdes que comentam tanto sobre o surgimento da Casa de Nagb quanto da Casa das
Minas.

Citando ainda as nagdes de onde cada uma delas tenha possivelmente sido retiradas
como escravizadas, coaduna com uma ideia de que, em 1979, esta versdo era amplamente
conhecida pelas dangantes como também pelas pessoas que se lancavam na busca dessas
respostas. Ademais, como Mé&e Dudu ainda estava como Mae de Santo da Casa e possivelmente
é contemporanea de mineiras mais velhas, ndo € de todo errado entender que essas versdes
cheguem até Euclides atraves também dela.

A montagem privilegia essas informacdes do over de forma a ndo estender o kirie. Ao
contrario, durante a fala do narrador, ndo temos qualquer som. Isto se modifica justamente ao
final da fala do mesmo, quando se inicia o toque do que seria o ferro do tambor de mina, como

se fosse ali mesmo iniciar o tambor, uma vez que dentro do tambor de mina, como ja vimos, €
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o ferro que inicia a parte musical dos instrumentos. Pensamos que, com este intuito de
montagem, cria-se no espectador uma espécie de preambulo sonoro, uma introdugéo para aquilo
que dali a pouco sera a tonica de todo o documentario, ou seja, 0 som do proprio tambor de
mina.

A0 passo que termina este over sobre as possiveis origens da Casa e iniciando-se o toque
do ferro executando uma mina dobrada, este permanece anunciando ainda uma espécie de
chegada, de inicio, tal qual o faz durante a prépria execucdo do tambor em si. Acompanha-se
com isso toda uma série de imagens que vdo desde o abatazeiro afinando o abata, passando
novamente pelas dangantes concentradas na ante sala do Barracéo, o azeite de dendé sendo
espalhado no abata até alcancar as primeiras imagens da assisténcia no Barracdo, quando temos
0 seguinte over:

Todas as Casas tém seu calendario anual obedecendo ordens de seus deuses.

Temos ainda a persisténcia do ferro na trilha sonora, em volume mais baixo, deixando
espaco para o over aferir a respeito do calendario. E aqui, um detalhe curioso. Fala-se em Casas,
no plural, e ndo apenas no singular, ou seja, ndo apenas da Casa de Nag6. Isto direciona um
olhar mais atento para possiveis caminhos j& trilhados, mesmo que teoricamente, através de
material bibliogréafico, para a dindmica de outras Casas de Mina.

Em outras palavras, falar em Casas, no plural, dd ao mesmo tempo que uma nocao geral
do que possa ser a organizacdo de outros Terreiros a exemplo da Casa de Nagé como também
transparece uma vivéncia anterior aquela que esta sendo projetada no filme. Citamos influéncias
do tipo bibliogréafica ou pessoal, o que ndo invalida que este over também possa ter sido
suscitado por influéncias diretas como conversas com as dancantes ou pessoas ligadas a
producdo do filme como mencionamos no inicio deste trabalho.

O over, contudo, deixa espacos para algumas colocacdes que nado estdo 14, sendo ditas e
que, sim, comp&em um amplo aspecto de entendimento do que seja o tambor de mina para além
da Casa de Nago.

Entendendo Orixas e Voduns como deidades que estdo ligadas a diversos elementos
(terra, mar, fogo além de outros) assim como deidades que necessariamente ndo precisam ter
essa associacdo sempre como uma forma de epiteto (podendo ter atributos ligados a qualidades
como forca, justica, coragem, amor) e ainda entendendo que na Casa de Nag6 ndo existiam
apenas tais deidades mas também outras categorias de invisiveis (cabocos, pretos velhos,
encantados e outros) é mister termos em mente que este mesmo calendario também pode ser

ditado por outros tipos de invisiveis que ndo Orixas e Voduns. Ainda mais quando temos no
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préprio over o precedente do plural: Casas. Logo, esta compreensdo estd, sim, para além da
Casas de Nago.

Isto é importante ser mencionado uma vez que na propria Casa de Nagd havia a festa ja
mencionada neste trabalho, a festa de Preto Velho que da origem ao documentario homénimo
também do mesmo diretor. Por tanto, entendendo essa diferenciacdes entre Cabocos que néo
estdo no mesmo patamar divinatério que Voduns e Orixas, Encantados como sendo seres
(humanos também) que em algum momento viveram e por alguma sorte desapareceram em
locais como olhos d’4gua, encruzilhadas, ocos de paus, praias € rios € que mesmo assim
incorporam nas dangantes, além de outras entidades com outras caracteristicas, € de se imaginar
que um calendario em outras Casas também € ditado por essas mesmas entidades, obedecendo
critérios internos a cada Terreiro.

O ferro, voltando a questdes do som, continua sua cadéncia até um ponto bem
especifico, que coincide ndo a toa com a imagem de M&e Dudu, a primeira imagem de Mae
Dudu durante o documentario. Esta seguird aparecendo em momentos chaves também com a
banda sonora destacando esses momentos.

Aqgui comeca, em suma, o tambor de mina, com o som dos abatads ganhando volume
através do uso da técnica do fade in, ou seja, através do efeito que gradualmente vai aumentando
0 som, bem como as vozes que cantam as doutrinas que também comegam a serem ouvidas
através do mesmo recurso. Trata-se de uma mina dobrada aquilo que escutamos a partir deste
momento e, apesar de ouvirmos o som da voz humana, infelizmente ndo conseguimos
identificar qual a doutrina cantada.

Uma pergunta pertinente a essa falta de entendimento seria: Mas por que entdo dar
importancia a falta de entendimento do que se canta na primeira doutrina? Ora, aqui reside um
ponto chave que engloba tanto aquilo que é filmado e aparece nas imagens quanto aquilo que
se consegue ouvir no som: numa abertura de tambor, no primeiro dia, se canta para Exu. O
Imbarabé traduz isso: trata-se da doutrina que é destinada a abertura do tambor, que solicita a
Exu que abra os caminhos. Da mesma forma como se canta para Exu no final, no fechamento
de um tambor de mina que tenha essa influéncia dita nagd’.

Logo, perceber que a primeira doutrina, mesmo com a dificuldade de entendimento, ndo
traduz aquilo que se conhece pela melodia do Imbarab0, € perceber também que dentro da
montagem do documentario “Tambor de Mina” o audio inicial ndo € 0 mesmo que se canta na

abertura do tambor. Isso poderia nos levar a inlmeras conjecturas a respeito dessa ndo utilizacdo

6 Chama-se Mina Nag0, por tanto, a Mina que possui também essas caracteristicas dentro das doutrinas de
abertura e fechamento.



142

do Imbarabd na primeira doutrina, todas elas, em nossa analise, sem forga suficiente para
sustentarmos uma digressdo. Aqui, no entanto, € digno de nota devido ao carater analitico do
som e ndo por conta de suas possiveis opcoes estéticas.

Em determinado momento, quando na imagem vemos pela primeira vez o abatazeiro
fazendo uso das duas bocas do abata em sua execuc¢do, aquilo que ouvimos ainda é a mina
dobrada. Contudo, o que vemos ser executado pelo abatazeiro € uma mina corrida, ndo sé pela
manulacdo dele como também pela forma como cabacas, ferro e entidade estdo se
movimentando ou se comportam. Logo, temos aqui um som de cobertura, ou seja, aquilo que
foi colocado posteriormente na montagem do filme, na pds-producdo do mesmo. Entdo o que
conseguimos ouvir € uma mina dobrada sendo executada enquanto o tambor esta sendo aberto
e, em seguida, a mesma mina dobrada ndo se coaduna, ndo se encaixa com aquilo que esta
sendo mostrado pelo resto do conjunto que compreende a imagem.

No momento em que vemos Mé&e Dudu conversando com um interlocutor, ainda
estamos ouvindo a mina dobrada, o que colide diretamente com a cena anterior e a posterior,
uma vez que na primeira um dancgante esta no processo de incorporacao, enquanto que na
segunda , em roda, ainda na mina dobrada, ndo temos dancantes incorporadas, 0 que na pratica
ndo se da dessa forma, como explicaremos abaixo.

Notadamente, dentro do processo de incorporagdo, mesmo quando as entidades deixam
0 corpo da dangante, as mesmas continuam com o pano da costa em uso. Aqui, pelo processo
da montagem, essa continuidade é quebrada. Possivelmente um espectador que ndo esteja
acostumado com esses processos possa nao se dar conta dessa quebra de continuidade. Aqui
ndo se trata de julgar essa quebra como algo negativo e sim fazer notar diferenciagdes, apontar
eixos que possam facilitar e langar um entendimento mais global daquilo que ouvimos e vemos.

Ainda na sequéncia de Mde Dudu e a pessoa interlocutora, as dancantes em roda
continuam com o som da mina dobrada quando se ouve algo que parece desconexo do resto do
som ou até mesmo problema sonoro na captacao ou no processo de digitalizacao da obra. Trata-
se de um brado de uma das entidades que, visivelmente, ndo esta ali, dancando em roda (isso
porque as dangantes estdo puras e sem panos da costa).

Esse som tipico, aos ouvidos leigos sendo parecido com uma onomatopeia, pode variar
de acordo com a entidade em questdo. Sao sons de afirmacéo, de chamada de outra entidade,
sons que podem afastar algo (demandas, enfermidades, espiritos ruins), sons de cumprimento

a assisténcia, enfim, uma infinidade de usos e de momentos onde os brados podem ser emitidos.
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Em grande maioria das vezes, no entanto, se ouve uma entidade bradar quando a mesma
esta chegando, logo quando chega em terra ou, como € citado no proprio documentério, quando
“arreia”.

Os cultos sdo abertos. No entanto, sé dancam as filhas de santo pertencentes ao Terreiro onde
se toca.

Inicia-se 0 over acima com o fade in para que se consiga distinguir o que se fala.
Ressaltando a dindmica comum a rituais publicos, o over ao dizer que os cultos sdo abertos
endossa aquilo que procuramos observar anteriormente, ou seja, a realizagdo de toques de
tambor, em sua maioria, sdo abertos a assisténcia. Aqui podemos acrescentar a esse
entendimento algumas observagfes que passam tangenciando essa informacdo do over. Nesse
sentido, temos:

1 - Nem todos os toques sdo publicos, alguns podem ser restritos a dangantes da Casa.

2 - Existe a qualidade do que chamo de semipublico, ou seja, toques que podem néo
estar no calendario anual, mas que por algum motivo precisam ser realizados, o que ndo leva a
uma divulgacdo externa, mas também ndo impede que a Casa possa receber pessoas.

3 - Nem todos os cultos, termo usado pelo narrador, séo abertos. Alguns inclusive séo
de participacdo restrita as pessoas da Casa, alguns ainda sdo restritos a somente alguns
iniciados, outros ainda somente dignos das Maes de Santo. Contudo, ndo deixam de ser
ritualistas que podem ser entendidas, na visdo do over, como cultos. Tratam-se de obriga¢oes,
procedimentos que devem ser feitas em funcdo ou devocdo a determinado
Orixd/Vodum/Caboco e assim por diante, e que possuem um grau de sigilo, de segredo,
referente aquelas pessoas e a seu grau de iniciacdo na Mina.

Podemos constatar também que a questdo de “... s6 dancam as filhas de santo
pertencentes ao Terreiro onde se toca” pode ser colocado sob perspectiva. Esta nos aponta para
as chamadas visitas que um Terreiro ou pessoas ligadas a um determinado Terreiro, de forma
particular, fazem a outras Casas, a outros Terreiros. Visitas essas que podem incluir, também,
0 processo de danca.

Nesse quesito, mencionamos duas formas de visita, uma grupal (associada a toda uma
Casa que visita outro Barracdo) e uma individual (por inciativa de uma ou mais pessoas , mas
gue néo seja considerada a visita de uma Casa enquanto tal) por terem esse aspecto e, incluindo
a danca, necessita de um aviso prévio para a Casa que ir& receber outras pessoas, uma vez que
estdo envolvidas questdes espaciais (0 tamanho do Barracdo para que comporte as pessoas),
questdes relativas a alimentacdo (a depender do tambor, sdo servidos chas, bolos, cafés,

chocolate e, ndo raro, refei¢cdes), bem como horarios pra inicio e fim do toque (em sua maioria
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0s toques sdo realizados durante a noite entrando pela madrugada, logo, a quantidade de pessoas
influencia nesse horério de término, que pode alcancar a manhd do outro dia).

Até aqui, temos ilustrado de que forma essa nogéo de realidade a respeito do tambor de
mina vai se dando na construcdo desse over de carater informativo que, via de regra, €
caracteristica do documentario expositivo. E ele que vai dando informagdes que ndo possuem
estrito senso com as imagens ou a0 menos nNdo necessitam ter tacitamente essa ligagdo. Nas
palavras de Nichols (2005), referendando o uso de sons dessa forma, ele afirma que

Os documentarios expositivos dependem muito de uma logica informativa
transmitida verbalmente. Numa inversao da énfase tradicional do cinema, as
imagens desempenham papel secundario. Elas ilustram, esclarecem evocam
ou contrapdem o que é dito. O comentario € geralmente apresentado como
distinto das imagens do mundo histérico que o acompanham. Ele serve para
organizar nossa atencdo e enfatiza alguns dos muitos significados e
interpretacdes de um fotograma. Portanto, presume-se que 0 comentario seja
de ordem superior a das imagens que o acompanham. Ele provém de um lugar
ignorado, mas associado a objetividade ou onisciéncia. Na verdade, o
comentario representa a perspectiva ou ao argumento do filme. Seguimos o
conselho do comentério e vemos agora imagens como comprovagdo ou
demonstracdo do que é dito (NICHOLS, 2005, p. 143-144).

Concordamos com Nichols e acrescentamos que torna-se muito mais evidente e com

um sentido mais didatico e, por tanto, se consegue apreender tanto quanto ou mais que as
imagens quando a questdo é o udio, o over da obra. Em termos de sensa¢des, o que temos pode
ser descrito como um aprendizado mesmo, um processo de ensino aprendizagem propiciado
pelo over. E ele quem vai nos guiando pelas sendas das imagens (que as vezes, soltas, se
transformam em verdadeiros labirintos), que, apartadas do audio, do over, possivelmente se
transformariam em imagens genéricas e, como bem salienta o autor, desempenhando um papel
secundario no filme.

O modo expositivo enfatiza a impressdo de objetividade e argumento bem
embasado. O comentério em voz over parece literalmente “acima” da disputa;
ele tem a capacidade de julgar agfes no mundo histérico sem se envolver
nelas. O tom oficial do narrador profissional, como o estilo peremptério dos
ancoras e reporteres de noticiarios, empenha-se na constru¢do de uma
sensacdo de credibilidade, usando caracteristicas como distancia,
neutralidade, indiferenca e onisciéncia (NICHOLS, 2005, p. 144).

Estando acima de qualquer disputa/questionamento, colocando como tacita as questdes

ali faladas sobre (ndo o que se V&, mas) sobre o tambor de mina, o over ndo s6 no filme em
guestdo mas na obra expositiva vai deixando essas ideias como que concretadas, ndo deixando
(em tese) margem para perspectivas que coloquem esse “concreto” sob um novo prisma.
Estando “acima de”, estando “sobre” (em tradugdo direta over significa isso), a posi¢ao
da fala na locucdo na obra expositiva procura nao deixar esses rastros que possam ser seguidos,

pois estdo 14, tacitos.
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O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um
substituto. Um substituto tipico é o narrador com voz de Deus, que ouvimos
em voz-over, mas a quem ndo vemos. Essa voz andnima e substituta surgiu na
década de 1930, como uma forma conveniente de descrever uma situagdo ou
problema, apresentar um argumento, propor uma solugdo e, as vezes, evocar
um tom ou estado de &nimo poético. (...) A voz de Deus e a correspondente
voz da autoridade - alguém que vemos e ouvimos, que fala em nome do filme,
(...), persistem como caracteristica dominante do documentério (e também dos
noticiarios televisivos). (NICHOLS, 2005, p.40-41).

Todavia, como pontuam Shohat & Stam (2006) a respeito do espectador e, aqui neste

caso, desta pesquisa, 0 texto do over juntamente com a pessoa do pesquisador podem e devem
estar colocados em movimento. Movimento este causado pelos atritos do conhecimento prévio
(pesquisador) a respeito do universo da Mina com o over da obra. Sendo assim

nem o texto nem o espectador sdo entidades estaticas, pré-constituidas: os
espectadores formam e séo formados pela experiéncia cinematografica dentro
de um processo dialdgico infinito. O desejo cinematogréafico ndo é apenas
intrapsiquico, mas também social e ideolégico. (SHOHAT & STAM, 2006,
pg.457)

Essa mesma experiencia cinematografica que é dialdgica, ou seja, constroi o filme assim

como ¢é construida por ele, associada ao conhecimento prévio do universo da Mina, traduz-se
também na busca por expandir esses conceitos trazidos pelo filme, localizado geogréfica e
temporalmente. Outrossim, busca expandir a visao do que seriam as préaticas do tambor de mina
partindo do que é visto/escutado no documentario e colocando em paralelo com um conjunto
de saberes que se tém em continuidade dentro dos Barracdes. Ou seja, € um conhecimento que
se projeta no tempo, que encontra reverberacdes também na atualidade e que, da mesma forma,
lanca luz sobre questbes de outrora.

Em vista disso, no que diz respeito a continuidade sonora da mina dobrada que vinha
sendo executada até entdo durante o breve over “Os cultos sdo abertos. No entanto, s6 dangcam
as filhas de santo pertencentes ao Terreiro onde se toca”, percebemos que a doutrina que vinha
sendo cantada encerra e, por meio da montagem, procura-se dar uma continuidade na mesma
doutrina, como se estivesse continuando e ndo houvesse acabado de ser cantada/tocada. Essa
montagem se da justamente no processo do zoom in quando as dangantes estdo em circulo.

A noc&o, por tanto, que vamos construindo a partir dessas opgoes estéticas é a de que o
som, a masica, os toques vao se perpetuando durante todo o ritual do tambor, ndo havendo
entdo variagdes musicais. Direcionando nossa atencdo ao som, temos a impressao que se trata
unica e exclusivamente de um tipo de toque durante todo o tambor executado. Contudo,
contrapondo ainda essa nogdo, vimos anteriormente que o tambor de mina possui uma
musicalidade vasta, tanto no que diz respeito as doutrinas e suas letras quanto aos tipos de

toques. Aqui cabe uma reflexéo trazida por Heider (1976-2006):
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O problema é que no momento da filmagem ninguém pode saber qual sera o
resultado ou como ela aparecera. E o objeto certamente ndo pode prever o que
serd preservado, omitido ou justaposto durante a montagem. E o que também
ocorre € que mesmo quando as pessoas se veem num filme finalizado, elas
ndo podem prever como o filme afetara outros. Isso é verdade especialmente
com objetos dos filmes etnograficos, que na maioria das vezes nunca antes
estiveram em um filme’” (HEIDER, 1976-2006, p.111, tradugdo minha).
Consequentemente, aquilo que chega até nos € essa apreensao do continuum do toque,

da doutrina que atravessa todo o ritual, justapondo consigo uma série de imagens que informam
corporalmente, seja na dancga, no préprio ato de dancar ou no de tocar, que existem diferencas
marcantes durante o ritual do tambor de mina. Todavia, esse continuum prossegue até um
momento chave que o faz cessar: Mé&e Dudu levantando o quadro com a fotografia das mineiras
antigas. Nesse momento temos uma nova narragao, um outro over informando que:

Na Casa de Nag6 predomina o sistema matriarcal, cabendo aos homens o papel de proteger e
tocar. Os deuses sdo chamados de Orixas ou Voduns, usando o prenome Toy para designar o0s
Voduns velhos e Bogu para designar os voduns novos.

O inicio deste over é sem a mina dobrada que vinha sendo executada, sumindo de forma
bem répida num fade out, ou seja, na diminui¢do de volume até ndo ouvirmos mais o toque da
mina, ficando entdo a imagem de Mé&e Dudu observando a fotografia juntamente com a
narracao. Entdo entre um ponto e outro da narracdo ha uma mudanga, iniciando-se novamente
o toque do ferro. De forma a coincidir com o final da frase, apds a palavra “tocar” inicia-se um
novo ciclo. O ferro novamente comega como Se estivéssemos novamente em uma nova mina
dobrada. E 0 mesmo som do ferro que vinhamos ouvindo, agora realocado para este momento.

Faz-se um apontamento ao que observamos a respeito de na Casa de Nagd ser uma Casa
matriarcal, com divisdes bem claras no que diz respeito a danca e atividades como tocar e cuidar
do Terreiro.

Faz-se ainda uma diferenca estruturante no que diz respeito a questdo etaria das
entidades, pontuando “prenomes”, ou seja, a primeira parte dos nomes que tém por finalidade
distinguir, aqui, faixas etarias: existem entidades novas (Bocu) e existem entidades velhas
(Toy).

Citando, contudo, apenas os VVoduns, restam as lacunas dos Orixas, dos Cabocos, bem
como Pretos Velhos, Tobossas (conhecidas como senhoras de muito luxo, associadas a cortes

e reinados). O ferro, contudo, permanece até 0 momento em que irrompe novamente o toque

" The problem is that at the moment of shooting no one can really know how the footage will turn out or how he
or she will appear. And the subject certainly cannot also it turns out that even when people see themselves in a
finished film, they cannot anticipate how that film will affect others. It is especially true with the subjects of
ethnographic films, who for the most part have never been in a film before
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da mina dobrada. Esta, neste momento, ndo é mais a mesma que era cantada anteriormente,
iniciando justamente quando h& o cumprimento de uma das entidades em terra & uma senhora
da assisténcia.

Na sequéncia que se segue, sendo a maior de todo o documentario, esta mina dobrada a
acompanha permanecendo inclusive quando uma nova narragao over explica que:

Cada dancante recebe dois ou mais Orixas: um homem, uma mulher ou uma crianga. Quando
ele arreia, é identificado com uma toalha bordada conforme sua localiza¢éo no corpo.

Temos ai uma explicacdo direta no over daquilo que transcorre nas imagens bem como
um novo brado de uma entidade, diferente do primeiro. A narracdo, por sua vez, também
vincula unicamente o processo de incorporacdo aos Orixas mesmo afirmando anteriormente
que existem ndo sé os Orixas na Casa, mas também Voduns.

De forma complementar, também incluimos acima outras entidades que, sim, faziam-se
presentes nos togques na Casa de Nagd, ndo estando por sua vez nessa categoria de divindades.
Ainda, a diferenciacdo entre Voduns e Orixas, suas caracteristicas particulares e de onde trata-
se sua origem no continente africano ndo é trabalhada, um pormenor que talvez, assumimos
aqui, fosse digno de nota na medida em que refletem formas organizacionais e pantedes
diferentes, refletindo sociedades distintas no continente africano que chegam até as terras
maranhenses concomitantemente ao processo da diaspora’®.

Direcionando a atencdo para um termo especifico utilizado no over, a palavra “arreia”,
fazendo referéncia ao processo de incorporagédo das dancantes, podemos inferir que dentro da
producdo do filme houve um contato com determinadas falas a respeito desse processo. Da
mesma forma como usa-se “baixar” (Preto Velho baixou, Dona Madalena quando baixou ainda
ndo tinha terminado o tambor, além de outros exemplos) para exprimir esse processo de
incorporagdo, o termo ‘“‘arreia/arriar” € amplamente usado s6 que por mineiras mais antigas.

Essa propensdo em utilizar o termo mais antigo ainda em voga talvez na Casa de Nago,
possivelmente também usado de forma mais acentuada deixa um lastro que nos remete as
imagens - e também aos audios suprimidos no filme — de Mae Dudu, a quem podemos creditar

um contato da equipe com mais afinco ou, sendo da equipe, do proprio Euclides, o que

8 Aqui, mais uma vez, procuramos em Bordwell e Thompson (2006) elementos que possam justificar essas
escolhas. Nesse sentido, segundo eles: “A analise formal do cinema envolve a identificagdo e a descri¢do das
escolhas formais que o cineasta faz para criar significado. Essas escolhas incluem a duracdo da tomada, o tamanho
e 0 angulo do enquadramento, 0 movimento de cAmera, a iluminacdo, o som e a montagem" (BORDWELL E
THOMPSON, 2006, p. 23). Cremos, a partir disto, dessas escolhas realizadas quando da montagem, justificar-se
gue esses elementos citados acima ndo sejam mencionados na obra. Todavia, € importante a mengdo a esses
mesmos elementos nesta pesquisa, coloca-los como existentes dentro da organizacdo do tambor de mina da Casa
de Nagd.
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justificaria o uso do termo. Da mesma forma, percebemos as consideracdes sobre a utilizagéo
das toalhas, termo utilizado na narragédo para designar os panos da costa e que designam tanto
0 género quanto a questdo etaria, esta ultima relacionada as criangas.

Por se tratar de uma sequéncia longa como ja observado, conseguimos a partir dela
perceber, ainda, diversas frases musicais executadas pelos abatas, ou seja, momentos onde 0s
toques dentro da mina dobrada s&o modificados, acrescentando ou subtraindo notas,
provocando sonoramente um encadeamento diversificado destas, estabelecendo assim um
dialogo, uma conversa como dito entre os dois tambores. Contudo, ndo conseguimos identificar
em nossas analises as mesmas frases no ferro e nas cabacas. Mesmo assim, a guisa de
conhecimento, é comum que se facam frases também nesses instrumentos, modificando da
mesma forma como nos abatas a quantidade de notas, acrescentando ou subtraindo-as, dando
um sentido de comeco e fim e, por tanto, retornando ao toque que seria a base da mina, seja ela
corrida, dobrada ou mesmo a valsa.

Observacdo importante € que, independente do tipo de toque de mina executado, ndo
existem solos do comeco ao fim dentro do conjunto desses instrumentos. N&o existem
instrumentos solos ou que executem solos, ou seja, que facam improvisacGes durante todo o
transcorrer da doutrina. O conjunto abatés, ferro e cabagas, mesmo que facam frases dialogando
com seus pares, essas frases ndo direciona-0s para a execucdo de solos na duracdo de uma
doutrina. Por tanto, as frases ndo podem ser entendidas a partir desta categoria, mesmo que sua
duracdo seja mais alongada.

Antes mesmo do ultimo over, acontece uma mudanca digna de observacao neste longo
trecho registrado. Atentando para a doutrina que vem sendo cantada, justamente no momento
do raccord dos pés calcados/descal¢os para o sutil contra plongée das dancantes, ha uma
inequivoca mudanca na letra da doutrina. Na verdade, ndo somente da letra como também da
melodia desta. Trata-se, por tanto, de uma outra doutrina sendo cantada no mesmo toque.

Obedecendo ainda o toque — mina dobrada —, a mudanca da doutrina neste ponto
mantém uma ligacdo intima com aquilo presenciado atualmente por este pesquisador em
Terreiros como o de Mae Elzita, o de Pai Wagner, o de Mée Geralda e no Morro de Madan
0dé’®, ou seja, essa mesma mudanca de doutrinas dentro de um mesmo toque. Logo, chegamos
a conclusao que mais de uma doutrina pode ser executa durante um toque, seja ele dobrado,

corrido ou valsa.

™ Terreiro fundado em 1939 e que teve como uma das fundadoras Méae Clarinda, que também fazia parte da Casa
de Nagd.
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A partir de uma vivéncia pessoal, acompanhando as mudangas ocorridas nos referidos
Terreiros desde o final da década de 1990, havia um pensamento de que tal fato possivelmente
fosse algo novo, desenvolvido mais recentemente. Todavia, a partir deste ponto observado no
documentario podemos concluir que ndo, uma vez que em 1979, ano de realizacdo do
documentério, essa pratica ja era corrente.

Por fim, logo apds esse raccord, comentando a respeito dos trajes das mineiras, o over
explica que:

Os trajes sdo diferentes dos outros cultos de origem afro, conservando, no entanto, o luxo e a
beleza primitiva.

Mais de perto, ainda nesse mesmo sutil contra plongée, podemos observar as dancgantes
e detalhes de suas roupas, principalmente as blusas de renda chegando até o meio do braco ou
cotovelo. Nos minutos anteriores a esta observagdo, constatam-se as saias compridas em
maioria alcancando a altura do tornozelo além de alguns lencos discretamente colocados no c6s
das saias ou sendo segurados pelas dancantes. A seda, o linho, o algoddo, rendas e o cetim
podem ser citados dentro dos tecidos utilizados na confeccéo destes paramentos das dangantes.
Na medida em que cita que “os trajes sdo diferentes dos outros cultos afro” a narragdo ainda
reconhece a especificidade do tambor de mina no que diz respeito a essas mesmas
indumentarias.

Novamente, o “primitivo” aqui citado nao ¢ analisado nesta pesquisa como sendo algo
relacionado a rudimentar e mal-acabado. Ao contrario, as imagens dao conta disso e o proprio
texto narrado também, ao mencionar o luxo das pecas que ainda é preservado. Por certo, esse
mesmo luxo e suntuosidade nos chega até os dias atuais, onde se comprova a mesma observacgéo
feita no documentario.

Todavia, uma digressao que elucida um pouco do observado é que, se comparassemos
com outros materiais audiovisuais, como as filmagens realizadas em S&o Luis pela Missdo
Folclérica de Méario de Andrade, em 1938, esta analogia cheia de detalhes suntuosos ndo fosse
tdo acentuada, uma vez que — digressao ja feita — as roupas que aparecem nesses registros da
Missdo no Terreiro de M&e Maximiliana continham menos detalhes e a suntuosidade
aparentemente ndo era a mesa da registrada pelo documentario na Casa de Nago.

Sendo assim “primitivo” aqui estd associado a categorias como pegas de cunho
originais, ancestrais ou mesmo preservadas. Atentar para esses fatores € também entender o
tom do over impresso no filme, percebé-lo nédo sé pelo que deixa incompleto, mas tambem pelas

ressalvas positivas que realiza. Além, claro, de ter em mente o contexto historico em foi
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redigido, cuidando para néo cair em determinismos historicamente anacrdnicos onde palavras
como essa em questdo anteriormente eram usadas também num sentido positivo.

A doutrina tocada em mina dobrada continua até o final do documentario, atravessando
as cenas da assisténcia nas muretas, bem como os altimos closes e todas as 4 cartelas finais,
encerrando em um fade out rapido. Ali, nas cartelas finais, ainda ndo havia sido desenvolvido
de forma abrangente o conceito de “clipagem”, ou seja, realizar os cortes tendo sua duracao
concatenada com as batidas/ritmo da masica.

Sendo assim, chegando ao final dessas analises no que diz respeito ao som — envolvendo
tanto a trilha sonora quanto a narragdo over — percebendo ambas como fazendo parte de um
todo, sendo em nossa analise um equivoco dissocia-las ao custo de possivelmente gerar
distorcdes ou ruidos na compreensao de ambas - observamos que tais elementos coincidem para
criar um universo proprio, também independente da imagem. Nesse caso, ndo estdo la
funcionando como um sublinhado da imagem, tal como preconiza Nichols (2005) quando
aponta a independéncia do som ou mesmo sua importancia maior no tipo de documentario ao
qual associamos o “Tambor de Mina”, ou seja, um documentario de carater expositivo.

Muitas sdo as lacunas deixadas durante o over que conduz o espectador, porém nessas
lacunas esta pesquisa também se apoia ndo para aponta-las com o intuito de diminuir sua
importancia, mas ao contrario, apoiando-se nelas esta consegue sugerir uma ampliacao da visdo
disponibilizada pelo mesmo over. Da mesma forma, fazemos uso da trilha sonora que, via de
regra, € trabalhada sobre o toque do tambor de mina e, mais ainda, sobre a mina dobrada, para
destacar os pontos que pensamos serem nodais num entendimento da dindmica de execucao e
reflexdo sobre tal quesito.

As falas de M&e Dudu, por exemplo, ndo constam no filme. Em dois momentos, como
podemos observar e (ndo) ouvir, 0 que temos é a imagem sem som da fala. Claro, sdo opcdes
estéticas e, talvez limitacdes técnicas que ora pudessem ter sido impostas a producao do filme.

Aqui, ao observarmos isso, trazemos a discussao colocada por Sodré (2005) a respeito
das falas de grupos minoritarios em detrimento de grupos hegemdnicos que detém o poder no
que diz respeito a maior parte dos recursos econémicos, e, por tanto, do poder da fala.

Indicamos a fala do autor na medida em que coadunamos com suas reflexdes no sentido
de entender Euclides e a producéo do filme como essa fatia da sociedade que possui, sim, 0
poder da fala sobre os grupos que ndo a possuem. Todavia, trata-se de colocar sob perspectiva
essa reflexdo uma vez que a fala aqui € o proprio filme “Tambor de Mina”, ou seja, uma obra
pensada, como tal, para o exterior do Terreiro, e ndo para ser utilizada apenas internamente. A

fala original, contudo, esta 14, na Casa de Nag0, dela ndo se detém o poder.
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Esta, através do filme, é mediada e, mesmo assim, na obra, ndo se configura como sendo
um elemento degenerador ou mesmo que insufle uma conotacao pejorativa, publicitéria ou que
menospreze essas mesmas minorias. At¢ mesmo o temo “minoria” pode ser relativizado, uma
vez que o povo de Terreiro, 0 povo de santo, ja naquela época, possuia uma ampla capilaridade,
uma ampla atuacdo — como sempre o teve — no Estado, haja visto a participagdo de Mée Dudu
nas producgdes teatrais da época. Isso, claro, se formos nos deter apenas em um exemplo da
Casa de Nagd, sem contar com outros tantos que n&o estio no ambito desta pesquisa®’.

Lins (2004), sobre a questdo de dar voz ao outro que comenta

[...] N&o h& como “dar voz ao outro”, porque a palavra ndo é essencialmente
“do outro”. O documentario ¢ um ato no minimo bilateral, em que a palavra ¢
determinada por quem a emite, mas também por aquele a quem é destinada,
ou seja, o cineasta, sua equipe, quem estiver em cena. E sempre um “territorio
compartilhado” tanto pelo locutor quanto por seu destinatario [...] (LINS,
2004, p.108).

Em nossa a analise, o documentario “Tambor de Mina” ndo busca essa iniciativa.

Caberia entdo negativa-lo e inferir que presta um desfavor tanto ao cinema quanto a propria
Casa de Nag6? Acreditamos que ndo por varios motivos e, talvez o que mais pese para essa
constatacao € que ha na producéo esse territério compartilhado citado pela autora.

Como saber disso? Ora, é mister que ndo se produz documentario ou qualquer outra
coisa advinda “de fora” dentro de Terreiros sem que haja um compartilhamento minimo de
intencdes, sejam elas quais forem®. Como pudemos notar, ha sim um engendramento de
diversas atitudes, pensamentos, iniciativas durante o filme. Desde questdes que envolvem a
localizacdo do sujeito-da-camera até questdes supostamente minimas e que ndo influenciam no
todo do filme, como o termo “arriar” e sua entonagao no over. Ali conseguimos notar de forma
clara que possivelmente houve um entrelacamento de ideias anteriores, mesmo que minimo,
para que esses detalhes e outros pudessem alcancar o espectador de uma forma que esse
compartilhamento pudesse ser notado por olhos e ouvidos mais atentos.

Em suma, ndo € a pessoa que fala, mas séo as pessoas que estdo ali, produzindo e sendo

donas daqueles sons, inclusive das vozes nas doutrinas, apesar de ser a voz de alguém, um over,

8 E sabido, por exemplo, das relacdes que algumas filhas de santo possuiam com o interventor Paulo Ramos e
que, por isso, houveram de conseguir indulgéncias no sentido de terem os Terreiros funcionando durante as amplas
perseguicOes que haviam as casas de culto.

81 Impossivel ndo nos remetermos a Metz (1974) quando este afirma que: "A natureza do cinema como uma forma
de arte baseada em imagens em movimento significa que ele é capaz de representar o fluxo do tempo e do
movimento de maneiras Gnicas e emocionais” (METZ, 1974, p. 15). Como pensar entdo — levando em conta essas
caracteristicas emocionais citadas pelo autor - que algo possa ser produzido dentro de um Terreiro como a Casa
de Nag®d, utilizando-se dessas prerrogativas sem que haja um minimo de compartilhamento? Torna-se, é evidente,
impossivel tal intento a nosso ver. Isso, como ja mencionamos anteriormente, potencializa-se quando pensamos
nas préprias relacdes de Joila com a Casa preexistentes ao filme e que levam Euclides a realizagcdo do mesmo.
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um estar sobre a imagem e, logo, sobre as pessoas. Contudo, aqui ndo procuro com dedo em
riste condenar a obra por utilizar desse recurso. Trata-se na verdade de observar e pontuar uma
forma de produzir documentario classico, expositivo, levando em conta sua predominancia nas
producdes datadas dessa época e obedecendo a linguagem que é concomitante ao género®?,

Sendo assim, o discurso sonoro do filme em nossa analise propde ao espectador um
condensado daquilo que seja a Mina e, de forma especifica, 0 que seja o tambor de mina. Nesse
discurso ambas categorias estdo aglutinadas em certa medida, ndo sendo necessario uma
decifracdo ou uma apreensdo dos cddigos minimos que existem. Ali, nesse discurso, em um
tom que flerta com uma sonoridade jornalistica, caracteristica também do documentério
expositivo, a Mina € assimilavel sem muitos pormenores e, € justamente nesses pormenores
gue esta pesquisa também se apoia para expandir o entendimento como é nosso intento.

Bourdieu (2007) comenta que o poder da enunciacao, ou seja, de fazer ver e fazer crer,
modificando e também transformando a visdo de mundo e a acao sobre este, s6 é exercido se
for ignorado como arbitrio, apontando ainda que ““ 0 que faz o poder das palavras e das palavras
de ordem, poder de manter a ordem ou de a subverter, é a crenca na legitimidade das palavras
e daquele que a pronuncia, cren¢a cuja producdo ndo é da competéncia das palavras”
(BOURDIEU, 2007, p.15). Talvez resida aqui o poder do documentario em fazer crer que a
aglutinacdo da qual fazemos referéncia durante toda esta pesquisa, seja algo dado como natural
ou certo/verdadeiro a partir do documentéario e, como trabalhado neste capitulo, do som nele.

E a partir desse enunciado sobre a coisa dada, ou seja, a conceituacao sobre o tambor de
mina e sobre a Mina que se tem a construcdo da realidade modificada pelo discurso do filme,
ou seja, estabelecida pela narrativa do filme.

Aqui vale a pena lembrar o que apontam Gaudreault e Jost (2010), teorizando acerca da
narracdo filmica. Esta, de acordo com o0s autores, emanaria de algo que proporciona
encadeamento, ou seja, da montagem e que, por sua vez, acontece em um segundo momento.

O narrador filmico, por tanto, apoderando-se das micronarrativas — os planos do filme
— inscreveria nelas seu préprio percurso de leitura consecutivo ao olhar que ele teria

inicialmente posto sobre essa substancia narrativa primeira — 0s planos.

82 Aqui é importante frisar justamente essa questéo historica no que diz respeito a producéo do filme, onde ele esta
inserido tendo em vista a categoria a qual nos propormos a inseri-lo nesta pesquisa, ou seja, um documentario
expositivo. Nesse sentido, além do contexto histérico, é ainda vital pensar em outros fatores que dizem respeito
contexto politico e principalmente social. E nesse esteio que Metz (1980) comenta: "O cinema é uma forma de
comunicagdo que utiliza uma linguagem visual e sonora para expressar ideias e emocdes, mas que também é
influenciada por fatores sociais, culturais e politicos" (METZ, 1980, p. 29).
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Completam ainda informando que “em um nivel superior, a ‘voz’ dessas duas instancias
seria de fato modulada e regrada por esta instancia fundamental que seria, entdo, o
"meganarrador filmico”, responsavel pela "meganarrativa” — o filme. (GAUDREAULT &
JOST, 2010, p. 75).

Dada essa importancia da narracdo, do over no que tange o documentério do tipo
expositivo, podemos afirmar que aqui ele se faz tanto quanto ou até mais importante que as
imagens, uma vez que é ele quem direciona o entendimento daquilo que vemos bem como
daquilo que ndo vemos, uma vez que ndo anda paralelamente sublinhando a imagem e, como
ja preconizava Chion (1999) ndo s6 a voz mas toda a banda sonora funciona ndo como um bloco
C0eso e sim como objetos autbnomos.

Finalizando nossas analises, a guisa de complemento e destacando mudancas
estruturantes e detalhes valiosos durante o som concatenado a imagem, podemos remontar
entdo o filme com base em sequéncias que reagrupam esses dois parametros, indicados na tabela

a sequir:



SOM

IMAGEM

Ruido branco

Possivel som ndo digitalizado devido
situacdo da banda sonora da pelicula

Créditos inicias

Idem

Instrumentos de sopro

Inicio do over

Fim da ladainha/sem trilha sonora

Antessala do Barracdo

Ferro

Barracdo/afinacdo do abata

Inicio do tambor de mina/mina dobrada

Primeira irhagem de Mé&e Dudu
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Primeiro brado de uma entidade

Dancantes durante a danca em circulo
— -

Fim do toque de tambor de mina/fim da
mina dobrada

Retorno do ferro

Retorno do tambor de mina/mina dobrada

Cumpriment da entidade a pessoa da

Segundo brado de entidade

Mudanca de doutrina dentro do toque

Pés calcados/descalcos

Fade out da mina dobrada

Cartela final

Tabela 1 — relacdo imagem-som
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CONCLUSAO (E PARA ALEM DELA TAMBEM)
Esta pesquisa procurou, sobretudo, entender qual o sentido atribuido ao tambor de mina

enquanto ritual apresentado no filme homonimo realizado por Euclides Moreira na Casa de
Nagd em 1979 através da bitola super 8. Para isso, utilizamos majoritariamente as contribuicdes
da professora Carmen Rial no que diz respeito a etnografia de tela bem como da anélise filmica
levando em conta aquilo preconizado nos trabalhos de Aumont, Bordwell, Metz, dentre outros.

Tracamos um breve quadro histérico levando em consideracdo o trafico de pessoas
escravizadas da Africa para o continente americano e, em especial para 0 Maranh&o/S&o Luis,
no intuito de entender a partir dessa populagcdo como vai se dando a formacao desse sistema
religioso chamado Mina. Com isso, percebemos que as origens dessa populacdo advinha de
varios portos ainda no continente africano e que, ao chegarem em solo maranhense, eram por
tanto agrupados de forma genérica, ndo levando em conta suas origens ou mesmo as sociedades
as quais faziam parte no antigo continente.

As rotas, como pudemos observar, eram variadas e foram mantidas durante alguns
séculos, registradas em documentos oficiais que dispunham de valores, nomes, enderecamentos
além de outras informacdes que, posteriormente, sustentaram as pesquisas sobre as quais esta
se debrucou pra também fazer esse levantamento.

Nesse mesmo esteio, procuramos entender questbes relacionadas as etnias e as
terminologias empregadas, tais como Mina, Nagd, Jéje dentre outras que chegaram até 0s
Barractes transformando-se em nomenclaturas de auto identificacdo no que diz respeito aos
tipos de Mina praticadas. Observamos que, a partir dos agrupamentos realizados quando do
processo de retirada e comercializacdo dos escravizados em terras maranhenses estes termos
foram se solidificando e tornando-se elementos de auto identificacdo na mesma medida em
alguns ja faziam parte dessa desse mesmo processo.

A partir disso, dentro de nossas anélises, buscamos ainda fazer um breve levantamento
da construcdo do que acreditamos ser uma justaposi¢cdo de termos ou ainda uma aglutinagao
destes dois termos — Mina e tambor de Mina - na tentativa de conceituar estas que séo duas
categorias distintas, como religido e ritualistica, na perspectiva de serem uma Unica.

Neste ponto, a trajetoria que tragcamos procurou identificar e evidenciar as diferengas
conceituais e ontologicas no que diz respeito a essas duas categorias: Mina e tambor de mina.
Conceituais na medida em que determinam praticas distintas e direcionam também estas
mesmas praticas. Ontoldgicas pois dizem respeito ao proprio ser da religido — a Mina — bem
como do ritual — o tambor de mina. Da mesma forma, conceituais e ontologicas pois conduzem

0 adepto da Mina, ou seja, 0 mineiro a vivenciar para alem do Barracdo aquilo que Mauss
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(1974) descreveu como fato social total. Em outras palavras, como assumimos durante este
trabalho, a Mina enquanto tal tem esse carater uma vez considerada como religido: assume a
funcdo de fato social total, alcancando a complexidade da vida do adepto, ndo estando
circunscrita aos rituais realizados nos Terreiros.

Partindo disso, e ja iniciando entdo uma diferenciacdo dessas duas categorias, a
utilizacdo de elementos émicos, ou seja, que provinham de dentro dos Terreiros, internas a eles,
vao adicionando elementos que dao sustentacdo ao que esta pesquisa também vai
desenvolvendo em seu corpus como ja dito. A prépria vivéncia deste pesquisador, também um
membro de Terreiro, vai dando subsidios para que essas mesmas analises émicas e seus
exemplos possam ser utilizados de forma ampla e caracterizadas a partir de cotidianos e
exemplos mais proximos, que agreguem em qualidade a pesquisa.

Tais diferenciacdes foram necessarias uma vez que a estruturacdo da pesquisa se da
também tendo em vista esse fator que, por sua vez, ndo esta atrelado somente as ideias, mas as
praticas no que diz respeito ao tambor de mina e a Mina como ja dito. Logo, pudemos perceber
através dos exemplos émicos, ou seja, as doutrinas, que tais diferenciacdes ja existiam
previamente a este trabalho. Neste, propusemos um olhar mais adequado para as doutrinas
levando em conta nosso intento aqui.

O primeiro olhar disposto foi o de perceber as doutrinas referentes a Mina. Nessa
medida, pensando-a enquanto religido, fazendo uso da visdo de que esta € um amplo sistema
gue engloba vario niveis bem como varios aspectos da vida do seu adepto, conseguimos atraves
das doutrinas cantadas nos Barracdes destacar este ponto. Logo, como foi constatado, a Mina é
citada nas doutrinas enquanto algo maior, ligada a concep¢do de mundo e de organizacdo
global, que orienta uma forma de agir, pensar e ser.

O segundo olhar dispunha da necessidade de perceber o tambor de mina enquanto ritual
e, também aqui, utilizando-nos das referéncias internas. Elencando para isso um conjunto de
doutrinas que dispusessem essas caracteristicas, pudemos perceber a mesma estrutura, ou seja,
um repertorio que confirma de antem&o uma constatacdo que ja em nossa vivéncia havia sido
percebido e que, aqui, é colocada de forma conceitual e estruturada no corpus deste trabalho. O
tambor de mina neste segundo olhar, por tanto, figura nas doutrinas como um processo, como
um ritual, aquilo que se faz em algum momento, algo pratico, ligado tambem a praticas
cotidianas dos Barracdes.

Cabe ainda, neste ponto, ressaltar essa diferenca qualitativa que verificamos ter o0 uso
desses exemplos internos aos Barracdes em relagdo as doutrinas, na medida em que esses

aspectos ressaltados, essas categorias distintas — Mina e tambor de mina — ainda ndo foram
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desenvolvidas em outras pesquisas, quer seja utilizando-se da mesma estratégia de abordagem,
quer seja propondo a dissociacdo das categorias até entdo erroneamente aglutinadas.

A Casa de Nagdb foi abordada neste trabalho de modo a nos embasarmos naquilo que
existe em termos de publicacdes cientificas sobre a mesma, levando em conta sua importancia
para a histéria da Mina maranhense uma vez que € dela (também) que saem os modelos de
Mina e de tambor de mina para outros tantos Terreiros em S&o Luis bem como em outros
Estados. Esse modelo pode ser visto, por conseguinte, até mesmo nos dias atuais e pode ser
conferido ndo sé através do cinema como em outras linguagens artisticas, comprovando a
importancia e a penetracdo desse modelo para além dos muros do Terreiro.

No que diz respeito ao super 8 e ao uso da bitola em S&o Luis, diversos apontamentos
podem ser feitos, sendo que muitos deles transcorreram durante as inUmeras conversas com o
professor Murilo Santos, hoje o principal responsavel pela digitalizacdo dos filmes super 8 e
16mm através do projeto Guarnecendo Memorias. Tal projeto € o que permite que esta pesquisa
chegue até este ponto, disponibilizando nao s6 o documentario “Tambor de Mina” como outros
filmes para o desenvolvimento das pesquisas.

Em se tratando dessa bitola, aquilo que constatou-se de forma técita e que pode ainda
direcionar futuras pesquisas é o fato de que o filme aqui trabalhado teve influéncia direta de
Joila Moraes, sendo esta a responsavel pelo argumento do documentario. Mesmo ndo constando
nos créditos finais, é ela quem apresenta Euclides a Casas de Nagd assim como a tantos outros
temas. E a partir dela que se realiza também outro filme aqui citado e que tem ligacdo direta
com este que abordamos. “A Festa do Preto Velho”, também realizado no mesmo Terreiro, é
propiciado através de Joila, que frequentava a Casa de Nag6 e com esta possuia intimas relagdes
ja de alguns anos.

Este fato surge na pesquisa como sendo de vital importancia para entendermos o super
8 feito em Sdo Luis. Por certo, as influéncias externas ao cinema (e de pessoas ndo ligadas ao
cinema que tiveram importancia nas producgdes cinematogréaficas) é uma das abordagens que
Murilo Santos esta desenvolvendo em sua tese de doutorado em histdria na Universidade
Federal do Maranhéo e que também foi um dos pontos nodais das inimeras conversas a respeito
de cinema e principalmente do movimento super 8 no Estado e suas reverberagfes na
atualidade.

Inserido num contexto historico de ditadura, o super 8 maranhense, contudo, nao sofreu
(@ mesma) perseguicdo da bitola 16mm. Nesse sentido é necessaria uma ampla revisao
historiografica da cinematografia maranhense na medida em que aquilo que tem sido produzido

principalmente a partir dos anos 2000 tem dado conta do contrario. Em resumo, aquilo que esta



159

pesquisa alcanca em termos de producdes cientificas sobre a bitola afirma que o super 8 sofreu
severa perseguicéo e que, talvez por isso, ndo tenha desenvolvido muitos filmes. Ledo engano,
uma vez que existe material cientifico anterior aos anos 2000 que prova o contrario, como
pudemos perceber. Ainda, a visdo de que a censura era ativamente colocada a postos em relagédo
as producdes de super 8 ou mesmo as exibi¢des ndo encontra fundamento quando colocadas
frente a frente com testemunhos como os de Murilo Santos, Nerine Lob&o e outros realizadores
da época. Outrossim, os filmes ndo passavam por uma censura geral (a ndo ser a que existia
dentro da propria UFMA, que era quem financiava os filmes através dos cineclubes e das
cameras que dispunha para as producdes) por intermédio de Mario Cella, citado nesta pesquisa
como sendo umas das pessoas que mais influenciou de forma tedrica e préatica as producdes na
bitola na capital e que, via de regra, era quem intervinha na censura a favor dos filmes.

Ha necessidade também de um revisionismo historico nas teorias que nutrem um desejo
profundo em colocar todos os superoitistas como sendo iguais, seja na forma de produzir, seja
nos assuntos abordados nos filmes, ou, pior ainda, quando afirmam que se tratavam de jovens
da classe média unica e exclusivamente. Este Gltimo fato, inclusive, ndo tem qualquer
fundamento histdrico, uma vez que uma rapida visualizacdo das equipes que compunham 0s
filmes e um contato com algumas dessas pessoas esclareceria que as classes sociais eram tdo
distintas quanto os assuntos tratados. Ou seja, ndo eram nem somente da classe média como
muito menos poderiam ser encarados como iguais em suas produgdes.

As producdes também podem ser situadas, ndo unicamente, mas também pelo incémodo
gue havia com a unica tv aberta existente na capital e a invisibilidade que tematicas como a
cultura popular e outras eram colocadas.

A partir do filme, tomando-o como campo da pesquisa, observamos as construcoes
feitas na obra a partir de elementos como imagem, som e montagem que vao construindo o
universo do nosso objeto de pesquisa, ou seja, o tambor de mina de forma geral e especifica. A
forma mais geral diz respeito ao que pode ser estendido para além da Casa de Nagd, assim
como a forma especifica diz respeito aquilo que acontece na Casa a partir do filme.

O universo especifico é aquilo que se V& e ouve nos termos das dangantes, nos detalhes
das roupas, no que toca o calendéario da Casa, ou seja, desenvolve um discurso que esta ligado
diretamente a Casa de Nago, trabalha questdes referentes a particularidades observadas quando
das filmagens no Terreiro. Ja o universo geral é tudo aquilo que pode ser transportado, estendido
a outras Casas, como 0 uso dos panos da costa, o toque do ferro e dos abatas, as formas de

dancga em circulo e em fileiras, o0 uso de rosarios, dentre outras questdes.
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Trabalhando elementos ligados @ montagem inseridos nas categorias de anélise como
imagem e som, os apontamentos feitos a respeito deste elemento foram trabalhados
conjuntamente dentro de cada uma dessas categorias. Em outras palavras, a montagem fala a
partir do som e também da imagem, mesmo que estes figurem no corpus do trabalho de forma
particular. Sendo assim, conseguimos a partir dessas categorias concluir que o documentério
trabalhado encaixa-se dentro dos aspectos do filme expositivo.

Em linhas gerais, o filme encontra-se nesse local privilegiado ao trazer aspectos de um
toque que ndo pode ser mais Vvisto, de pessoas, sons, imagens que ndo sao mais acessiveis sendo
pelo préprio cinema. E um duplo sentido de tempo: aquele que se acessa através da obra e
aquele que se pensa estar vendo quando da realizacdo da mesma. A pesquisa aqui ndo se coloca
como algo que esté encerrando as possibilidades de analise da obra. Como vimos, as analises
se fazem mediante os arcaboucos tedricos e procedimentos metodoldgicos que podem tanto ser
atualizados e que sdo mutaveis no percurso do proprio pesquisador.

Longe de estarem congeladas e imutéveis, as obras ndo possuem um significado fixo,
imutavel e muito menos universal. Aqui reside também uma das caracteristicas que podem ser
mencionadas como animadoras no cinema, pois insuflam o pesquisador-espectador a analises
que podem ser investidas com significados multiplos e mutéveis. Nessa perspectiva, o estudo a
respeito de imagens e sons, bem como os estudos de tela, estdo sempre passiveis de
reconstrugdes, uma vez que as interpretacbes sempre sdo de carater provisério. Tal qual a
cultura em movimento, € parte inerente desse tipo de estudo tender a agregar qualitativamente
pensamentos de areas como antropologia, por exemplo. Logo, enquanto atividade

eminentemente humana, sempre estdo ao passo de serem questionadas e também reconstruidas.
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ANEXOS

ANEXO 1
PLANTA BAIXA DA CASA DE NAGO REALIZADA POR OLAVO CORREIA LIMA®
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Figura 57 — planta baixa 1

8 LIMA, Olavo Correia. A Casa de Nag6: tradicéo religiosa iorubana no Maranhdo. Monografia, UFMA,

1981. A versdo aqui disponibilizada sofreu alteragdes feitas por mim no sentido de melhorar a visualizacdo do
nome de alguns cémodos, originalmente invertidos.
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PLANTA BAIXA DA CASA DE NAGO REALIZADA POR ADSON LUIS BARROS DE CARVALHO8
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Figura 58 — planta baixa 2

8 CARVALHO, Adson Luis Barros de. Nagon Abioton: breves consideracdes sobre um Terreiro d tambor
de mina, a Casa de Nagd em Sdo Luis do Maranhdo. Monografia (graduacdo) Curso de Ciéncias Socias,
Universidade Federal do Maranhao, Sdo Luis, 2021. Da mesma forma como a planta baixa anterior, simplificamos
a legendagem dos espacos para melhor visualizacdo. No original, a descrigdo dos espagos consta como nota de
rodapé. Ainda, na comparagdo das duas, conseguimos perceber detalhes que figuram em ambas e outros que néo

sdo privilegiados.



