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EDITORIAL

Fechando o ano de 2020, a Ephemera - Revista do PPGAC / UFOP, lanca seu sexto
nimero, com o dossié Po-éticas Pretas de [re]existéncia. Organizado pelas
pesquisadoras Nina Caetano e Marcia Souza, este dossi¢ se poe na linha de frente da
afirmacdo das poténcias e das poéticas pretas. Como simbolo de resisténcia, nossa
capa traz a foto de Dona Maria Tereza Mafra, 95 anos, parteira do Quilombo Jamary
dos Pretos, no Maranhio, em foto do jovem fotégrafo quilombola Joelington Rios.
Este dossié congrega uma multitude de artistas e pesquisadores pretos e pretas, a
quem deixamos aqui nosso agradecimento.

Agradecemos, ainda, a todos que doaram seu suot e seu tempo para que este nimero
possa existir: as editoras-responsaveis, aos autores, revisores, pareceristas e todos os
emais que, de algu odo, colaboraram com a publica¢do deste namero.

demai , de aloum modo, colaboraram com bli dest mer

Equipe Editorial

Closing the year 2020, Ephemera Journal is out with the Special 1ssue Black Po-
ethics of [Re]Existence. Organized by scholars Nina Caetano and Marcia Sousa,
Ephemera’s sixth issue takes the front line on black powers and poetics affirmation in the
contemporary scene. As a symbol of resistance, our front cover displays a photograph of Mrs.
Maria Tereza Mafra, a 95-year-old midwife of “Jamary dos Pretos” marronage in the
State of Maranhao, taken by the young quilombola photographer Joelington Rios. This
dossier congregates a multitude of black artists and scholars, to whom we would like o
thank for their contributions.

Also, we would like to thank everyone that gave their time and energy so that this issue
could be out: editors, anthors, reviewers and all people that somebow collaborated to matke
it possible.

Editorial Board
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PO-ETICAS PRETAS DE [RE]EXISTENCIA

— Apresentagao —

Marcia Sousa’ ¢ Nina Caetano’
(orgs.)

Toda articulagio politica é uma ficgdo visiondria. (...) Somos os sonbos das gentes
pretas escravizadas a guem foi dito que seria “irrealista” imaginar um dia em gue
elas nao seriam mais chamadas de propriedade. Essas pessoas pretas recusaram-se a
confinar seus sonhos ao realismo e, em veg disso, elas nos sonharam. Assim, elas
curvaram a realidade, reformularam o mundo, para criar-nos .

(Walidah Imarisha em Reescrevendo o futuro, 2010).

Brasil. Dezembro de 2020. A pandemia de Covid-19 ja matou mais de 170 mil
pessoas no pafs, sendo a maioria das vitimas composta por pessoas negras. No ultimo
dia 20 de novembro, Dia da Consciéncia Negra, Joao Alberto, um homem negro, foi
espancado até a morte por dois segurangas, no estacionamento de uma rede
multinacional de supermercados que ja acumulava casos anteriores de violéncia racista.

No dia seguinte, as agdes do grupo subiram na Bolsa de Valores.

Brasil. Dezembro de 2020. Aqui, como em outras partes do mundo, explodem
manifestagoes e protestos bradando: 1idas Negras Importam! Intelectuais negras e

negros, aqui, como em outras partes do mundo, ocupam as redes sociais, abrindo
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espagos de fala para a denincia do racismo estrutural. Artistas negras e negros ocupam
a cena, numa efervescéncia politica e estética inegavel. Aqui, como em outras partes
do mundo, ¢ perceptivel a urgéncia da produgao de novos futuros e de possibilidades
de existéncia para vidas negras. E ¢ deste desejo, do desejo de cimentar fic¢bes capazes
de nos fazer projetar sonhos coletivos (Mombaga, 2016), que nasce o dossi¢ Po-éticas

Pretas de [Re]Existéncia.

A pritica da liberdade — o que Foncanlt descreve como uma produgio de subjetividade,
como uma invengdo de si (unicamente de si, e de si com e através dos outros) — ¢ ativa,
produtiva, geradora, ¢ nma criagdo. E nisso que a resisténcia, a pritica da liberdade, a
relagao ética consigo delineians: o espaco de uma nova politica que nao seria mais somente
aquela do poder, [mas] uma politica que tomaria a forma de nma verdadeira ontologia
(REVEL, 2006: s/p).

Do desejo de trazer a tona praticas artisticas que investigam, sim, processos
histéricos de exterminio, violagdo e invisibilizagdo das pessoas negras e de seus
repertorios culturais, subjetividades e epistemes, mas, sobretudo, praticas que tanto
produzem novas fabulagdes sobre seus modos de existir quanto constroem poéticas e
politicas da cena que sejam contra hegemonicas; que sejam contra narrativas que
tragam a escuta uma “multiplicidade de vozes”, de modo a desestabilizar “o discurso
autorizado e unico que se pretende universal” e as normas e canones estabelecidos

e A e . . ’
para, assim, “romper com o siléncio instituido para quem foi [sempre]| subalternizado
(RIBEIRO, 2017, pp. 75-90). Ou, como afirma a critica teatral Soraya Martins
Patrocinio, no artigo Sobre infinitudes e teatralidades desejantes de festa que abre a segao de

artigos deste dossic:

[-..] fender os regimes de representacio e registros de representatividade calcados nas
homogeneidades sobre as formas de ser e estar negra e negro em cena e no mundo. |...]
No rastro e no vestigio da fissura se da o gesto de fabulagdo, diretamente ligado ao ato
de imaginar, tanto no sentido de producio de imagens para o pensamento a partir de
tma (re)leitnra poética das coisas no/ do mundo, como no de inventariar mundos ontros
possiveis, produzir epistemologias desejantes e miiltiplas.

Este dossi¢ nasce, entdo, do desejo de tocar em questdes candentes da
atualidade, que se fazem prementes em meio ao cenario social e politico ndo somente
do Brasil, mas do mundo, cenario no qual politicas de precarizacdo da vida e de

exterminio de corpos pretos e pobres tém sido violentamente implementadas, junto
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aos avangos da extrema-direita. Essas questoes encontram importantes reverberagoes
no campo expandido da teoria e da pratica cénica contemporanea brasileira, cujas
fronteiras esgarcam-se no intenso encontro entre arte e vida e entre ética e poética,
criando aquilo que a pesquisadora Ileana Diéguez Caballero (2011) chama de “cenarios
liminares”, em funcio do estreitamento entre a dimensao estética, muitas vezes de um
experimentalismo radical, e o carater politico que perpassam essas produgoes. Para
tentar traduzir sua dimensio hibrida, as nomeamos como Po-éticas de

[Re]Existéncia, pois sio praticas:

que tém como eixo central a visibilizagio de questoes ético-politicas de natureza
identitdria, ligadas a performatividade/ fabulacao de corpos considerados abjetos on, em
outras palavras, as manifestagies cénico-performdticas produzidas por “corpos que nao
importam” (BUTLER, 2000, p.151): mulberes, pessoas trans, pessoas negras e
tantas outras minorias possiveis. Tanto as praticas cénicas como os seus desdobramentos,
em termos de teorizacao, reflexdo e produgdo académica, mas principalmente de criacao
de agrupamentos, redes de afeto e espagos comuns de resisténcia, como sdo por exemplo
os chamados “quilombos urbanos” (CAETANO, 2020, p. 3).

Assim, apresenta-se por meio deste dossi¢, trabalhos que se debrugam sobre a
cena contemporanea, tratando de manifestagdes artisticas produzidas sob uma
perspectiva étnico-racial ou em conexao com nog¢oes performativas de negritude.
Neste sentido, buscamos ter em vista as inimeras convergéncias possiveis do tema, a
partir da chave da interseccionalidade bem como das reverberagdes do campo sécio-

politico sobre as po-éticas e processos de criagao da cena contemporanea.

Como lingnagem, a arte produz, realidades, seja na legitimagao de discursos hegeminicos
ou na confrontagdo destes. A presenca ou anséncia das questies raciais nos processos de
criagdo sdo posigoes politicas e, potencialmente, fortalece o racismo ou o combate.
Entretanto, ao pensar a arte relacionada a esses coletivos e aos artistas comprometidos
com as questies raciais, 0 potencial politico é destacado como parte insepardvel das suas
priiticas artisticas (ROCHA, 2018, p. 20).

Especificamente, optamos por publicar aqui materiais que estdo para além dos
formatos usuais encontrados em pesquisas académicas na area das artes, como artigos
e resenhas, e trouxemos também relatos de experiéncia, narrativas autobiograficas,
poemas-cangoes e fotomontagens de artistas e escritoras negras € negros que abordam

o tema da (re)existéncia como uma “busca [de] humanizar um espag¢o sempre tao
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apartado de humanidade”, como afirma Barbara Marino em texto que integra a dltima

secdo deste dossie, intitulada Escriviténcias Pretopo-éticas.

O dossi¢ Po-éticas Pretas de [Re]Existéncia ¢ composto por trés secoes. A
primeira redne a série de fotomontagens em preto e branco do artista visual quilombola
Joelington Rios, cujo titulo é “O gue sustenta o Rio”. Esta produgdo visual analisa as
contradi¢oes entre a visao do Rio de Janeiro como “cidade maravilhosa” e a sua
dinamica economico-social de exploragiao de corpos pretos, pobres e marginalizados.

Esta sec¢do traz, ainda, uma entrevista concedida a Marcia Sousa pelo artista.

Em seguida, em Tradugao, publicamos em formato bilingue o texto Theatre
performance as a cultural public sphere: Gukurahundi in retrospect | Gukurabundi em retrospecto:
A Performance teatral como esfera priblica cultural, em que Nkululeko Sibanda, professor e
pesquisador da Universidade de Pretoria (Africa do Sul), apresenta uma leitura do
espetaculo Talitha Koum (Alguém mentiu), da dramaturga e ativista do Zimbabue
Victory Siyanqoba, como um exemplo de poética que emerge do espaco publico
cultural e traz consigo narrativas do Grukurahundi, um massacre que chacinou a
populacio de etnia Ndebele durante a Guerra Civil do Zimbabue. A hipétese deste
artigo é que o espetaculo propoe uma meta-narrativa dos fatos capaz de recontar a
historia do ponto de vista dos vencidos, questionando a narrativa histérica vigente,
bem como instigar debates e reflexdes em torno do Grukurahundi — parte da histéria

da Africa recente pouco conhecida no Brasil.

Em Sobre producao de infinitos e teatralidades desejantes de festa, Soraya Martins
Patrocinio nos propoe uma reflexdao sobre as poéticas negras como modos de fender
regimes de representagdao e determinagdes politicas e estéticas hegemonicas, a partir
das no¢oes de negrura, fissura e fabulacao. Para a autora, seria possivel, a partir dos
gestos de fissurar e fabular, (re)elaborar poeticamente o corpo da negrura e colocar em

cena narrativas singulares sobre os modos de ser e estar negra e negro no mundo.

No artigo Mobilizando memorias da populagio negra a partir da performance atos da
transfignragao, Rodrigo Severo dos Santos analisa o trabalho do artista Antonio Oba

intitulado Transfiguragao: desaparicio ou receita para fager um santo (2015), do qual retira
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elementos teéricos para pensar a constitui¢ao da identidade do povo brasileiro. A partir
da comparagao entre a performance e a obra “A Redencao de Cam” (1895) de Modesto
Brocos, o autor coloca em questdo as maneiras como o projeto de miscigenagao racial

e as politicas de branqueamento no Brasil aparecem no discurso progressista nacional.

Em ‘e liga, macho”: a encruzilhada po (ética) de uma bixa preta, Paulo Petronilio
investiga filosoficamente a encruzilhada como um espago de reflexdo sobre
dissidéncias sexuais que, na intersec¢ao com o aspecto racial, sao subalternizadas. A
encruzilhada ¢ aqui um dispositivo filoséfico de Exu para reafirmar outras
epistemologias que possam dar conta da condi¢ao existencial que ele nos apresenta, no

seu texto, em primeira pessoa.

No artigo Empeleitada: “en 56 trabalho na” on s6 brinco nela?, Renato Mendonga
Barreto da Silva e Bruno Rodolfo Martins apresentam as figuras de Mateu e Bastido,
personagens comicos oriundos da cultura popular da Zona da Mata, de Pernambuco.
A hipétese sustentada aqui é de que a interpretagao cénica dos Négos Mateu e Bastiao
— aproximadas das figuras brincalhonas de Exu e dos Ibeyi, conduz a superagao do
racismo, a0 vé-los como empreiteiros que negociam suas proprias relagoes de trabalho

durante a brincadeira Cavalo Marin.

Em Memdrias de fuligem: performance preta na cena contemporanea, Jodo Francisco de
Azevedo Neto e Naira Neide Ciotti apresentam uma reflexdo sobre o processo de
pesquisa e criagdo da performance Fuligez como uma denincia da dura realidade
enfrentada por cortadores de cana — os chamados “trabalhadores Boias-frias” — numa
usina do Rio Grande do Norte em que vivem em condi¢oes de trabalho analogas as da
escravidao. Neste artigo, Jodao Francisco parte de sua condi¢iao, como neto e filho de
cortadores de cana, para pensar o racismo estrutural também no ambito académico e

da produgao de conhecimento em artes.

Em Teatro preto e dramaturgia preta: relatos de experiéncias de combate ao racismo nas artes
da cena, de Victor Hugo Neves de Oliveira, sdo levantados temas e questoes relativas a
importancia da valorizagao das perspectivas e estéticas negras no teatro. Além disso, o
autor apresenta uma reflexdo sobre as estratégias tedricas e praticas de ensino que
ocorreram durante o Fdrum de Artes Cénicas: Teatro Preto, Dramaturgia Preta, elaborado
pelo Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal da Paraiba

(DAC/UFPB). Seu artigo apresenta uma ampla reflexdo sobre a necessidade de se
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descolonizar o ensino das Artes da Cena, a0 propor se pensar o teatro sob a perspectiva

dos artistas, pesquisadores e professores pretos que formam o Teatro Preto brasileiro.

No texto “Desiumbrante por ter magnitude”: a sonoridade estética do espeticulo Eré do
bando de teatro Olodum, Régia Mabel da Silva Freitas apresenta um estudo sobre a
importancia da sonoridade no espetaculo E7, do Bando de Teatro Olodum,
importante coletivo teatral soteropolitano com quase de 30 anos de existéncia. Neste
trabalho observa-se as contribuicoes da estética musical para a intensificagdo da

comunicacio do texto dramatico.

Em Cornpografar (re)existéncias nos territorios negros de Porto Alegre, Mariana Gongalves
da Silva e Carolina dos Reis denunciam o processo de higienizagao da cidade de Porto
Alegre e a consequente expulsao de pessoas negras do centro para a periferia urbana.
Para evidenciar a existéncia de territorios negros na capital gaicha, construidos a partir
de dispositivos artisticos e culturais, as autoras buscam ndo cartografar, mas
corpografar esses espagos, pois, como afirmam, nao dissociam a relagdo corpo-cidade.
Assim, ao corpografar praticas negras de (re)existéncia, elas apontam para a légica

excludente e segregacionista de metrépoles contemporaneas.

Encerramos a secao de textos académicos com a Entrevista com Rui Moreira,
importante bailarino, coredgrafo e investigador de cultura que, ao longo da sua vida,
trabalhou em algumas das mais relevantes companhias de danc¢a do pais e do mundo,
como Cisne Negro, Balé da Cidade de Sao Paulo, Cia. SeraQueé?, Cia. Azanie (Franga)
e no Grupo Corpo. Nesta entrevista, realizada por Luciano Correa Tavares, Rui
Moreira fala um pouco de sua trajetoria artistica, bem como sobre masculinidade e
corporeidade negras, além de quebra de paradigmas e estere6tipos sobre sua condi¢ao

de homem negro em uma sociedade machista e racista.

Fechando o dossié, trazemos a secao Escriviténcias Pretopo-éticas, composta por
uma coletanea de poemas e narrativas produzidas por mulheres pretas. Para o primeiro
eixo dessa se¢ao, selecionamos poemas-cangoes da compositora e rainha perpétua de
Nossa Senhora do Rosario, Luiza da Iola, e da poeta-slammer e ativista Nivea Sabino,
que, juntas, lancaram em novembro de 2020, o EP Interioranas, em que figuram,
musicados, alguns dos versos publicados aqui. Os links para as cangdes acompanham

os poemas. No segundo eixo, trazemos narrativas curtas produzidas a partir do projeto
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Escrevivendo a 1iberdade, vinculado ao projeto de Extensao “Do carcere a universidade”,
da Faculdade de Educagdao da UER]J, que visa a criagdo literaria em espagos de privagao
de liberdade. Como mulheres sobreviventes, Joyce Gravano, Barbara Marino e Batia
Jello/Iyalorixa Sandide reverberam, em sua escrita, a luta abolicionista e a defesa do

direito a literatura dentro do contexto prisional.
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Joelington Rios, mas conhecido nas redes sociais pelo nome
artistico __Rivers, é artista visual quilombola formado pela EFOCO-
Escola de Fotografia Documental e Comunicac¢do Critica, do Rio de
Janeiro. Rivers é natural do quilombo Jamary dos Pretos, localizado
na cidade de Turiacu, Maranhdao.

Atualmente o artista reside e trabalha no Rio de Janeiro. Sua
poética estd associada a producbes fotogrdficas e fotomontagens,
sendo esta ultima uma composicdo de diferentes imagens para
criar uma nova, com elementos e significados proprios, distintos
das fotografias originais usadas para a composicao.

Neste dossié, publicamos sua série de fotomontagens em
preto e branco intitulada “O que sustenta o Rio” Sequndo o artista,
este trabalho nasceu a partir de suas vivéncias cotidianas. Para
ele, “O que sustenta o Rio” sdo reflexbes que se apresentam como
questionamentos sobre a realidade social em que todos estamos
inseridos.

As pessoas as quais seu trabalho faz referéncia sdo, criancas,
idosos, mulheres e adolescentes moradores de bairros periféricos do
Rio de Janeiro.







ENTREVISTA

Madrcia Sousa : Old, Joelington Rivers. Agradecemos sua generosidade em aceitar contribuir conosco no Dossié: Po-éticas
Pretas de (re)existéncia. Principalmente por aceitar a publicacGo das fotomontagens da série “O que sustenta o Rio’} que
contribui muito para as reflexées que estamos propondo aqui. Pensando pelo viés da (re)existéncia, como nosso dossié se
propée a debater, uma informag¢do de grande importdncia é o fato de vocé ser um quilombola. Vocé nasceu e cresceu no
Quilombo de Jamary dos Pretos, em Turiacu, Maranhdo. Vocé pode nos contar um pouco da memdria social em torno do
nome do seu quilombo e do prdprio significado histdrico da existéncia dele para as diversas familias que o compéem?

RIVERS: Sim, eu sou um quilombola. Eu nasci e me criei no Quilombo Jamary dos Pretos e gosto de trazer para minhas
falas e apresentacdes essa identidade ligada ao meu territério. O meu quilombo é simbolo de luta e resisténcia no
Estado do Maranhao. Para mim é importante destacar as minhas origens como um lugar de poténcia e resisténcia.
Quanto ao seu nome, Jamary é oriundo de uma arvore espinhosa encontrada outrora em abundancia naqueles
territorios. No periodo da escravidao, elas constituiam um verdadeiro escudo contra as investidas dos capitaes do mato
e possiveis invasores. Os proprios moradores acrescentaram dos pretos ao nome Jamary como uma forma de evidenciar
um espaco de resisténcia dos escravizados. O quilombo é conhecido ainda como Povoado dos Pretos, que é uma forma
de qualificacdo étnica que define, através da autoatribuicao, uma identidade afirmativa e uma territorialidade prépria
a um grupo social etnicamente organizado. Com isso, invertemos as caracteristicas estigmatizantes com que somos
conhecidos na sede do municipio de Turiacu, onde usualmente somos chamados de “os pretos do Jamary” ou “os pretos
da regido dos campos” que é a area do municipio na qual estamos localizados.




Madrcia Sousa : Como ser parte do quilombo afeta seu processo criativo?

RIVERS : Quando eu entendo e me compreendo como quilombola, penso também que faco parte de uma comunidade,
de um povo, de uma cultura. Eu sou um remanescente daqueles que resistiram a tantas violéncias e opressoes, que
foram tirados a forca dos seus territérios, povos e culturas. Fomos mantidos como escravos aqui no Brasil. Por isso,
entendo que faco parte de todas essas relagdes e elas mediam a minha forma de ver o outro, o espaco e meus afazeres.
Eu sou parte do quilombo e isso permeia a minha producao artistica. E inevitavel que isso aconteca.

Marcia Sousa : Podemos dizer entdo que sua escolha de captura é politica?

RIVERS: Somos corpos politicos. Quando entendo isso, vejo que todos temos uma histéria a ser contada, ouvida e
sentida. Tenho a possibilidade de usar a fotografia para contar estas histérias e muitas vezes recriar outras que foram
fragmentadas ou destruidas. Deste modo, é sim uma escolha politica a proposta de contar histérias invisibilizadas por
meio das minhas fotografias e fotomontagens.




Madrcia Sousa : ‘O que sustenta o Rio’ é uma série de fotomontagens em preto e branco. As imagens e o titulo da série
se complementam. O titulo é como uma interroga¢do que ecoa internamente quando o lemos. Junto a ele, temos as
fotomontagens que respondem criticamente essa interrogacdo. Levando em consideragdo sua experiéncia no Rio, e para
pensar a partir de seu trabalho, vocé poderia nos dizer o que sustenta o Rio?

RIVERS: O que sustenta o Rio nao esta s6 no Rio. Euacho que é importante ressaltar isto. Apesar do trabalho ter nascido
neste Estado, a partir das minhas vivéncias na cidade do Rio de Janeiro, gosto de pensar que a ideia do sustentar vai
além desse territério. Isto que sustenta o Rio de Janeiro esta também no Maranhao, Pard, Sao Paulo e nos demais
Estados do Brasil. Além disso, esta na roga, quando o agricultor rega com seu suor a sua plantacao; nas cidades, com os
trabalhadores do comércio informal carregando pesados fardos.

Posso dizer que este trabalho nasceu na rua, dentro do 6nibus, no meu bairro ou, até mesmo, a caminho do trabalho.
Ele parte das minhas vivéncias. E um trabalho sobre as pessoas que eu fui conhecendo ao logo desse processo de
descoberta, choques e contrastes. Antes de comecar a sua producao, lembro que eu sempre me atentava para os
rostos e semblantes expressivos das pessoas. As vezes, eles se apresentavam cansados e ao mesmo tempo alegres.
Existia uma felicidade no canto dos labios de algumas mulheres, apesar dos fluxos tao cruéis que faziam para chegar
aos seus trabalhos. Hd meninos da minha idade que eu sempre via vendendo balinhas no sinal. Também eu percebia
como meu irmao chegava cansado do trabalho, porque seu chefe o tratava como uma maquina.




Por isso, utilizo simbolos que nos fazem questionar a ideia de pertencimento a cidade, uma vez que muitas pessoas
gue moram no Rio de Janeiro nao tém acesso ao Cristo Redentor, ao Pao de Acucar e ao bondinho. Desta forma, eu
sobreponho e ajusto graficamente a imagem do Cristo Redentor e outros simbolos da cidade a cabeca das pessoas
retratadas, quase anénimas, em situagdes ordinarias, como emblema de pertencimento a cidade do amor e das fricgoes.
A minha série fotografica faz questao de apresentar o outro lado da cidade, um sistema, uma estrutura de poder que
vive da mao de obra destes corpos trabalhadores. Junto a isso, vejo um cristo que nao abraca essas pessoas, mais que
nao ficaria de pé se elas nao Ihe dessem as bases.

Com a fotomontagem eu tenho a possibilidade de ressignificar, criar, unir e juntar esses corpos, essas pessoas, historias
e vivéncias que foram apagadas. Assim, remonto novamente essa parte da histéria que foi fragmentada. Essa técnica
me permite unir corpos e mundos que foram separados. O preto e branco das imagens me ajudam a integrar algumas
dessas relacoes.




Madrcia Sousa: Qual o contexto da criagdo deste trabalho, as escolhas iconogrdficas que a compdem e que se apresentam
transacionando entre um passado, presente e futuro de uma estrutura histdrica ndo ultrapassada, mas camuflada e muito
sutil no interior de uma metrdpole, como é o caso do Rio de Janeiro?

RIVERS: Sao muitos questionamentos, deriva e errancia para demonstrar os desafios de viver na cidade. A série 'O
que sustenta o Rio’ nasce do contato e da experiéncia do corpo que se desloca e observa o que esta ao redor, dos que
pertencem ou nao a cidade, que ora vive de sua aparente estabilidade e paz, ora é sacudida pelas questdes sociais
inerentes ao sistema que privilegia poucos em detrimento de muitos.

A série nasceu um ano depois da minha chegada a cidade do Rio. Eu terminei o ensino médio e, no ano seguinte,
comecei a ir além da rota que estava acostumado a fazer entre a favela, onde morava na Zona Oeste da cidade, e
Copacabana, na Zona Sul. Desde entao, comecei a transitar por outros bairros e localidades, entre minha favela e o
centro. Durante esses deslocamentos, a pé ou dentro dos coletivos, eu percebi que existia uma camada de pessoas que
estavam sempre presentes entre a zona sul e o centro. Sao elas que eu chamo de sustentadores. Elas estavam sempre
em movimento, nao paravam. Até entao, eu nao sabia quem eram, da onde estavam vindo, para onde estavam indo e
o que estavam fazendo, ja que eu sé as via em determinados horarios e momentos do dia.
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Quando eu comeco a me deslocar com mais frequéncia pelo corpo da cidade e conhecer melhor parte da sua estrutura,
essa que se mostra entre o passado, presente e futuro, percebo que ha uma desigualdade que até entdao eu nao
sentia de forma tdo brutal. Vejo uma linha entre o visivel e o invisivel que corta a cidade e a divide ao meio, criando e
separando relagdes e corpos, que muitas vezes parece que se cruzam, mas que, ao mesmo tempo, criam também um
grande abismo entre si.

Um dia, em uma dessas andancas, eu estava na Zona Sul e senti que as pessoas de |la me olhavam de maneira
estranha. Isso me fez entender que eu nao fazia parte daquele lugar. Desde entao, eu comecgo a questionar a ideia de
pertencimento e sobre quem tem direito a cidade maravilhosa, quem faz parte ou nao dela. Essas relacdes se tornam
cada vez mais complexas e perceptiveis como o passar dos dias. Entao, comeco a ligar alguns pontos, entendo que as
pessoas que eu costumava encontrar diariamente, aquelas que chamei de sustentadores, nao pertenciam a Zona Sul.
Essas pessoas eram de outros lugares, invisibilizados e estereotipados pelas midias.

O Rio s6 sobrevive por causa dos sustentadores que o mantém de pé esse tempo todo. Existe um processo de
sustentacao que comec¢a com a chegada dos negros trazidos do continente africano, desembarcados na cidade do Rio
para a sustentar. Isso ainda se perpetua e chega até mim, um retirante quilombola. Entao, trazer essas pessoas nesse
trabalho é também dizer que elas existem. E resgatar a visibilidade delas. E dizer que seus corpos, suas vidas e seus
trabalhos sao fundamentais para esta cidade.
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Abstract

Resistance during Gukurahundi was virtually impossible especially in holding camps such as Bhalagwe
and Matopo. Gukurahundi refers to the 1983-1987 period in Zimbabwean history characterised by an
unconfirmed genocide of the Ndebele minority. Upon the deployment of the 5th Brigade in
Matabeleland and some parts of Midlands, the government of the day closed off media access to these
areas, banning access to journalists without formal permission. While some survivors of the holding
camps and Gukurabundi bruatality have over the years shared their experiences with family members,
some have chosen to remain quiet. Out of the firsthand narratives from Gukurabundi emerging through
various platforms, an ‘alternative’ narrative is beginning to infect public opinion and discourse. It is
considered ‘alternative’ because it contests the official ‘moment of madness’ (GAIDZANWA, 2015)
government meta-narrative. In this article, I examine Victory Siyanqoba’s Talitha Koum-Someone Lied!
(here in after referred to as Talita Kouni) as one instance of a cultural public sphere’s ability to give a
voice to those who have lost theirs such as the survivors and their children in a manner that unsettles
the past, bringing alternative narratives to the public and instigating debates and discourses around
Gukurabundi.

Keywords: Gukurabundi. Theatre performance. Talita Koum. Public sphere.

GUKURAHUNDI EM RETROSPECTO:
PERFORMANCE TEATRAL COMO ESFERA PUBLICA CULTURAL

Resumo

Resistir durante o Gukurabundi era virtualmente impossivel, especialmente em campos de detencao como Bhalagwe e
Matopo. Até o langamento da Quinta Brigada em Matabeleland e em algumas regides centrais, o governo da época
impedin 0 acesso da imprensa a essas dreas, banindo jornalistas sem permissao formal. Enquanto alguns sobreviventes dos
campos de detencao e da brutalidade no Gukurabundi compartilharam suas experiéncias com familiares ao longo dos anos,
outros escolberam o siléncio. Dentre as narrativas feitas em primeira mao sobre o Gukurabundi que emergiram de vdrias
plataformas, uma narrativa “alternativa” comeca a infectar a opinido e o discurso piblicos. E considerada “alternativa”
porque contesta a meta-narrativa governamental de “momento de loncnra” (Gaidzanwa, 2015). Neste artigo, Eu examino
0 espetdculo de VVictory Siyanqoba denominado Talitha Koum (Alguém mentin) enguanto exemplo da habilidade de uma
esfera piiblica cultural em dar vozes dqueles que perderam as suas priprias, como os sobreviventes e seus filhos, de uma
Sforma que perturba o passado, trazendo ao piiblico narrativas alternativas, além de instigar debates e discursos em torno
do Gukunrahundi.

Palavras-chave: Gukurabundi. Performance teatral. Talita Koum. Esfera Piblica.
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Introduction

The Gukurahundi’ period marked a dark period in the history of Zimbabwe; a
period that both the governments of former President Robert Mugabe and current
President have, until recently in 2020, been banished from public discussion and
debate. The blockage of local and international media coverage during the this period,
rubbishing of international documentaries such as those produced by the British
Broadcasting Corporation’s (BBC) Daily Show and African Press by the ruling
Patriotic Front-Zimbabwe African National Union (PF-ZANU), later ZANU-PF,
choosing to maintain a narrow self-preserving view of ‘protecting the civilians from
rebels and guerrillas’ (KRIGER, 2005).Yet, an ‘alternative’ narrative is beginning to
emerge in the crevices allowing the generation of a public opinion and discourse that
challenges ZANU-PF’s government meta-narrative. In this paper, I examine Victory
Siyanqoba’s Talitha Koum-Someone Lied! (2018) (here in after referred to as Talita Koum
(2018) as one instance of a cultural public sphere’s ability to generate resistive and
agentive voices to those who have lost theirs such as the first and second generation

survivors and their children.

The play Talitha Koum (2018) was written and directed by Desire Moyo and
produced by Victory Siyanqoba Trust. The lead character Talitha was played by Sasha
Sandys, while costume was designed by Victory Siyanqoba Trust Production Company
Team (Desire Moyoxide, Bhekumuzi Khumalo, Ishmael Zulu and Antony Zulu) and
lighting was designed by Saimon Mambazo Phiri. The plot revolves around Talitha, a
young women who was killed by the 5th Brigade soldiers during Gukurabund: but is
called back to tell her story, opening a window for the audience to journey with her as
she exposes the violence, lies, and an alternative Gukurabundi narrative from the
perspective of the victim. While chasing after Talitha, 5th Brigade soldiers maim, kill,
rape, and dump her family and all the young active women and men in mass graves.

All the infants born during this period are branded by the 5th Brigade soldiers as

2 Gukurabundi refers to the 1983-1987 period in Zimbabwean history characterised by an unconfirmed
genocide where thousands of the minority Ndebele speaking people of south-western Zimbabwe were
beaten, shot, raped, burnt alive or thrown into mine shafts and/ or unconfirmed graves. In these
holding camps, which have ‘unconfirmed’ mass graves, people dragged from the surrounding
communities to be beaten, shot, raped, burnt alive or thrown into mine shafts; and lost their cultural
matrices as they were deprived of family, friends, fortunes, and occupations.
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‘offsprings of the dissidents’ as violence is meted on them leaving some permanently
disabled. As the play draws to an end, all the young people that were killed by the 5th
Brigade soldiers rise up from their graves and confront the then Prime Minister, now
former President Robert Mugabe, who maintains the ‘official rhetoric’ that it was a
moment of madness, but implicates himself when he threatens to kill them again;

‘vakadaa kunetsa tovarova’ (if they want to be problematic, we will beat them up).

I examine Victory Siyanqoba’s Talitha Koum (2018) as a window through which
affected Matabeleland communities can discuss, debate, and present an alternative,
albeit authentic, history of the cultures of violence that characterized Gukurahund;.
Through this public performance, Victory Siyanqoba symbolically calls on young
people from Matabeleland and Midlands to overcome their fear, discover their voices
and narrate their experiential journeys detailing the varied cultures and typologies of
violence meted upon them, via their parents. This liberates them to ask questions that
might be difficult to pose in their public lives. The first such instance is the resistive
action of telling their own experienced Gukurabundi stories and declaring: “Never again

"7

will the lions tell the stories of the kudus!” This declaration proposes and supposes
that there is an alternative Gukurahundi narrative that the kudus must tell and dispel the

lion’s and the fear attached to it.

This paper explores Talitha Koum (2018) as a mechanism to understand the
Gukurahundi from a historical and futuristic perspective. I seek to exploit this theatre
performance’s ability to present, frame and represent this painful historical period and
the competing memories from a historical and futuristic perspective. To achieve this,

I lean on Freddie Rokem’s (2000, p. 3) observation that;

What may be seen as specific to the theatre in dealing directly
with the historical past is its ability to create an awareness of the
complex interaction between the destructiveness and the failures
of history, on the one hand, and the efforts to create a viable and
meaningful work of art, trying to confront these painful failures,
on the other.

In addition to this introduction, this paper has four major sections. In the

introduction I have given an overview of the focus of this paper and characterised the

case study and methodological approach. In the second section, I characterise the
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cultural public sphere as a theoretical framework. The third section provides a critical
engagement of the cultural politics in Matabeleland. The fourth section engages the
case study production and the strategies deployed by Victory Siyanqoba in initiating

and engaging in public discourse influencing debate on Gukurahund.

The Cultural Public Sphere as a Theoretical Framework

The cultural public sphere derives its existence from Jirgen Habermas’ (1997, p.
105) public sphere, which is characterised as a “domain of social life” where citizens
“exchange ideas and discuss issues, in order to reach an agreement about matters of
general interest”. The public sphere enables “information, ideas and debate to circulate
in society and where political opinion can be formed” (DAHLGREN, 1990 in
MACKEE, 2005 p. 440). Alan Mackee characterises the public sphere as a field

[.] where each of us finds out what’s happening in our
community, and what social, cultural and political issues are
facing us. It’s where we engage with these issues and add our
voices to discussions about them, playing our part in process of
a society reaching a consensus or compromise about what we
think about issues, and what should be done about them.

(MACKEE, 2005, p. 445)

The public sphere thus becomes a space of and for action where communities
affectively communicate and, reflexively engage on their socio-political and economic
situations and landscape they find themselves in. The concepts of affective
communication and reflexivity invoke the cultural component of the public sphere,
what McGuigan (2005, p. 435) has characterised as the “cultural public sphere.” He
defines the cultural public sphere as a concept that refers to the “articulation of politics,
public and personal, as contested terrain through affective [aesthetic and emotional]
modes of communication” (McGUIGAN, 2005, p. 427). This articulation makes use
of mediated cultural modes that include “various channels and circuits of mass popular
and entertainment, the routinely mediated aesthetic and emotional reflections on how
we live and imagine the good life” (McGUIGAN, 2005, p. 435). The cultural public
sphere thus captures the mediated hidden and public transcripts (SCOTT, 1990) as

well as normative and alternative histories.
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The concept of cultural public sphere is useful for understanding how modern
societies are democratically organised, specifically looking at equality, freedom, justice,
and comfort (MACKEE, 2005). Secondly, it enables us to examine and appreciate the
role that ordinary citizens play in the creation of public culture, public policy, and
nation-state dichotomy. This concept is important in the engagement of theatre
performances as a public discourse that can initiate civic discussions and debates, a
necessary contributory process to politics and public opinion formulation.
Consequently, we can frame theatre performances as a space of action where the
articulation of hegemonic politics and personal narratives can be and are contested.
The deployment of the cultural public sphere as a lens for examining the role of theatre
performances in shaping public discourse and influencing public opinions frames this
paper as a response to Robert Muponde’s (2004, p. 191) call for “alternative reading
and interpretive frameworks to counter and replace the images of victimhood,
‘patriotic’ history and the language with which we have described our own as well as

other ethnic people’s citizenship in Zimbabwe.”

Cultural Politics in Matabeleland

Since the independence, theatre practitioners within Matabeleland have laced
their productions, performances and exhibitions with resistive strategies ranging from
the use of language to counter national narratives. This kind of cultural politics exploits
a variety of agentive mixed approaches. Alan MacKee (2005, p. 193) submits that these

approaches

are linked by a refusal of the most straightforward versions of materialistic
politics — refusing the idea that it is only Sobs, pay and citizenship’, the
managing of scarce material resources in a culture, the work of the state and
its legislature as real politics.

Matabeleland cultural groups’ responses to the Zimbabwean hegemonic cultural
politics has been towards securing a sense of group identity and creating connections
between ideas and communities. From Amakhosi Theatre Productions’ political satires

of the late 1980s through the 1990s, to Raisedon Baya critical oeuvres caricaturing the
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disintegrating social and political fabric to Thabani Moyo’s Naughty by Nature
theatrical experiments that lament the socio-political situations of a civil servant in
Zimbabwe, the cultural sector has remained basically the only strategic site, besides
Highlanders Football Club Home matches at Barbourfields Stadium, for public
engagement, debate, imagination, and disputation of arguments. From public artefacts
decorating the Bulawayo Town Hall lawns, which were later declared by the High
Court to be provocative and uncouth, to various contemporary visual exhibitions such
as Owen Maseko’ Szbathontisele [We drip on them], Matabeleland cultural practitioners

have contributed, influenced and characterised public discourse through their work.

Maseko’s exhibition, which was banned and closed down by the Government of
Zimbabwe through a High Court order on the 26" of March 2010, explored and
profiled the massacre of Ndebele people by the government-sponsored 5" Brigade
from 1983 until the signing of the Unity Accord in 1987. While other artworks were
removed from the public domain from the Town Hall vicinity, the remaining artefacts
have become a consolidation of the Ndebele people’s hidden protest transcripts. For
instance, one of the artefacts depicts a wearily tired man seated on a pedestal, holding
and supporting his head with hands while the other is of a reedy man hard at work
with a pick. These have been interpreted to be representative symbols of the
domination, suffering and exploitation of Ndebele people within the Zimbabwean
political and ethnic landscape. As artists produce these critically engaging works, they
suffer more harm than good. For instance, after Maseko’s Sobathontisela exhibition was
banned, he was arrested and arraigned before the courts. Cont Mhlanga was forced to
‘retire’ from his position as Amakhosi Theatre Productions’ Creative Director after he
was charged for creating, directing, and producing The Good President in 2007. Many
other artists have been forced to flee to neighbouring countries such as Botswana,
South Africa and Swaziland in search of safety after the state security agents pursued
them. As a result, some have continued to produce cultural content in the diaspora,

extending the cultural public sphere.

In terms of content, cultural practitioners from Matabeleland have had mixed
fortunes. There are some artists such as Lovemore Majaivana, Solomon Skuza, and
Don Gumbo among other golden generation musicians who managed to traverse the

tribal Shona-Ndebele ethnic continuum to become national stars. However, the
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younger generation has faced challenges in achieving and reaching the same levels as
Majaivana and others due to number of reasons. First, the ethnic-tribal wars have
affected music production such that Ndebele musicians such as Sandra Ndebele and
the late Beater Mangethe started producing music in in Shona because they would
easily be played on radio. This is aptly observed and captured by Gibson Ncube and
Gugulethu Siziba (2017) who observed that the Shonacentric coded broadcasting and
creative arts market strangles Ndebele artists by either limiting their visibility or forcing
them to produce their material in Shona. A practical case study manifested in the form
of rowdy audience disruptions of Jeys Marabini’s performance during the inauguration
of President Emmerson Mnangagwa at the National Sports Stadium because the
majority of the people in attendance ‘did not hear what he was singing about.” As the
audience disrupted Marabini’s performance, they shouted and demanded Jah Prayzah
to come on stage. This public indictment of Marabini, a legend in the eyes of the
Ndebele, is an impeachment of Ndebele cultural practitioners as a collective and their

products.

Although these generations have had different experiences in terms of the
growth of their creative careers, the lament in their musical and visual products rings
the same. To borrow from Brenda Werth (2010, p. 5) these cultural products “provide
an optic for reflection upon the development and transformation of family discourse
in relation to the state and citizenry” during Zimbabwe’s post-independence period.
This ability to narrate the past, present and frame the future into a coherent sequence
of events and ideas represents a triumph over the repression of the past. This is
however only possible, as David Dean, Yana Meerzon and Kathyrn Prince (2015, p.
0) observe, “[i]f we agree that the ‘real’ is always present in our performances of the
past” and therefore, “our performances give back to the past its own present”. As such
we need to view the lives of individuals represented in these cultural products, be it
theatre performances, music or visual exhibitions, as micro-histories that reveal
profound patterns of larger historical designs ad larger existential and moral struggles.
Itis at this point that mediated cultural productions and exhibitions begin to contribute

to the formulation of public opinions and influence policy.

The continued historical eventing and representation of the past highlights a

desire by Matabeleland communities to participate in the shaping of opinions, policies,
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and debates around their past, present and future. Theatre performances and/ or
photographic exhibitions have the “power to reshape elements of the past” and
capture “a fragment of its own historical moment for posterity” (DEAN, MEERZON
and PRINCE, 2015, p. 8). Within this power and ability to reshape and capture the
past, present and future through re-enactments, Freddie Rokem observes a complex

double perspective critical to the formulation of public opinion. He submits;

On one hand, such aesthetic representations present a lived immediacy of the bistorical
event, an inmmersion into the bistorical reality, including the limited understanding (or
denial) of what is happening as the events unfold according to their sometimes perverse
logic; while at the same time, these aesthetic representations also need some form of more
general retrospective understanding of their consequences for us in the present, in
particular regarding the ethical (though not moralistic) dimensions of these events
(ROKEM, 2015, p. 22).

In creating this awareness of the duality latent in the historical events, creative
cultural works allow a “complex interaction between the destructiveness and the
failures of history, on the one hand, and the efforts to create a viable and meaningful
work of art, trying to confront these painful failures, on the other hand” (ROKEM,
2000, p. 3). This duality seems to be the compelling force driving most creative cultural
workers from Matabeleland to “ensure that their parent’s experiences are not
forgotten, the pain is supplemented by a deep sense of responsibility”
(BENHRENDT, 2013, p. 51). The following section locates the cultural public sphere
within theatre performance and explores how Rokem’s duality was exploited towards

drawing marginal and alternative Guurahundi narratives to the public domain.

Negotiating Gukurahundi through Talita Koum

The difficulty in characterising Gukurahundi (as a genocide and an era) epitomises
the historical trajectory of Zimbabwe as a nation. Largely, this emanates from the fact
that Gukurabundi was a well-calculated strategy of enforcing Shona dominance and
pursuing what Terrence Ranger (2003) later framed as ZANUcentric ‘patriotic history’.
Robert Muponde (2004, p. 176) characterises Ranget’s notion of ‘patriotic history’ as

a “virulent, narrowed down version of Zimbabwean history, over-simplified and made

@ Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



30

rigid by its reliance on dualisms and binaties of insider/ outsider, indigene/ stranger/
landed/ landless, authentic/ inauthentic, patriot/ sell out”. Characteristically,
Gukurahundi has been categorised in the academy as a ‘moment of madness’
(GAIDZANWA, 2015); an ‘unconfirmed genocide’ MAEDZA, 2017) and ‘sweeping
away of rubbish® (MEREDITH, 2009) and a ‘weather event’ (GATSHENI-
NDLOVU, 2012). Since the independence, the Zimbabwean governments of former
President Robert Mugabe and current President Emmerson Mnangagwa have kept
under surveillance, banned and/ censored all activities related to debating and/
contributing to the formation of a public opinion about Gukurabundi. This act by the
government of closing all forums for public debate and discourse through all arms of
state security maintained a ZANU-PF inspired Gukurabundi mono-narrative, first
presented by Mugabe as a ‘moment of madness’, clogging out all mainstream political
debates and discourses. Yet, communities in Matabeleland and some parts of Midlands
felt locked in a psychological carceral, as one victim of Gukurahundi retorted that
“upika ugqoke ezakho” (you serve your sentence while in your own clothes and house).
I submit that mediated theatre performances as a public cultural sphere have been
fundamentally important in allowing these subjugated and restrained narratives into

the public domain, infecting public opinion and challenging policy.

Talitha Koum as a mediated aesthetic and emotional reflection of Gukurahundi
“provide vehicles for thought and feeling, for imagination and disputations argument,
which are not necessary of inherent merit but may be of some consequence”
MCGUIGAN, 2005, p. 435). This contestation between ‘merit’ and ‘consequence’
provide an in-between space or a hybrid site through which politics and societal
experiences are articulated as contested domains. Theatre performances such as Talitha
Koum and other relevant cultural activities become strategies through which
Matabeleland communities foster, dispute and/ or create public opinions and cultural

identities (GIORGI and SASSATELLI, 2011) related to Gukurabund;.

Victory Siyanqoba adopts a critical interventionist approach in Talita Koum.
McGuigan (2005, p. 435) observes that critical interventions “articulate widespread
dissent and, in so doing, contributed to an enduring tradition of independent criticism
of dominant power and ideology in the cultural public sphere.” In Talitha Koum, Victory

Siyanqoba deploys rhetoric questioning as an aesthetic strategy of initiating
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engagement, accessing consent from the community, challenging the community to
action and exposing the perpetrator. Talitha Koum begins with Talitha’s father
repeatedly asking the audience if they are willing to watch and listen to their
Gukurahundi stories; “Lingitshela ukuthi liginisile ukuthi” [Are you really sure that you
want to watch and listen to our stories|. This invokes a spirit of traditional African
storytelling sessions where a granny would ask her grandchildren if they really wanted
to listen to her folk stories, to generate interest from the listeners. This same strategy
is like the call-and-response performance strategy that normally characterise praise
poetry sessions, musical and dance shows within the Ndebele society. In essence, this
strategy initiated and created a consensus between the performers and the spectators,

a critical process in the formation of public opinion regarding Gukurahunds.

A key fundamental of the cultural public sphere is its ability to critically engage
citizens and allow them to identify issues and strategies of engaging the state to deal
with it (MACKEE, 2005). Theatre performances “interrogate specific events, systems
of belief and political affiliations precisely through the creation of their own versions
of events, beliefs and politics by exploiting technology that enables replications”
(CAROL, 2000, p. 9). The bodies of the actors and those represented in Talitha Koum
become active agents that construct their own reality in a relatively autonomous
symbolic form (MYRSIADES, 1991, p. 9). Talitha and her peers who were raped and
murdered rise from their graves to confront the 5* Brigade soldiers and the Robert
Mugabe character, demanding an explanation as to why they were killed. It is this
narrative that has been suppressed for a long time which, finds a release on the theatre
stage. The proliferation of cultural exhibitions, documentaries and theatre
performances have provided impetus and material to the Zimbabwe Human Rights
Commission’s drive towards assessing the extent of the impact of Gukurabund: in
contemporary Matabeleland. Whereas during these public hearings some people that
had come forward to make submissions were arrested and charged with putting the
name of the President into disrepute, the cultural sphere has of late been the strong

venting and public discourse altering platform.

Theatre performances have been, in numerous occasions, deployed to set the
record straight by bringing materials otherwise ignored to the public’s attention

(MARTIN, 20006,p. 14). Through exploring the archive, Ta/ita Koum is a play about
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“perpetrators of violence, their confessions to this violence, and the strategies they
develop before and after they confess to come to terms with their roles as
perpetrators” (WERTH, 2010, p. 72). In the absence of a public confession(s) by
known perpetrators, ZANU-PF have made access to only their own ‘truth’ as the only
‘truth’. Shria Eppel (2004: 49) observes that mainstream media failed to truthfully
account for what was happening during Gukurahundi creating an inaccurate contextual
knowledge of the landscape. Eppel observes that “reading archives of the state media
of the 1980s is a surreal experience: In Bulawayo, where thousands were being
massacred a few kilometres away, The Chronicle was almost silent about the atrocities,
“blaming the dissidents for what little violence was acknowledged” (2004, p. 49).
Within this context of suppressed narratives and inaccurate contextual knowledge for
non-locals, locally mediated creative cultural products such as Talitha Koum provide an

outlet for uncensored discursive debates at a local level.

During and post-Gukurabund: period, ZANU-PF created a mono-narrative that
sought to discourage debate and discussions around Gukurabundi. Generally, to Shona
ZANU-PF apologists, Gukurahundi does not need the attention it is getting. According

to responses captures by Carl Swarr Stauffer (2009, p. 267);

For the most part, this [Shona] group believes that the estimated numbers of civilians
killed have been inflated and that this is more about the Ndebele/ ZAPU people ‘eating
sour grapes’ because of their loss in the election polls of 1980. For these people, the
ZANU-PF does not need to apologise for this bistorical tragedy as it was a result of
‘being at war’. In their minds, the Matabeleland pegple should find ways to ‘heal
themselves’ and just ‘get over’ this difficult paper of tranma in their past.

As a result, Matabeleland has had to develop creative cultural strategies to resist
this domination at ideological, material and status levels. These acts, which infect
public discourse locally, regionally and nationally, are motivated and driven by the
“force of necessity to scrutinise and live a dignified life” (LIJA ez /2017, p.43) within
an ethnically segregated and disproportionate Zimbabwe. As subaltern cultural
practice, these cultural performances challenge, negotiate and/ undermine the status
quo through providing a site for the emergence of supressed narratives such as the
Gukurahundi stories from the victims’ perspective. From this perspective, by enabling

the mediated Gukurabundi events to unfold on the stage, highlighting and exposing the
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systematic orchestrated atrocities from the view of children of victims and survivors
as well as young people such as Talita, Talita Koum upsets the status quo and

Shonacentric hegemonic narrative.

One key feature that has remained a hot potato regarding Gukurahundi is the
blanket amnesty granted to both foot soldiers, commanders and ZANU-PF political
leadership involved with Gukurahundi Brigade. Eppel (2004, p. 49) submits that
amnesties have played a crucial role in minimising the truth of atrocities at national
level. Consequently, if crimes are not “persecuted but are rather pardoned, their details
do not reach the official public forum” (EPPEL, 2004, p. 49). The ZANU-PF
government, upon dissolving the Gukurahundi Brigade, granted a blanket amnesty and
redeployed the foot soldiers, and commanders to other brigades within the Zimbabwe
National Army, and Zimbabwe Air Force. To cover up for these amnesties, the
ZANU-PF government always accuse those who raise questions about Gukurabund; to

be re-opening old wounds and in so doing suppress any prospective debates.

The Gukurahundi systematic approach targeted at dismantling the cultural ethos
of the Matabeleland communities, specifically cultural practices and language.
Language was considered a deceptively political weapon that acted as a carrier of
ideology and power. The choice of language for performances become a site of
representation of the reality of the speaker. Talita Koum makes use of Ndebele, English
and Shona. Mainly the victims use Ndebele as they interact among themselves and
address the audience, while English is used to communicate with the Gukurabundi
Brigade that only speaks Shona. In using Ndebele as the base language in Talita Koum,
Victory Siyanqoba worked on recovering the loss of names, oral history and
connection to their cosmology. This enabled Victory Siyanqoba to convey to the
audience, the literal, metaphorical and socio-political meanings which are specific to
the own culture and experiences. The refusal to speak Shona on stage; a marker of
cultural and linguistic violence during Gukurahundi, positions Ndebele as a structural
and strategic subversion of dominant linguistic practices in Zimbabwe. This strategic
use of the Ndebele language as the language of engagement in Talita Koum reinvests
the experiences of the Ndebele people with a sense of power, ownership and an active

place on the stage and in the public discourse.
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The strategic use of English as a /Jingua franca between the communities and
Gukurahundi Brigade is also a symbolic refusal by these young representative characters
of the cultural and linguistic domination of Shona both in their historical and present
time. This symbolic refusal represents both a site for “political struggle and a coming
to terms with one’s historical value” (MYRSIADES, 1991, p. 9). Linda Myrsiades
(1991, p. 9) further submits that this kind of symbolic refusal also “represents the
privileging of revolutionary subjectivity that frees thought from a way of thinking and
feeling that are products of hegemonic domination.” Consequently, the local liberated
voice of Talita Koum cast and production team “writes a story that not only breaks the
grip of a singular view of reality but orders its own chaotic experience as it creates for

itself an understood community” (MYRSIADES, 1995, p. 11).

Talitha Koum was strategically and specifically performed within a Bulawayo
testival programme and Matabeleland region for specific reasons. First, the narrative
and debates around Gukurabundi have in most cases been moderated, challenged and
debased by political players from outside the region. In localising the performance of
Talitha Koum, focus on discourse and debates is shifted from the national to the local.
This shift prioritises local narratives. Secondly, the performance of Talitha Koum within
#IntwasaExtra, a December theatre programme of Intwasa Arts Festival koBulawayo
grants agency and political relevance to the narratives and stories presented. Intwasa
Arts Festival koBulawayo is a product of the National Arts Council of Zimbabwe
(NACZ) that was meant to counter the dominance of Harare International Festival of
Arts” (HIFA), culturally and financially, in the Zimbabwean cultural sector. Performed
on this platform, specifically created for the people of Bulawayo and Matabeleland
provinces, Talitha Koum emerges as a specifically targeted cultural product for the
people of these provinces; the provinces that the Gukurabund: Brigade ‘excelled’ in
executing it’s military strategies. Within this narrative, theatre performances such as
Talitha Koum, become a site for the initiation of public discourse and debates on cultural

politics and production on a local level.

Talitha Koum exposes the deep cultural and physical violence that was meted on
the Ndebele people in Matabeleland and some parts of Midlands. The play brings to
the stage vivid violence scenes where the Gukurabund: Brigade soldiers maim, kill, rape,

and violently beat and burry Ndebele speaking young active women and men in mass
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graves. In one scene, the audience seemingly breaks down in remonstrations to the
killing of an infant using mortar and pestle. The actors in their dual capacity as
characters on stage and hyper-historians (BENJAMIN, 1999), and their subsequent
spectators function as witnesses of the event, validating its authenticity as a represented
historical event. The bodies of the performers, operate as ‘autobiographical bodies’
that fulfil a multitude of meaning forming functions: “it acts as a container for personal
or national histories and stories; as a vehicle for the artists” personal testimony; as ‘an
addressable you’, and a witness to the trauma of the other” (DEAN, MEERZON and
PRINCE, 2015, p. 13). This position grants power and agency to both the performer
and the character on stage to confront and question the Gukurahundi historical period
and the perpetrators. It is in this act of stepping out and asking the uncomfortable
questions to the spectators that a new informed discussion and narrative begins to

emerge especially with the young adult demographic in Bulawayo and Matabeleland.

The use of real speeches, character names and songs that were sung during
Gukurahundi provides conflation of the historical and the present as well as challenging
the perpetrators to explain their position at the time the speech was delivered and now.
This ability to draw from an archive that is concrete, historically situated and relatively
permanent generates an “aesthetics of discomfort through a systematic dismantling of
boundaries between nightmare and reality, poetry and fact, the quotidian and the
extreme” (EDMONDSON, 2009, p. 66). In so doing, theatre performance shows its
power to combine the “emotional weight of storytelling with truth-telling and a sense
of experiencing something happening in front of our eyes” (MARTIN, 20006, p. 14).
For instance, the characters representing the Fifth Brigade and Mugabe get attacked
by Talitha and other violated young people every time they fail to explain why they
killed, maimed and raped people during Gukurahundi or revert to the default rhetoric
of “a moment of madness”. This protest action is symbolic of the community’s refusal
to accept Mugabe’s explanation regarding the cause and expected outcome of
Gukurahundi. 'This remonstration, which the spectators also participate in through
encouraging Talitha to press on with questioning the character of Mugabe, “construct
the subjectivity of the repressor figure through onstage explorations of discourses of
confession and mechanisms of denial, escapism, betrayal and vengeance” (WERTH,

2010, p. 70).
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Within the Zimbabwean geopolitics, the security sector has always had
disruptive interest in all Gukurabundi activities and functions. While Peter Dahlgren
(2000, p. 281) observed and advised about public cultural sphere platforms that seemed
to enable public discourse debate and engagement, yet served and provided hegemonic
structures with ways of managing the outcomes of the debates, in this instance it
worked for the advantage of the Matabeleland community. In as much as the nation-
state could have used post-performance discussions and material from Talitha Koum
for its own gain and security purposes, the fact that this performance happened is
testament to the desire of the people of Matabeleland and cultural groups to open up
new discursive platforms of debate and discussions around Gukurahundi. In depicting
Gukurahundi “not as an event of the remote past but as a continuous exploration of
human terror through the devices of interrogation and testimony” (DEAN,
MEERZON and PRINCE, 2015, p. 11), Talitha Koum, just as other cultural
performances and visual exhibitions, revitalised the burning desire for public
discussion platforms regarding Gukurabundi and its destructive effects on the

community.

The public cultural sphere’s strength lies in its ability to allow experiential
reflections to inform debate and public opinion formation. The theatre performer’s
ability to present the stories of the perpetrator, victims and victims’ children from the
vantage point of experience offers (new) ways of not only thinking about the disturbing
contexts and complicated subject of Gukurahundi revealing the virtues and flaws of its
source. Throughout the performance of Talitha Koum the audience and spectators stand
with Talitha and other victims of Gukurahundi through interjections, protestations,
denouncement and empathy. These participatory actions are key in the creation and
development of public opinions and histories critical for social action and liberation
of the people of Matabeleland. Further, these public remonstrations by the audience
during the performance provide an expression valve which spreads into the public
domain. This performance against the grain “overcome[s| both the separation and the
exclusion from the past, striving to create a community where the events from this

past will matter” (ROKEM, 2000, p. xii).

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020




37

Creating a Gukurahundi Cultural Post memory through Cultural Performances

Most of the performers and activists leading the fight for the integration of the
Gukurahundi discourse into the public domain are mostly second and third generation
sutvivors of the genocide. At stake for this demographic is “not only a personal/
familial/ generational sense of ownership and protectiveness but also an evolving
theoretical discussion about the workings of trauma, memory and intergenerational
acts of transfer” (HIRSCH, 2008, p. 104). Behrendt (2013, p. 51) submits that the
members of this generation are “compelled to ensure that their parent’s experiences
are not forgotten, the pain is supplemented by a sense of responsibility.” This collective
personal, familial and/ or ethnic responsibility that pervades most creative cultural
responses to the remembrance of Gukurahundi isolates “those elements that will
convey what we presently understand to be the devastating extent of what was suffered
in the past” (BEHRENDT, 2013, p. 53). In most cultural performances and visual
exhibitions, the violation of political, social and cultural rights and identity of the
Ndebele people is highlighted as fundamentally the base of what the people of
Matabeleland suffered. The extent to which physical and cultural violence is
represented in both theatre performances and visual exhibitions explicitly shows the

depth of the traumatic Gukurabundi experiences the community was exposed to.

Post memory describes the “relationship of the second generation to the
powerful, often traumatic, experiences that precede their birth but that were
nevertheless transmitted memories in their own right” (HIRSCH, 2008, p. 103). Eva
Hoffman (2004, p. xv) observes that the second generation is the generation in “which
received, transformed knowledge of events is being transmitted into history or into
myth.” In context of Matabeleland, this is the generation that has taken up the
challenge of engaging and creating creative cultural public platforms to debate and
discuss Gukurabundi. In their endeavour to create these platforms that foreground and
demand justice for ancestral memoirs, cultural performances such as Ta/lita Koum and
Sobathontisela use “experiences that they ‘remember’ only by means of the stories,
images, and behaviours among which they grew up” (HIRSCH, 2008, p. 1006) to

connect and express their awareness of their elders’ past sufferings.

Cultural performances enable performers to operate as authentic witnesses of

the Gukurahundi genocide. As credible witnesses they must prove their epistemic
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authority by knowing which platforms to speak from and who to speak to
(BEHRENDT, 2013, p. 58). Those spoken to should also be aware and able to obtain
and ascertain these epistemic credentials (BEHRENDT, 2013). In other words, the
performer and those to whom the performance is done for should share historical
knowledge of the issue engaged or debated. This enables both participants to look
backward and define the present in relation to this troubled past rather than initiating
new paradigms (HIRSCH, 2008).

Post memory describes the “relationship that the generation after those who
witnessed cultural or collective trauma bears to the experiences of those who came
before, experiences that they ‘remember’ only by means of the stories, images and
behaviours among which they grew up;” (HIRSCH, 2008, p. 106). These experiences
are transmitted so deeply and affectively as to seem to constitute their own memories
(HIRSCH, 2008). In essence, post memory is a structure of inter- and transgenerational
transmission of traumatic knowledge and experience (HIRSCH, 2008, p. 106-107). In
remembering, re-remembering and enacting or representing these now personal
traumatic experiences, cultural practitioners implicate their personal (bodies) in their
performances because “experiences, while often communal in nature, are also
individual, contextual and specific” (JOHNSON, 2015, p. 50). As cultural practitioners
have been arrested and assaulted by security agents, their bodies together with those
of the actors on stage become vehicles for memory and remembrance participating in
what Katherine Johnson (2015, p. 47) terms “incorporating practices.” Itis out of these
practices that discourse on and debates around Gukurahundi can be integrated into the

public discourse.

Conclusion

In this paper, I have tried to sketch out instances where cultural (theatre)
performances can instigate a cultural public sphere beneficial for the people of
Matabeleland regarding the traumatic historical Gukurabundi period. The cultural
public sphere relies on the power of storytelling to initiate debate that influence public
discourse and opinion generation. Talita Koum as a theatre performance, just like

other visual exhibitions such as Sobathontisela rely on storying the traumatic Gukurabund:
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experiences. The theatre performance’s creative strategies of telling and retelling
narratives point to how strategic it is in political process of disassembling and
reassembling public discourse and opinions. These become critical and fundamentally
important in a situation such as Gukurabundz, where members of the living primary

victims of the genocide are dying in huge numbers due to various causes.
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Resumo

Resistir durante o Gukurabundi era virtualmente impossivel, especialmente em campos de detengio
como Bhalagwe e Matopo. Gukurahundi se refere ao periodo da histéria do Zimbabue, compreendido
entre 1983 e 1987, caracterizado por um genocidio ndo confirmado da minoria étnica Ndebele. Apés a
implantacdo da Quinta Brigada em Matabeleland e nas regides centrais (Midlands), o governo da época
impediu o acesso da imprensa a essas areas, banindo jornalistas sem permissao formal. Enquanto alguns
sobreviventes dos campos de detengdo e da brutalidade no Gukurabundi compartilharam suas
experiéncias com familiares ao longo dos anos, outros escolheram o siléncio. Dentre as narrativas feitas
em primeira mio sobre o Gukurabundi, que emergiram de varias plataformas, uma narrativa “alternativa”
comega a contagiar a opiniio e o discurso publicos. E considerada “alternativa” porque contesta a meta-
narrativa governamental de “momento de loucura” (Gaidzanwa, 2015). Neste artigo, discuto o
espetaculo de Victory Siyanqoba, denominado Talitha Koum - Alguém mentinl, como exemplo da
habilidade de uma esfera publica cultural em dar voz aqueles que as perderam, como os sobreviventes
e seus filhos, de uma forma que perturba o passado, trazendo ao publico narrativas historicas
alternativas, além de instigar debates e discursos em torno do Gukurahundi.

Palavras-chave: Gukurabundi. Performance teatral. Talitha Koum. Esfera Publica.

GUKURAHUNDIIN RETROSPECT:
THEATRE PERFORMANCE AS A CULTURAL PUBLIC SPHERE

Abstract

Resistance during Guknrabundi was virtnally impossible especially in holding camps such as Bhalagwe and Matopo.
Gukurabundi refers to the 1983-1987 period in Zimbabwean history characterised by an unconfirmed genocide of the
minority Ndebele speaking people. Upon the deployment of the 5th Brigade in Matabeleland and some parts of Midlands,
the government of the day closed off media access to these areas, banning access to journalists without formal permission.
While some survivors of the holding camps and Gukurabundi brutality have over the years shared their experiences with
Sfamily members, some bave chosen to remain quiet. Out of the firsthand narratives from Gukurabundi emerging through
various platforms, an ‘alternative’ narrative is beginning to infect public opinion and disconrse. 1t is considered ‘alternative’
becanse it contests the official ‘moment of madness’ (GAIDZANW.A, 2015) government meta-narrative. In this article,
I excamine Victory Siyangoba’s Talitha Koum-Someone Lied! (bere in after referred to as Talita Koum) as one instance
of a cultural public sphere’s ability to give a voice to those who have lost theirs such as the survivors and their children in a
manner that unsettles the past, bringing alternative narratives to the public and instigating debates and discourses around
Gukurabundi.

Keywords: Gukurabundi. Theatre performance. Talita Koum. Public sphere.

! Este artigo, inédito, traduzido por Luciana da Costa Dias e revisado por Nina Caetano, também
se encontra publicado em inglés neste mesmo numero do periddico.
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Introdugiao

O Gukurahundi’ marca um periodo sombrio na histétia do Zimbabue. Trata-se
de um episodio “banido” da discussdo e do debate publicos, tanto no governo do ex-
presidente Robert Mugabe quanto no governo atual, mesmo em pleno 2020. O
bloqueio a cobertura midiatica local e internacional, além dos “lixos” documentais
produzidos e noticiados pelo Daily Show da BBC e também pelo jornal Afiican Press,
por influéncia da Frente Patridtica - Uniao Nacional do Zimbabue Africano (PF-ZANU,
posteriormente  ZANU-PF), foram escolhas feitas em uma visao limitada de
autopreservagao, supostamente para “proteger os civis de rebeldes e guerrilhas”
(KRIGER, 2005). Entretanto, uma narrrativa “alternativa’ estd come¢ando a emergir
por entre as fendas, permitindo o surgimento de uma opiniao e de um discurso
publicos que desafiam a meta-narrativa governamental do ZANU-PF. Neste artigo,
eu examino a montagem de 2018 da peca de Victory Siyanqoba, intitulada “Talitha
Koum” (Alguém mentinl)!, como um exemplo da habilidade da esfera publico-cultural de
dar vozes ativas e de resisténcia aqueles que perderam seus entes queridos, tal qual a

primeira e segunda geragao de sobreviventes e seus filhos.

A pega Talitha Koum (2018) foi dirigida por Desire Moyo e produzida pela
produtora Victory Siyangoba Trust. A personagem principal Talitha foi interpretada por
Sasha Sandys, o figurino foi desenhado pelo time da produtora (Desire Moyoxide,
Bhekumuzi Khumalo, Ishmael Zulu and Antony Zulu) e a iluminagao ficou por conta
de Saimon Mambazo Phiri. A trama gira em torno de Talitha, uma jovem morta por
soldados da Quinta Brigada durante o Gukurahundi, mas que é chamada de volta a vida
para contar sua historia, abrindo entao uma janela para que a audiéncia saia com ela
numa jornada na qual expde a violéncia, as mentiras e uma narrativa alternativa do
Gukurahundi pela perspectiva das vitimas. Enquanto procuram por Talitha, os soldados
da Quinta Brigada mutilam, estupram, matam e desovam sua familia e todos os jovens

em covas coletivas. Todas as criangas nascidas nesse perfodo sio marcadas pelos

3 Gukurabundi se refere ao periodo da histéria do Zimbdbue compreendido entre 1983 e 1987,
caracterizado por um genocidio nio oficial de milhares de pessoas oriundas de uma minoria falante de
Ndebele e proveniente do sudoeste do Zimbabue. Pessoas desta minoria étnica foram retiradas de suas
comunidades e mantida em campos de detencido, onde eram espancadas, baleadas, estupradas,
queimadas vivas ou jogadas em pocos de minas; perdendo ainda, se sobrevivessem, suas matrizes
culturais ao serem privados de familia, amigos, bens pessoais e ocupacdes.

4 Daqui por diante referido apenas como Talita Koum (2018).
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soldados da Quinta Brigada como “a prole dos dissidentes”, a medida que a violéncia
¢ exercida sobre eles, deixando alguns permanentemente mutilados. Quando a peca
chega ao fim, todos os jovens mortos pelos soldados da Quinta Brigada se levantam
de seus tumulos e enfrentam o entio primeiro-ministro, agora ex-presidente Robert
Mugabe, que mantém a 'retérica oficial' de que foi um momento de loucura, mas acaba
se revelando quando ameaga mata-los novamente; “vakadaa kunetsa tovarova” (se quiserem

causar problemas, vamos espanca-los).

Eu examino Talitha Koum (2018), de Victory Siyanqoba, como uma janela pela
qual comunidades afetadas pelo Gukurahundi, em Matabeleland, podem discutir,
debater e apresentar uma histéria alternativa, diferente da oficial (ainda que auténtica),
acerca da violéncia que caracterizou o Gukurahundi. Por meio desta performance
publica, Victory Siyanqoba simbolicamente convoca a juventude de Matabeleland e da
provincia das Regioes Centrais (Midlands) a superar seus medos, descobrir suas proprias
vozes e narrar suas experiéncias, detalhando as variadas culturas e tipologias de
violéncia exercidas sobre eles, por meio de seus pais. Isso os liberta para fazer
perguntas que poderiam ser dificeis de fazer nas suas vidas cotidianas. A primeira
dessas instancias é a acdo de resisténcia de contarem suas proprias historias,
vivenciadas no Gukurahundi, e declararem: “Nunca mais os leGes contarao as histérias
dos kudus!” Esta declaragao propde e supde que haja uma narrativa alternativa do
Gukurahundi que os kudus devem contar, dissipando o fantasma do ledo e o medo

ligado a ele.

Neste sentido, este artigo explora Talitha Koum (2018) como um mecanismo
de compreensio do Gukurahundi Busco aqui explorar esta habilidade que a
performance teatral possui para apresentar, enquadrar e representar este periodo
histérico doloroso e suas memorias concorrentes a partir de uma perspectiva histérica
e futurista. Para atingir este objetivo, me apoio na observacao de Freddie Rokem (2000,

p. 3):

O gue pode ser visto como especifico do teatro ao lidar diretamente com o passado
bistorico ¢ sua capacidade de criar uma consciéncia da complexa interacdo entre a
destrutividade e os fracassos da histria, por um lado, e os esforcos para criar uma obra
de arte vidvel e significativa, tentando enfrentar esses fracassos dolorosos, por outro.
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Além desta introdugdo, este artigo possui quatro segOes principais. Na
introducdo eu forneci uma visao geral sobre o objetivo deste artigo e caracterizei o
estudo de caso e a abordagem metodoldgica. Na segunda segdo, eu caracterizo a esfera
publica cultural como um referencial teérico. A terceira segdao fornece um engajamento
critico da politica cultural em Matabeleland. A quarta se¢ao envolve a produgao do
estudo de caso e as estratégias desenvolvidas por Victory Siyanqoba de inciativa e
engajamento no discurso publico, de maneira a influenciar o debate sobre o

Gukurahundi.

A Esfera Publica Cultural como Referencial Tedrico

A esfera publica cultural ¢ um termo derivado da esfera publica de Jirgen
Habermas (1997, p. 105), caracterizada como um “dominio da vida social” no qual os
cidadaos “trocam ideias e discutem problemas, de modo a chegarem a um acordo
sobre questoes de interesse geral”. A esfera publica possibilita que “a informagao, as
ideias e o debate circulem na sociedade e ¢ onde a opinido politica ¢ formada”
(DAHLGREN, 1990 apud MACKEE, 2005, p. 440). Alan Mackee caracteriza a esfera

publica como um campo

(...) no qual cada um de nds descobre o que esta acontecendo em nossa comunidade, e
quais questies sociais, culturais e politicas estio nos encarando. E onde nos engajamos
nestas questoes e somamos nossas voges as discussoes sobre elas, representando nosso
papel num processo de uma sociedade que atinge um consenso ou um compromisso com
0 que pensamos sobre os problemas, bem como com o que deve ser feito a respeito deles.

(MACKEE, 2005, p. 445)

A esfera publica entdo se torna um espago de e para a agdo, no qual as
comunidades se comunicam afetivamente e se engajam, refletindo sobre suas situagoes
sociopoliticas e economicas e sobre o panorama em que se encontram. Os conceitos
de comunicagdo afetiva e reflexividade invocam o componente cultural da esfera
publica, que McGuigan (2005, p. 435) caracterizou como um conceito referente 2
o N . s . N .

articulacao da politica publica e privada, como um terreno de contestacio por meio

de modos de comunica¢do afetivos (estéticos e emocionais)” (McGUIGAN, 2005,
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p-427). A esfera publica cultural, portanto, captura as transcri¢oes ocultas e publicas

mediadas (SCOTT, 1990) como também as historias normativas e alternativas.

O conceito de esfera publica cultural se mostra util, em primeiro lugar, para o
entendimento de como as sociedades modernas sao democraticamente organizadas,
especificamente quando se olha para elementos como igualdade, liberdade, justica e
conforto MACKEE, 2005). Em segundo lugar, por nos habilitar a examinar e apreciar
o papel que o cidadio comum desempenha na criagio da cultura publica, da politica
publica, e da dicotomia estado-nacao. Este conceito ¢ importante no engajamento de
petformances / apresentacdes teatrais enquanto discurso publico capaz de iniciar
discussoes e debates civis, um processo contributivo necessario para a formagao da
opiniao publica e da opinido politica. Consequentemente, podemos enquadrar as
performances teatrais como um espa¢o de agdo em que a articulagao de politicas
hegemonicas e de narrativas pessoais podem e devem ser contestadas. A implantacao
da esfera publica cultural como uma lente para examinar o papel das performances
teatrais na formagao do discurso publico e na influéncia da opinido publica enquadra
este artigo como uma resposta a0 chamado feito por Robert Muponde (2004, p. 191)
para se fazer “leituras alternativas e estruturas interpretativas para combater e substituir
as imagens de vitimizagao, histéria ‘patridtica’ e a linguagem com a qual descrevemos

a nossa propria cidadania, bem como a de pessoas de diferentes etnias no Zimbabue”.

Politica Cultural em Matabeleland

Desde a independéncia, praticantes de teatro em Matabeleland tém atado suas
produgoes, performances e espetaculos a estratégias de resisténcia que variam entre o
uso da linguagem ao combate das narrativas nacionais univocas. Este tipo de politica
cultural explora uma variedade de abordagens de acao. Alan MacKee (2005, p. 193)

afirma que estas abordagens

estao ligadas por uma recusa as versoes mais diretas da politica materialista — recusando
a ideia de gue se trata apenas de 'empregos, pagamento e cidadania', a gestio de recursos
materiais escassos em uma cultura, o trabalbo do estado e seu legislativo como politica
real.
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As respostas de grupos culturais de Matabeleland a politica cultural hegemonica
no Zimbabue visavam garantir um senso de identidade de grupo e criar conexoes entre
ideias e comunidades. Desde as satiras politicas produzidas pelo Teatro Amakhosi, no
fim dos anos 1980 e ao longo dos anos 1990, até obras criticas de Raisedon Baya,
caricaturando o tecido social e politico em desintegracao, passando pelos experimentos
teatrais Impertinente por Natureza, de Thabani Moyo, que lamentam as situagoes
sociopoliticas de um funcionario publico no Zimbabue; o setor cultural permaneceu
sendo basicamente o unico local estratégico, além das partidas de futebol do time da
casa, Highlanders Foothall Club, no Estadio Barbourfields, para engajamento social,
debate, imagina¢ao e argumentacao. Desde os artefatos publicos decorando o gramado
da prefeitura de Bulawayo, posteriormente declarados pela Suprema Corte como sendo
provocativos e rudes, até as varias mostras visuais contemporaneas como Szbathontisele
(“INds pingamos sobre eles”) de Owen Maseko, os agentes culturais de Matabeleland tém

contribuido, influenciado e marcado o discurso publico por meio de seus trabalhos.

A mostra de Maseko, fechada e banida pelo Governo do Zimbabue por uma
ordem judicial expedida em 26 de marco de 2010 pela Suprema Corte, explorou e
tracou um perfil do massacre do povo de Ndebele pela Quinta Brigada, patrocinado
pelo governo entre 1983 e a assinatura do Acordo de Unido em 1987. Enquanto outras
obras de arte foram removidas dos espacos publicos no entorno da Prefeitura, os
artefatos remanescentes tornaram-se uma consolidacio das transcricdes (ocultas) de
protesto do povo de Ndebele. Por exemplo, um dos artefatos retrata um homem
cansado sentado num pedestal, apoiando sua cabeca com as maos, enquanto outra
retrata um homem magro trabalhando arduamente com uma picareta. Eles tém sido
interpretados como simbolos representativos da dominagao, do sofrimento e da
exploragio do povo de Ndebele no panorama étnico e politico do Zimbabue. Ao
produzirem estas obras de engajamento critico, os artistas foram perseguidos. Por
exemplo, depois da mostra Sibathontisele de Maseko ter sido banida, ele foi preso e
denunciado perante os tribunais. Cont Mhlanga foi forgado a “deixar” sua posi¢ao de
Diretor Criativo das producoes do Teatro Amakhosi depois de ser processado por criar,
dirigir e produzir “O Bom Presidente”, em 2007. Muitos outros artistas foram for¢ados a

fugir da perseguicao de agentes do estado para paises vizinhos, como Botsuana, Africa
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do Sul e Suazilandia, em busca de seguranca. Como resultado, alguns continuaram
> gurang > alg
produzindo contetdo cultural na didspora, estendendo assim sua esfera publica

cultural.

Em termos de conteudo, promotores culturais de Matabeleland tiveram sortes
diferentes. Alguns artistas como Lovemore Majaivana, Solomon Skuza, e Don
Gumbo, dentre outros musicos da geragio de ouro do Zimbabue, conseguiram
atravessar o continuum étnico Shona-Ndebele para se tornarem estrelas nacionais.
Contudo, a geracao mais nova encontrou desafios para atingir os mesmos patamares
que Majaivana e os demais, por uma série de razoes. Em primeiro lugar, as guerras
étnico-tribais tém afetado a produgdo musical de tal forma que musicos Ndebele, como
Sandra Ndebele e o finado Beater Mangethe, comegaram a produzir musica em Shona,
outro dialeto, porque seriam tocados no radio mais facilmente. Isto foi devidamente
capturado por Gibson Ncube e Gugulethu Siziba (2017), que observaram que a
radiodifusdo codificada Shonacéntrica e o mercado de artes criativas estrangulavam
artistas Ndebele, seja por limitarem sua visibilidade, seja por for¢a-los a produzir seus
materiais em Shona. Um exemplo concreto deu-se na forma de perturbagoes
turbulentas do publico, durante a performance de Jeys Marabini, ocorrida na posse do
Presidente Emmerson Mnangagwa no Estadio Nacional de Esportes, porque a maioria
das pessoas presentes "nao entendiam o que ele estava cantando”. Quando o publico
interrompeu a apresentacao de Marabini, eles gritaram e exigiram que Jah Prayzah
subisse ao palco. Esta perseguicao publica de Marabini, uma lenda aos olhos dos
Ndebele, equivaleu a uma impugnacao dos agentes culturais Ndebele, tanto como
coletivo quanto por seus produtos culturais, aos olhos de uma hegemonia cultural que

exclui a minoria ética falante de Ndebele no Zimbabue.

Embora essas geragdes tenham tido experiéncias diferentes em termos de
crescimento de suas carreiras criativas, o lamento presente em seus produtos musicais
e visuais permanece o mesmo. Citando Brenda Werth (2010, p. 5), pode-se dizer que
estes produtos culturais “fornecem uma oética para reflexdo sobre o desenvolvimento
e transformacio do discurso da familia em relacdo ao Estado e aos cidaddos” durante
o periodo pos-independéncia do Zimbabue. Essa capacidade de narrar o passado e o
presente, enquadrando o futuro em uma sequéncia coerente de eventos e ideias,

representa um triunfo sobre a repressao do passado. Entretanto, isto s6 é possivel,
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como observado por David Dean, Yana Meerzon and Kathyrn Prince (2015, p. 6), “se
concordarmos que o ‘real’ sempre esta presente nas performances do passado”, logo,
“nossas performances devolvem ao passado o seu préprio presente”. Como tal,
precisamos enxergar as vidas dos individuos representados nestes produtos culturais,
sejam eles performances teatrais, musicals ou mostras visuais, enquanto micro-
histérias que revelam e refletem padroes profundos de projetos histéricos, conflitos
existenciais e morais mais amplos. E neste ponto que as producdes culturais (e demais
formas de media¢ao cultural) comecam a contribuir com a formagao da opiniao publica

e a influenciar a politica.

A continuagao do evento histérico e a representacio do passado refor¢am o
desejo das comunidades de Matabeleland de participar da formagiao de opinides,
politicas e debates sobre seu passado, presente e futuro. As performances de teatro
e/ou exposicoes fotograficas tém o "poder de remodelar elementos do passado" e
capturar "um fragmento de seu préprio momento histérico para a posteridade”
(DEAN, MEERZON e PRINCE, 2015, p. 8). Instaurada neste poder e na capacidade
de remodelar e capturar o passado, presente e futuro por meio de reconstituicoes,
Freddie Rokem observa uma complexa dupla perspectiva critica para a formulagao da

opiniao publica. Ele afirma:

Por um lado, tais representacies estéticas apresentam uma imediagao vivida do evento
histdrico, uma imersio na realidade histdrica, incluindo a compreensao limitada (on
negagdo) do que estd acontecendo a medida que os eventos se desenrolam de acordo com
sua logica — as vezes perversa; ao mesmo temipo, essas representagies estéticas também
precisan: de alguma forma de compreensao retrospectiva mais geral de suas consequéncias
para nds no presente, em particular no que diz respeito as dimensoes éficas (embora nao
moralistas) desses eventos. ROKEM, 2015, p. 22)

Ao criar essa consciéncia da dualidade latente nos eventos historicos, as obras
culturais criativas permitem uma "interacio complexa entre a destrutividade e as falhas
da historia, por um lado, e os esforgos para criar uma obra de arte viavel e significativa,
tentando enfrentar essas falhas dolorosas, por outro lado” (ROKEM, 2000, p. 3). Esta
dualidade parece ser a for¢a que impulsiona a maioria dos trabalhadores culturais de
Matabeleland. Para "garantir que as experiéncias de seus pais nao sejam esquecidas, a

dor é complementada por um profundo senso de responsabilidade” (BENHRENDT,
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2013, p. 51). A se¢ao a seguir localiza a esfera publica cultural dentro da performance
teatral e explora como a dualidade, acentuada por Rokem, foi explorada para trazer

narrativas marginais e alternativas do Guurabundi para o dominio publico.

Revisitando Gukurahundivia Talitha Koum

A dificuldade em caracterizar o Gukurabundi como um genocidio, resume a
trajetoria histérica do Zimbabue como na¢ao. Em grande parte, isso emana do fato de
que o Gukurabundi foi uma estratégia bem calculada de imposi¢ao do dominio Shona,
uma busca do que Terrence Ranger (2003) posteriormente classificou como "histéria
patriética" ZANUcéntrica. Robert Muponde (2004, p.176) caracteriza a nocao de
“historia patridtica” de Ranger “como uma versao virulenta e reduzida da histéria do
Zimbabue, simplificada demais e tornada rigida por sua dependéncia de dualidades do
tipo  insider/outsider, — nativo/estrangeiro, com/sem  terra, auténtico/falso,
pattiota/vendido”. Gukurahundi foi categotizado na academia por denomina¢des como
um “momento de loucura” (GAIDZANWA, 2015); um “genocidio nio confirmado”
(MAEDZA, 2017); um “Varrendo o lixo” (MEREDITH, 2009) ¢ um “evento
meteorologico” (GATSHENI-NDLOVU, 2012).

Desde a independéncia, os governos do Zimbabue, sob a égide do ex-presidente
Robert Mugabe e do atual presidente Emmerson Mnangagwa, tém mantido sob
vigilancia, banido e censurado todas as atividades relacionadas ao debate e a formagao
de uma opinido publica sobre o Guknrabund:. Este ato do governo de impossibilitar o
debate publico pelo uso de todos os bragos armados do Estado é o que manteve a
mononarrativa de Gukurahundi, criada pelo ZANU-PF e apresentada pela primeira vez
por Mugabe como um “momento de loucura”, obstruindo-se assim toda possibilidade
de debate politico. No entanto, as comunidades em Matabeleland e algumas partes das
Regides Centrais (Midlands) se sentiram presas em uma prisao psicologica, como
colocado por uma vitima do Gukurahundi, que respondeu “upika ngqoke ezakho” (vocé
cumpre sua pena enquanto veste suas proprias roupas e esta em casa). Eu defendo que as
performances teatrais mediadas, enquanto esfera publica cultural, sao

fundamentalmente importantes para permitir que essas narrativas subjugadas e
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contidas no dominio publico contagiem a opinido publica e desafiem as politicas

vigentes.

A peca Talitha Koum, enquanto reflexao estética e emocional do Gukurahundi,
“fornece subsidios para pensar e sentir, para a imagina¢ao e a argumentacao, que nao
necessitam de mérito inerente, mas podem ser de alguma consequéncia”
MCGUIGAN, 2005, p. 435). Esta contestacdo entre “mérito” e “consequéncia”
fornece um espaco “entre” ou hibrido, através do qual a politica e as experiéncias
sociais sao articuladas como dominios que podem ser contestados. Performance
teatrais como Talitha Koum (2018) e outras atividades culturais relevantes se tornam
estratégias por meio das quais as comunidades de Matabeleland podem promover,
disputar e¢/ou formular opinides publicas ¢ identidades culturais relacionadas ao

Gukurahundi (GIORGI e SASSATELLL, 2011).

Victory Siyanqoba adota uma abordagem critica intervencionista em Talitha
Koum. McGuigan (2005, p. 435) observa que intervengoes criticas “articulam a
dissensao generalizada e, ao fazé-lo, contribuem para uma tradigao duradoura de critica
independente do poder dominante e da ideologia na esfera publica cultural”. Em
Talitha Koum, Victory Siyanqoba desenvolve um questionamento retérico como
estratégia estética para dar inicio a um engajamento, acessando primeiro o
consentimento da comunidade, desafiando-a a agao e expondo o perpetrador. Talitha
Koum se inicia com o pai de Thalita repetidamente perguntando para a audiéncia se
ela esta disposta a ver e ouvir suas historias do Gukurabundi. “Lingitshela nkuthi liginisile
uknthi” (Tem certeza de que deseja assistir e ouvir nossas historias?). Isso invoca o espirito das
sessoes tradicionais africanas de contagao de histérias, quando a avo pergunta a seus
netos se eles realmente querem ouvir suas historias tradicionais, de forma a despertar
interesse nos ouvintes. Esta mesma estratégia ¢ similar a performance de chamada e
resposta que normalmente caracteriza sessoes de poesia de louvor, shows musicais e
de danga dentro da sociedade Ndebele. Em esséncia, esta estratégia criou e deu inicio
a um consenso entre os atores e os espectadores, um processo critico na formagao da

opinido publica sobre o Gukurahundi.

Um elemento fundamental da esfera publica cultural é sua capacidade de
envolver os cidadaos de forma critica e permitir que eles identifiquem questoes e

estratégias de engajamento do Hstado para lidar com isso (MACKEE, 2005).
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Performances teatrais “interrogam eventos especificos, sistemas de crengas e afiliagoes
politicas precisamente por meio da criagio de suas proprias versdes de eventos, crengas
e politicas, explorando a tecnologia que permite replicagoes” (CAROL, 2000, p. 9). Os
corpos dos atores, e daqueles representados em Talitha Koum, se tornam agentes
ativos que constroem suas proprias realidades, numa forma simbolica relativamente
autonoma (MYRSIADES, 1991, p. 9). Talitha e outras mulheres estupradas e mortas
se levantam de seus tumulos para confrontar os soldados da Quinta Brigada e o
personagem do ex presidente Robert Mugabe, demandando uma explicaciao sobre o
porqué de terem sido mortas. F esta narrativa, suprimida por tanto tempo, que
encontra espaco no palco. A proliferacao de mostras culturais, documentarios e pegas
teatrais tém fornecido impeto e material para a disposicao da Comissio de Direitos
Humanos do  Zimbibne em avaliar a extensio do impacto do Gukurahundi na
Matabeleland contemporanea. Considerando que, durante essas audiéncias publicas,
pessoas que se apresentaram para fazer declaragGes contra a narrativa dominante
foram presas, acusadas de colocar o nome do presidente em descrédito, a esfera
cultural tem sido ultimamente uma plataforma forte para o desabafo e a modifica¢ao

do discurso publico — se nao a unica.

Performances teatrais tém sido, em varias ocasides, criadas como forma de
esclarecer as coisas, ou “por os pingos nos is”, ao trazer elementos que, de outro modo,
nao seriam levados a atengao do publico (MARTIN, 20006, p.14). Através da revisitagao
de arquivos, Talitha Koum ¢é uma pecga sobre “perpetradores de violéncia, suas
confissdes e as estratégias que desenvolvem antes e depois de se confessarem para
enfim acertarem as contas com seus papéis de criminosos” (WERTH, 2010, p. 72). Na
falta de confissoes dos perpetradores, ZANU-PF tornou publica sua “verdade” como
sendo a unica verdade. Shria Eppel (2004: 49) observou que a midia convencional
falhou em verdadeiramente dar conhecimento ao que estava acontecendo durante o
Gukurahundi, criando um conhecimento contextual impreciso da regido. Eppel nota
que “ler arquivos da midia estatal dos anos 1980 é uma experiéncia surreal”. Em
Bulawayo, onde milhares foram massacrados a poucos quilometros dali, o jornal The
Chronicle foi quase silencioso sobre as atrocidades, “culpando os dissidentes pela pouca
violéncia que era reconhecida” (2004, p. 49). Dentro deste contexto de narrativas

suprimidas e conhecimento contextual impreciso para nao-locais, produtos culturais
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criativos mediados localmente, como Talitha Koum, fornecem uma saida para

debates nao censurados em nivel local.

Durante e ap6s o periodo do Gukurabundi, ZANU-PF criou uma mononarrativa
que buscou desencorajar o debate e as discussoes sobre o Gukurahundi. Para os
defensores Shona da ZANU-PY, o Gukurahundi nao necessitaria da atengdao que esta

ganhando. Segundo respostas obtidas por Carl Swarr Stauffer (2009, p. 267):

Na maior parte, este grupo [Shona] acredita que o niimero estimado de civis mortos foi
inflado ¢ que isso ¢ mais sobre o povo Ndebele | ZAPU se ressentir por cansa de sna
derrota nas pesquisas eleitorais de 1980. Para estas pessoas, 0 ZANU-PF nao precisa
se desculpar por esta tragédia histrica, pois foi o resultado de “estar em guerra”. Em
suas mentes, 0 povo de Matabeleland deveria encontrar maneiras de "'se curar’ e apenas
"superar'” este dificil papel de tranma em seu passado.

Como resultado, Matabeleland teve de desenvolver estratégias culturais criativas
para resistir a essa dominagao em niveis ideolégicos, materiais e de status. Esses atos,
que contagiam o discurso publico local, regional e nacionalmente, sio motivados e
impulsionados pela "forca da necessidade de examinar e viver uma vida digna" (LIJA
et al, 2017, p.43) dentro de um Zimbabue etnicamente segregado e desproporcional.
Como pratica cultural subalterna, essas performances culturais desafiam, negociam e
minam o status guo, ao fornecer lugar para o surgimento de narrativas suprimidas, como
as histérias do Gukurahundi a partir da  perspectiva das vitimas. A partir desta
perspectiva, ao permitir que os eventos Gukurabundi sejam mediados e se desenrolem
no palco, destacando e expondo as atrocidades sistematicamente orquestradas do
ponto de vista de filhos de vitimas e dos sobreviventes, Talita Koum perturba a

narrativa hegemonica Shonacéntrica.

Uma caracteristica chave que permaneceu problematica em relagdo ao
Gukurahundi é a anistia geral concedida a soldados de infantaria, comandantes e
liderangas politicas do ZANU-PF envolvidos com a Brigada Gukurahundi. Eppel (2004,
p. 49) afirma que as anistias tém desempenhado um papel crucial para minimizar a
verdade sobre as atrocidades, em nivel nacional. Consequentemente, se 0s crimes nao
sao "perseguidos, mas sim perdoados, seus detalhes nao chegam ao férum publico
oficial" (EPPEL, 2004, p. 49). O governo ZANU-PF, até dissolver a Brigada

Gukurahundi, concedeu anistia geral e redistribuiu os soldados de infantaria e seus
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comandantes a outras brigadas do Exército Nacional e da For¢a Aérea do Zimbabue.
Para encobrir essas anistias, o governo ZANU-PF sempre acusa aqueles que levantam
questoes sobre Gukurabund; de estarem reabrindo velhas feridas e, ao fazé-lo,
suprimem quaisquer debates futuros. A abordagem sistematica do Gukurabundi visou
desmantelar o ezhos cultural das comunidades de Matabeleland, especificamente suas
praticas culturais e linguagem. Esta altim era considerada uma arma enganosamente
politica, que agia como portadora de ideologia e poder. Thalita Koum faz uso de
Ndebele, inglés e Shona. Basicamente, as vitimas usam Ndebele ao interagirem entre
si e se dirigirem ao publico, enquanto o inglés é usado para se comunicar com a Brigada
Gukurabundi, que so6 fala Shona. Ao usar o Ndebele como linguagem base em Talita
Koum, Victory Siyanqoba trabalhou na recuperagdo dos nomes perdidos, da histéria
oral e da conexdo com sua cosmologia. Isso permitiu que Victory Siyanqoba
transmitisse ao publico os significados literais, metafdricos e sociopoliticos que sao
especificos da propria cultura e de suas experiéncias. A recusa em falar Shona no palco
— um marcador de violéncia cultural e linguistica durante o Gukurabundi — posiciona a
lingua Ndebele como uma subversio estrutural e estratégica das praticas linguisticas
dominantes no Zimbabue. Este uso estratégico da linguagem Ndebele como a
linguagem de engajamento em Talita Koum reinveste as experiéncias do povo
Ndebele com um senso de poder, propriedade e lugar ativo no palco e no discurso

publico.

O uso estratégico do inglés como lingua entre as comunidades e a Brigada
Gukurahundi é também uma recusa simbolica, por parte desses personagens, da
dominag¢io cultural e linguistica de Shona, tanto em seu tempo histérico como no
presente. Essa recusa simbolica representa um local para uma "luta politica e um ajuste
de contas com o valor histérico”" (MYRSIADES, 1991, p. 9). Linda Myrsiades (1991,
p. 9) afirma, ainda, que esse tipo de recusa simbolica também “representa o privilégio
de uma subjetividade revolucionaria que liberta o pensamento de uma forma de pensar
e sentir que sao produtos da dominagao hegemonica”. Consequentemente, a voz
liberada do elenco e equipe de produgao de Talita Koum, “escreve uma histéria que
nao apenas quebra o controle de uma visao singular da realidade, mas também ordena
sua propria experiéncia cadtica ao criar para si uma compreensao da comunidade”

(MYRSIADES, 1995, p. 11).
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Talitha Koum foi estrategicamente apresentada num festival de Bulawayo e na
regido de Matabeleland. Em primeiro lugar, a narrativa e os debates em torno de
Gukunrabundi foram, na maioria dos casos, moderados, desafiados e rebaixados por
atores politicos de fora da regido. Em segundo lugar, a apresenta¢ao de Talitha Koum
dentro de #lntwasaExtra, um programa de teatro do més de dezembro do Intwasa Arts
Festival foBulawayo, concede atuagao e relevancia politica as narrativas e historias
apresentadas. O Intwasa Arts Festival koBulawayo é um produto do Conselho Nacional
de Artes do Zimbabue (NACZ) que teve como objetivo conter, cultural e
financeiramente, o dominio do Festival Internacional de Artes de Harare (HIFA) no setor
cultural do Zimbabue. Realizada neste festival criado especificamente para o povo das
provincias de Bulawayo e Matabeleland, Talitha Koum surge como um produto
cultural especificamente direcionado para o povo dessas provincias; as provincias em
que a Brigada Gukurahund: "se destacou" na execu¢do de suas estratégias militares.
Dentro dessa narrativa, espetaculos como Talitha Koum tornam-se um espago para
o infcio do discurso publico e debates sobre politicas e produgdo cultural em nivel

local.

Talitha Koum expde a profunda violéncia cultural e fisica que se abateu sobre
o povo Ndebele em Matabeleland e em algumas partes das Regides Centrais. A pega
traz para o palco cenas de violéncia vividas, em que os soldados da Brigada Gukurahundi
violentamente mutilam, matam, estupram, espancam e enterram mulheres e homens
jovens, falantes de Ndebele, em valas comuns. Em uma cena, o publico desaba em
protestos na encenag¢ao do assassinato de uma crianga usando-se um pilao. Os atores,
em sua dupla qualidade de personagens em cena e hiper-historiadores (BENJAMIN,
1999), e seus subsequentes espectadores, funcionam como testemunhas do
acontecimento, validando sua autenticidade como acontecimento historico
representado. Os corpos dos atores funcionam como "corpos autobiograficos", que
cumprem uma infinidade de fun¢des formadoras de significado: “atuam como um
recipiente para narrativas e historias pessoais ou nacionais; como um veiculo para o
testemunho pessoal dos artistas; como “um vocé enderecavel” e uma testemunha do
trauma do outro” (DEAN, MEERZON e PRINCE, 2015, p. 13). Esta posi¢ao
concede poder, tanto para o artista quanto para o personagem, para confrontarem, no
palco, o periodo historico do Gukurahundi, questionando seus perpetradores. F com o

ato de dar um passo a frente, fazendo perguntas incomodas aos espectadores, que uma
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nova narrativa pode comegar a emergir, especialmente entre a demografia de jovens
adultos em Bulawayo e Matabeleland. O uso de discursos reais, nomes de personagens
e cangoes que foram cantadas durante o Gukurahundi, fornece uma fusido do fato
histérico com o presente, além de desafiar os criminosos de guerra a explicar sua
posicdo, no momento em que o discurso foi proferido e agora, no presente. Essa
capacidade de citar um arquivo concreto, historicamente situado e relativamente
permanente, gera uma “‘estética do desconforto por meio de um desmantelamento
sistematico das fronteiras entre pesadelo e realidade, poesia e fato, cotidiano e
extremo” (EDMONDSON, 2009, p. 66). Ao fazer isso, a performance teatral mostra
seu poder de combinar o “peso emocional da narrativa com a verdade e a sensacio de
vivenciar algo que esta acontecendo diante de nossos olhos” (MARTIN, 20006, p. 14).
Por exemplo, os personagens que representam a Quinta Brigada e Mugabe, sio
atacados por Talitha e pelos outros jovens violados sempre que deixam de explicar por
que mataram, mutilaram e estupraram pessoas durante o Gukurabundz, ou sempre que
voltam a retérica padrio de "um momento de loucura". Esta acio de protesto
simboliza a recusa da comunidade em aceitar a explicagao de Mugabe sobre a causa e
o resultado esperado de Guwkurabund:i. Essa contestagao, da qual os espectadores
também participam incentivando Talitha a prosseguir questionando o personagem de
Mugabe, “constréi a subjetividade da figura repressora por meio de exploracdes no
palco de discursos de confissio e mecanismos de nega¢ao, escapismo, traicao e

vinganca” (WERTH , 2010, p. 70).

Dentro da geopolitica do Zimbéabue, o setor de seguranga sempre teve um
interesse perturbador em todas as atividades e fun¢oes referentes ao Gukurahundi. Peter
Dabhlgren (20006, p. 281) alertou acerca das instancias da esfera cultural publica que
pareciam permitir o debate e o engajamento do discurso publico, mas, na verdade,
serviriam para fornecer as estruturas hegemonicas formas de gerenciar os resultados
dos debates; contudo esta pega, ao contrario, foi vantajosa para a comunidade de
Matabeleland. Na medida em que o estado-nagao poderia ter usado discussoes pos-
performance e usado material da peca Talitha Koum para seu préprio beneficio e
propositos de seguranga, o fato de que essa performance aconteceu é uma prova do
desejo do povo de Matabeleland e grupos culturais por uma abertura de novos meios
de debate e canais de discussao em torno do Gukurahundi. Ao retratar o Gukurabundi

“nao como um evento do passado remoto, mas como uma explorag¢ao continua do
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terror humano por meio de dispositivos de interrogatorio e testemunho” (DEAN,
MEERZON e PRINCE, 2015, p. 11), Talitha Koum, assim como outras
apresentagoes culturais e exibi¢Oes visuais, revitalizou o desejo ardente por instancias
de discussao publica sobre Gukurahundi e seus efeitos destrutivos na comunidade. A
forca da esfera cultural pablica reside na sua capacidade de permitir reflexdes, a partir
das préprias experiéncias, para informar o debate e a formagao da opinido publica. A
capacidade do ator de apresentar as historias do perpetrador, das vitimas e dos filhos
das vitimas, do ponto de vista da experiéncia em primeira mao, oferece (novas)
maneiras de pensar sobre os contextos perturbadores e o assunto complicado de
Gukurahundi, revelando as virtudes e falhas de sua fonte. Durante a apresentagiao de
Talitha Koum, o publico esta ao lado de Talitha e outras vitimas de Gukurabhundz, por
meio de interjei¢Oes, protestos, denuncias e empatia. Essas a¢Oes participativas sio
fundamentais para a criagdo e desenvolvimento de opinides publicas e historias criticas
para a agao social e a libertacio do povo de Matabeleland. Além disso, os protestos
publicos da audiéncia, durante a encenacio, fornecem uma valvula de escape que se
espalha para o dominio publico. Essa atuacdao na contramao “supera tanto a separagao
quanto a exclusio do passado, empenhando-se em criar uma comunidade onde os

acontecimentos desse passado tenham importancia” (ROKEM, 2000, p. xii).

Gukurahundr. criando uma pdés-memoria cultural por meio do teatro

A maloria dos artistas e ativistas que lideram a luta pela integracao do discurso
de Gukurahundi no dominio publico sio, em sua maioria, sobreviventes de segunda e
terceira geragao do genocidio. Esta em jogo para esse grupo demografico “nao apenas
um senso pessoal/familiar/geracional de propriedade e protecio, mas também uma
discussio tedrica em evolucdo sobre o funcionamento do trauma, da meméria e atos
de transferéncia intergeracionais” (HIRSCH, 2008, p. 104). Behrendt (2013, p. 51); que
afirma que os membros desta geragdo sio "compelidos a garantir que as experiéncias
de seus pais nao sejam esquecidas, e sua dor ¢ complementada por um senso de
responsabilidade." Essa responsabilidade coletiva pessoal, familiar e/ou étnica que
permeia a maioria das respostas culturais criativas a lembranca de Gukurabund; isola

"aqueles elementos que transmitirdo o que atualmente entendemos ser a extensao
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devastadora do que foi sofrido no passado" (BEHRENDT, 2013, p. 53). Na maioria
das performances culturais e mostras visuais, a violagido dos direitos politicos, sociais
e culturais e da identidade do povo Ndebele ¢ destacada como a base do que o povo
de Matabeleland sofreu. A extensio em que a violéncia fisica e cultural é representada,
tanto em apresentagoes teatrais quanto em mostras visuais, mostra explicitamente a
profundidade das experiéncias traumaticas de Gukurabundi as quais a comunidade foi

exposta.

A pos-memoéria descreve a “relagio da segunda geragdo com as experiéncias
poderosas, muitas vezes traumaticas, que precedem seu nascimento, mas que, no
entanto, eram memoérias transmitidas por direito proprio” (HIRSCH, 2008, p. 103).
Eva Hoffman (2004, p. xv) observa que a segunda geragdo ¢é a geracao “‘em que o
conhecimento recebido e transformado dos acontecimentos esta sendo transmitido
para a historia ou para o mito”. No contexto da regidao de Matabeleland, esta é a geragao
que assumiu o desafio de desenvolver e criar meios publicos, culturais e criativos, para
debater e discutit o Gukurahundi. Em seu esforco para criar esses meios /plataformas,
que colocam em primeiro plano e exigem justica para suas memorias ancestrais,
performances culturais como Talita Koum e Sobathontisela usam “experiéncias que
eles lembram’ apenas por meio de histérias, imagens e comportamentos com 0s quais
cresceram” ( HIRSCH, 2008, p. 106) para conectar e expressar sua consciéncia dos

sofrimentos passados pelos mais velhos.

As apresentagoes culturais permitem que os artistas operem como testemunhas
auténticas do genocidio de Gukurahund:i. Como testemunhas confiaveis, eles devem
provar sua autoridade epistémica sabendo como e com quem falar (BEHRENDT,
2013, p. 58). Aqueles com quem se fala também devem estar cientes e capazes de obter
e verificar essas credenciais epistémicas (BEHRENDT, 2013). Em outras palavras, o
artista e aqueles para quem a performance ¢ feita devem compartilhar conhecimento
histérico da questio envolvida ou debatida. Isso permite que ambos os participantes
olhem para tras e definam o presente em relagdo a esse passado conturbado, em vez

de iniciar novos paradigmas (HIRSCH, 2008).

Essas experiéncias sao transmitidas de forma tao profunda e afetiva que parecem
constituir suas proprias memorias (HIRSCH, 2008). Em esséncia, a pés-memoria é

uma estrutura de transmissao inter e transgeracional de conhecimento e experiéncia
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traumatica (HIRSCH, 2008, p. 106-107). Ao lembrar, relembrar, encenar ou
representar essas experiéncias traumaticas, agora pessoais, 0s agentes culturais
implicam a si mesmos, seus proprios corpos, em suas performances porque "as
experiéncias, embora muitas vezes de natureza comunitaria, também sao individuais,
contextuais e especificas" (JOHNSON, 2015, p. 50). Como os praticantes culturais
foram presos e agredidos por agentes de seguranga, seus corpos, juntamente com os
dos atores no palco, tornam-se veiculos de memoria e lembranga, participando do que
Katherine Johnson (2015, p. 47) chama de “praticas incorporadoras”. F a partir dessas

praticas que o discurso e os debates em torno de Gukurabundi podem ser integrados

ao discurso publico.

Conclusio

Neste artigo, tentei esbogar um caso em que uma performance cultural (teatro)
pode instigar a esfera publica cultural em beneficio do povo de Matabeleland, no que
se refere ao periodo histérico traumatico de Gukurabundi. A esfera publica cultural
depende do poder da narrativa para iniciar o debate que influencia o discurso publico
e a formacao de opinido. Talita Koum, como performance teatral, assim como outras
exibi¢oes visuais como Sobathontisela, contam a histéria das experiéncias traumaticas
de Guknrabundi. As estratégias criativas da performance teatral de contar e recontar
narrativas apontam para o quao estratégica esta pode ser no processo politico de
desmontagem e remontagem do discurso e das opinides publicas. Isso se torna critico
e fundamentalmente importante em uma situagdo como a do Gukurahundi, onde as
principais vitimas ainda vivas do genocidio estio morrendo em grande numero por

motivos variados, e faz-se necessario evitar assim o esquecimento do acontecido.

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020




59

Referéncias

BEHRENDT, Kathy. “Hirsch, Sebald, and the Uses and Limits of Postmemory” (51-
67), in Ty and Kilbourn, (Eds). The Memory Effect: The Remediation of
Memory in Literature and Film. Waterloo: Wilfrid Laurier University Press, 2013.

CONNERTON, Paul. How Societies Remember. Cambridge: Cambridge
University Press, 1989.

DEAN, David ¢ al. “Introduction”. ” In DEAN, D.; MEERZON, Y.; PRINCE, K.
(Eds). History, Memory, Performance. Basingstoke: Palgrave MacMillan, 2015.

EPPEL, Shria. “’Gukurabundr: The need for truth and reparation”. RAFTOPOULOS,
B.; SAVAGE, T. (orgs). Zimbabwe: Injustice and Political Reconciliation. Cape
Town: Institute for Justice and Recollection, 2004.

HIRSCH, Marianne. “The Generation of Postmemory”. Poetics Today, v.29, n.1,
2008, pp. 103-128.

JOHNSON, Katherine. “Performing pasts for present purposes: Re-enactment as
embodied performative history” In DEAN, D.; MEERZON, Y.; PRINCE, K.
(Eds). History, Memory, Performance. Basingstoke: Palgrave MacMillan, 2015.

KRIGER, N. “ZANU-PF strategies in General Elections, 1980-2000: Discourse and
Coercion.” African Affairs, v.104, n.414, 2005, pp.1-34.

MAEDZA, Pedzisai. ““Mai VaDhikondo’: Echoes from the Requiems from the Killing
Fields”. Social Dynamics, v.43, n. 2, 2017, pp. 215-229.

MARTIN, Carol. “Bodies of Evidence”. TDR, v.50, n.3, 2006, pp 8-15.

McGUIGAN, Jim. “The Cultural Public Sphere”. European Journal of Cultural
Studies, v.8, n.4, 2005, pp 427-443.

MEREDITH, Martin. Mugabe, Power, Plunder and the Struggle for Zimbabwe.
New York: Public Affairs, 2009.

MUPONDE, Robert. “The Worm and the Hoe: Cultural Politics and Reconciliation
after the Third Chimurenga” (p176-192), in Raftopoulos, B. and Savage, T. (Eds).
Zimbabwe: Injustice and Political Reconciliation. Cape Town: Institute for
Justice and Recollection, 2004.

NCUBE, Gibson; SIZIBA, Gugulethu. “Compelled to perform in the ‘other’s’
language? Ndebele Performing Artists and Zimbabwe’s Shonacentric Habitus”.
Journal of Southern African Studies, v.43, n.4, 2017, pp. 825-830.

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



60

NDLOVU-GATSHENI, Sabelo. “Rethinking ‘Chimurenga’ and ‘Gukurahundi in
Zimbabwe: A Critique of Partisan National History”. African Studies Review, v.55,
n.3, 2012, pp.1-26.

ROKEM, Freddie. Performing History: Theatrical Representations of the Past
in Contemporary Theatre. lowa City: University of Iowa Press, 2000.

ROKEM, Freddie. “Discursive practices and narrative models: History, poetry,
philosophy” (pp 19-35). In DEAN, D.; MEERZON, Y.; PRINCE, K. (Eds).
History, Memory, Performance. Basingstoke: Palgrave MacMillan, 2015.

WERTH, Brenda. Theatre, Performance and Memory. Memory Politics in
Argentina. New York: Palgrave MacMillan, 2010.

Recebido em 17 de agosto de 2020
Aceito em 30 de ontubro de 2020

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



61

SOBRE INFINITUDES
E TEATRALIDADES DESEJANTES DE FESTA

Soraya Martins Patrocinio’
bttps:/ [ orcid.org/ 0000-0003-4118-7660

Resumo:

O presente texto busca refletir sobre e a partir das poéticas negras como lugares possiveis de onde se
pode fissurar as determinacoes politicas, éticas e estéticas e fabuld-las a partir do corpo da negrura,
instancia cultural e fabular de producdo de infinitos.

Palavras-chave: Fissura. Fabulacido. Negrura. Epistemologia desejante.

ON INFINITUDES
AND PARTY WISHING THEATRICALITIES

Abstract:

The present text seeks to reflect on/ from black poetics as possible places from which political, ethical and aesthetic
determinations can be cracked, and as fables made from the body of blackness, a cultural and fabular instance of infinite
production.

Keywords: Fissure. Fable. Blackness. Wishing Epistemology.

! Soraya Martins Patrocinio ¢ doutoranda em Literatura de Lingua Portuguesa na PUC-MINAS
(bolsista CAPES), mestre em Estudos Literarios e graduada em Letras pela UFMG. Atua como atriz,
pesquisadora, critica de teatro e curadora independente. E-mail: soravaletras@gmail.com .

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



62

A Teatralidade Negra sempre utilizou os palcos como ferramenta de luta politica.
Desde a Companbia Negra de Revista, passando pelo Teatro Experimental do Negro, até os
dias atuais, as questOes politicas, éticas e estéticas sao inseparaveis. Pensar nessa nao-
separa¢ao como escolha e linguagem artistica é pensar no Teatro Negro como lugar de
onde se pode fissurar, simultaneamente dentro e fora de cena, as determinagdes
politicas, éticas e estéticas, como também fabula-las a partir de outros textos,
gramaticas, narrativas, epistemologias afrodiaspoéricas e quereres. O Teatro, assim,
aparece como uma forma de langar mao do corpo da negrura como imagem-texto,
inventariar outras imagens e textos possiveis, criar imagens e narrativas que faltam, ja

que atras de uma imagem do Teatro Negro existem outras imagens de Teatros Negros.

Antes de pensar os termos fissura e fabulagao, é preciso jogar luz sobre como o
termo negrura ¢ entendido aqui. Ele se liga diretamente a definicdo proposta pela
pesquisadora Leda Maria Martins: a negrura nao é um “#gpos detentor de um sentido
metaffsico. Ela ndo ¢ apreendida, afinal, como uma esséncia, mas, antes, como um
conceito semioético, definido por uma rede de relagoes.” (MARTINS, 1995, p.26). Tal
defini¢ao aponta para a produgio de infinitos das existéncias negras e reflete, também,
as possibilidades infinitas de elaboracdes estéticas. F nesse lugar de abertura e relacio

que se encontra o que queremos significar por fissura e fabulacao.

Os termos fissura e fabulacao, utilizados neste texto como chave de leitura das
poéticas da negrura, dizem de modos outros de produc¢ao da diferenca e da criatividade
como possibilidade de tragar e trancar rotas que dao a ver teatralidades e existéncias

negras mais fugitivas e especulativas.

O gesto de fissura, aqui, ¢ entendido como ato de fender os regimes de
representac¢ao e registros de representatividade calcados nas homogeneidades sobre as
formas de ser e estar negra e negro em cena e no mundo. Fissurar é re(elaborar)
esteticamente novas formas de encenar os dramas negros e, mais do que isso,
reelaborar novas maneiras de fazé-los sentidos. No rastro e no vestigio da fissura se da
o gesto de fabulacdo, diretamente ligado ao ato de imaginar, tanto no sentido de
producao de imagens para o pensamento a partir de uma (re)leitura poética das coisas
no/do mundo, como no de inventariar mundos outros possiveis, produzir

epistemologias desejantes e multiplas.
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E nesse ponto que a defini¢do, ou melhor, antidefinicio de Teatro Negro do
pesquisador, africanista, doutor em Historia Social, musico e ator Salloma Salomao se
torna interessante -“Um teatro ¢ negro quando ¢ capaz de virar as costas e tapar os
ouvidos a tudo que se espera de um Teatro Negro.” (SALOMAO, 2018, p. 15) — e
dialoga com o entendimento poético-tedrico de Leda Maria Martins acerca desses

teatros. Para Martins:

[-..] en suas mais ricas realizagies, corrompe a figuragdo e a representagdo estereotipicas,
deslocando-se pelo acréscimo de outras elaboragies e fabulagoes possiveis. Esse teatro
real¢a, assim, a diferenca como um trago distintivo que, nos vazios da semelbanga, fag
aflorar o en e o outro, quebrando, ainda, a repeticao dos papéis e dos discursos que
sombreia a plural magia do palco. (MARTINS, 1995, p. 29)

Nesse sentindo, o “virar as costas e tapar os ouvidos a tudo que se espera de um
Teatro Negro” e o quebrar “[...] ainda, a repeticio dos papéis e dos discursos que
sombreia a plural magia do palco™; sao entendidos como a possibilidade de construir
um imaginario plural, um porvir que tenta borrar e causar atritos e rupturas, minimas
que sejam, no ambito da narrativa teatral, historica e cultural hegemonica. Esse porvir
¢ a possibilidade de reelaboragao das furias, melancolias e ressentimentos que fissuram
o entendimento de que a produgao artistica negra se associa somente a absolutismos

identitarios e estéticos.

Parte das poéticas negras produzidas atualmente — com os textos, 0s sons, as
luzes e as sombras, as mascaras e os totens, os ritmos e os cheiros, as paisagens, a
memoria e a histéria — tem colocado em cena narrativas singulares de corpos que
habitam nas e as bordas, pensando borda como lugar unico e potente e de recriagao;
tem pensado/criado espaco para novas epistemes ¢ novos modos de habitar o mundo.
Sio poéticas que cada vez mais tentam submergir numa performance que busca mudar
padroes coloniais do ser, do saber e do poder, que pensam em linguagens cénicas,
processos de construcdo e fabulagiao de sujeitos negros e negras na sua pluralidade e
liberdade de ser “sem amarras”. Pensam as negras e os negros nao somente como um
bloco monolitico e homogéneo, mas os colocam também nas suas dimensoes
singulares, nas suas camadas objetivas e subjetivas, revelando modos mais opacos de

pensar ¢ presentar a negrura em cena.
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A produgao de novos espagos criticos-criativos tanto na dimensao escrita, o
texto dramatico, quanto na encenada tem sido um exercicio que muitas
poéticas/teatralidades negras tem se proposto. Como reelaborar, no palco, as
melancolias, os ressentimentos e as alegrias dos corpos da negrura? Essa questao esta
ligada, obviamente, a questido da discursividade. Como esteticamente - forma e fne
conteudo - transportar para o palco lugares de enunciagao, sem cair no que & Leda
Maria Martins chama de “tirania da subjetividade”, ou seja, a transposi¢ao direta das
subjetividades com pouca mediagao criativa? Como elaborar a experiéncia para que
esse “eu” (essa dimensio subjetiva) que se expressa seja um eu performado para a
experiéncia estética? Como cuidar desses discursos esteticamente, fazer cafuné, colocar
para dormir e questiona-lo? Como artistas pretas e pretos podem produzir imagens
criticas de si mesmas/os? Como se produzit poéticas para o pensamento? Como fotjar

mundos outros possiveis e produzir infinitos?

Penso que essas perguntas/questionamentos estejam povoando camadas
subjetivas e objetivas de muitas/os artistas, ndo para se produzit uma tesposta
satisfatoria para as mesmas, mas, antes, para se lancarem a um desejo com total
consciéncia do racismo como ferida aberta, presenca obisidiante. Assim, o palco é o
lugar escolhido para tensionar as melancolias, os ressentimentos e as alegrias. O teatro
como mecanismos de tensionamentos. E ¢é a partir dele, teatro, que se produz centelhas
e lampejos da ordem dos desesjos utépicos e da fabulagao, ambos empenhados na

busca pelo sublime, por novos modos de relagao, de existéncias e de festa.

A total consciéncia do racismo impregnado no imaginario e no comportamento
coletivos, é acompanhada de uma elaboragao estética com consciéncia ainda maior do
passado que nao passa e ¢é re(criado), assim como o presente e o futuro, a partir de
fragmentos que dio conta de um modo pontilhado de existir e ser de pessoas que
lutam para se definirem nao como um composito disparatado, nos diz o autor de
Achille Mbembe (2018), mas como uma comunidade cujas manchas de sangue siao

visiveis por toda a superficie da modernidade.

E nesse sentido que a no¢ao de uma estética fragmentada negra-diasporica nao
nasce de um processo de “desencanto” ou de desagregacao social, de um mundo
fragmentado e polarizado entre capitalistas e comunistas, da efervescéncia das

vertentes pos-estruturalistas e desconstrutivistas, como acontece com a arte moderna

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



65

e contemporanea hegemonica. Nao tem a ver em oferecer a criagdao, assim como a
recepgao, uma liberdade fantastica. Tal fragmentacdo nao ¢ um processo, mas uma
condigdo, sem possibilidades de escolhas para os sujeitos negros moventes pelo mundo,
devido a imigragao forgada pelo capitalismo que escraviza e mata, ainda hoje, os corpos
negros. Essa fragmenta¢ao — do universo da negrura — diz dos corpos que, na travessia
atlantica, sao ja fragmentos de memorias, mobilizados para dar conta das suas
experiéncias, fragmentadas em si mesmas (MBEMBE, 2018). Dessa condigio, se cria e
recria, pensando esteticamente, uma arte de bordar restos, vestigios, residuos, que ¢ da
ordem da fragmentac¢ao estrutural das histérias e memorias de cada corpo negro em

travessia transatlantica.

Nesse sentido, tem-se aqui corpos que performam fragmentos de memoria, de
histérias e de narrativas na tentativa de sutura-los. A sutura, de acordo com a artista
visual Rosana Paulino, diz ndo de um bordado, um tipo de costura bonita, mas de um
procedimento que consiste em costurar as bordas de um corte ou ferimento, para
fecha-lo. Paulino pega esse termo/procedimento da medicina para aplica-lo nas obras
que produz e reler a contrapelo a histéria brasileira. O termo fala, a0 mesmo tempo,
de um pensamento e de uma estética. Assim, sutura; é uma palavra que explode as
delimitacbes da medicina e se torna um termo costura-politica-estética, uma costura
do refazimento das pessoas que foram obrigadas a se colocarem em didspora e se

fabularem, principalmente, a partir dela.

Dentro desse contexto, os corpos negros em performance e que sdo
performance tecem e (re)tecem fio-a-fio a historia, fabulam o passado irrecuperavel e
a memoria fraturada pelos corpos e corpus desterritorializados e traduzem “as tradigoes
africanas e seu acervo de saberes estético-éticos nas terras estrangeiras, inospitas,
mortificantes, sob o agoite ininterrupto da perda do estatuto de humanidade.”
(CARRASCOSA, 2018, p.81). Performam o saber, a memoria e o esquecimento, o
passado, o presente, mirando rotas de fuga para um futuro no/do presente, como
possibilidade de, através da performance/de priticas incorporadas, revelar
experiéncias que fazem o percurso do pessoal ao coletivo e vice-versa. Esse
movimento-criagao-transcriacao ¢é tecido e fortalecido por uma resisténcia a dissolugao
de componentes culturais e ideolégicos, que atuam como residuos que integram as

pessoas a uma regiao, a uma paisagem. Passam a ser pele, gestos, fala, cheiro, siléncios,
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locais de falha e, principalmente de vida, em partituras que se percebem como rastros
de algo maior, passivel de ser recriado e transcriados. Partituras que, de alguma forma

sao restituidas a um passado, transmitidas ao futuro e relidas no presente.

As guerras, violéncias, traumas, ressentimento e furias nao foram superadas,
tudo ¢ passado que nio passa, feridas abertas transformadas em proposta estética que,
a partir dos fragmentos de memoria, volta incessantemente ao passado, estabelecendo
fissuras e cesuras com o continum da histéria. Dessa fragmentagao e volta ao passado,
¢ possivel permitir que outra histéria venha a tona, é possivel lembrar e fabular
histérias, um fabular que ndo tem a ver com mentira, mas com a (re)construgao de
memorias e identidades. L.ogo, a condicao de fragmentagdo dos corpos da negrura esta
nos entres: violéncia, resisténcia, negociagao de perdas e ganhos e elaboracao poética da
linguagem que nao se fecha e coloca quem faz e quem vé fazer em suspensio, uma
espécie de poética da relagao (GLISSANT, 2005) em que esta em jogo a capacidade de
lidar com os fragmentos e fissuras do sentido e da histéria e incorporar esses
fragmentos e fissuras ao sentido, a histéria e a propria existéncia. Uma espécie de
performance mitopoética, como salienta Leda Maria Martins (1995), que aponta nao

para uma representacio mimética do mundo, mas para a sua reencenagio.

Assim, os corpos negros em performance habitam uma temporalidade
espiralada. “Nas espirais do tempo, tudo vai e tudo volta. (...) vivenciar o tempo
significa habitar uma temporalidade curvilinea, concebida como um rolo de
pergaminho que vela e revela, enrola e desenrola, simultaneamente, as instancias
temporais que constituem o sujeito.” (MARTINS, 2003, 75). Sio corpos de
temporalidades multiplas, que nao anulam o passado escravocrata colonial e o presente
da expressao artistica negra, mas os colocam em simultaneidade, complexificando a
duragdo fabular da performance, remetendo ao que Tavia Nyong’o (2018), como
aponta Kénia Freitas, chamou de criagao de um corpo especulativo, feito das contra

narrativas que desarranjam as linhas temporais histéricas.

Os corpos negros especulados na escravizagdao (comprados, vendidos, estuprados,
abortados, torturados, animalizadoes) tornaram-se corpos especulativos. Se grande
maioria das expressividades negras diaspricas pds-escravizagdo se fez a partir da
necessidade de reconstrugao bistorica e do realismo, a especulagio como expressividade
negra se coloca como uma contraposicio constante. (FREITAS, 2019).
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Essa concepgao de corpo negro especulativo vem como forma de, minando a
noc¢ao de tempo cronoldgico e linear, reapropriar-se das temporalidades e de reinventar
o proéprio corpo negro desde a experiéncia acumulativa e espiralar do antes, do agora

e do depois.

Esse trancar dos tempos - passado, presente e futuro - se da muito de perto, e
de formas distintas, em muitas performances pensadas e realizadas por artistas
negras/os, levando-nos a pensar que cada performance, de algum modo, implica
outras performances, do passado e do presente, ¢ que cada efémera pratica, longe da
ideia de finitude e fugacidade, surge como um significante novo, outra possiblidade
performatica, como sinaliza Graciela Ravetti (2003). E esse significante novo, recriado
e transcriado, inscreve a performance em novos saberes e espagos sociais, culturais e

histéricos, além de criar sentido de identidades, no caso, mais opacas e fabulantes.

Chamo para dialogar com as nog¢des e conceitos expostos neste texto, minhas
reflexdes fragmentadas a partir da peca Navalha na Carne Negra, dirigida por José
Fernando Peixoto de Azevedo, dirigida por José Fernando Peixoto de Azevedo, e

apresentada no Festival de Arte Negra (FAN-2019), em Belo Horizonte.

Sobre

Navalha na Carne, pega de Plinio Marcos, escrita em 1967, é um importante texto
do chamado “teatro marginal” que coloca em cena personas/personagens
marginalizadas no contexto socioeconomico e cultural brasileiro. Figuram nele trés
personagens, Neusa Sueli, Vado e Veludo, uma prostituta, um cafetao e um camareiro
gay, respectivamente — que fazem parte de um “subproletariado”, uma camada da
populacio que nio alcanga nem mesmo os degraus mais infimos da hierarquia
capitalista, ou seja, sao os radicalmente invisiveis. As trés personagens, num quarto de

bordel, expdem suas vidas e suas mazelas enquanto pessoas marginalizadas.

Tradigdo

Navalha na Carne de Plinio Marcos. Marco da literatura dramatica brasileira.
Adjetivo-brasileira da literatura que nao inclui Sortilégio (1957) ou Akém do Rio (1966),

por exemplo, como marcos. Dai vem Navalha na Carne Negra (2018) de José Fernando
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Peixoto, que se mantem fiel ao texto de Plinio Marcos. O que se tem é uma reviravolta
espetacular. Esse “espetacular” se refere a distingdo que o pesquisador italiano Marco
de Marinis (2003) faz entre a dramaturgia, ou seja, 0 texto escrito, e o texto encenado,
que é o colocado em cena, o texto espetacular. Corpos negros-espetaculares e
especulativos. Agora, é uma navalha na carne-estilete, que diz sobre estilo-lapidagao-
labor-escolha-reinvencao. Trabalho de artesdo na tessitura de redimensionar a tradicio
(ja que “os classicos”, “os marcos” na economia do mundo tem a ver com o poder de
quem pode ou nao decidir o que é “classico”, “universal” etc.) do teatro. Reviravolta
que se refere, sobretudo, a reelaboragio da tradicao, sua partilha e recriagao. Corpos
negros-espetaculares como simbolo de um desejo consciente de vida, forca pujante,
flutuante e plastica, plenamente engajada no ato de criag¢ao e até mesmo no ato de viver
em varios tempos e varias histérias simultaneamente (MBEMBE, 2018). Qual a relacao
com a tradi¢ao do teatro aqui? Olhar a auséncia do negro, a violéncia sobre o negro.

Logo, encenar um texto da tradigao é elaborar uma nova experiéncia de sociabilidade

no teatro

Presencga
O que acontece quando os corpos negros ocupam o espago do branco?

O fato mesmo de se tornarem presenca. Vé-se a cor das personagens, apesar de
nao ter sido indicada por Plinio Marcos, mas, de antemao, na estrutura
compartimentada e maniqueista da nossa sociedade, sabemos quem siao os condenados
da terra - alguém é pobre porque é preto, alguém ¢é preto porque ¢é pobre. Uma parte
pelo todo redimensionando a tradigao: olhar o texto em cena, agora, é olhar também

o Brasil.

Explosao

O termo 7egra se instala em cena nos detalhes, pingando. Nio ¢é apreendido como
uma esséncia, detentora de um sentido uno ou absoluto. Nao se projetam imagens
capturadas pela camera que foram inventariadas para definir de maneira torta e
reducionista o negro. A coreografia da singularidade e alteridade 7egra nao se prende a

cor e ao fendtipo da atriz, da videomaker, dos atores e/ou do diretor. Se ancora na cor
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e no fenotipo, mas também na experiéncia e no lugar do sujeito. Se todo signo tem
uma marca ideoldgica e tudo que ¢ ideologico possui valor semantico, eis a negrura se
costurando por uma rede de relagoes e interpretacdes: a musica vai de Ludmilla, passa
pelo “senta firme” do Baco Exu do Blues e chega ao “ pra qué sujar o chao da prépria
salar”, de Elza Soares; a camera — olho, corpo, mio e sangue pulsante da videomaker
— no jogo teatro-cinema focaliza quase sempre o olhar de Neusa Sueli (ou quando
esta, querendo as caricias de Vado, se adere ao corpo da videomaker, o que se vé em
cena e no video parte do ponto de vista feminino). O que se tem, portanto, ¢ um olhar
duplamente marcado pelo género e pela raga. Para além desses exemplos mais a mao,
que ndo tornam necessariamente, por si sO, uma pega mais ou menos negra, o que se
tem, em geral, nessa navalha-estilete negra, ¢ um tornar-se negra nao acreditando em
existéncias apertadas no “samba no pé” (pensando na explosio de significado dessa
expressao), mas exibindo corpos como imagens desejadas, ostentando a imagem como

prazer € inscrevendo a cor como texto.

Janelas

Cortes, fragmentos e emolduragdo do jogo cénico. A cena e o filme ao vivo.
Justaposicao de materialidades. A possibilidade de escolher o qué olhar: o palco, a
filmagem ou os dois a0 mesmo tempo? De qualquer forma, para onde se olha, ¢ preciso
perpassar o transbordamento de imagens e enquadramentos para conferir as cenas na
sua suposta inteireza. A camera como linguagem possibilita apreender o mundo e, ao
mesmo tempo, ¢ incapaz de dimensiona-lo na sua grandeza, assim como a linguagem-

palavra.

Desequilibrio

Jogo do faz-corta-e-refaz a cena. Repeti¢ao. Faz-corta-e-refaz. Repeticio como
proposta estética. Que significante novo emerge dessa pratica? Penso que aqui a
repeti¢ao nao faz emergir, necessariamente, algo novo, mas nos tira a seguranga do
significado, desloca o olhar, disputando, assim, a imaginac¢ao politica do espectador.

Nesse sentido, nunca ¢ a repeti¢ao do mesmo.
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Redistribuigao

O “viadinho”, como ¢ representando constantemente nos palcos, € instrumento
de riso do macho. A personagem Veludo, da navalha negra, aponta para uma mudanca
na microfisica do poder (FOUCAULT, 1984) e da violéncia que se instaura entre ele,
Neusa Sueli e Vado. E o riso é a chave dessa mudanca, na medida em que o espectador
ti com o Veludo e nao do Veludo. Ele é agente, mesmo sendo objeto, da violéncia. O
riso aqui é o da exposicao de feridas abertas, que provoca tensio e dela cria espagos
para os contra discursos, dela parte a iminéncia de uma revanche, mostrando que os
corpos nao sao domesticados, mostrando que 0s corpos querem experimentar a

existéncia de outra forma. Sao corpos ressurgentes.

Forca

A camera adere quase sempre ao rosto de Neusa Sueli, muitas vezes vemos com
e pelos olhos dela. A tessitura da personagem como imagem e desejo. Miséria,
desespero, humilhagio e o desejo também de provar a existéncia de outra forma. O
olhar da puta contempla a imagem de futuro. A busca pelo lampejo. Um olhar no
futuro que emerge no e do passado/presente na busca por inventatiar a proptia cena

em acao e a forma de habitar o mundo.

Citagao
O que acontece quando a margem se move?

Margens sio veias de um sistema, e pulsam. Nelas circulam sangne. Quando se movem,
os corpos ditos marginais movem as margens do sistema, evidenciando o provisirio de
toda e gualquer centralidade. ( AZEVEDO, 2017. pp.17-18)

Metalinguagem

A nogao de fragmenta¢ao aqui ndo é um processo, mas uma condigao negra: sex

forjada a partir de partes dispersas por todos os cantos da memoria e do mundo.
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Teatro

Fazer imaginar outro mundo.

Se “negro”, como coloca Fanon (2008), ¢ uma fic¢do e se se pensa a fic¢ao nao
como mentira (aquela construida pela branquitude sobre as/os negras/os), mas como
possibilidades de constru¢ao e movimento em continuo processo de recriagio, 0 negro
pode surgir no tempo como uma imagem, uma escrita, uma epistemologia do desejo.
Se desde sempre os Teatros Negros aqui no Brasil se propuseram a rasurar as
representagOes viciadas dos corpos negros, (re)coreografando a existéncia e fazendo
dela também concepgao formal, eles — teatros — também podem tecer outras dobras

do sujeito negro, apresentando-o na pluralidade de seus sentidos.
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Resumo:

Este texto tem como propésito acionar memorias e narrativas da populagdo negra na formagao da
identidade nacional brasileira a partir da performance Atos da Transfiguracio: desaparicdo ou receita
para fazer um santo (2015), do artista Antonio Oba. Para analise da performance, parto de categorias
como branqueamento, identidade nacional, mesticagem, eugenia, narrativas biblicas e candomblé. A
performance nos leva a refletir sobre o que é “ser brasileiro” na formagao da identidade nacional.

Palavras-chave: Performance; Antonio Oba; Mesticagem; Branqueamento; Memorias.

TRANSFIGURATION ACTS:
MOBILIZING MEMORIES FROM BLACK POPULATION THROUGH
THE PERFORMANCE OF ANTONIO OBA

Abstract:

This text aims to trigger memories and narratives of the black population in the formation of Bragilian national identity

Sfrom the performance Acts of the Transfiguration: disappearance or recipe to make a saint (2015), by the artist Antonio
Obd. For performance analysis, 1 start from categories such as whitening, national identity, miscegenation, eugenics, biblical
narratives and candomblé. The performance leads us to reflect on what it means to “be Brazilian” in the formation of
national identity.

Keywords: Performance; Antonio Obd; Miscegenation; Bleachings Memoirs.
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Introdugiao

A politica e ideologia do branqueamento ¢ resultado de teorias e praticas racistas
nascidas da elite branca brasileira (médicos, cientistas, intelectuais, politicos e artistas),
no final do século XIX e inicio do XX, com o objetivo de extinguir progressivamente
o segmento negro brasileiro, na definicao da identidade nacional homogénea pensada
como branca. O presente texto tem por objetivo acionar narrativas e memorias da
populacido negra a partir da performance Azos da Transfignracao: desaparicao ou receita para
Jfager um santo (2015), do artista Antonio Oba. Inicialmente, discuto aspectos que
perpassam o trabalho artistico de Antonio Oba: faco uma descrigao da performance e
analiso o titulo da performance a luz das religides de matrizes africanas,
particularmente do Candomblé, bem como outros aspectos. Em seguida, recorro as
narrativas biblicas que construiram justificativas para escravidio do povo negro
africano, ao atrelar a cor da pele dos negros a cosmovisao crista sobre o mal, fazendo
uma associacao entre a obra “A Redencao de Cam” (1895) de Modesto Brocos e a
performance em questao. Logo mais, abordo a questao da mesticagem no pensamento
brasileiro, tensionando com a condi¢ao social do sujeito negro a partir de gestos
criticos da performance em questdo. Por fim, reflito sobre o “ser brasileiro” na

construcio da identidade nacional brasileira.

O artista

Antonio Oba (1983) ¢ artista visual, performer e professor de Arte nascido na
Ceilandia, cidade satélite de Brasilia, Distrito Federal. Vive e trabalha em Brasilia.
Licenciado em Artes Visuais pela Faculdade de Artes Dulcina de Moraes (FADM),
2010. Trabalha como professor na rede publica estadual de ensino em Taguatinga no
Distrito Federal. Suas producdes artisticas investigam tematicas como religiosidade,
iconografia crista, mesticagem, memotia, corpo/ritual, erotismo e embranquecimento,
que aparecem nas performances lconografia para uma missa preta, 2016; Pregacao, 2016;

ou Atos da transfiguragio — desaparigao ou receita para fazer um santo, 2015.

Os trabalhos artisticos de Oba foram apresentados em grandes institui¢oes de
visibilidade, como no Instituto Tomie Ohtake e Museu de Arte de Sdo Paulo (na

exposicao Historias afro-atlinticas), Caixa Cultural de Sio Paulo (Negros Indicios, 2017),
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como também participando de exposi¢des individuais como Sowth-South: Let me begin
again, Goodman Galery, Johannesburgo, Africa do Sul (2017); Antonio Obd, Galeria
Mendes Wood, Sao Paulo, SP (2017); (In)corporagoes, Galeria Candido Portinari: UER],
Rio de Janeiro, R] (2016); Carnagem, Galeria Arte XXX, Brasilia, DF; My body is a cage,
Galeria Luciana Caravello, Rio de Janeiro, R]; Entre, CAL — Casa da América Latina,
Brasilia, DF (2016); ONDEAND.AAONDA, Museu Nacional do Conjunto Cultural
da Republica, Brasilia, DF (2015); dentre outras e também de diversas exposi¢oes

coletivas.

O seu corpo ¢ territorio disparador na criagao das suas performances. Ele é
colocado como local de discursos, estigmas identitarios, simbolos culturais, memorias,
marcas ¢ historias da formacio do Estado brasileito. Em entrevista ao curador Luiz

Camillo Osorio do Instituto PIPA, o artista comenta:

Uz ponto de ancoragem gira em torno de uma afirmagao da presenca do corpo. Fosse
na pintura, na caligrafia, no desenho, sempre era uma tentativa de chegar, encontrar,
tornar o corpo presente |...]. A busca pelo corpo culminon na busca por uma reflexdo
sobre a identidade que oscila entre uma memdria intima e um contexto social mator.
Mergulhar em questoes historicas e situagoes atnais relacionadas ao sincretismo, racismo,
processos de aculturagao, miscigenagao, rituais religiosos, masoquismos, erotismo e cono
essas questoes, transfiguram o individno, foi e ¢ fonte para as performances, no caso’
(OSORIO, 2017, s/p).

Suas performances chamam a aten¢ao para a histéria do ocidente, ao criticar as
estruturas do colonialismo, os mais de 300 anos de escravidao no Brasil (e, apos 1888,
de marginaliza¢ao). O seu corpo funciona como o nédulo de convergéncia que une o
individual e o coletivo, o privado e o publico, o pessoal e o politico, a memoria e a
historia. O artista propde reflexdes intimas sobre o seu corpo “miscigenado”, negro,
preto que atualiza o passado colonial ao dialogar com narrativas que problematizam a
historia do Brasil vista de um corpo subalternizado marcado pela violéncia colonial e

pos-colonial.

2 OSORIO, Luiz Camillo. CONVERSA COM ANTONIO OBA, POR LUIZ CAMILLO OSORIO.
Prémio PIPA. 01 de setembro de 2017. Disponivel: https://www.premiopipa.com/2017/09
conversa-com-o-antonio-oba-pot-luiz-camillo-osotio
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Men trabalbo em performance abrange nma pesquisa relacionada a recriacao — ou
imaginagio — de uma genealogia. Inicialmente essas performances se reportam a
aspectos fundantes que fizeram e fagem parte da minba vida e a forma como ressignifico
tais aspectos que hora se incrustam na particnlaridade do individuo, ora o situam no
corpo de um sujeito histirico. E impossivel falar de uma genealogia a brasileira sem
considerar as herangas bistoricas que esse corpo, inserido en dado contexto, herda. Todo
um arcabougo historico que ele ndo pedin, mas que faz parte dele, que fazg parte das
experiéncias que ele teve e vivencia (OBA, 2018).

A performance

No trabalho Atws da Transfiguragio: Desaparigao on Receita para Fazer um Santo
(2015), o artista segue o seguinte programa de performance: em uma sala de exposi¢ao
sobre o chao estio depositados uma gamela e um ralador. O publico se posiciona de
frente a tais objetos, alguns estao sentados e outros em pé, mas mantendo uma certa
distancia. Deixando um espago reservado para que o ritual acontega. Ao adentrar na
sala, o artista desnudo carrega a imagem de Nossa Senhora da Aparecida que cobre a

parte frontal do seu corpo.

Com o olhar direcionado para a imagem, Oba caminha até a gamela e o ralador,
se ajoelha com a imagem que se mantém a sua frente. Ele pega o ralador, coloca-o em
posicao vertical, pega a imagem depositando-a sobre a gamela, na posi¢ao lateral da
imagem, ele comecga a tritura-la aos poucos. A sua a¢ao vai ganhando dinamica. Toda
a musculatura do artista vai sendo acionada. Em um tempo de quase vinte minutos
acontece um processo de transfiguracao da imagem. A sua acao de ralar a imagem ¢
intensa e repetitiva. Adiciona-se a sua respiragiao ofegante que produz sonoridade no
espaco. O publico se sente mergulhado dentro do ritual proposto pelo artista. Pelo seu
esforco intenso e repetitivo, paulatinamente surgem pequenos cortes na pele pelo seu
contato dos bragos com as laminas do ralador que faz seu sangue brotar e escorrer por

sua pele.

Observa-se uma for¢a de atividade laboral e repetitiva em que seu corpo vai
transpirando. O artista segue na mesma agao até que reste apenas um pedago de gesso
disforme em que nio se reconhece mais a Santa. Neste momento, o artista deixa o
pedago final da imagem na gamela e encosta o ralador. Ele respira e faz uma pequena

pausa. Inicia a jogar o p6é branco por todo o seu corpo. Tornar-se embranquecido.
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Com o corpo todo branqueado, ele levanta, permanece alguns segundos em pé e em
seguida caminha para fora do ambiente. Deixando para atrds os vestigios da

performance.

Figura 1. Atos da Transfiguragio: desaparigio ou receita para fazer um santo (2015).
Foto: Francisco Moreira da Costa

Antes de prosseguir o texto, fago os seguintes questionamentos: O que a
performance de Oba nos faz pensar sobre a condi¢ao social do sujeito negro? Como
a igreja catdlica contribuiu para perpetuar a inferioridade racial dos negros

escravizados?
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O titulo

O titulo Atos da Transfiguracio: Desaparigao on Receita para Fazer um Santo (2015) por
si s6 aponta para aspectos que sao norteadores do seu discurso estético. O nome do
trabalho alude para a ideia de desapari¢dao e de transfiguracio que nos remete para a
constru¢ao de uma nac¢ao e de uma identidade nacional brasileira que negava toda a
heranca negra de origem africana, em virtude da criagao de uma nova etnia nacional,
de “um povo novo, num novo modelo de estrutura¢io societiria” (MUNANGA,
1999, p. 99) que levaria a constituigao de uma nag¢ao de brancos e consequentemente

o desaparecimento da populagiao negra.

Um outro aspecto do titulo da performance diz respeito a conexdo com as
religides afro-brasileiras, especialmente o candomblé. O Candomblé é uma religido de
culto aos orixas e outras divindades africanas que se constitui no Brasil, resultante da
diaspora africana e da capacidade de agéncia das populagdes negras reelaborarem sua
identidade social e religiosa sob as condi¢oes adversas da escraviddao, tendo como
referéncia as matrizes religiosas de origem africana. F uma das herancas africanas e
“l6cus da cultura negra no Brasil” (OLIVEIRA, 2017, p. 73). Trata-se de uma religiao
cujo conhecimento, principios e praticas sao, em geral, estabelecidos e transmitidos
oralmente. O antropdlogo Vagner Gongalves Silva (1995) ao estudar a estrutura
religiosa do Candomblé, diz que tal culto é caracterizado, entre outras coisas, por ser
uma religido iniciatica e de possessdo extremamente ritualizada, em que os ritos sao
um acesso privilegiado as demais dimensoes que o estruturam, como o tempo, espago,

corporalidade, conduta, hierarquia, cargos, nominag¢ao, panteio etc.

Para Silva (1995), o ingresso na religido implica uma “ritualizagao correspondente
do cotidiano dos seus adeptos que absorvem, particularizam e transformam esta
estrutura a partit do modo como os ritos sdo rotinizados (vividos dentro de
circunstancias proprias) por cada grupo ao longo do tempo” (SILVA, 1995, p. 121).
Conforme o autor, o candomblé, grusso modo, apresenta dois momentos que constituem
duas das principais modalidades de expressio religiosa: as cerimonias privadas
(associadas a iniciagdo, como bori, ord e alguns ebds), as quais tém acesso apenas 0s
iniciados, e as cerimonias publicas (abertas ao publico em geral), comumente

denominadas "toques" ou “festas”. “Fazer um Santo” ou “Feitura de Santo” sao
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expressOes usadas nos terreiros para se referir ao ritual de iniciagdo dentro do
Candomblé. E pela iniciacio que o adepto passa a fazer parte de um terreiro e de sua
familia-de-santo, assumindo um nome religioso (africano). A inicia¢do é um ritual
secreto, inacessivel a ndo-adeptos, que representa o nascimento do iniciado dentro dos
fundamentos da religidao, colocando-o em uma nova ordem, novos habitos, novas
referéncias e uma nova estruturacio de si. Inclusive o iniciado recebera um nome novo

pelo qual sera chamado no Candomblé.

A iniciagao ¢, ainda, um forte elemento de coesdao do grupo, ja que todos os que
passaram pelos rituais iniciaticos sabem das dificuldades, de todos os géneros, que devem
ser enfrentadas: financeiras, emocionais, psicologicas e sociais; da necessaria forca de
vontade e humildade imprescindiveis para comegar a nova vida, na qual uma nova
personalidade sera construida. Novo nome, novos habitos, novas referéncias. Postura
que se refletird na vida cotidiana em casa, na rua, no trabalho ou mesmo no lazer. O
iniciado assume um compromisso eterno com seu Ofixd €, a0 Mesmo tempo, com seu
“pai” ou “mae” de santo. Ha uma nova familia que se forja; novos vinculos de
parentesco, que se pretendem mais significativos que os lagos sanguineos. Como dizem

no candomblé, um “irmdo de folha é mais irmao que um irmao de sangue” (SILVA,

1995, p. 122).

O titulo da performance também faz alusdo as narrativas do catolicismo como
religido historicamente oficial do Estado brasileiro, ou seja, a perseguicio contra as
culturas africanas, aos cultos afro-brasileiros e ao epistemicidio’ da populacio negra
que tem se constituido como um instrumento operacional de dominagio étnica/racial,
pela negagdo das formas de conhecimento produzido pelos grupos dominados e,

consequentemente, de seus membros enquanto sujeitos de conhecimento

30 genocidio que pontuou tantas vezes a expansio européia foi também um epistemicidio: eliminaram-
se povos estranhos porque tinham formas de conhecimento estranho e eliminaram-se formas de
conhecimento estranho porque eram sustentadas por praticas sociais e povos estranhos. Mas o
epistemicidio foi muito mais vasto que o genocidio porque ocorreu sempre que se pretendeu
subalternizar, subordinar, marginalizar, ou ilegalizar praticas e grupos sociais que podiam ameacar a
expansdo capitalista ou, durante boa parte do nosso século, a expansio comunista (neste dominio tio
moderno quanto a capitalista); e também porque ocorreu tanto no espaco periférico, extra-europeu e
extra-norte-americano do sistema mundial, como no espago central europeu e norte-americano, contra
os trabalhadores, os indios, os negros, as mulheres e as minorias em geral (étnicas, religiosas, sexuais).”
(SANTOS apud CARNEIRO, 2005, p. 96).
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(CARNEIRO, 2005). Agora vejamos o que o proprio artista fala sobre o titulo do seu

trabalho:

O mito de Cam

O titulo da performance “Atos da transfiguracao: desaparicao on receita para fazer um
santo”, jd reine alguns norteadores da minba pesquisa. Quando en concebi a
performance uma coisa gue me veio muito forte foi o termo “desaparigio”. O trabalho
abrange criticamente o embranquecimento |...J. Trabalhar esse ato de embranquecer um
corpo negro, cobrindo-o com um pé branco, alude a esse desaparecimento. Uma
identidade que panlatinamente ¢ apagada. Entdo primeiro tdpico seria esse: a
desaparigdo que seria o contrario da apari¢ao atribuida a imagem de Aparecida. Na
histdria tradicionalmente contada sobre a santa, se trata de nma aparigio da imagem
da mesma através de um suposto evento milagroso. Conta-se que trés pescadores ao
langarem as redes no Rio Paraiba e recolberem encontraram a cabeca da santa em
terracota. Ao jogarem novamente a rede, encontraram a outra parte do corpo da imagenm.
A partir dai, o culto a imagem comega a ser difundido. Crio uma relagio com essa
ideia da aparigdo em contraponto com a palavra desaparigio, uma veg, gue ao atribuir
a cor negra a tal imagem, ha também um apagamento do que ¢ pertencente a tradicdo
africana, por exemplo. [...] a ideia do termo “fazer um santo”, que vem do candomblé,
que € justamente essa questdo do evento cerimonioso onde € feito a cabega da pessoa que
vai receber, do cavalo de orixd. A ideia da transfiguragio esti presente em toda a
performance. Entao é um corpo que ¢ transfigurado, ou seja, ele é transformado em
ontra coisa, perdendo a identidade inicial dele. A transfiguracdo tanto do corpo e nao
destruigio da imagem. A imagem ndo ¢ destruida, mas € transfignrada, ela deixa o
status de imagem e se torna po [...] (OBA, 2018).

A performance de Ob4 nos remete a uma poderosa narrativa biblica que

legitimou discursos de superioridade europeia cristd sobre a popula¢do negra africana

e demais povos nao brancos e nao cristios: a maldi¢ao que Noé langou a seu filho Cam

e seus descendentes. Vejamos a narrativa biblica da Génesis 9, em que o filho de Noe,

de nome Cam, ¢ castigado por revelar a nudez paterna aos irmaos (Sem e Jafé):

Noé, o cultivador, comecon a plantar a vinha. Bebendo vinho, embriagon-se e ficon nau,
dentro da sua tenda. Cam, pai de Canad, vin a nudez de sen pai e advertiu, fora, a
seus dois irmdos. Mas Sem e Jafé tomaram o manto, puseram-no sobre os seus priprios
ombros e andando de costado, cobriram a nudez, de seu pai; seus rostos estavam voltados
para tris e eles nao viram a nudez, de sen pai. Quando Noé acordou de sua embriaguez,
soube o que lhe fizera seu filho mais jovem. E disse: - Maldita seja Canaal Que ela
Seja, para seus irmaos, o #ltimo dos escravos. E disse também: - Bendito seja lahweb,
0 Deus de Sem, e que Canad seja seu escravo! Que Deus dilate a Jafé, que ele habite
nas tendas de Sem, ¢ que Canad seja teu escravo! (Génesis. 9,18-27).
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Na tela intitulada A redencao de Cam (1895), o artista espanhol naturalizado
brasileiro, formado pela Academia Imperial de Belas Artes, Modesto Brocos (1852-
19306), sintetizou e legitimou as politicas do branqueamento presente nas teorias raciais
do Brasil da Primeira Republica (1889-1934). De acordo com o escritor e critico de
arte José Roberto Teixeira Leite (LEITE, 1988, p. 177), “trata-se, sem davida, de uma
das pinturas mais reacionarias e preconceituosas da Escola Brasileira”. A pintura traz
elementos narrativos que definem o pensamento social brasileiro a respeito da

ideologia do embranquecimento.

Na obra, encontra-se trés geracoes da mesma familia retratadas, separadas por
diferentes gradagdes de cor de pele, num movimento intergeracional de clareamento
que vai do negro ao branco escrito no corpo dos personagens. Na pintura, em pé diante
de uma palmeira, uma senhora negra de pele escura, possivelmente ex-escravizada pela
auséncia de sapatos, vivendo em um lugar simples como indicio de pobreza, ergue as
maos para os céus, num gesto de agradecimento pelo nascimento do neto branco que
esta no colo da sua mae negra de pele clara, conjuge de um homem branco
possivelmente descendente de portugués no Brasil. A crianca branca seria fruto de uma
unido interracial entre uma mulher negra de pele clara e um homem branco, apontando
para o embranquecimento da familia. Deste modo, segundo Tatiana Lotierzo (2013),
a variabilidade racial do nucleo familiar em cena é fundamental para a composicao,
podendo-se dizer que A redencao de Cam encontra uma razao de ser na tentativa de
explorar as diferengas de gradagao entre os tons de pele da av6 negra; da mae, de pele
amarelo-dourada; do pai e do neto, brancos e, assim movimenta um jogo de

expectativas quanto a defini¢ao racial dessas figuras.
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Figura 2. A redengdo de Cam, de Modesto Brocos. (1895). Oleo sobre tela, 199cm x 166cm.
Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes.

Assim, tendo em vista que as personagens representadas na obra se tornam mais
claras no correr das geracoes da familia retratada, podemos refletir que a obra nos traz
uma mensagem em defesa da mescla racial orientada ao embranquecimento
(LOTIERZO, 2013) e das teses do branqueamento da populagao presente no Brasil pos-
colonial, ap6s o fim da escravatura perpetradas pelas politicas de imigracao europeias na
virada dos séculos XIX e XX. Giralda Seyferth (2011) entendera tal obra como uma
“representacdo dramatica da fantasia brasileira da regeneragao racial nos trépicos por
meio do branqueamento”. Na mesma linha de pensamento, o historiador Roberto
Conduru aponta que A redencio de Cam, para além do aparente realismo da cena, em que

uma avé agradece a Deus pelo progressivo brangueamento de sua familia, a obra é uma
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alegoria do desejo de purificacdo racial difundido a época, de liberagio dos estigmas

vinculados as condigées sociais dos negros (CONDURU, 2007, p. 52).

A pesquisadora Tatiana Lotierzo (2013), ao analisar a obra A4 reden¢ao de Cam com
base nas teses de embranquecimento, lembra que o mito foi lido e interpretado, do
ponto de vista da civilizagdo cristd, como justificativa da escravizagao dos africanos
pelos europeus, e assim emerge a imagem de Cam transformado em negro e ajustado
a existéncia colonial. Essa maldi¢ao autorizada por Deus, serviu de fundamentagao
teoldgica para a igreja catodlica justificar a escravidao no mundo moderno, partindo do
pressuposto de que os povos negros de Africa seriam os descendentes de Cam. A
redengdo de Cam, como descrita no titulo da obra, aconteceria com o embranquecimento
das geragdes, como esta representado pela crianga branca e celebrado pela figura da

avo.

Ao sobrepor escravidao e interracialidade a um episidio biblico, recontado a lnz da
passagem intergeracional de negro a branco, a pintura faz as veges de exegese,
alinhando-se a diversas interpretagies das escrituras que atribuiam ao castigo impetrado
pelo patriarca um enegrecimento da pele de Cam e¢f on Canad e seus descendentes e,
desse modo, construiam um vinculo imediato entre escravidio e pele negra. Mas agora,
todo o sentido da ideia de redencao, anunciada no titnlo da obra, esta ligado ao processo
embranguecedor, visto como uma reversio da pena biblica LOTIERZO, 2013, p.
22-23).

A antropologa Giralda Seyferth afirma, ao se referir ao episédio biblico de Noé
e a posterior desqualificacao racial dos negros, que “o teor religioso nos discursos sobre
a desigualdade biologica da humanidade prevaleceu ao longo do século XIX,
justificando a suposta inferioridade da “raga negra”, inclusive no Brasil” (SEYFERTH,
2011, s.p.). A psicologa Maria Aparecida Bento (2014, p. 31) lembra que “o olhar do
europeu transformou os nao europeus em um diferente e muitas vezes ameagador
Outro. Este Outro, construido pelo europeu, tem muito mais a ver com o europeu do

que consigo proprio”.

Nesta logica, o discurso estético de Oba retoma ao histérico mitico-cristao e as
associacOes negativas, as conotagdes pejorativas em torno da pele negra, mediante a
positivacdo da brancura em que o valor atribuido a negritude foi o da maldigao
impingida por Noé sobre o filho Cam e seus descendentes. A escravidiao considerada
como um caminho rumo a libertagio da condi¢ao de negro e o clareamento da pele

como possiblidade da populagao negra de se livrar da maldi¢ao biblica. Impondo os
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principios civilizatérios, os fundamentos cristaos, as ideias e as experiéncias dos
brancos como normais, normativas e ideais. A estética de Oba faz lembrar o discutso
hegemonico da igreja catdlica no Brasil durante os periodos colonial e imperial que,
com sua “pedagogia jesuitica” ou “pedagogia de naturalizagao do racismo”, detentora
do monopolio da educacio no Brasil Colonia, vinculava a negritude a algo indesejavel,
primitivo, demonfaco, imoral, execravel. A performance de Oba faz refletir sobre um
discurso nacional fundamentado num processo de branqueamento, a partir da
transformagao epidérmica de negro a branco por meio de unides interraciais — como
modelo de integra¢ao racial para o pais —, para o exterminio progressivo do segmento
negro brasileiro. O objetivo, dentro de um contexto racista, era possibilitar a cria¢ao
de uma popula¢iao nacional branca, pois ela poderia ser vista como uma “espécie de
regeneracao social e racial” (LOTIERZO, 2013). O que aponta para uma exaltagao da
brancura como ideal, isto é, para uma centralidade da ideia de embranquecimento no

pensamento nacional brasileiro.

O mestico

Em Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra (1999),
o antropoélogo e professor brasileiro-congolés Kabengele Munanga discute, através de
diversos campos do conhecimento, os efeitos da mesticagem e as suas consequéncias
para a constru¢ao da identidade brasileira e a sua relagio com a formagao da identidade
negra. No final do século XIX, os pensadores brasileiros ancorados nas teorias racistas*
dos cientistas ocidentais, tendo como referéncia europeus e americanos, almejavam
um Brasil homogéneo, uma identidade nacional que fosse representada por apenas
uma identidade étnica racial: a branca, pois o negro foi considerado o componente da
raga inferior (MUNANGA, 1999). Questio que dialoga diretamente com a
performance de Oba. Do ponto de vista do artista, vejamos quais as reflexdes e debates

o trabalho aciona:

4 Teorias que serviram de justificativa para legitimar a escravidio, o genocidio e diversas formas de
dominag¢io que perpassaram toda a histéria da humanidade.
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A performance Atos da Transfignracao: desaparicio ou receita para fazer nm santo
(2015), intenta discutir a historicidade dos processos de brangueamento na formagcao
étnica brasileira. Reporta, evidentemente aos projetos de brangueamento populacional
por meio da miscigenagdo, como também pelos processos de aculturagao, com vistas a
privilegiar os canones colonizadores [...]. assim, um principio norteador para acessar a
performance, refere-se ao brangueamento étnico e também o brangueamento dessas
matriges afro-brasileiras que ainda estdo submetidas a uma visdo preconceitnosa e,
guando ndo, aparece sobre um espectro sutil, comercialmente atrativo e exdtico. Todavia,
a performance citada aprofunda-se e cria outras raizes. O priprio dado do
branqueamento faz mengao aos costumes de algumas civilizagoes africanas nas quais o
ato de ter o corpo coberto com pd branco, é uma forma de divinizar esse mesmo corpo. E
uma obra que aciona campos semdinticos de articulagdo e discussao: tem um gume critico
e provocador, mas também tem wum gume de exaltagio e respeito. Nao se feche;
ontrossim, abre fractais interpretativos. O pd branco cobrindo o corpo ¢ fundante.
Demarca a complexidade afetiva que esti num constructo pessoal gue ndo se destrdi; ao
contrdrio: ao ter todas as certezas reduzidas a pd, transfigura-se, carregando em si, no
corpo que agora é simbolo, toda essa histdria miscigenada que somos (OBA, 2018).

Na realidade do Brasil, a mesticagem entrava como uma etapa transitoria que
levaria a uma nagao brasileira imaginariamente branca (ROMERO, 1975). O projeto
de miscigenagao racial no Brasil aparece no discurso nacional como uma possibilidade
de construir uma nagao respeitavel, na qual branquear a popula¢ao entra como uma
forma de modificar o atraso socioeconémico do pais. O que esta em jogo ¢ a identidade
nacional e o futuro de uma nagao que, através das ideias dos intelectuais brasileiros,
tentaria construir um projeto civilizatério embasado na cultura europeia. O branquear
¢ encarado como um processo de homogeneizagao biolégica da qual dependeria a
constru¢ao da identidade nacional. Como dira Kabengele Munanga, “acreditava-se
que, gragas ao intenso processo de miscigenagdo, nasceria uma nova raga brasileira,
mais clara, mais arianizada, ou melhor, mais branca fenotipicamente, desaparecendo
“Indios, negros e os proprios mesticos, cuja presenca prejudicaria o destino do Brasil

como povo e nagao” (MUNANGA, 2003, p. 10).

A miscigenagao ¢é gerada a partir da mistura entre diferentes etnias que acontece
de forma natural, no caso do Brasil, ele foi um processo genocida institucionalizado,
sistematico usado como arma estratégica de dominagio e controle de grupos

submetidos a subalternizacao racial. Carlos Moore (2007) destaca:
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Historicamente [...], a miscigenagao constitui-se em uma politica de genocidio, surgida
de uma ligica genocida, e com conseqiiéncias eugénicas efetivamente genocidas. Sob o
testemunho da histdria, a miscigenagdo é, para o segmento conquistado e subalternizado,
invariavelmente negativa, sendo uma das piores formas de assalto e agressao contra ele,
principalmente contra o ente feminino diretamente vitimado (MOORE, 2007, P.
191).

Segundo a filésofa e feminista Sueli Carneiro (2005), a miscigenag¢ao racial
presente em nossa sociedade vem se prestando a diferentes usos politicos e
ideoldgicos. Para a filésofa, a miscigenagao vem estabelecendo suporte para o mito da
democracia racial, na medida em que “o intercurso sexual entre brancos, indigenas e
negros seria o principal indicativo de nossa tolerancia racial”. Argumento este “que
omite o estupro colonial praticado pelo colonizador em mulheres negras e indigenas,
cuja extensdo esta sendo revelada pelas novas pesquisas genéticas” (CARNEIRO,

2005, p. 64).

Para a pesquisadora Iray Carone (2014), a miscigenacao entre negros e brancos,
exaltada por Gilberto Freyre como um embrido da “democracia racial” brasileira e base
de nossa identidade nacional — “povo mesti¢o”, “moreno” — foi parte da escravidao
colonial. Mas o cruzamento racial nao foi um processo natural, e sim algo determinado
pela violéncia e exploragao do portugués de ultramar contra o africano sob cativeiro
(CARONA, 2014, p. 14). Sobre esta questao, Abdias Nascimento coloca a mesticagem
brasileira como um genocidio deliberado para exterminar fisicamente a populagao
negra, portanto um crime e um ‘pecado’ (NASCIMENTO, 1978 apud MUNANGA,
2010, p. 450). Esse pensamento foi utilizado historicamente como procedimento
estatal para enfraquecer a identidade racial negra. Tratando sobre esta politica,
Munanga (1999) evidencia que o seu processo desembocaria numa sociedade uniracial,

hegemonicamente pensada numa visao eurocéntrica:

Unma tal sociedade seria construida segundo o modelo hegemdnico racial e cultural branco
ao qual deveriam ser assimiladas todas as ontras ragas e suas respectivas produgies
culturais. O que subentende o genocidio e o etnocidio de todas as diferencas para criar
uma nova raga e uma civilizagao, ou melhor, uma verdadeira raga e uma verdadeira
civilizagdo brasileiras, resultantes da mescla e da sintese das contribuigies dos stocks
raciais originais. Em nenbum momento se discutin a possibilidade de consolidagao de
uma sociedade plural em termos de futuro, jd que o Brasil nasceu historicamente plural.

(MUNANGA, 1999, p. 90).
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A elite, com os médicos, cientistas sociais, politicos, econoémicos, jornalistas,
com uma visdo nacionalista, conservadora e autoritaria, visualizava a eugenia como
uma ciéncia capaz de trazer a “solugdo” para o desenvolvimento do pafs e o seu

b (13 2 ~ {. b T ~ (13
respectivo “progresso”. A salvacio do pais aconteceria pela criagio de uma “raca
brasileira”, gerada pela exclusao das ragas ditas como inferiores para se construir uma

identidade nacional.

Em Espetaculo das Ragas (1993), Lilian Schwarcz nos diz que a eugenia veio ao
pais oficialmente em 1914, na Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, por meio de
uma tese defendida por Alexandre Tepedino e orientada por Miguel Couto, que
publicou diversos livros sobre educagdao e saude publica no paifs. Neste periodo, “a
populagao brasileira era entendida como uma ‘raga em formagao’, cujo bom resultado
dependia de um aprimoramento biologico” (SCHWARCZ, 1993, p. 232). Nos
primeiros anos do século XX, havia na entdo capital do Brasil, Rio de Janeiro, a ideia
de que as epidemias brasileiras eram culpa dos negros, recém libertos com a aboli¢ao
da escravatura (1889). E neste sentido que o olhar médico sobre a eugenia dividira a
populagao sobre uma lenda binaria: “entre ‘doentes e saos’, ou melhor, entre
‘regeneraveis e nao regeneraveis’, impondo a esses dois grupos medidas absolutas
diversas. Sobre o primeiro subgrupo recairam todas as atencoes. Era preciso educa-
los, incita-los a casamentos desejaveis, evitar os maus habitos e perversoes

(SCHWARCZ, 1993, p. 232).

Para Schwarcz (1993) o pais, pensado pelos eugenistas como um corpo
homogéneo e saudavel, deveria passar por um processo acelerado de mudanga, cujos
prognosticos faziam alguns eugenistas brasileiros partilharem do sonho de transformar
a popula¢ao local mestiga em uma populagao pura, modificada em suas caracteristicas

fisicas e morais.

A eugenia, como uma proposta cientifica, politica e cultural aceita pelos antigos
escravocratas, foi construida dentro das concepgdes eurocéntricas do conhecimento,
instituindo, assim, sentidos de “normalidade” e “anormalidade” aos sujeitos, como
também estabelecendo como norma o homem branco, europeu, heterossexual, cristao.
Os individuos que nao correspondem a esse padrao sio vistos como desviantes,
abjetos, e excluidos socialmente. Ela esta dentro de um paradigma da normalidade e

por isso o “diferente” deve ser exterminado e eliminado do contexto. Seu projeto
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objetiva comprovar que a capacidade intelectual era um patrimonio genético e
hereditario transmitido de membro para membro da familia, categorizando quem ¢é

apto e quem nao ¢ apto para a reprodugao.

Transformada em um movimento cientifico e social vigoroso a partir dos anos de 1880,
a engenia cumpria metas diversas. Como ciéncia, ela supunha nma nova compreensao
das leis da hereditariedade humana, cuja aplicacio visava a produgao de “nascimentos
desejaveis e controlados™; enquanto movimento social, preocupava-se em promover
casamentos entre determinados grupos e — talveg 0 mais importante — desencorajar certas
unides consideradas nocivas a sociedade (SCHWARCZ, 1993, p 60).

O trabalho de Oba ¢é uma sintese poética para se pensar sobre as propostas
eugénicas de “melhorar a raga humana” (embranquecimento) e “higiene social”,
perpetradas pelas teorias raciais de meados do século XIX que pregavam um falacioso
entendimento de raca’ como fator biolégico-cientifico, na qual se origina uma

ideologia de superioridade e inferioridade racial entre os seres humanos.

A performance do artista aponta para uma naturaliza¢ao da violéncia do Estado
direcionada contra os corpos negros no Brasil. O seu trabalho faz refletir sobre o
processo de desumanizagio que passou o corpo negro e de como a eugenia como
pseudociéncia que visava a “melhora” do ser humano, biolégica e socialmente,
mascarava o racismo cientifico, ao eleger os brancos como superioridade biologica,
sustentando a tese de que o negro era inferior biologicamente e, por isso, deveriam ser
exterminados por completo do construto social brasileiro. O trabalho também nos leva
a pensar que, para a constru¢ao de uma sociedade civilizada dentro da légica ocidental
e genuinamente brasileira, era preciso eliminar os” grupos indesejaveis”, pois eles eram

vistos como degenerados na sociedade.

5> Neste texto, a prioridade de analise ¢ dada ao século XIX, pois é o periodo marcante da discussdo
sobre o significado e o uso do conceito de raga. Raca ¢é entendida dentro do trabalho como |[...] “uma
constru¢io social, com pouca ou nenhuma base biologica. A raca existe em funcdo das ideologias
racistas. [...] Embora essas teorias tenham sido desacreditadas pela maioria da comunidade cientifica,
a crenca na existéncia de raca esta arraigada nas praticas sociais, atribuindo ao conceito de raga grande
poder de influéncia sobre a organiza¢io social”. (TELLES, 2003, p. 38).
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Figura 3. Atos da transfiguracgio: desaparig¢do ou receita para fazer um santo, 2015.
Foto: Francisco Moreira da Costa.

Percebe-se que, até hoje, ainda existe um compartilhamento social do
pensamento eugénico incrustado na mente do brasileiro porque existe uma supremacia

branca que retroalimenta este imaginario. Definida por Almeida (2018) como a
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dominagio exercida pelas pessoas brancas’ em diversos Ambitos da vida social. Esta
dominagao resulta de um sistema que, por seu préprio modo de funcionamento, atribui

vantagens e privilégios politicos, econdmicos e afetivos as pessoas brancas.

Antonio Oba recupera, por meio da sua performance, o discurso nacionalista
brasileiro do branqueamento da populagao que circulava no Brasil no inicio do século
XX, e que negava qualquer possibilidade de se pensar em alguma identidade alternativa,
fundamentada na heranca negra de origem africana. B a partir de seu trabalho
performatico que podemos pensar sobre as teorias racistas europeias sistematicamente
elaboradas, que geraram processos de exclusao social, ocupacional e educacional dos

negros e de seus descendentes.

A partir do trabalho do artista, é possivel pensarmos sobre o processo de
higieniza¢ao do povo brasileiro. A higieniza¢ao do Brasil acontece pelo corpo de Oba.
O seu corpo em cena ao longo da performance aparece camuflado por um po6 branco
que borra sua identidade racial, o que pode ser lido como uma tentativa de eliminagao
do seu corpo negro. Se o local primordial da miscigenagao é o corpo, é usando seu
proéprio corpo como local de discurso estético que o artista protesta contra a “limpeza
racial” que a politica de exclusio da mesticagem objetiva, uma vez que ela era o
caminho para o embranquecimento progressivo populacional. O p6 branco é uma
metafora do “sangue branco” que, no decurso do tempo, purificaria o “sangue negro”,
permitindo a eliminagao fisica e cultural dos negros e a formagao gradativa de um povo

<<

homogéneo: “branco”, “civilizado” e “humanizado”.

O seu corpo em cena nos conta a histéria da identidade nacional brasileira,
construida por meio do apagamento dos tracos de africanidade, pois, como mencionado,
o negro era considerado sinonimo de inferioridade, impureza, degeneragao. Oba

performa, desse modo, o passado ao mesmo que tempo que nos leva para o presente,

6 E por meio do “racismo midiatico” (SODRE, 2015), que o ser branco constitui o imaginario social
brasileiro, pois sua identidade é a todo momento reforgado pelos meios de comunicacio, pela industria
cultural e pelo sistema educativo que o coloca como normalidade da vida social. Assim, se constréi um
discurso racista de admiragdo e valoriza¢do das caracteristicas fisicas e dos padrées de “beleza” dos
povos europeus que sera lido dentro de um imaginario preconceituoso e racista como também um
indicador de quais individuos e grupos sio considerados os ocupantes naturais de lugares de poder e
destaque (ALMEIDA, 2018). Aqui como nos lembra Muniz Sodré (2015, p. 276) “a midia funciona
no nfvel macro como um género discursivo capaz de catalisar expressoes politicas e institucionais
sobre as relages inter-raciais, em geral estruturadas por uma tradigao intelectual elitistas que, de uma
maneira ou de outra, legitima a desigualdade social pela cor da pele”.
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uma vez que o Brasil da vida real, do nosso dia a dia, ainda ¢ hostil com os negros,
tentando das mais diversas formas e tecnologias possiveis apagar os vestigios e as

memorias da heranca africana no Brasil.

Consideragdes finais: ser brasileiro?

O discurso estético de Oba permite evocar narrativas histéricas e memorias da
populagao negra sobre o processo de formagao da identidade nacional no Brasil,
hegemonicamente pensada numa visao eurocéntrica que recorria aos métodos
eugenistas, visando o embranquecimento da sociedade brasileira materializada pela
mesticagem. Essa foi a saida encontrada pela elite branca “pensante” do final do século
XIX e inicio do século XX, que via a pluralidade étnico-racial nascida no processo
colonial como uma ameaga e um obstaculo para o futuro da raga e da civilizagao branca
no pais, cuja “a mesticagem era para ela uma ponte para o destino final: o
branqueamento do povo brasileiro” (MUNANGA, 1999, p. 112). Entao, o “ser
brasileiro”, produto da engenharia racial e social, sé poderia se constituir pela extingao
progressiva do segmento negro na expectativa do Brasil tornar-se um paifs branco.

Deste modo, a ideologia do branqueamento foi entendida como:

uma espécie de darwinismo social que apostava na selegio natural em prol da
“purificacao étnica”, na vitdria do elemento branco sobre o negro com a vantagem de
produzir, pelo cruzamento inter-racial, um homem ariano plenamente adaptado ds
condigdes brasileiras (CARONA, 2014, p. 16).

A estética de Oba traz a memoria do passado para dentro do presente, revelando
os violentos processos histéricos de exclusdao e marginalizagido da populagao negra até
hoje dominantes no Brasil. Assim, a sua estética revisa a histéria do Brasil a partir do
seu local no mundo, estabelecendo uma relacao outra com o passado e a historia,
oferecendo uma possiblidade de olhar critico para a condi¢ao social do sujeito negro

no Brasil.
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Resumo

Propbe-se pensar filosoficamente a encruzilhada, terreno de Exu e tensionar as performances pretas
decoloniais a partir desse lugar que nos permite transgredir, potencializando um lugar de fala a partir de
uma poética, que implica uma ética e em uma estética da existéncia preta. A encruzilhada é, desse modo,
um potente agenciamento que temos para descolonizar a voz tunica do pensamento branco,
eurocéntrico, cristio e normativo.
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“LISTEN, MACHO MAN”: THE PO (ETHICS) CROSSROADS OF A
BIXA PRETA (BLACK FAG)

Abstract

It is proposed to think philosophically at the crossroads, Exu's terrain and to intend the black decolonial performances
Jfrom that place that allows us to transgress, to potentiate a place of speech from a poetics, which implies an ethics and
aesthetics of black excistence. The crossroads are, therefore, a powerful agency that we have fo decolonize the nnique voice of
white, European, Christian and normative thinking.
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“Se liga, macho”, arrombando caminhos...

O objetivo deste artigo é apresentar a complexidade filoséfica que povoa a
encruzilhada, territério de Exu, /Zeus da bixa preta, subalterna, marginalizada. Essas
discussoes fizeram parte da minha pesquisa de Doutorado defendida na Faculdade de
Educacio do Rio Grande do Sul, em 2009, onde tive como foco a estética e a
aprendizagem do Candomblé. Desse modo, o mito e o imaginario formam uma tranga
inseparavel. O que proponho entio é um olhar filoséfico onde tento, a partir da
indaga¢ao de Exu como a “pedra filosofal” do candomblé, compreendé-lo em sua
complexidade mitica e atuacdo no imaginario da encruzilhada e meu processo de
constru¢ao como Bixa Preta. Desse modo, a visao “de dentro” foi fundamental para
que eu pudesse dar um contorno melhor a essa questdo, bem como potencializar a
metodologia, que chamo de encruzilhada, pois ¢ nela que eu falo e me posiciono como
boca individual e coletiva. Ou seja, fortalecer esse lugar de fala do subalterno é mais
que uma questio politica. F uma questio de existéncia, resisténcia e, 20 mesmo tempo,
a busca de visibilidade enquanto Bixa Preta, candomblecista e marginalizado na

sociedade branco- centrada, heteronormativa e crista.

Ha séculos vivemos sob o teto do pensamento colonial. Vim de uma tradi¢ao de
filésofos gregos, brancos e europeus que me mostraram o mundo a partir da mitologia
grega e trouxeram o arché, o principio originario da existéncia. F uma tradicio de
formacdo que fazia questao de separar a doxa da episteme, a opinido, o senso comum do
conhecimento e fazia questao de mostrar a supremacia ¢ a superioridade desse em
relacdo aquele. Vi nascer na tradicao filoséfica a violéncia e o império da clausura do
ser, a for¢a da voz una, a ontologia primordial, do “pai” que afirmou a supremacia da
unidade, o Parménides de Eléia que disse que “sé é o ser, é”, afirmando a unidade, o
essencialismo e a universalidade do pensamento. Essa supremacia que sempre
martelou a tradi¢ao e meus ouvidos vinha como um poema que no primeiro momento
fascinava, me fazia transcender, creio que essa forma poematica e aforismatica vinda
da “deusa” verdade era uma forma ja de nos ludibriar, de nos colonizar, de nos colocar
dentro de um circulo e enclausurar o pensamento e a vida. Hoje, mais do que nunca
sinto a necessidade de limpar as poeiras dessa representacao para pensar outros modos
de vida, onde eu, como bixa preta nao fico jamais fora. Creio que essa marca colonial

foi se conformando em mim, como uma “forma”, cristalizando um ser universal,

b
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imutavel, inabalavel, inexaurivel e indestrutivel que ia do ser ao nao ser, do ser ao ente.
Ou seja, fui educado a pensar a metafisica da substancia, a esséncia de todas as coisas.
E o pensamento era preso nessa clausura da representacao. Acredito que a prisao ¢ a
desgraca do pensamento, como o espelho da representagdo, o “modelo” representa a

plena paralisia do pensamento-vida.

Esse pensamento perpetuou-se por toda uma tradi¢io perpassando o
cartesianismo, a racionalidade cientifica, a dialética, a hermenéutica, o marxismo que
ofereceu, por sua vez, um terreno para pensarmos as contradi¢oes sociais, mas que nao
deu conta das questoes que fragilizam e colocam os sujeitos subalternos em situagao
de vulnerabilidade. A impressdao que se tem ¢ que s6 existia uma voz falando, legitimada
e autorizada a falar. Talvez seja por isso que sempre tive dificuldade em falar de mim,
da minha subjetividade e também falar do outro uma vez que a filosofia nunca nos
colocou nesse lugar e nunca nos estimulou a nos colocar como problema no mundo.
O pensamento colonial tem essa marca violenta de tirar a nossa subjetividade e nos
tirar a possibilidade de falar de nés, nos seduzindo, com isso, com o fascinio da
transcendéncia, o universal que a meu ver, nao diz nada, nao explica nada. Mas demorei
muito tempo para saber. Quando comecei a olhar para mim mesmo quando voltei o
olhar para a filosofia, ou seja, saindo dela por ela mesma, enrabando-a e propondo
com isso, outra narrativa para falar do mundo e de mim mesmo. Evidente que depois
que li Nietzsche e toda onda pés -estruturalista® e aqui incluo Derrida, Foucault e
Deleuze que o mundo se mostrou de outra forma, pois desde a morte de Deus em
Nietzsche, o sujeito comegou a ser colocado em evidéncia e junto com ele, os
processos de subjetivagao. Derrida tensiona os binarismos ao trazer a cena da
desconstru¢ao, Foucault traz e potencializa a nogao de dispositivo, biopolitica e
biopoder para de fato assumir que a sociedade é marcada por redes capilares de
poderes. Intensifica-se a ética e a estética da existéncia a partir dos modos de vida. Ou

seja, Foucault nos convida a “sacudir as evidéncias” e a pensar as nossas praticas, a

2 Ora, o pés-estruturalismo francés surge colocando em questio toda uma cultura e uma visao de mundo
que veio da heranga do linguista Ferdinand de Saussure. O Pés-estruturalismo tentou, até certo ponto,
romper com o binatismo e as dicotomias que sempre imperaram ao longo da tradicdo e da cultura
ocidental. Foi, de certo modo, uma ruptura e a instauracido de uma nova visio de mundo, introduzindo
assim, uma era pos-identitaria, pés-colonial e pés-moderna. O pos-estruturalismo francés teve uma
grande importancia provocando uma “reviravolta epistemologica”. Pensadores como Lacan, Foucault,
Derrida, Deleuze-Guattari, Lyotard e outros foram fundamentais para se pensar e problematizar as
posicdes de sujeito e as maltiplas identidades
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partir de uma genealogia do sujeito. Deleuze por fim, aponta desterritorializages a
partir de fluxos de desejo e traz a no¢ao de maquina de guerra para atacar de vez a
representagdo classica. Todos eles influenciaram os modos de pensar na
contemporaneidade e, no que diz respeito as varias ondas dos feminismos, eles, por
um lado, subvertem a nocio de identidade, propoem uma politica pés-identitaria como

fez a feminista norte americana Judith Butler, ao desconstruir essa visdo essencialista

de identidade.

O Feminismo Negro, por sua vez, que faz parte da luta politica de mulheres
negras inconformadas com a auséncia de suas pautas na agenda do feminismo branco
herdeiro da tradicio de Judith Butler, feministas negras estrangeiras como Angela
Davis, Patricia Hill Colins, Grada Kilomba, Audre Lotrde, Bell Hooks e no Brasil a
tradicdo que perpassa a vida de mulheres negras como Iélia Gonzalez, Beatriz
Nascimento, Luiza Bairros, Sueli Carneiro, Djamila Ribeiro, dentre outras, de forma
radical lutam contra as varias opressoes sociais seja de classe, raga, género, sexualidade,
interseccionando e problematizando as posi¢cdes que os sujeitos geograficamente e
historicamente localizados ocupam. Dai a no¢ao de lugar de fala, tal como foi
conceituada, tematizada e problematizada pela filésofa e feminista negra Djamila
Ribeiro como uma politica coletiva que tensiona e coloca em xeque essa voz una que
sempre teve autorizagao discursiva para falar. No entanto, as vozes ditas subalternas
tentam criar canais e possibilidades de escuta e reconhecimento de suas plenas
humanidades. O que todos tém em comum, poderia dizer, ¢ a busca pela visibilidade,
pelo direito de humanidade e liberdade. Em outras palavras, se estamos falando de
encruzilhada hoje e nos permitindo esse crivo no caos é por que uma onda subversiva
e transgressora vem operando no sentido de colocar em xeque as nossas verdades
dadas a priori. Todo esse cenario muda nossa pratica, nosso modo de vida e a nossa
maneira de pensar o Outro e a nés mesmos. F valido ainda lembrar que toda essa
discussao fez fortalecer o pensamento decolonial e nos fez aqui propor esse modo de
pensar as performances pretas e assumir a encruzilhada como forma de pensamento,

de existéncia e resisténcia.

Contudo, de fato os tempos mudaram e estamos buscando outras vozes, outros
lugares, outras linguagens e nos lancando em outras encruzilhadas como um modo de

desestabilizar a soberania e o poder do colonizador. No entanto, ¢ desnecessario hoje
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que o outro fale por nés. O outro querer falar por nés hoje é uma forma de
xingamento, de desrespeito a nossa voz, pois fol esse outro que sempre nos calou, nos
silenciou, nos oprimiu. Se a Bixa Preta nunca foi ouvida foi por que foi oprimida
duplamente, ou seja, seu corpo e sua voz nunca importaram. Nao é toa que o corpo
negro ¢ o que mais morre no Brasil, sem deixar de lado as criangas pretas, cujas mortes
ja se naturalizaram. Entdo em alto e bom tom: as vozes subalternas importam e elas
surgem arrombando o pensamento normativo, tendo visibilidade, se humanizando e

com isso, se empoderando a cada dia.

A voz da Bixa Preta importa. Temos as nossas trincheiras, nossas armas proprias,
como Ogum nos ensinou a guerrear, Ox6ssi me preparou para a caca. E nessa mata
heteronormativa e de supremacia branca que lango a minha flecha para sangrar com
punhal afiado o pescoco colonial, pois se a ferida sangra em meu corpo a ponto de eu
mesmo anular a minha existéncia como Bixa Preta, seja para eu tentar me
embranquecer ou para me legitimar e me tornar higienicamente e hegemonicamente
aceita, ¢ a essa ancestralidade que recorro, ja que Oxdssi esta em meu corpo me dando,
junto com Exu, a palavra, a flecha certeira capaz de desestabilizar, deslocar, desfazer e
desconstruir o binarismo e a gramatica normativa que sempre imperou nas sociedades
coloniais, nos silenciando. Falo pelo falo, mas falo pelo cu. E preciso colocar o meu
cu na reta. Esse lugar que esquenta, que fode, que caga, que incomoda e que perturba
o sexo rei, a heterossexualidade compulséria. Esse lugar que sempre esteve escondido
na esfera privada, enquanto o falo sempre foi publico, pois sempre aprendemos a
pensar, agir e falar de maneira falocéntrica ou falogocéntrica. Se a nossa tradi¢ao falica
sempre imperou, chegou a hora do cu ser ouvido, pois o cu tem histéria e tem
geografia, pois ele se localiza, basta pensar nas epressoes ““ o buraco é mais embaixo”
ou onde esta o “cu do mundo”? Falo desse lugar, do Cu, Kuir ou gueer, ja que queer

pode também significar estranho, excéntrico, esquisito, pois incomoda e fascina ao

3 O termo Queer foi cunhado pela feminista italiana Teresa de Laurentis, em 1990. Em inglés significa
“viado”, “sapatdo”, bicha”. De um insulto ou xingamento, transformou-se em uma arma politica. De
tal modo que ser queer é o raro, o esquisito, o estranho, o que foge das normas regulatérias da
sociedade e perturba o centro e nem o quer como referéncia. Queer diz respeito a tudo que foge da
norma, as travestis, transexuais, drags, gays em geral, os que habitam o entre lugar, a fronteira, o
indecidivel e a ambiguidade. Por estarem nesse lugar, fascinam e encantam. No Brasil a teoria queer
entra pelas portas das universidades. A historiadora da Faculdade de Educacio da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul Guacira Lopes Louro foi sem davidas uma das precursoras. Com o p6s
estruturalismo, os Estudos culturais e os estudos pds identitarios, comega ampliar o estudos queer no
Brasil voltando-se para os estudos de Género e Sexualidades nas ciéncias humanas e nas artes.
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mesmo tempo. Se Exu ¢ falico, Exu também ¢é cu, pois representa a nossa maquinaria
desejante que aquece, respira e fode. Exu ¢ toda parte quente de nosso corpo. Da
cabeca aos pés. Se na maioria das vezes existe uma exigéncia compulséria de que a Bixa
Preta seja dotada falicamente para legitimar a sua masculinidade, é preciso lembrar que
ela também tem um cu e esse funciona. Celebrar o cu, tocar o terror anal é a forma

mais larga e complexa para desCUlonizar o pensamento.

Por isso antes de falar é preciso que a Bixa Preta ndo largue a mio de ninguém.
Nio adianta dizer que tais vidas importam se meu corpo e o meu olhar rejeitam aqueles
que sao cuspidos para mais longe das margens como as transexuais e travestis negras,
mulheres negras e nao cristas, além das bixas afeminadas que sio mais ainda
marginalizadas. Mesmo os gays brancos precisam pedir perdio e agradecer a elxs pelas
suas existéncias. Agradecer as mulheres negras que tiveram na frente abrindo caminhos
com a for¢a do feminismo negro e trazendo a nossa pauta a tona. Os gays brancos,
principalmente os que se acham mais “masculos” e normativos, que se acham no
direito de criticar os que niao performam a sua toxica e aceitavel masculinidade,
precisam bater cabega, fazer reveréncia aos afeminados, as travestis, transexuais e
agradecerem por estarem vivos e poderem performar as suas masculinidades no
mundo, pois foram essas figuras “excéntricas”, esses “corpos estranhos” e abjetos que
deram e dao até hoje seu sangue e suas vidas para que possamos estar aqui Vivos.
Impossivel escrever esse texto sem pedir licenga e bater a cabega para todxs essas
existéncias transviadas que sempre incomodaram, pois se somos resistentes e
sobreviventes, somos gratos a essas figuras que nunca foram respeitadas e nunca
tiveram suas humanidades reconhecidas. E necessirio ainda criticar a mim mesmo,
pegar a navalha e cortar a carne da representacio da masculinidade hegemonica que de
um modo ou de outro reproduzo pois também sou vitima de uma perversidade
colonial e normativa, pois ainda tento a todo instante performar essa masculinidade
para tentar me “encaixar’”’ ao padrdo normativo, que nos impede de existir e sermos
nés mesmos para sermos o Outro, estranho a nés mesmos. Dito de outro modo, se
eu nao comecar a2 me deseducar, a educar a mim contra mim mesmo, me desconstruir
e me desfazer nao havera mudanga. O comego de tudo exige uma potente desarranjo

e desconstrucao de si mesmo.
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O objetivo aqui ¢é apresentar a complexidade filoséfica que envolve a figura de
Exu, pedra primordial, filosofal e mitica do Candomblé, religiosidade da cultura
popular de matriz africana que se formou e se consolidou no Brasil no final do século

XIX, no final do periodo escravista.

Terei como aporte tedrico/epistemoldgico a figura de Exu como a boca e a
pedra filosofal do candomblé e, para isso, iremos nos debrugar em pesquisadores que
tiveram uma visao de dentro tais como Juana dos Santos (1986), Leda Maria Martins
(2006) e a visao antropoldgica de Reginaldo Prandi (2001). Nesse sentido, sera
interrogada a nogao de mito, a pedra filosofal que compde a complexidade mitica de
Exu e o seu contorno acerca da ideia filoséfica da encruzilhada para fortalecer essa
poética preta que ganhou corpo no terreiro. Para melhor facilitar a leitura este artigo
esta dividido em trés subtdpicos inter-relacionados de modo a facilitar a compreensiao
do leitor. No primeiro topico, trago a ideia da descolonizagao do pensamento e a ideia
do cu para subverter a norma. O segundo tépico sera uma abordagem sobre a
encruzilhada, em trago Exu como poética da encruzilhada e pedra filosofal do
candomblé. O terceiro momento é uma reflexao sobre a performance da Bixa Preta e
Exu enquanto signo da boca do mundo envolvendo, a um sé tempo, o imaginario
individual e coletivo do Candomblé. E Exu o arauto da descolonizacio do

pensamento.

1. Des (CU) lonizagio do pensamento

A dicotomia hierarquica entre humanos e nao humanos ¢ a dicotomia central da
modernidade colonial. A 16gica do colonizador é se colocar em um lugar superior ao
colonizado, invisibilizando-o, transformando-o em menos que humano, oprimindo.
Esse homem burgués, europeu, colono, moderno se transformou em agente-sujeito,
ser civilizado, cristio dotado de mente e razdo. Essa dicotomia se transformou em
ferramenta normativa, sendo o macho perfeito e a fémea, a inversao e a deformacao
do macho. A bixa afeminada, por sua vez, é colocada nesse lugar “menor”, de inversao
ou deformagao do que se diz macho-ativo. A passiva, por sua vez, a0 assumir o cu
como lugar de desejo, é colocada em um lugar inferior, uma vez que a sociedade ¢é

marcada falicamente, normativamente. E dificil uma pessoa se assumir passiva, pois
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assumido esse lugar ele terd que assumir uma certa “desvantagem” enquanto sujeito
que faz uso dos prazeres anais. O cu, nesse caso ¢ a forma de descolonizar essa logica
da opressao que existe do ativo em relacao ao passivo. A desvantagem ¢é tamanha que
chamar alguém de passiva se transformou basicamente em um xingamento. Desse
modo, potencializar uma ética da passividade significa dar o valor necessario a essa
figura que é colocada no submundo e tida como abjeta. A passiva tem o cu, que é
revolucionério e é politico. E revolucionario por desterritorializar a nogio de desejo
calcado no papai-mamie, no binarismo heterossexual. E politico porque, além do
desejo, ¢ uma maquina que desestabiliza e manda, de forma subversiva e transgressora,
a heterossexualidade ir a merda. Ao dizer que o desejo perpassa outros lugares, “o

buraco ¢ mais embaixo”. Temos uma maquina de foder, de cagar, que esquenta e ¢

desse desejo de ser enrabado que estamos falando.

Ora, trago essa ideia do cu como uma forma subversiva para afrontar a norma,
o binarismo. Mas nao é somente isso: ¢ uma forma de dizer que o cu importa. E nao
falo do meu cu, pois parece que o Cu do outro é sempre melhor. Falo dos mdaltiplos
cus no mundo, das micropoliticas cus que reivindicam seus lugares de fala e direito de
existéncia no mundo. O cu nao ¢é nada metaférico. Ele é um personagem conceitual
de toda uma luta politica. Se somos capazes de rir quando falamos dele, é por que ele
¢ digno de ser levado a sério. Trago essa ideia do cu para trazer um certo humor ja que,
se o fascismo existe, ¢ preciso uma ética subversiva ou uma ética do humor para
darmos conta dessa maquinaria que esvazia e tira a nossa poténcia-cu de existir e
desejar. Ja dizia o pensador subversivo o francés Guy Hocquenghem, “O buraco do
meu cu é revolucionario”. F revolucionério porque ele é o signo da desterritorializacio,
o afronte 2 norma que exige uma nova ética e uma nova estética da existéncia. F
revolucionario mais ainda por que ele nido cabe nesse mundo binario que ja esta dado.
E preciso usar a ironia, o deboche, o riso contra o fascismo e contra toda forma de
opressao. Propor descolonizar pensamento ¢ trazer a poténcia cu da Bixa Preta para
desafiar esse lugar normativo, branco e compulsério. Se fomos colonizados
falicamente a maneira mais corajosa, desbravadora e arrebatadora para descoloniza-lo
¢ trazer em cena o cu com toda sua forga, poténcia e vitalidade. Desse modo, nem seria
de bom tom mandar o colonizador tomar no cu, ja que se dar o cu é bom, ele de fato

importa. Mas ¢ preciso localizar o cu.
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Isso funciona em toda parte: s veges sem parar, outras vezes descontinnamente. Isso
respira, isso aquece, isso come. Isso caga, isso fode (...). O presidente Schreber tem raios
do cén no cu. Anus solar. E estegam certos que isso funciona. (DELEUZE-
GUATTARI, 2010. p.11)

A inspiracio transgressora que esses pensadores nos fazem experimentar nos
leva ao limite da maquina desejante como poténcia e como fluxo permanente. Ao pegar
a filosofia pelo cu e tirar dela toda a sua falta, somos convidados a nos enrabar para
que possamos desterritorializar a sexualidade hegemonica e binaria. O cu é uma forte
estratégia para descolonizar o pensamento. Descolonizar é mais que preciso. F uma
urgéncia que precisa ser exercitada, praticada e assumida como modo de vida. No
entanto, trazer outras mitologias ¢ fundamental para que possamos ouvir outras vozes
inclusive mais préximas de nds a partir da nossa ancestralidade. Sem duavidas, o
feminismo negro foi fundamental nessa busca de outras vozes e na tentativa de mostrar
que, por mais que surjam cientistas bem intencionados, a voz de dentro, do nativo
deve comegar a criar fissuras no discurso eurocentrado e branco para que, de fato o
subalterno possa romper com os siléncios e questionar, inclusive, quem esta autorizado
a falar, ou seja, que regime de autorizac¢ao discursiva ¢ esse que sempre autoriza a falar
a voz do homem branco, cristdo e europeu que parece nao ter cu ou pelo menos, para
ele, deve ser intocavel. No entanto, torna-se mais que NECessario pensarmos e

tensionarmos novas poéticas da encruzilhada.

2. Exu: a poética da encruzilhada

A nogao de poética aqui tratada nao ¢é a que se representou ao longo de uma
tradicdo ocidental, mascarada por uma pozsess, minsiésis, ou alegoria. A poética aqui deve
ser compreendida como uma micropolitica do desejo que une, a um s6 tempo, a
territorializacio, destertitorializacio e reterritorializacio. F uma poética do caos que
desestabiliza o canone e contraria o /gos, branco e normativo. Mais que isso: ¢ uma
poética da existéncia e da resisténcia negra e gay. E a poética da encruzilhada que
desafia os limites, que provoca o desconforto, o deslizamento, o entre lugar, o
deslocamento, o trinsito. F, uma poética da margem que desafia toda e qualquer visio
eurocéntrica e normativa. Ou seja, Exu é, a um sé tempo, a ética, a politica e a estética

da existéncia. Falar em Exu significa questionar, tensionar e abrir encruzilhadas

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



103

filosoficas para pensarmos a pedra filosofal, pedra primeira, principio dinamico. Exu
é uma palavra polissémica, plural, controversa e polifonica. E um risco aberto no caos.
Tudo cabe, pois abarca a totalidade e a singularidade de tudo e de todos. E complescus,
pois liga como uma tranga, abraca o uno e o multiplo. Exu na linguagem yoruba
significa “esfera”, o ilimitado, o infinito e representa o todo ou a fusdo das partes.
Trata-se de uma esfera que abarca as forgas cosmicas e cadticas da natureza. A fusdao
entre o alto e o baixo. E um todo em si e por si, aberto e fechado em si mesmo.
Representa a totalidade, o ser em sua plenitude, um #/ss, ou ontologia fundamental. F
a filosofia primeira, a causa material, formal, eficiente e final. A primazia do ser e do
vir-a ser. B a filosofia logocéntrica por carregar a marca da masculinidade, arauto do
poder, o bastao erético. Por isso exu representa a forca e a poténcia de criar, de fazer
gerar, de fazer movimentar. Ele ¢ aquilo que é, mas é também o vir-a-ser, o devir. Tem
o poder de gerar a si mesmo e gerar o Outro. Exu, sob o signo do infinito, nao comega
e ndo termina, é sempre o caminho, o meio, o zntermezzo. Vai da identidade a diferenca,

do eu ao outro, principio material e imaterial.

Exu ¢ o principio da sabedoria que ndo tem comego e nem fim. Fortalece-se no
meio, intermezzo. B o apaziguamento do ser e a insatisfagio do devir. F a pedra filosofal
que abarca tudo o que ha, tudo o que existe. No Candomblé, o primeiro Orixa a ser
cultuado ¢ Exu. No entanto, o mito desenha o Orixa, conta suas brigas, suas confusoes
e marca os rumos dos homens, pois a Mitologia dos Orixds se funde e se confunde com
o destino dos homens na terra. Reginaldo Prandi (2001), dentro dessa complexidade
mitolégica, retoma um dos mitos mais importantes da figura de Exu, em que ele “se
atrapalha com as palavras”. Orunmila perguntou ao homem onde ele queria morar se
era dentro ou fora da casa e o homem disse “dentro” e, de repente, perguntou “E tu,
Exu? Dentro ou fora?”. Exu levou um susto ao ser chamado repentinamente, ocupado
que estava em pensar sobre como passar a perna em Orunmild. E rapido respondeu:
“Oral Fora, é claro”. Mas logo se corrigiu: “Nao, pelo contrario, dentro”. Orunmila
entendeu que Exu estava querendo criar confusdo. Inteligentemente, Exu tenta
trapacear Orunmila com as palavras. Com seu jeito astuto, se transforma em uma
criatura de “confusao”. Signo da desordem, Exu mostra seu lado malandro. Com essa
confusio criada por Exu, ele passou a criar sua morada fora da casa. Diferente dos
outros Orixas que moram dentro. Um “assentamento” de Exu em forma de pedra,

dentro de uma vasilha de barro, no tempo, no aberto, préximo a uma enorme arvore,
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¢ o primeiro Orixa a ser cultuado no Candomblé. Desse modo, o principio é Exu. O
verbo. A palavra. A confusio. A Diferenca. A criatividade. E preciso acionar o exu
individual para criar. Foi a pesquisadora Leda Maria Martins que nos ensinou: “Da
esfera do rito e, portanto, da performance, a encruzilhada é lugar radial de centramento
e descentramento. (MARTINS, 2006, p.64-65). Ora, ao carregar as pulsoes de
enterramento e descentramento, a encruzilhada transforma-se numa complexidade
filosofal por abarcar a um s6 tempo o texto, tecido da vida com suas fusdes e
confusdes, metafora dionisfaca por exceléncia. Exu e Dioniso sao tentacdes mundanas,
pois estao ligados ao prazer, ao desregramento, a satisfacao da carne. Por isso Exu é o
corpo, com todo o seu apetite sexual e criativo. O corpo é capaz de traduzir todos os
signos do verbal ao ndo verbal, produz o discurso e a agdo. O corpo como um texto
comunica o sistema, aproxima e se distancia, se recolhe em si e se joga no mundo. E
Exu que permite que o corpo goze da vida, se encha de prazer e se multiplique. Dai
essa pedra filosofal que ¢ feito de matéria nao formada e sente a necessidade de uma
forma. Desse modo, o Exu é o arché, principio originario, a unidade que gera a

multiplicidade.

Como principio originario, ele é também o dpeiron, o infinito ou o ilimitado. Exu
nio tem limite por gerar, reproduzir e multiplicar infinitamente. E essa presenca que
faz unir o caos e o cosmo. Se Exu € o signo do caos e dele sai a sombra, a noite, ¢ dele
também a capacidade de gerar. Exu é a matéria movedica, a matéria primeira, elemento
essencial. Os elementos tais como agua, fogo, terra, ar sio conectados para fortalecer
a forca geradora do universo. O otim (cachaga), a agua (omin) molham a terra e o
corpo, trazendo movimento do eterno acender e apagar-se na natureza,
movimentando-a e nao deixando o ciclo parar. A agua esta em tudo port ser o principio
de tudo e através dela se chega a essa consciéncia de que a esséncia é o um, o
verdadeiro, o em si e para si. A existéncia do mundo é marcada por esse finito-infinito
que gera a existéncia singular e universal. Se levarmos a cabo a antiga afirmagao de que
“tudo é um”, Exu como a unidade ¢ gerador da multiplicidade, é o que torna as coisas
reais e verdadeiramente existentes. Como produgao signica e traducdo intersemiotica,
Exu é o que gera a agdo, pois a palavra permite e possibilita abertura de si para si, de
si para o outro e de si para o mundo. Exu é o guardiao da rua, dos caminhos, da estrada.
Augras reconhece: “Tudo o que se une, se multiplica, se separa, se transforma, tudo

isso ¢ Exu. Exu ¢ a vida, com todas as suas contradi¢des e sinteses” (AUGRAS, 1983,
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p. 104). E animado com esse exercicio de sensibilidade antropolégica que Georges

Balandier nos da essa compreensao

Por ser o Deus da comunicagao, tem o dom da ubiqiiidade e pode estar em agao em
mutitos lugares. Tem seu lugar em todos os grupos de culto e em todas as casas. E
associado aos lugares de encontro e passagem, as encruzilbadas, os logradores priblicos e

os portais.  BALANDIER, 1997, p.98)

Desse modo, Exu é o guardidao da rua, dos caminhos, da estrada. Logo, para
manter um elo com a “Casa de Santo”, é preciso entrar no portao, passar pela porta,
pedir licenca (agd) para Exu, para que o Povo do Santo ndo se meta em encrencas mais
tarde e, muito menos, em desarmonia e contrariedade. Em outras palavras, Exu ¢ a
vida em metamorfose. E o que movimenta e intensifica a vida. B o que mantém a
ordem e a desordem. F a Dobra. Exu ¢ a sintese da Diferenca, o que nos impulsiona
a criar. Exu, como signo da individuagio, é o poder que gera a agdao e comega no jogo
de buzios com os pais e maes de santo invocando a sua presenga. Como pretendeu
Maria José Barbosa (BARBOSA, 2000), ¢ considerado uma “for¢a motora”, geradora,

2 <<

criativa, “onipresente”, “cuja existéncia se faz nas margens, nos limites, na liminaridade

e nas suas multiplas caracterizagoes”.

Exu é, nesse sentido, a pedra primeira e filosofal que une e separa, carrega a
unidade e a multiplicidade. A capacidade infinita de criar, pois representa os caminhos.
Mais ainda ele representa a parte criativa de todos nés. A encruzilhada é o espago da
criatividade e da invencdo de novas possibilidades de vida. Sem Exu nada teria. Nao
seria. Nada poderia. Nada existiria. Nada criaria. Assim, ¢ ele o sigho da multiplicidade,
da Diferenca. E o alegre. O jocoso. O tragico, pois ¢ festivo. Uma alegria demoniaca
ou dionisiaca de viver. Sem esse “demoOnio”, nao criarfamos e nada seriamos. Assim
como Exu ¢ a multiplicidade, assim como o demo tem varias mascaras, se desdobram
em “qualidades” de Exu: Alaketu, Tiriri, Ina, Ona, Bara e Legba. Exu-Legba, pode
dispensar a felicidade ou a desgraga, perturbar, construir ou destruir. Ensinou-nos o
filésofo Félix Guattari “O Legba é um punhado de areia, um receptaculo, mas é
também expressao da relagdo com outrem. Encontramo-lo na porta, no mercado, na
praca da aldeia, nas encruzilhadas”. (GUATTARI, 1992, p. 59). Assim Guattari traz a

figura de Legba como expressao da relagao, da comunicagao e poder da encruzilhada.
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Existe a instauracdo de uma cidade subjetiva marcada pela heterogénese, pelo
paradigma estético, pela desterritorializacdo, pelo caos e pelo descentramento do
sujeito para a da subjetividade. E sob esse signo da desterritorializacio e do caos que

surge a figura de Exu como poténcia da desordem e do movimento.

Assumir essa forma de pensamento ¢ assumir a encruzilhada como uma forma
de pensamento-acontecimento que subverte a ordem e a instaura o caos a partir de
uma producao de subjetividade que ¢é plural e polifonica. A encruzilhada é a afirmagao
das varias subjetividades e da polifonia das vozes. Ora, Legba que embaralha, age por
esperteza e, com isso, transforma-se no poder e no intempestivo. E Legba quem esta
nas encruzilhadas de todas as relagcdes. O “assentamento” de Exu ¢ feito de argila, no
barro, na terra, em forma de um O pénis ereto, avantajado. Sua saudacao: Laroi¢, Exul
As relagbes com o bando é sempre uma relacio mediada por Exu, ou seja, por
movimentos de conversagao, dialogos, disparos de pensamento. A encruzilhada
sempre, 0 “meio”, o “entre” e, ¢ claro, a palavra que ativa o pensamento, pois Exu é o

poder de comunicagio.

Em outras palavras, pensar a poética da encruzilhada significa abrir caminhos
para que outras vozes falem. Significa criar fissuras nesse discurso branco centrado que
¢ o que sempre teve autorizagdo discursiva para falar e se colocar no mundo. Pensar
Exu como poética da encruzilhada significa fazer uso da criatividade para inventarmos
novos modos e possibilidades de vida. A encruzilhada ¢ um complexo agenciamento
politico, ético e estético. E o lugar da revolucio nio somente sexual. E a partir dessa
revolugio que seri de fato permitida a diferenga no mundo. B 14 que a Bixa Preta
podera ter a liberdade de ser simplesmente o que se é. Bixa Preta nao sio duas palavras.
Trata-se de um modo de vida, de um agenciamento, de um dispositivo complexo que,
a um s6 tempo, desterritorializa e reterritorializa a identidade, a sexualidade, o género
e a raca. Por isso a Bixa Preta vai sempre incomodar, pois ela nio pertence ao padrao
hegemonico e compulsério da qual a masculinidade branca faz parte. Dito de outro
modo, pensar essa encruzilhada como uma pedra filosofal é necessario para que
possamos resistir e existit humanamente ja que o saber branco, heteronormativo,
eurocéntrico e colonizador nos transformou e nos transforma a cada dia em nao
humanos, em seres abjetos. Pensar Exu como a pedra filosofal ¢ a forma mais

complexa de se libertar a vida 14 onde ela sempre foi prisioneira: a ignorancia.

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



107

3. “Se liga, macho”: a performance de uma Bixa Preta

Pego licenca (agd), a Lina Pereira, mais conhecida como Linn da Quebrada, atriz,
cantora e compositora brasileira que, além de ativista social, compos a cangao Bixa
Preta que diz “Bixistranha, loka preta da favela/Quando ela ta passando todos riem da
cara dela/Mas, se liga macho, presta muita atencdo/Senta e observa a sua destruicao”.
Essa mensagem mostra a poténcia e a for¢a que desafia as normas compulsorias e
regulatérias da sociedade, fazendo com que a performance dessa Bixa Preta
desestabilize a masculinidade candnica, hegemonica. E a forma de erguer a voz, CoOmo
pretendeu a feminista negra Bell Hooks. Quando Linn convida ao homem
heteronormativo para ele sentar e observar a sua destruigdo é para ele pensar que, se o
mundo ¢é tao opressor e segregador, é sua culpa. Esse “macho”, vestido de “sexo rei”,
¢ o que teve lugar no mundo e direito a ter sua voz ouvida, legitimada. Sem duavida,
Linn da Quebrada teve um ato de coragem ao erguer a sua voz, pois segundo Bell
Hooks, “Esse ato de fala, de erguer a voz, nio é um mero gesto de palavras vazias: é
uma expressao de nossa transi¢ao de objeto para sujeito” (HOOKS, 2019, p. 39). Dito
de outro modo, a expressao “se liga macho” é uma forma de dizer que tem gente
falando e quer ser ouvida, ou seja, erguer a voz nao ¢ meramente emitir sons, palavras,
mas existir. Se Linn da Quebrada é uma Bixa Preta e diz que * vai botar é pra fuder”,
esse ato de fala que ¢é politico ¢é feito de coragem, pois somente essa coragem é capaz
de nos libertar. No6s, sujeitos subalternos de objetos passamos a ser sujeitos de nossa
existéncia. Assim, a poética de uma Bixa Preta nos faz pensar novas performances e
novas masculinidades nas margens. Mas é preciso coragem inclusive para que nos
Mmesmos possamos Nos reinventar enquanto sujeitos-corpos-pretos e, a partir dai, criar
condi¢ao e possibilidades para sermos ouvidos. Essa transicao do siléncio a fala é a
necessidade urgente para que noés Bixas em geral possamos viver com dignidade e
humanidade, pois a liberdade é uma luta constate, como pretendeu a feminista negra

Angela Davis.

E na encruzilhada que se ergue a voz e se reinventa. A performance é na
encruzilhada. (PETRONILIO, 2016). Dito de outro modo, a performance de uma
Bixa Preta vem para tensionar e colocar em xeque a performance normativa e branca.

Trata-se de uma performance que vaza da gramatica heterocentrada. Mais que isso, ela
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vem para “causar’” a partir de uma “lacra¢ao” e de uma “fecha¢ao” que implica uma
ética e uma estética e, por que nio, uma politica. . o que eu tenho chamado de
performance da diferenca, que ¢, a um s6 tempo, performance no sentido artistico,
teatral, mas ¢ performatividade ao colocar em xeque a prépria nogao de sujeito e
identidade. A performance lacrativa de uma Bixa Preta rouba a paz por carregar varios
marcadores sociais da diferenca como raca, classe, género, sexualidade e, no meu caso,
acrescenta-se religido. Ser uma Bixa Preta macumbeira e nordestina como é o meu caso
¢ lutar pela vida e humanidade a cada instante. Afronta a heteronorma borrando esse
lugar binario, cristao, branco e compulsorio. Por isso o que chamo de performance na
encruzilhada reivindica politicas arrebatadoras, arrombadoras e tenta criar novas

fagulhas criativas para desestabilizar e deslocar o canone vigente.

Assumir a performance da Bixa Preta afeminada é ser politico e com isso assumir
o pleno desconforto, o intoleravel, o plenamente excéntrico, que nao ¢ tolerado,
desarranjando, inclusive a Bixa Preta normativa, a “aceitavel” nos padrdes bem-
comportados, ja que a Bixa Preta afeminada contesta plenamente todo olhar bem-
comportado, pois ¢ de natureza subversiva, desrespeitosa, impertinente, profana,
irreverente e intoleravel. Desrespeita, sobretudo, a masculinidade preta normativa e
embranquecida que, as vezes, se cerca de bixas brancas para se embranquecerem, terem
visibilidade e serem aceitas, negando a si mesmo para afirmar o outro. Esse giro da
Bixa Preta é fundamental para pensarmos em multiplas masculinidades, em éticas e
estéticas da Bixa Preta afeminada, aquela das beiras, a que estd nas margens das

margens.

Desse modo, a encruzilhada transformou-se no meu lugar de grito, no meu lugar
de resisténcia. O lugar que me permitiu me movimentar enquanto corpo-bixa-preta.
Nao posso me dar ao luxo de escolher contra qual opressao eu posso lutar pois onde
tem a Bixa Preta, tem um abjeto, algo sujo, desviante e inaceitavel diante de uma cultura
heteronormativa e de supremacia branca, crista. Desse modo a Bixa Preta oscila entre
o objeto e a abjecio. F objeto enquanto ¢é fetiche do homem branco e abjeto quando
¢ negado inclusive por ele mesmo, renegando a si mesmo seu pleno direito de
humanidade. A Bixa Preta pode até ter valor quando assume sua virilidade e
masculinidade, atividade, mas se for afeminada, passiva, a Bixa Preta perde todo o seu

encanto. Mais uma vez é necessario mostrar que a Bixa Preta nao ¢ feita apenas de uma
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genitalia. Ela nao ¢ feita apenas falicamente, mas ela também tem um cu e tem outros
atributos em sua maquinaria desejante que lhe faz orgulhar de ser uma Bixa Preta. A
Bixa Preta nido pode ficar entre abjecdo e objeto. Essa é uma fantasia colonial,

heterocisnormativa e patriarcal, que faz aumentar o racismo, a opressao e a violéncia.

Diante disso, ndo existe outro lugar possivel para meu corpo habitar. Esse corpo
que ¢ olhado de banda, ¢ fetichizado, é exotizado. Por isso nao falo apenas de mim,
pois a minha existéncia fala de uma boca coletiva. Por isso ela é politica. Tanto a boca
quanto a fala. Foi essa boca, em seu devir-bicha-guerrilheira que fez o cu canibal de
Jota Mombaga se indignar em sua politica da desobediéncia. Como pretendeu Jota
Mombaga (2015) “Como se este corpo gordo, mestico, viado e revoltado, este cu
canibal e sua politica monstruosa, niao tivessem lugar no ambito da produgao de

conhecimento. ” Ao questionar se “pode um cu mesti¢o falar? ”, a escritora e

>
performer descoloniza o pensamento colocando “o seu na reta”, a0 mostrar inclusive,
a dificuldade do subalterno ser ouvido. O incomodo sempre existira quando o
subalterno se manifesta pelo cu. B preciso tensionar e colocar em xeque essa visio de
mundo branca e heteronormativa que cuspiu meu corpo para as margens. Numa
sociedade marcada pelo heteronorma, a Bixa Preta é de fato oprimida pelos fortes
marcadores da diferenca que sao: raga, género e classe. No meu caso, sendo Bixa Preta,
macumbeira e pobre, carrego na pele o complexo agenciamento da multiplicidade
subalterna. . como se a Bixa Preta precisasse performar uma masculinidade viril,
mascula pois a ela cabe o lugar de completa abje¢ao se assumir esse lugar da “bichinha”,
do afeminado. A todo momento a existéncia do homem branco, cristdo e heterossexual
nos violenta, pois ¢é ele que nos segrega e nos oprime. Nao adianta pensar em um lugar
de fala se ndo pensarmos a poténcia do lugar de escuta. F preciso que nos oucam. F
preciso que o meu corpo tenha visibilidade para que a minha voz seja escutada. Como
uma travesti sera ouvida se a sua existéncia ¢ invisibilizada? Como o macumbeiro sera
ouvido se a religido de matriz africana ¢ mal vista a ponto de terreiros serem
queimados? Como uma Bixa Preta macumbeira pode sobreviver nesse mundo
opressor e que segrega? F preciso ter a boca para gritar. E preciso ter a encruzilhada
como lécus de reinvencio de si mesmo. B preciso chamar Fxu para que possamos
exprimir nossos modos de subjetivacao que perpassam nosso corpo-ori, nossa cabega.

Essa boca que é a um s6 tempo individual e coletiva.
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Ora, antes de falarmos de Exu como boca coletiva e individual é importante
mostrar o que compreendemos por encruzilhada e para isso ¢é importante
compreendermos a esséncia da Filosofia de Exu. Em os nagd e a morte: Pade, asese e o culto
Egun na Bahia, Juana dos Santos traz uma compreensio aprofundada: “Esu esta
profundamente associado ao segredo da transformacdo de matérias-massas em
individuos diferenciados. (SANTOS, 1986. p.208). Exu assegura, com isso, a
procriagio e a multiplicagio. E por isso que Exu se transformou no poder da
encruzilhada, pois ¢ o lugar de conflitos, didlogos e reflexoes. Essa sabedoria da
encruzilhada ¢é a forga e poténcia viva dos Terreiros. Recorro a sabedoria de dentro,
das mais velhas para esclarecermos melhor a complexidade mitica e mistica de Exu.
Em um trecho da introdugao do livro Caroco de dendé: a sabedoria dos terreiros, de Mae
Beata, Vania Cardoso escreve: “A encruzilhada é o espago regido por Exu (...), aquele
que, segundo mitos, é a boca avida que devora tudo o que existe, mas que também
regurgita, regenera ¢ recria. (CARDOSO. 2008, 15-16). Essa capacidade de
transmutagao, transformagao e transfiguracao de Exu abre uma série de leituras e
possibilidades. Esse signo da boca viva que devora tudo, regenera e recria é a
capacidade que nos leva a entender e ampliar a encruzilhada como /eus de confluéncia,
espaco hibrido, trans e multidisciplinar que permite com que todos os saberes se
conectem e dialoguem entre si. A encruzilhada como espaco de reinven¢ao do mundo
¢ também o espaco de reinvengao da cultura e de nés mesmos. A encruzilhada é o
lugar da criatividade em demasia onde tudo ¢é possivel, onde podemos potencializar a
arte da mixagem a partir de um punhado do caos. Para além do sintagma e do
paradigma, é o espago do devir. E, em sintese, a boca que tudo devora. A boca é o
territorio em que mostramos a nossa sabedoria e a nossa ignorancia. Quando a boca
resguarda o siléncio, impde o conhecimento. Somos tentados a falar, pois a fala aguca
a nossa imaginagdo e nos permite criar novos rearranjos discursivos. Embora Exu
represente os cinco sentidos, a visdo, por ser o olho que tudo vé e tudo observa, nos
permite conhecer e discernir. E audigao, pois Exu ¢é a inteligéncia para escutar o outro,
para acolher em si o caos que vem de fora e o movimenta. Ele ¢ o tato, pois nos faz
aprender através da sensibilidade do toque. Ele ¢ paladar, pois a boca nos faz provar,
experimentar os prazeres da vida, repudiar e acolher o alimento, o doce, o salgado.
Pela lingua mostramos o que gostamos ou nao e discernimos a sensa¢ao do gosto. A

boca carrega em si uma complexidade maior, pois além de abrir o caminho da fala, a
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voz que provoca algo no outro, que repudia ou aproxima. O ruido, o som que vem do
outro provoca uma confluéncia de sensagoes, pois nos aproxima ou nos distancia.
Desse modo, Exu nos leva ao apice da experimentac¢ao do caos criativo. A boca é o
sigho mais complexo, pois é através dela que respondemos as indagagdes de fora e ali
nos permitimos o movimento entre quem fala e quem escuta. F através dela que
exprimimos a nossa sabedoria, nossas fragilidades, nossa arrogancia e a nossa
ignorancia. Portanto, é o signo da dialética, da hermenéutica, ou “exunéutica”. Nao é
a toa que Hermes, na Mitologia grega, ¢ o que mais se aproxima de Exu por ser a
comunicagio, a interpretacdo, a linguagem, a palavra, o que transporta e transforma.
Pela boca a voz e a ressonancia de nossas palavras, nés devolvemos aos outros seus
signos, podemos ativar a maquinaria da conversagao e podemos ali também parar, pois
o outro nos perturba através dos ruidos e sons que ora sao, ora nao sao bem acolhidos
em nossa parede sonora. Podemos nos simpatizar ou nos antipatizar com uma pessoa
através do som que ela provoca. O olfato é um signo imponente, pois através dessa
sensacao podemos trazer memorias afetivas do passado e potencializar o gosto por
algo. Intensificam-se nossos desejos. A boca é o signo do prazer, do desejo, mas
também do desprazer. Foi o que a feminista negra Grada Kilomba nos trouxe ao fazer
uma “‘epistemologia da boca” e falar da mascara de Anastacia como um dos traumas

da colonizacio:

A boca é um drgio muito especial. Ela simboliza a fala e a enunciagido. No dmbito do
racismo, a boca se torna o drgao da opressdo por exceléncia, representando que as/ os
brancos querem- e precisam -controlar e, consequentemente o drgao que historicamente,
tem sido severamente censurade. ” (KILOMBA, 2019. p.34).

Ao dar um estatuto linguistico, ontologico e privilegiado a boca, ela se
transforma em um 6rgao especial por trazer a ideia da enunciagao e da fala e a0 mesmo
tempo representa o signo da opressao. Pedir para alguém se calar significa tirar dele
seu regime de autorizacao discursiva. Mais que isso: significa retirar seu direito de
humanidade. Exigir o siléncio de alguém ¢ dizer que a sua vida, seu corpo, sua historia,
sua existéncia, sua voz nio importam. B assumir que o outro nio podera ter voz e
fortalece com isso a voz una, universal de homem branco, europeu e heterossexual.
Exigir o siléncio de alguém ¢ tirar dela a soberana liberdade enquanto sujeito falante e
atuante no mundo. E aprisionar o Outro e fazer questio de dizer que o subalterno nio

pode falar e que ele vivera eternamente aprisionado pelo discurso que de fato esta
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autorizado e legitimado a falar. Impedir o outro de falar significa aprisiona-lo e sempre

sera essa a tentativa do colonizadot.

Juntando-se a boca, que ¢ a capacidade de falar, e a0 ouvido a capacidade de
escuta, todos os sentidos se fundem e moldam a inteligéncia através da memoria
gerando a experiéncia particular de cada individuo. Por isso a fala sera sempre da
ordem do individual ao passo que a lingua sera da ordem do social, do coletivo. Exu ¢é
esse “meio” entre a fala individual e a lingua, do coletivo, socialmente dramatizada
pelos sujeitos. Todos esses sentidos impulsionam em nés o desejo de conhecer.
Provocam sensagdes multiplas. Esses sentidos se organizam em nossas cabegas e
fortalecem a memoria. Gragas a experiéncia dos sentidos que nos levam a conhecer e
discernir as sensac¢oes. Temos um gosto que ¢ universal, mas a singularidade do gosto
¢ o que faz de cada um de nés um ente singular. A memoria individual é construida
por que existe uma boca individual que experimenta, mas existe uma boca coletiva que
sente coletivamente por que experimentou individualmente. Essa dialética entre o
individual e o coletivo, o particular e o universal, o todo e a parte, formam um
continnum, uma tranga. A ideia de tranca talvez abarque melhor a complexidade em
questdo, uma vez que complexus significa o que liga, o que funde, o que junta, o que
comunica. Exu e encruzilhada sio categorias complexas, pois se Exu ¢ a boca, a

encruzilhada ¢ o préprio mundo.

Consideragoes Finais

Propus aqui pensar uma possivel poética da Bixa Preta a partir da nog¢ao
filos6fica de encruzilhada, /eus de Exu, o deus da comunicagao, do movimento, do
devir. B a partir da encruzilhada que podemos pensar e problematizar as multiplas
performances pretas e decoloniais. Por isso, falar a partir de n6s mesmos, do que nos
afeta e nos movimenta é fundamental para que possamos nos tornar sujeitos € nos
libertar daquele que nunca nos deixou falar: o colonizador. E preciso fazer uso da boca
que foi silenciada pelo colonizador e do cu que foi travado pelo homem
heteronormativo e fazer desses dois 6rgaos uma maquina de guerra contra a opressao
e a dominagao. Por isso permitir outras narrativas, colocar nosso cu na reta é a forma

mais potente de des (cu) lonizar o pensamento centrado no falo do homem branco e
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heterocispatriarcal. A encruzilhada é o meu patua, minha for¢a, minha poténcia, minha
seta certeira como filho de Oxdssi. Desse modo, quando se fala em encruzilhada,
pensamos em ruas que se cruzam, estradas e caminhos. Exu, a0 morar na rua, recebeu
justamente os poderes da encruzilhada. Um espaco que confunde e desespera por ser
uma multiplicidade de caminhos e 0 homem esta sempre em busca de uma direcao, de
uma ‘“verdade”, de um caminho seguro que leve a algum lugar. Ora, pensar a
encruzilhada como uma poética da Bixa Preta significa ter coragem para desafiar a si
mesmo. Significa assumi-la como um complexo agenciamento, melhor ainda, a
encruzilhada é uma verdadeira maquina de guerra contra a opressao, a hierarquia e o

binarismo.

E preciso inventar novos arranjos discursivos, limar o muro da representacio e
criar fissuras no discurso hegemonico para pensarmos a partir das performances das
masculinidades pretas e seus multiplos processos de subalternizagao. Trazer a maquina
cu como estratégia politica e revolucionaria é a forma mais instigante de atacar esse
lugar que se cristalizou como verdade unica e inabalavel. O cu, a encruzilhada e exu
sao complexas redes que desenham esse lugar subversivo para que os sujeitos
subalternos possam criar suas linhas de fuga e potencializar novos devires. A Bixa
Preta, aquela que tem também o cu, assume a for¢a subversiva e transgressora
desafiando a identidade e a fixidez. Por isso a Bixa Preta vai sempre roubar a paz por
carregar mais de uma opressao. Se ser bixa ja é ser esquizo-revolucionario, ser Bixa
Preta é questdo de muita coragem para sobreviver e esse afeto-cu na errancia e na
poténcia arrombadora. A encruzilhada rouba a paz e provoca desconforto ou

desassossego.

Recordemo-nos de Alice, personagem infantil de Lewis Carrol, que em sua saga,
“no pafs das maravilhas”, ao se deparar com a encruzilhada, perguntou ao gato que
caminho deveria seguir, ao que seu companheiro disse: “isso depende muito para onde
queres ir”. Alice afirmou: “preocupa-me pouco aonde quero ir”. Nesse caso, replicou
o gato, “pouco importa o caminho que sigas”. Se existe um caminho tal como indagou
Alice, este esta sempre por vir e carece sempre de ser feito na travessia e nas
encruzilhadas da vida. Resistir e existitr na encruzilhada serd apelar para novas
narrativas que interseccionam e impulsionam novas po-éticas e novas estéticas da

existéncia. Se liga, machol
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Resumo

O presente trabalho tem como objetivo compreender novas dinamicas de analise das figuras Mateu e
Bastifio, presentes na manifestacdo artistica oriunda da Zona da Mata Norte de Pernambuco — Cavalo
Marin3. Sio dois protagonistas que através do exercicio da brincadeira apresentam formas de relagdo
com o trabalho mediadas pela categoria empeleitada. Da mesma forma, vimos que as ancestralidades afro
diaspoéricas de Exvi e Ibeji contribuem para percebemos que as narrativas sobre essas figuras estdo mais
atreladas a uma construgiao autébnoma e malandreada do exercicio de negociar o trabalho, do que a
marginalizagdo atribuida aos corpos escravizados.

Palavras-chaves: Cavalo Marin. Mateu e Bastido. Empeleitada. Ancestralidades afro-diaspoéricas.

EMPELEITADA:
DO IJUST WORKIN IT OR DO I JUST PLAY IN IT?

Abstract

This work aims to understand new dynamics of analysis of the figures Mateu and Bastido, present in the artistic
manifestation based in the Zona da Mata Norte of Pernambuco - Cavalo Marin. They are two protagonists who, throngh
the exercise of playing, present ways of having relationships to work mediated by a gleeful perspective. In the same way, we
have seen that the african diasporic ancestry of Esu and 1beji contribute to the perception of narratives concerning these
figures that are more linked to an antonomous and tricky construction of negotiation of working conditions than to the
marginality attributed to enslaved bodies.

Keywords: Cavalo Marin. Maten and Bastido. Empeleitada. Afro diasporic ancestry.
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3 Enfatizamos aqui nossa posi¢io politica e académica em respeito 4 nomeclatura do brinquedo tal como
esta tem sido evocada por brincadores tradicionais: Cavalo Marin e ndo Marinho. O que é argumentado
recorrentemente pelos mesmos ¢ a arbitraria tradugao de pesquisadores que julgam seu modo de falar
como incotreto ou, no minimo, como uma corruptela de Marinho. No entanto, no decorrer do texto,
apresentamos citacGes literais, nio modificadas por nés, por compreendermos ser necessiria a
visibilidade dessa questdo, sem incorrer em erro similar ou anacronia, respeitando os trabalhos que
foram feitos, que estdo localizados e datados em outro momento histérico em que essa discussido ndo
estava sendo pautada entre brincadores. Mantivemos essa posicdo também para outras nomeclaturas
nativas da tradicao, como Mateu a0 em vez de Mateus.

@ Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



116

“E pra trabalhar”, é?”

Cabe destacar que a presente reflexdo é um fruto investigativo relacionado ao
nosso pertencimento como pesquisadores do grupo Boidaqui*, em que desenvolvemos
um papel artistico/politico articulando canto, danga, encenacio e apoio, quando
necessarios, aos grupos de tradi¢des populares. Temos como principal 16cus de
investigacao as sambadas de Cavalo Marin que tradicionalmente ocorrem no periodo
festivo do Natal. Em outras épocas festivas, tentamos de forma dialégica contribuir e

aprender com outros grupos tradicionais situados no estado do Rio de Janeiro.

Sio variadas as produ¢oes académicas sobre o bringuedo do Cavalo Marin, e
nossa meta aqui é contribuir no campo da performance preta’, reforcando o destaque
que duas figuras® apresentam no interior dessa brincadeira. Mateu e Bastido (os Négos)
protagonizam o folguedo e tentaremos perspectivar este protagonismo atravessados
por referenciais mitologicos africanos, vale destacar, dos povos iourubad, figurados em
Taié e Caiandé (Ibejis)’. Nossa hipotese ¢ que ha uma proposta de superacio do racismo
com a interpretagdo cénica dos Négos, quando refletimos com uma substitui¢ao
sistematica das leituras exclusivas e definitivamente escravocratas sobre os corpos

pretos — sejam essas tradicionais e académicas.

Percebemos que a capacidade de negocia¢ao dos Négos determina a semantica
e a dinamica da narrativa; sustentamos assim que a relagdo do brincar esta ancorada no
fazer do cotidiano: a brincadeira ndo estaria assim compreendida como uma
representagao do real, e sim como mais uma apresentacao de como as relagdes se

manifestam no contexto da Zona da Mata Norte de Pernambuco e Sul da Paraiba.

40O Grupo que existe ha 17 anos e hoje se encontra sediado na Casa do Jongo da Serrinha, em Madureira,
suburbio da cidade do Rio de Janeiro-R].

5> Genislon Leite, outro integrante do Boidaqui, nos diz que “performance” pode ser entendida como
uma encenag¢io da vida vivida. Ja a “performance afro”, por estar tao inserida no cotidiano, também
atua a servigo da sociedade, buscando questionar, subverter ou modificar a realidade, baseando-se nele.
Tem como eixo o cariter comunitario, tendendo a valotizar e atuar a servico do coletivo (SILVA,

2019, p.53).

¢ Nomenclatura tradicional atribuida aos personagens e outras variagdes no interior do brinquedo. Ha
também quem classifique essas figuras como sendo palhacos da brincadeira.

7 Ver: MIR, Alex. Orixds: Ikii. Sio Paulo, 2019, p. 53. Em outras narrativas também nomeados através
da grafia Taiwo e Kabinde.
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Acreditamos que as figuras ndo sdo apresentagoes de pessoas negras
escravizadas: isso fica perceptivel ao analisarmos a relagdo de trabalho mediada pela
presenca do empeleiteiro (empreiteiro), construindo assim uma categoria relacional
denominada empeleitada. Nesse momento, ela se aproxima a uma forma de negociagao,
para além da relacio com os empregadores, sendo afirmada na relacio entre pessoas

do mesmo grupo social.

Além da ja perceptivel relacio do Orixa Exa com essas figuras, no seu aspecto
de guardido, ter que “tomar conta”, tendo a roda como seu dominio, incluindo também
suas habilidades na comunica¢ao, nos debrugamos sobre o exercicio do brincar e do
baguncar atrelado a crianca e a fase da infancia. Desta forma, ¢ pela brincadeira (assim

como os 1beji) que Mateu e Bastiao criam as solu¢es em prol da comunidade.

“Ai tustio, la vem Mateu mais Sebastiio.”

Mateu e Bastiao sio négos chamados pelo Capitao para trabalhar, tomar conta
e [ndo] dar conta de sua roda, que ¢ uma festa para os Santos Reis do Oriente. A partir
disso, se desenrola todo o brinquedo do Cavalo Marin que, conforme consta em seu

Dossie IPHAN, 2014, p.14):

¢ uma forma de expressdo tradicionalmente realizada pelos trabalbadores rurais da
regido da Zona da Mata Norte de Pernambnco e sul da Paraiba durante o ciclo
natalino. Trata-se de uma espécie de teatro popular que representa o cotidiano (presente
¢ passado), real ¢ imagindrio, deste grupo social brasileiro por meio da poesia, da miisica,
dos rituais e de seus movimentos corporais. Contém personagens com midscaras (figuras),
variados tipos de dangas, nm rico repertdrio musical, a louvagao ao Divino Santo Rei
do Oriente, momentos de culto a Jurema Sagrada e a presenca de animais on bichos,
como o Cavalo e 0 Boi. A brincadeira, que é comandada pelo Capitao, se realiza num
terreiro em formato de semicirculo, em lugares planos e, normalmente, ao ar livre.
Antigamente, era praticado nos engenbos e usinas de agiicar. O brinquedo tem suas
raizes consolidadas nas senzalas como cultura produzida pelos negros escravizados
orinndos da Africa.

Seus brincadores tradicionais sdo majoritariamente trabalhadores ou ex-
trabalhadores da cana, e seus descendentes, que podem nao ter vivido diretamente os
percalgos tipicos desse oficio (IPHAN, 2014 p.55). Em sua maior parte, estio os

homens entre seus brincadores, quando nao em unanimidade, desde tempos antigos.
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Esse brinquedo, conforme relatos de seus brincadores, foi criado por pessoas
escravizadas, dentro das senzalas. Consolidou-se e se modificou fora dela e junto as
transformagoes trabalhistas durante o século XIX, em que modelos ‘“hibridos” de
trabalho se estabeleciam, juntando a0 mesmo tempo a escravidao ainda existente com

alguns modos de trabalho “livre”, similares a servidao.

Entre essas relagoes surgiu a empreitada, que consistia em “uma negociagao de
contrato de trabalho especifica do processo historico de implementacao das usinas de
acucar” (IPHAN, 2014, p.22). Enquanto isso, durante o brinquedo, Mateu negocia seu
trabalho com o Capitao, alegando que s6 trabalha na “empeleitada”. “Nota-se, como
bem destaca Alicio Amaral, que as figuras que prestam algum tipo de servico ao
Capitdo, por mais diverso que seja, sempre fazem a empeleitada antes, ou seja, uma
negociagdo sobre o pagamento que pretendem receber pelo servico oferecido”
(IPHAN, 2014, p.72, grifo original). Como consta em seu Dossi¢, empeleitada seria
uma corruptela de empreitada e corresponderia a essa negociacao de trabalho IPHAN,
2014, p.1406), assim como esta assinalado também nos trabalhos de Beatriz Brusantin
(2014), Helena Tenderini (2003) e Maria Acserald (2002). Segue o Dossié afirmando
ainda que “esta relagao de trabalho ¢ reinterpretada na brincadeira do Cavalo-Marinho

como parte fixa da narrativa contada” IPHAN, 2014, p.22, grifo nosso).

A funcido de “empeleteiro” foi identificada por Brusantin (2014, p.214) como

interessante e comum entre os mestres e donos dos bringuedos da regido: a maioria
octpon a funcdo de “empeleteiro” (empreiteiro), feitor on cabo, no seu bistorico, como
trabalhador rural. Nao s6 o registro do fato em si intriga-nos, mas principalmente a
valorizacao da fungao social na narrativa dos priprios sujeitos e nas falas de seus filhos
ou de pessoas proximas.

Tao curioso quanto é o fato de Mateu exigir, enquanto condi¢ao basica para
fechar o contrato com o Capitao, a empeleitada. Mateu e Bastiao sao considerados por
Acserlad (2002, p.22) como “os dois escravos do Capitao”. Ja Tenderini (2003, p.50)
nos aponta que “Mateu e Bastido ndo sao escravos comuns, porque eles tentam burlar
a condicado em que se encontram”, e sustenta uma diferenciagdo por isso, os
considerando como “escravizados” e nao “escravos”. Entretanto, a questao objetiva

da escraviddo esta posta em ambas. Em nenhum momento sao considerados libertos
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ou livres, ou com alguma possibilidade de sé-los, enquanto no Dossié se inicia um
questionamento disso: “nas versoes mais antigas eram escravos, nas mais recentes sao

empregados de confianga do Capitao do Cavalo-Marinho” (IPHAN, 2014, p.138).

Diante disso, questionamos essa condi¢ao social, a partir das relagdes trabalhistas
elucidadas no préprio Dossié, como por Brusantin (2014) e pela propria condigao
escrava ser impeditiva de se negociar algo. Tanto é que, nessa reconfiguracio do
trabalho na Zona da Mata Norte, que misturava o trabalho escravo e o “livre”, os
trabalhos mais penosos nos engenhos eram distribuidos para pessoas escravizadas,
enquanto outros tipos de trabalho eram negociados com pessoas livres. A autora

destaca ainda que

era frequente a reclamagio de usineiro sobre a caréncia de bragos e sobre a
“Urresponsabilidade” dos trabalbadores, que segundo aqueles, habitnados a uma vida
miserdvel, limitavam-se a trabalbar dois on trés dias por semana, o suficiente para
garantir sua sobrevivéncia (Idem, p.214).

No contexto da brincadeira, Aguinaldo Roberto® nos apresenta uma ideia
polissémica de Mateu e Bastido, creditando a eles um real papel de centralidade na
brincadeira, ou seja, essas figuras nao estariam localizadas como trabalhadores
temporarios ou “irresponsaveis” — sobre eles estd o reconhecimento da
responsabilidade de iniciar e terminar os festejos. Sdo, dessa forma, também

compreendidos como os guardides da brincadeira.

Mateu e Bastido significa ser um escravo, é o que € o primeiro a chegar e diltimo a sair
da brincadeira. Entdo ele ¢ empregado do Capitio, sao escravos do Capitdo na histéria
do Cavalo Marin, né? Representam os segurangas da brincadeira, os responsaveis da
brincadeira, os escravos da brincadeira do Cavalo Marin. Eles sao melados de carvao
10 10sto on aquela tinta preta que palhago usa.

Nio ¢ a toa que Mateu se levanta com preguica para falar com o Capitio. Apesar
de passar por uma vida nitidamente precarizada, se nega a trabalhar para a acumulagio

do patrao, como para si mesmo. Trabalha garantido sua forma de existir no mundo,

8 Lideran¢a do Cavalo Marin Estrela de Ouro de Condado.
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ou seja, o suficiente. Atribuindo de forma congruente o ato da malandragem e da
preguica, uma mistura sugerida por Nogueira (2020) para enfrentamento de cenarios

com herancas coloniais. Dessa forma o autor sugere:

A malandragem ¢ a arte negra de crescer sem perder a infincia, nma pessoa malandra
¢ alguém que brinca depois de crescida. Quem nao sabe brincar precisa colonizar a vida.
A preguica é uma tecnologia dos povos origindrios, uma pessoa preguigosa é alguém que
sabe a extensao da sua forca e o tamanho da sua passada, trabalhando justamente o
necessdrio para que o encanto da vida nao se perca. Quem nao vivencia o encanto da
vida precisa coloniza-la. (Nogueira, 2020, p.5)

Contudo, Brusantin (idem, p.225) é categbrica quanto a essa questao, afirmando
que os embates e as negociagoes existiam nas duas condigoes: “pelos escravos, eles
vieram de forma camuflada, na desculpa perfeita, sob cédigos morais catélicos. Para
os trabalhadores livres, vieram no conjunto de agdes desses sujeitos — na constitui¢ao
de suas memorias e narrativas do mundo do trabalho”. Essa perspectiva pode
contribuir, mas ainda nao da conta de uma compreensao mais profunda, que estamos
tentando desenvolver aqui, transgressora desse senso comum entre a categorizagao de
“escravos”, “escravizados” ou “reinterpretacoes” da vida escrava no interior do

brinquedo.

Diante de tudo isso, atentamos como possibilidade coerente que Mateu e Bastido
nao sao escravos nem escravizados, pois trabalham na empeleitada. O empeleiteiro
exerce um papel fundamental de media¢io e principalmente de identificagao: a
negociagdo ocorre entre seus semelhantes. No interior do brinquedo do Cavalo Marin,

a figura do Capitao propde esse papel mediador apresentando a seguinte negociagao:

Mateu: Mas o senbor vai pagd quanto pra gente?

Capitdo: Olbe, eu dou dez, eu dou vinte, en don quinze, eu don um mago de cigarro e
uma cabega de bode.

Mateu: O cigarro pra mim e o chifre pra tu, parea.

Bastido: Pra mim mesmo ndo, pro capitio.

Capitio: E veja 56 nego Bastido, € pra vocé tomar conta e dar conta, viu?

Bastiao: en tomo conta e nao don conta.

Capitdo: ¢ pra dar conta, e nio quero saber de passar um cachorro Jeqﬂery .

9 Retirado dos arquivos das pesquisas de campo do grupo Boidaqui (2018-2019).
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Na nossa empeleitada investigativa, compreendemos que a afirmativa “nao dou
conta” ndo se configura como uma negacao direta a realizagdo da tarefa, e sim uma
afirmacdo sobre fazer a partir das perspectivas e dos interesses dos proprios Négos.
No momento da festa, no ciclo festivo da tradi¢ao, sao aproximadamente entre 3 e 8
horas de presenca cénica constante dos dois protagonistas. Analisamos entdo que o
corpo preto ¢ a configuracao de uma preguica malandreada, é o uso técnico e preciso

da sua forc¢a de trabalho, ou melhor, forca do brincar.

Imagem 1. Mateus (Seu Martelo). Foto de Jacqueline Barbosa
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“Papua, Papua, négo pretinho de iaia”

Ao refletir sobre o corpo de Mateu, com duvidas sobre sua condi¢ao social, a0
menos temos certeza de que é negro (assim como seu pareia Bastido). Como citado no
Dossié (2014, p.138), “em todas as versoes, eles sao negros — e para que nao haja
davida da condi¢ao, mesmo quando representados por atores negros, estes usam uma
pintura para enegrecer as partes do corpo que ficam a mostra: rosto, pescogo, bragos,

maos e pés”.

Se o motivo da pintura ¢é esse, de garantir um corpo negro para essas figuras, por

que serda que, mesmo as pessoas sendo negras, ainda se pintam?

Refletindo sobre a populagao negra no Brasil, Tavares (2012, p.91) afirma que
“coube ao corpo assegurar, por intermédio da vida no dia a dia, a heranga do que foi perdido. Ganha,
entdo, a fungao de arquivo e, junto a tradigao oral, constitui um manancial que inscreve
as herancas da populacio afro-brasileira”. Acompanhando o rastro desse #upé'’, nio
seria necessario empretecer artificialmente um corpo negro; assim sendo, essa pintura
corporal nos diria sem dizer outros segredos sobre os corpos de Mateu e Bastidao. O
que € preciso lembrar na funcdo dessa figura, e o que ela quer que lembremos a partir

de seu corpo?

Seu Inacio Lucindo, um dos mestres mais antigos em atividade, ao ser

perguntado por Alicio Mello Junior e Juliana Pardo (2009, p.9) sobre

0 que tem na fisica do corpo do trabalhador que tem na fisica do corpo do brincador?
Ele responden: A fisica do coipo do trabalhads é a mesma fisica do coipo do brincads.
Oia, a fisica do coipo da brincadeira é essa agui que en disse a vocés, o cabra queti
cortano cana, o coipo dele vai aqui, ele corta aqui, arreia aqui, arreia ali, num instante
ele vem pd'qui, pa esse lado, ele corta pd todo lado, o coipo dele ¢ molinko, ¢ um coipo
doce, é um coipo mole, nm coipo recaido. E a mesma coisa quando um cabra ti
brincando com o outro, a gente brinca. E a fisica do coipo. A fisica do coipo do
trabalhador ¢ a fisica do brincador. O trabalbador tem a fisica do coipo pd todo
canto...quando ele vem com a enxada cobrindo a cana, dia, ele ji vem com o coipo no
manefo, cobrindo aqui, cobrindo ali. Oia, pro cara que brinca, esse é o tombo. Ea
mesma coisa de samba.

10T'écnica corporal executada na danga do Cavalo Marin.
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Ampliando essa questao em que o corpo do trabalho é o mesmo da brincadeira,
considerando o ambiente de trabalho rural em que a brincadeira tem suas origens € a
empeleitada, Mateu e Bastido ajeitam a roda e nos mostram possibilidades. Uma delas,
Brusantin (2014, p.224), com alguma simplicidade, diz que “no Cavalo Marinho o
‘erande pastor’ do Boi é o Nego Mateus, figura (personagem) sempre presente e
representada por um homem com a cara pintada de preto”. Somemos isso a0 que o
trecho da loa que o evoca para chegar na roda do Capitdo: “vagueiro que corre gado precisa

de um bom gibao”. Assim como o uso de sua bexiga de boi.

O rosto sujo de carvao ou tinta preta no contexto brasileiro nada se referem ao
conceito de black face, oriundo de praticas racistas desde a primeira metade do século
XIX nos Estados Unidos. Em atual estudo investigativo no reconcavo baiano, o
pesquisador Monilson Pinto (2017) apresenta a necessidade de superacao de analises
das manifestacdes populares brasileiras pela 6tica eurocéntrica e refor¢a o cuidado para

o nao exercicio das generalizagoes.

Colocando lado a lado as maiscaras do maracatn do Ceard, do Cavalo-marinho de
Pernambuco ¢ do Nego Fugido da Babia, com suas singularidades e similaridades,
revela-se o quanto ¢ anacronico, antoritdrio e perverso relacionar as mdscaras das

expressoes populares da cultura ao blackface. (PINTO, 2017, p.50)

Suspeitamos, entao, que a pintura é orquestrada para reafirma¢ao do sujeito
negro em cena: a mascara ja estudada por muitos intelectuais tem, nesse contexto, o
papel de revelagaio e nio de ocultamento. Nossos interlocutores e brincadores da
tradicdo, quando questionados, nao revelam uma resposta que solucione o problema;
na verdade, percebemos que a problematiza¢ao reforga a ideia de anacronismo, uma
necessidade academicista de obtencao de resposta. Pois, como supracitado, nao ha
muito o que questionar se “A fisica do coipo do trabalhad6 ¢ a mesma fisica do coipo

do brincadd.”
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Imagem 2. Mateus (Seu Martelo). Foto: Jaqueline Barbosa

“Toma conta, presta conta, no romper da madrugada...”””

Té validu”” lembrar de dois elementos j4 destacados em outros trabalhos: um é a
proximidade de Mateu e o orixa Ext", outro é o arquétipo de palhago, normalmente
atribuido a ele. Contudo, ambos se entrecruzam. Pela observagao de Acserald (2002,
p.55, grifo nosso), “Mateu é o palhago da festa, é o responsdvel pela ordem e desordem da

roda, junto com Bastido, que chega logo em seguida”. Ora, alguém que ri e que faz rir

11 Ponto de Umbanda direcionado a entidades associadas a Ex.
12 Combinado, acordado

13 Pierre Verger (1981, p.76) cita algumas caracteristicas de Exa que sdo patecidas com as de Mateu:
“gosta de suscitar dissensGes e disputas, [...| ¢ astucioso [...] e, se é tratado com consideragio, reage
favoravelmente, mostrando-se servical e prestativo [...] é dinamico e jovial, [...] é o guardido dos
templos, das casas e das pessoas [...]e serve de intermediario entre os homens e os deuses”.
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com suas agdes, e que ainda tem a (des)ordem dependente de si, ¢ algo que pode, sim,
demonstrar essa aproximacao com Exud. Além disso, outros elementos se alinham com
isso, como o fato de ser a primeira figura a chegar na roda, e a propria roda ser o seu
dominio, que é a propria festa do Capitao. Ele se faz dono de algo que é propriamente
dele. O principio [e o] circular. E controla a entrada e a saida de figuras, assim como
determina os limites de interagio com o publico: um Ext da tronqueira. E o primeiro

a chegar e o ultimo a sair.

Ja Tenderini (2003, p.59) comenta que “os negros Mateu e Bastido sio como os
‘bufdes’ da Europa medieval ou os ‘ridicularizadores” do poder entre os Ashanti de
Gana ou, ainda, os ‘burladores’ entre os Indios da Planicie na América do Norte”.
Pareias distantes, outros nem tanto, de outra fun¢ao exercida por ele, a de brincar com

o poder. A autora continua:

o Mateu ¢ um elemento dinamizador. Primeiro que entra na roda, ele serve de
intermedidrio entre o Capitdo e as figuras que entram: “toda fignra que chegar ali dentro
do Cavalo Marinho, quem vai atender ¢ o Maten, ela fala com o Capitao, mas em
primeiro lugar esti o Mateu, tudo é resolvido por ele”. Contudo, ele ‘toma conta e nao
dd conta’ , ¢ encarregado de por ordem na brincadeira, de cuidar da festa, mas é o
primeiro a ‘palhacar’. IBIDEM)

Ninguém chega na roda se ndo for através dele e de sua protegao, quando este
acompanha a figura até essa chegar ao banco. E ele quem comunica e faz a relacao

entre figuras por seu intermédio. A autora tem uma analise semelhante:

também tal como Exil, o Maten é um elo entre dois mundos: o do Capitao e o das
outras figuras on o do senhor e o dos escravizados ou o dos dominadores e o dos
dominados. Ele estd na fronteira e facilita o didlogo entre os que estio dentro e os que
estao fora da roda, entre guem brinca e quem assiste (TENDERINI, 2003, p.84).

Quanto a energia de circular e ao controle do movimento e do transito, pode-se
também perceber que essa negociagdo, em alguma medida, traduz um poder “de fato”,
quando refletimos com Maria Santos (2015) sobre as questdes de liberdade e
mobilidade que a autora descreve diante das novas configuragoes trabalhistas perto da
aboli¢ao e durante o pds-aboli¢ao. Quem tinha algum poder de negociar seu trabalho

circulava mais entre os engenhos e as usinas, logo, entre as cidades canavieiras, se
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“prendendo” menos as condig¢des precarias ou as relagdes com os empregadores da
cana. A liberdade favoreceu algum empoderamento das populagdes trabalhadoras da

cana, junto a intermediacdao da empreitada.

“Safadeza ou A beleza da graga”

Silva (2019) a partir da investigaciao da petformance/performatividade de (os)
Exu (s) nos terreiros, nos ajuda a perceber a ideia ritualistica “corpo-dan¢a” na
interface entre comunidades de terreiro e sociedade civil organizada. O autor, apos
combinada formulagao analitica de estudiosos como Schechner (2003) e Taylor (2003),
entende que “a performance esta para a acdo tanto quanto a performatividade esta para
o enunciado, a energia, a for¢a do discurso que presentifica o orixa” (SILVA, 2019,
p.35).

A presentificagdo, que é manifesta no proprio corpo, apresenta marcas, gestos,
afetos e interpretagdes. A possibilidade que o autor sugere para compreensao destes

<

cédigos é uma imersdo/emersio no interior do “campo mistico e mitico” para

visualizar que

Excu se fag presente no terreiro, mesnio na expressio das entidades Exus, sen enunciado
se faz pela fisicalidade expressa no saldo, como no campo energético que envolve o
imagindrio dos devotos acerca da divindade, seja através das cores, dos elementos usados
para adornar o ambiente, das bebidas, das milsicas, toques e dangas executadas no
ritual. Escu/ performatividade e Exus/performance se fazem presenca de forma
simultanea, inter-relacional e/ on interdependente. IBIDEM).

A fim de contextualizarmos com os sujeitos da brincadeira da Zona da Mata
Norte de Pernambuco compreendemos que o exercicio inter-relacional entre agdo e
enunciado esta presente no gesto do riso, esta é a ponte que une Exu e Exus, Mateu e
Bastido, artistas e publico, neste sentido, desde a sutileza da sorriso no canto da boca
a potente gargalhada nos apontam formas possiveis de comunicagao com aquilo que é
(in)visivel. E valorizando a pluralidade semantica que somente a fisicalidade

enunciativa permite.
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A graga é um dos elementos principais do que se entende por beleza, dentre os
brincadores de Cavalo Marin. O riso é um sinal de aprovagdo na brincadeira. Um
retorno que expressa contentamento, em relagiao a competéncia do trabalho. Existe na
graga um prazer de desmontar, surpreender, transformar o publico. A graca também é
elemento de autotransformacao. Um bom brincador tem que ter manha. “Todo

brincador se nio tiver manha, ele brinca muito duro, ele nao faz samba”, segundo

b
Mariano Telles, figureiro e puxador de arco do Cavalo Marin. A manha é uma espécie
de disponibilidade voltada completamente para o momento presente, que lhe permite
improvisar, contracenar e fazer render tudo o que é passivel de se transformar em

piada. Mesmo que ele préprio seja o motivo da piada (ACSERALD, 2002, p.116).

Segundo Biu Alexandre, mestre do Cavalo Marin Estrela de Ouro de Condado,

“nao tem um sambador de Cavalo Marin que nao seja safado. Agora, menos eu (as
gargalhadas)... porque pra ser brincador tem que ter duas caras: uma de homem, a
outra de safado. Se a gente for fechar a cara a gente ndo brinca. Tem que abrir a
[fisionomia. Abrir a vontade, o cardter. Se nao for descarado a gente nao brinca. Mas é
safadeza limpa, nio é suja”. A safadeza limpa a que se refere Bin Alexandre é aquela
que estd a servigo da brincadeira (ACSERALD, 2002, p.116).

Essa safadeza é perpassada também pelo trocadilho, pela inversio, pela
denuncia, tipicas do humor do Cavalo Marin. Ndo estaria apenas no inesperado o
motivo da graga, mas naquilo que a forma e o conteudo da piada vém trazer a tona.
Destacam-se as piadas relativas a sexualidade e a violéncia associada a ela, contidas nas

puias”.

Vale dizer que o patriarcado estrutural de nossa sociedade tem no machismo e
na homofobia alguns de seus fundamentos. Muitos xingamentos estao associados a
sexualidade, a inferiorizacao do feminino e da mulher, como também de orientagcoes
sexuais diversas da heternormatividade. Identicamente funcional no senso comum é o

sistema de piadas, realizadas da mesma maneira.

A safadeza, que Acserld (idem, p.119) menciona como “quase uma espécie de

protegdo contra as tristezas e dificuldades da vida”, de “efeito terapéutico”, “levando

14 Piadas de duplo sentido com conotagio sexual.
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o povo as gargalhadas e assim contribuindo para que o mundo fique um pouco mais
bonito”, baseado na “necessidade de criar beleza”, ameniza essa questdao estrutural,
romantiza o proprio sentido do brinquedo, e por conta disso, distorce o que
poderfamos alcangar diante de uma leitura critica da safadeza, captando suas diversas

imensdes — que sao inegavelmente fundamentais para o brinquedo. Dificulta, entao
di i 1 te fund tai bri do. Dificulta, entio,

a imersdo na fronteira da puia, entre o que ela mostra e o que ela esconde®.

No jogo do entre, nas brechas e fronteiras muito é revelado. Percebemos que o
periférico se torna central, e o riso, assim como a brincadeira, se torna conector
também dos referenciais afro diaspéricos que utilizamos para analise das cenas da arte
(vida), desta forma, pedimos licenga a Exu e convocamos a presenca ancestral das
criangas [begi. Em um esfor¢o cosmico e poético para correlacionar as figuras dos
Négos com outro referencial central afro diaspdrico nas construgdes identitarias dos

sujeitos protagonistas.

Taid e Caiandé: a central presenga africana em cena

Capitao: Nego Maten vocé é sozinho no mundo?

Mateu: Nao Capitao, sou en e meu pareia. E que en nasci depois dele mais cheguei
primeiro é que dei um chute na bunda dele e cheguei na frente.’®

O primeiro irmao a nascer recebe o nome de Taiwo, ji o segundo ¢ denominado como
Kebinde. Os povos nagd acreditam ser Kebinde o irmao mais velho, pois mandava
Taiwo para supervisionar o mundo onde nascerianm.

Nao ha coincidéncia quando perspectivamos as relagdes humanas por
referenciais afro diasporicos; hd, sim, tragos, enlaces e atravessamentos ancestrais.

Esses encontros refor¢am nosso olhar sobre a habilidade de negociar de Mateu e

15“Na Zona da Mata Norte ndo ha servigos especificos de aten¢ao as mulheres vitimas de violéncia; as
delegacias ndao tém profissionais preparados e nio tém banco de dados sobre as ocorréncias, nio
reconhecem o problema e ndo registram denuncias”, como consta no Dossi¢ do Férum de Mulheres
de Pernambuco (2012, p.17). Nio achamos dados sobre a populacio LGBTQI+ na localidade, mas
pelo que acontece com as mulheres, podemos supor que deva ser uma situacdo pior. Devemos lembrar
ainda que as maiores vitimas da violéncia patriarcal, que acontece majoritariamente dentro da familia
e em casa, sao mulheres e criancas.

16 Fragmento das pesquisas de campo realizadas pelo grupo Boidaqui.
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Bastido: essa capacidade esta localizada no ato de brincar — o exercicio da brincadeira

¢ o que possibilita a ironia (deboche) enquanto estrutura performatica.

Os irmaos gémeos Taid e Caiandé apresentam, a partir da mitologia loruba, a
capacidade humana de superacio momentanea da morte ([£k7), com a estratégica
utilizagdo da alegria, a dogura como supressao das amargas armadilhas da vida. 107, que
significa nascimento, e ¢, compreendido como dois, apresentam em semantica um
pareamento necessario que interpretamos a partir da ideia na qual o existir no mundo

s6 ¢é possivel precedido da prefixo “co”, ou seja, os Ibegi sio exemplos de potentes

coexisténcias.

Os pareias do Cavalo Marin conduzem a festa com seus classicos instrumentos
percussivos denominados bexigas, ou também chamados de ovos por conta de seu
formato, e tocam no andamento ritmico sugerido pelo pandeirista do banco'”. A bexiga
exerce, além da fun¢do musical, o papel de “arma” e é com este objeto que as figuras
batem em outras e/ou no publico, reforcando o aspecto cémico da cena. O aspecto
politico é compreendido através da outra versao no ato de bater, por exemplo, na cena
na qual o Soldado que entra para prender os négos, agredindo-os, ¢ expulso com

inimeras bexigadas.

Assim como a bexiga vem do boi, também vem de um animal o couro de que

sao produzidos os tambores dos Ibgji. As narrativas concordam que os irmaos gémeos
. . . T

sdo arteiros e seus instrumentos (presenteados pela mae”) sao utilizados para alegrar

sua comunidade e, concomitantemente, para criar travessuras. A capacidade de

enganar a morte ([&7) esta justamente na articulagdo politica do ser travesso através da

alegria. E no toque alternado de tambores que Taid e Cazandé cansam 1kii e agenciam a

negocia¢ao para libertar seu povo da furia do senhor da morte.

Muito da energia vital nas figuras de Mateu e Bastido esta presente nas narrativas
Ioruba. Defendemos aqui que o encontro politico entre a alegria e a travessura resulta
em uma categoria importante denominada bagunca. Sobre o ato de baguncar, nos

remetemos na contramao da logica dicionarista e ocidental que o atrela a auséncia de

17Tocal onde os musicos do Cavalo Marin ficam sentados tocando. Geralmente a formacio consiste na
presenca dos instrumentos: Rabeca, pandeiro, bajes e mineiro. Sendo visto a presenca do bombo em
alguns brinquedos e de viola.

18 Narrativas sustentam que foi Iemanja (PRANDI, 2001), outras que foi Iansa (MIR, 2019).
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ordem ou confusao; bagungar nos remete a experiéncia de organizagao autonoma e
criativa perspectivada pela infancia, compreendendo a infancia “como condigio
humana capaz de reunir experiéncias espirituais restauradoras e acdes politicas

transformadoras e democraticas” (NOGUEIRA, 2019, p. 131).

Complementando Renato Nogueira, o trabalho através da brincadeira nos
sugere o entendimento de ag¢les politicas coletivamente anarquicas, visto que no
Cavalo Marin a l6gica da ordem esta presente justamente no exercicio da bagunga. Ha
espiritualmente a restauracao dos gémeos do mito Ioruba na figura dos “palhacos” do
Cavalo Marin. Ao perceber a infancia enquanto condi¢do existencial, sugerimos que
Mateu e Bastido transcendem a ideia de interpretagao da crianga em corpos de adultos:

¢ o manifesto criativo cotidiano expandido no momento da festa.

"...pra meu boi brincar, 6 S4 Dona, mais o seu vaqueiro...”

Nos séculos XX e XXI, os trabalhadores produtores e participantes das
manifestagoes culturais construiram seus lacos de identidade a partir das relagoes
socials estabelecidas no mundo do trabalho e no mundo das “brincadeiras”, porém na
constru¢do de suas memorias nao se referenciaram ao passado escravista e suas
herangas africanas. De outra forma, durante o século XIX os “escravos” trabalhadores
da cana, da mesma localidade, praticavam os brinquedos numa significagio da
realidade, criando lagos sociais, negociando e resistindo na situag¢ao de cativeiro em

que viviam.

Vale ressaltar que o acontecido demonstra justamente a possibilidade da
convergencia entre festividade e reivindicagao pela liberdade. O folguedo era um meio
de contextualizar a realidade vivida, vigiada, para propor formas alternativas de

solidariedade. Encontros, sobretudo, longe dos olhos dos senhores.

A encruzilhada que chegamos, que nos faz perceber o brinquedo e o trabalho
num mesmo espago e tempo, através dessa performance preta, faz com que tomemos

uma outra direcao quando diante de temas tao caros a historia quanto a memoria, seja
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do préprio brinquedo, como de seus brincadores. Fabinho Soares" comenta sobre
uma necessidade de afirmac¢io negra, uma identifica¢do com os ancestrais africanos
que foram escravizados e que criaram o brinquedo — algo que, segundo ele, muitos se
colocam como distantes, apesar de reafirmarem essa origem. Mas nao seria essa uma
das pistas a seguir? Talvez numa tentativa de emancipa¢ao de um imaginario escravo,
tdo marcado historicamente na populagdo negra, e que nos provoca também no
sentido de que as figuras ndo estejam sob a condi¢do escrava. A reafirmagiao da
condi¢ao de liberdade teria, assim, um papel central diante de uma analise antirracista,

como da prépria pratica do brincar.

Cabe ainda reafirmamos a ideia de corpo fortalecida pela nao dicotomia com o
espirito, e dessa forma, quando perspectivamos a cena do Cavalo Marin através de
elementos afro diasporicos afirmamos que conceitos como restored bebavior — —
comportamento restaurado (SCHECHNER, 2003) sio redundantes quando

ancestralidade é compreendida como constante presentificagao do passado.

Mateu e Bastido, assim como toda a narrativa do Cavalo Marin, nos ensinam que
a brincadeira nio se configura como uma ressignificacio da realidade, é sim a
significagao da experiéncia vivida, modelo civilizatério possivel; na mesma perspectiva,
os “palhacos” protagonistas ndo subvertem a logica, eles negociam com ela, ou seja,
apresentam seu proprio entendimento de como versar sobre os fenémenos. Sendo
assim, a presenca cénica, poética e cotidiana destes sujeitos nao pode ser definida como

uma substituicdo de narrativas, mas sim como a apresenta¢ao de novas.

S6 faz rir aquele sujeito que tem o riso dentro de si. O mesmo identificamos no
que tange a infancia, Mateu e Bastiao potencializam a graca da vida (arte) do interior
pra cena os brincadores vivem com responsabilidade o poder da infancia na fase adulta,

atribuindo novos sentidos a negociagao.

Todo mundo brinca, mas nem todo mundo negocia. O brinquedo se apresenta
como maior que o trabalho. Encarar Mateu com todo axé de Ext ¢ uma proposta que

potencializa a africanidade da figura, no entanto, enxergar a dupla de criangas agindo

19 Brincador de uma nova geragio da comunidade de Condado-PE, sobrinho de Aguinaldo, neto de Seu
Biu Alexandre.
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COM a roda, efetivando uma negociagio com a propria morte, que nem Exu

conseguiu fazé-lo, amplia ainda mais essa poténcia.

Assim sao Mateu e Bastiao. Figuras que insistem todo tempo em nos lembrar,
propositalmente ou sem querer, que a desordem faz parte da ordem, que o movimento

¢ elemento da tradigdo e que a realidade e a brincadeira percorrem a mesma trilha.
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RESUMO:

Este trabalho se propoe a discutir o processo de criacio da performance Fuligem (2019), para assim
refletir de forma critica sobre o corpo preto e as formas de escravidio contemporaneas. Nesse sentido,
usei um repertdrio auto biografico de composi¢ao para criar esta performance. Com isso, ao procurar
o material para este trabalho, realizei trabalho de campo a Usina Sido Francisco em Ceara-Mirim, RN.
Em seguida, construi um processo artistico em Performance Art que envolveu varias etapas, dentre elas:
criagao de foto performances e video performances, de modo a criticar e recriar poeticamente as terriveis
condi¢oes de trabalho dos boias-frias ainda hoje.

PALAVRAS-CHAVE: Performance preta. Cena contemporanea. Fuligem. Arte da performance.

SOOT MEMORIES:
BILACK PERFORMANCE IN THE CONTEMPORARY SCENE

ABSTRACT:

The aim of this work is to discuss the creative process of the photo and video performance entitled Fuligem (“Soot”,
2019), in order to critically reflect on the black body and the forms of slave labor now-a-days. In that sense, I used an
antobiographical repertoire to create this performance artwork, as well as field work visiting the Usina Sao Francisco in
Ceard-Mirim, Brazil. Then, I built a Performance Art artistic process that involved several stages, such as creation of
photo performances and video performances as a way to criticige and poetically recreate the terrible working conditions of
“boias-frias” to this day.

KEYWORDS: Black performance. Contemporary scene. Soot. Performance art.
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Dedico tanto esse trabalho artistico quanto esta pesquisa a men pai e a todos os
“boias-frias” desse pais que vivem em sitnagies de trabalho andlogas a de
escravidao ainda hoje

1. Introdugao

Este artigo se propoe a investigar algumas possibilidades para a performance
preta na cena contemporanea brasileira, tendo para tal, como objeto especifico e ponto
de partida, a construcio e discussio da video- e foto-performance Fuligem’(2019),
realizada a partir de minhas memorias como filho e neto de cortadores de cana (“boias-
frias”) e suas terrfveis condi¢des de vida e trabalho. A partir da discussao desta
performance e de sua constru¢ao, pretendo pensar aquilo que, no Brasil de hoje, pode

ser chamado de “escravidao contemporanea” 4.

Ao longo da minha infancia, até os 10 anos de idade, tive com o meu pai pouco
didlogo, por dois motivos. Primeiro, porque ele ndo era uma pessoa de conversar com
seus filhos — como ele mesmo sempre dizia “sua obrigacao era botar comida em casa”.
Segundo, porque antes mesmo do sol raiar, ele safa de casa e s6 voltava a noite. A
pesada rotina de trabalho do meu pai, como boia-fria na plantaciao de cana-de-agucar
da Usina Sio Francisco em Ceara-Mirim/RN, era um fator degradante para suas

condicoes fisicas e sociais, embora em minha infancia nao tivesse clara essa nocao.

Quando completei 13 anos de idade, a minha mae me deu a tarefa de levar
almogo para meu pai as 16:00 horas da tarde em seu trabalho, uma vez que os
trabalhadores nido recebiam refeicdo. Até aquele momento, eu ainda nio sabia que eles
também nio recebiam nem mesmo o material de trabalho, como o facio; ou materiais
simples de prote¢ao, como botas. Mais tarde, percebi ainda que cada trabalhador tinha
que comprar estes materiais no armazém da usina, para ser descontado do seu salario

ao final da colheita de cana-de-agtcar.

3 Este artigo ¢ resultado da pesquisa realizada para o Trabalho de Conclusio de Curso (TCC) de
Licenciatura em Teatro, desenvolvido na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, igualmente
intitulado Fuligem, realizado em 2019.

4 Como pode ser confirmado pelos dados disponiveis no site da Organizagio Internacional do Trabalho

(OIT, 2020).
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Na maioria das vezes, quando eu ia entregar o almogo, eu sempre pedia para
ficar com ele no canavial, pois era a forma que achei de estar mais préximo do meu
pai. Enquanto ele cortava a cana-de-agucar, eu o ajudava puxando as canas para serem
amarradas e para poder leva-las para o caminhdo. Entre um corte e outro de cana-de-
agucar, observava que, por mais que utilizasse camisas longas e boné para se proteger,
ele sempre se cortava nos bracos e no rosto, com as farpas produzidas pelo corte da

cana. Isso ocorria por nunca terem material de protecao adequado.

Durante as queimadas, hoje percebo, particulas de fuligem tomavam conta da
cidade e das casas proximas a Usina Sdo Francisco’. Eram particulas pretas resultantes
da queima do bagaco da cana-de-agtcar e as muitas familias, que nao tém suas casas
forradas de gesso, precisavam limpa-las constantemente, até o fim da queimada. Essa
fuligem ocasionou problemas respiratérios (como asma, sinusite, alergias) nos filhos
de muitos trabalhadores, dentre os quais, eu também me enquadrava como um dos
afetados. Em meio a essas particulas pretas que tomavam conta do canavial e da cidade,
eu observava o meu pai como se ele fosse um super-herdi, mas que nao era igual aos
dos desenhos animados: era feito de carne, osso, e estava presente, na minha frente.

Um herdi da vida real.

Entao, ele, aos 78 anos de idade, e eu, aos 30 anos, revivemos essas memorias,
juntos, em longas conversas. Lembrando dessas vivéncias na infancia, agora, na fase
adulta e como pesquisador, realizei entrevistas e visitas de campo, retornando aos
mesmos lugares, de modo a poder produzir um trabalho artistico, que intitulei
Fuligem (2019). Fuligem quer dizer: substancia preta, proveniente da decomposi¢ao

de materiais combustiveis.

A partir de minhas memorias, comecei a, primeiro, desenvolver uma entrevista,
seguida de pesquisa de campo, em que pude vivenciar o dia a dia dos Boias-frias na
atualidade, como metodologia de investigacdo para construcdo da performance—
etapas que serdo melhor descritas a seguir, no item 2 deste artigo. Em parte, fui

inspirado pela escritora e psicéloga Grada Kilomba, em seu livro Memdrias da Plantacio

5> A “Antiga Usina Sio Francisco (...) chegava a gerar aproximadamente 1000 empregos diretos e
indiretos na regido.” (COUTINHO, 2016, pagina 34).
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(2019), publicado originalmente em 2008, no qual ela faz uma compilagao de episédios

de racismo cotidiano, baseada em conversas com mulheres da diaspora africana.

Em certo sentido, poderia ainda dizer que o processo de construcao desta
pesquisa também se deu a partir da minha vivéncia na universidade como estudante
preto, dentro de um espago institucional majoritariamente branco, marcado pela falta
de referéncias negras. Isso me levou a buscar, em meus trabalhos artisticos,
dispositivos raciais e referéncia a autores pretos. Esse meu questionamento nao busca
desmerecer autores europeus, € sim propor perspectivas contra hegemonicas, e
consequentemente, a emergéncia de outras narrativas. Nesse contexto, pensar a
performance de corpos pretos vém acontecendo como forma de resisténcia, como

forma de ressignificar a presenca de nossos corpos nesses Nos espagos institucionais.

E, Assim, comecel, ainda na graduagio, a pesquisar e fazer performance preta,
sobre questdes sociais e politicas que afetam a mim e ao povo preto de uma maneira
geral. Paralelamente, desenvolvi leituras de alguns autores e de artistas que abordam,
em suas performances, a negritude e a corporeidade preta. Sdo eles: Achille Mbembe,
Frantz Fanon, Carlos Sakamoto, Ayrson Heraclito, Tiago Santana, Grada Kilomba,
Paulo Nazareth e Carlos Martel. Desse modo, assumindo, em meu trabalho, a
perspectiva de que pessoas pretas nao sao mais s6 mero objeto de pesquisa realizada
pela branquitude, sao também pesquisadoras e autoras de sua propria historia e essas
narrativas, com outras perspectivas, podem fazer um grande diferencial para
pesquisadores pretos na contemporaneidade e, consequentemente, para geragoes

futura. Assim, como descreve o professor Ayrson Heraclito, em entrevista

Estar nas universidades é exatamente isso. Como professor, € também falar que existem
ontras formas de compreensio de ensino, de maneiras e de métodos de ensino. Entdo,
nds vamos ter que olbar também para os nossos livros que sao escritos pela natureza,
que estao escritos pelas culturas indigenas e negras. Esse arquivo, essa biblioteca imensa
e seu legado imenso que foi escrito ali nos terreiros. Entdo, vamos também olbar para
esses mestres, esses tedricos, esses fildsofos porque eles nao podem ficar mais invisiveis.
(HERACLITO, 2019, p. 17)

A partir dessas leituras e com base em minhas vivéncias, nasceu a performance
Fuligem. O processo artistico se deu, como mencionei, através do desenvolvimento
de uma pesquisa biogrifica e documental sobre o trabalho escravo na

contemporaneidade, tendo como objeto de estudo os Boias-frias na plantagao de cana-
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de-agtcar de Ceard-Mirim/RN. Esta pesquisa me possibilitou me reconectar com
minhas vivéncias e memorias de meu pai na infancia, e potencializa-las criativamente
em meu processo artistico. No ato de escrever esta pesquisa, também escrevo quem
eu sou, compreendendo assim a arte como campo politico, interdisciplinar e
diversificado, ao desarticular l6gicas formais no exercicio de escritas de si como matéria

central.

2. Memorias de Fuligem: construgao da Performance

Retomando, entrevistei o ex boia-fria, Francisco Virginio dos Santos, que
contribuiu narrando um pouco de sua experiéncia como trabalhador rural. O meu
proposito em realizar essa entrevista com o meu pai, era escutar a vivéncia que ele teve

como Boia-fria para usar como estimulo no meu processo de cria¢io.

Para além disso, busquei ainda vivenciar na pratica o dia-dia de um cortador de
cana-de-agucar na Usina Sao Francisco (Ceara-Mirim-RN). E a partir dessa vivéncia,
pude revisitar, ao longo de um ano, a situacio vivida pelo meu pai décadas atras, agora
sob um olhar contemporaneo e presenciando que esses trabalhadores, de fato, ainda

vivem em situagdes analogas a escravidao — tema a ser discutido mais a frente.

Foto 1. Francisco Virginio dos Santos, ex Boia-fria. Foto de Robvani Gomes (2020)
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Francisco Virginio dos Santos tem 78 anos de idade, nasceu em Coqueiros,
comunidade quilombola e distrito de Ceara-Mirim-RN, onde teve seus primeiros filhos
com sua mulher, Maria do Socorro Azevedo dos Santos. Se mudou para viver na cidade
de Ceara-Mirim depois que seus filhos nasceram. Trabalhou durante 50 anos como
boia-fria no Canavial da Usina Sao Francisco, dos 15 aos 65 anos de idade. Segundo
ele, ndo tinha salario fixo, o que recebia era por produgao, ou seja, pela quantidade de
canas que conseguia cortar durante o dia. Seu Francisco nos relata que raramente
paravam para almogar, para nao perder tempo e conseguir cortar mais cana-de-aguicar.
Relata também que nao recebiam almocgo, pois trabalhavam mais de 8 horas por dia e,
port isso, a maioria levava o almogo de manha bem cedo. O ruim, segundo ele, era que,
por causa do horario, a comida ja estava fria, mas, mesmo assim, eles comiam e é por
esse motivo que as pessoas que trabalham na plantagao e colheita de cana-de-agticar

sao chamadas de boia-fria.

Percebi que eu necessitava ter um contato direto com os boias-frias que estavam
na ativa, para de fato vivenciar a realidade desses trabalhadores. Com isso, comecei a
frequentar o canavial da Usina Sdo Francisco. Na primeira visita, quando cheguei ao
local, coincidentemente estava acontecendo uma queimada’ e fiquei observando a
fumaca, que ia se expandindo por todo o espago e ganhando mais propor¢ao em

direcdo ao centro da cidade de Ceara-Mirim RN, minha cidade natal.

Na semana seguinte, me desloquei ao canavial e tive a oportunidade de ver
alguns trabalhadores replantando mudas de cana-de-agicar, agora para refazer a
plantagao. Dando andamento a visita, encontrei outros trabalhadores cortando a cana-
de-agucar e perguntei a eles qual era o periodo de plantar, colher e de produzir cana e

rapadura. Eles me informaram que, entre a planta¢ao e a produgao de cachaga, levaria

¢ Queimada é uma pratica primitiva da agticultura, destinada principalmente a limpeza do terreno para
o cultivo de plantagdes ou formagdo de pastos, com uso do fogo de forma controlada que, as vezes,
pode descontrolar-se e causar incéndios em florestas, matas e terrenos grandes. Gera grande
quantidade de fuligem e fumaca, além de empobrecer o solo. Segundo os dados de Jodo Francisco
Gongalves Antunes (PqC Embrapa Informatica Agropecuaria, 2019) um dos pontos mais criticos
sobre a queimada da palha seca da cana sdo as emissGes de gases do efeito estufa na atmosfera,
principalmente o gas carbonico (CO2), como também o mondxido de carbono (CO), o 6xido nitroso
(N20), o metano (CH4) e a formacio do oz6nio (O3), além da poluiciao do ar atmosférico pela fumaga
e fuligem.
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cerca de um ano a um ano e meio. De acordo com eles, esse perfodo varia muito,

devido as condicbes climaticas de cada estado.

Ap6s observar esse processo, resolvi caminhar adentrando o terreno do canavial,
0 que me permitiu ver que, ainda, havia muito pé preto no local onde ocorreu a
queimada. Perguntei a um trabalhador o que seria aquilo. Prontamente o homem me
mostrou que aquilo eram particulas, resultante das farpas que tem na cana-de-agtcar e
que sao um dos principais motivos para usar camisas longas, porque elas cortam a pele
e precisam se proteger delas. O homem ainda me explicou que, ao ser queimada, “a
cana se transforma em fuligens”. Ao vivenciar esse processo de plantagao, pude perceber

o quanto ele ¢ agressivo para a saude desses trabalhadores como um todo.

Contudo, com a chegada do fiscal ao local, ndo pude dar continuidade a visita.
Ao ser questionado pelo fiscal, expliquei que era estudante e estava fazendo uma
pesquisa de campo. Ele me informou que iria falar com o chefe dele, para saber se
minha permanéncia no local e as entrevistas seriam autorizadas. Seu superior nao
autorizou nem as entrevistas nem a realizacao de registros fotograficos e videos dos
funcionarios. No entanto, eu poderia frequentar o local, desde que respeitando as
instrugdes. Passei a frequentar semanalmente o canavial, assim vivenciando o trabalho
dos Boias-frias. Nessa primeira observagdo, analisei algumas caracteristicas dos
trabalhadores e sua rotina de trabalho. A atividade de observacio me permitiu
constatar que, na maioria das vezes, os trabalhadores nao tinham nem uma hora de
intervalo para almocar e descansar, levando-se em considerac¢ao o trabalho que eles
realizam. Eles recebem seu pagamento por producao, sendo assim, quanto mais tempo
eles cortam cana-de-agucar, maior sera o seu salario. Dessa maneira, pude também

perceber a velocidade com que eles cortavam a cana-de-agticar com o facio.

Paralelamente as visitas ao canavial, eu levava para sala de ensaio, registros dessas
atividades por meio de desenhos e da escrita, com o intuito de ressignifica-las em
movimentos corporais. Desse modo, ao fim de cada ensaio, escrevia no caderno quais
as sensagdes que pulsavam no meu corpo, sendo elas sobretudo: angustia, cansago e

raiva.

P

Apbs 16 dias de pesquisa de campo, fiz uma proposta ao chefe do canavial: ja
que eu nao podia tirar foto dos trabalhadores, gostaria de vivenciar na pratica o dia-a-

dia deles, ou seja, cortar a cana e inseri-las no caminhio, entre outras atividades
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solicitadas — mas com a condi¢ao de que todas as minhas a¢des tinham que ser
registradas. Recebi um posicionamento favoravel do chefe, no entanto eu nao poderia
ficar a mesma quantidade de horas que os trabalhadores. Desse modo, todas as foto-
performances foram realizadas no canavial da Usina Sao Francisco, no momento que
eu estava, de fato, desenvolvendo as atividades dos trabalhadores. Depois de dois
meses no canavial, perguntei ao chefe se tinha a possibilidade de gravar minhas
atividades e o posicionamento foi favoravel, mas com a condi¢ao de que eu s6 poderia
gravar minha imagem, e nio a dos trabalhadores, ¢ num prazo de trés horas de
gravagao. Para a video-performance, realizamos a gravagao pegando algumas imagens
do canavial, a chegada do caminhdo de colheita, o percurso que ele fazia no canavial,
e todo processo de corte da cana e inser¢do no caminhio, e a posterior queimada da

cana-de-acucar.

. B
AL TEY
L‘-‘A‘-"A LAY
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RAAA

Foto 2. Performance Fuligem: Bagago. Foto de Alessandro Silva, 2019.
Usina Sao Francisco/ Ceara-Mirim-RN
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Por escravidao contemporanea, entende-se aqui o processo de superexploragao
em que trabalhadores sao submetidos a condi¢oes extremamente precarias de trabalho
e remuneragdo, com infragdes graves da legislacio trabalhista, ainda que nio
necessariamente se verifique a privagao da liberdade. Ja os casos registrados como
desrespeito trabalhista indicam o ndo cumprimento da legislacdo trabalhista vigente,
mas sem que se submeta o trabalhador a condi¢Ges degradantes. Estas atividades
ocorrem principalmente nas regides Norte e Centro-Oeste, que continuam liderando

o numero de casos de trabalho escravo.

Segundo os dados da Comissao Pastoral da Terra (CPT, 2018), o perfil de pessoas
que trabalhavam em processo de escravidao no periodo colonial se reflete, até hoje,
nisso que pode ser chamado de escravidio contemporanea: sao, majoritariamente, as
pessoas pretas. Do que chega ao conhecimento — a maioria por meio de denuncias
diretas de fugitivos — a CPT elabora uma classificagdio em duas categorias: trabalho
escravo e conflitos trabalhistas. Esta dltima se subdivide em superexploragao e
desrespeito trabalhista. Como critérios basicos para a identificagdo do trabalho
escravo, a CPT afirma que é preciso que, no ato da denuncia, haja elementos que
caracterizem o cerceamento da liberdade, seja através de mecanismos de
endividamento (quando o trabalhador faz dividas para poder trabalhar, seja com
alimentagao, seja tendo que comprar as proprias ferramentas de trabalho), seja pelo
uso da forca (proprietarios ou funcionarios armados, ocorréncia de assassinatos,
espancamentos e praticas de intimida¢ao), ou mesmo pela situa¢ao de isolamento que

impede a saida dos trabalhadores. Leonardo Sakamoto (2020) nos diz que:

Como o Estado brasileiro ji nao admite a possibilidade de uma pessoa ser “dona” de
ontra, tanmbém nao reconbece o trabalho escravo como relagio legitima ou legal. Por isso,
quando nosso Cidigo Penal foi aprovado, em 1940, esse crime ficon conbecido como
“redugdo a condicao andloga a escravo”. (SAKAMOTO, 2020, p. 9)

Do ponto de vista técnico e juridico, essa ¢ a nomenclatura para definir tal forma
de exploragao. Na pratica, ¢ o mesmo que trabalho escravo contemporaneo. Desta
forma, segundo o artigo 149 do Cdédigo Penal, quatro elementos definem trabalho
escravo contemporaneo, de maneira combinada ou isolada: Cerceamento de liberdade;

Servidao por divida; Condi¢oes degradantes de trabalho e Jornada Exaustiva.
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Segundo o Instituto de Economia Agraria (IEA), em 2005 o etanol, produzido
a partir da cana-de-agucar, é considerado uma das alternativas de energia renovavel
com melhor custo/efetividade para a mitigacdo das emissoes de gases de efeito estufa.
Existem preocupagoes relacionadas com o atendimento das demandas internas e
externas de biocombustiveis, que apontam na dire¢ao do avanco da monocultura de
cana-de-agucar e de seus respectivos impactos socials e ambientais no territério
nacional. Assim, tal fato requer atencdo especial de representantes do governo
brasileiro, do setor privado e da popula¢io em geral. Esse contexto de avanco da
monocultura de cana-de-agucar e de seus respectivos impactos sociais e ambientais no
Brasil ¢ uma importante oportunidade para o envolvimento de diversos 6rgaos, como
a Organizacio Internacional Brasileira, que tem o objetivo de combater os
desmatamentos nacionais e internacionais, no processo de sustentabilidade. E notétio
que o uso de biocombustiveis em escala global podera representar contribui¢ao aos
esforcos internacionais para a redu¢ao das emissoes de gases de efeito estufa, por ser

uma alternativa renovavel em relacdo ao uso de combustiveis fosseis.

No entanto, toda a eficacia que o etanol pode proporcionar nio se reflete na
qualidade de trabalho dos boias-frias desse pais que, como descrevi, vivem em uma
condi¢ao precaria de trabalho. O que foi relatado pelos trabalhadores demonstra o
processo desumano que essas pessoas vivem no seu dia-dia de trabalho. E foi a partir
dessa vivéncia junto a eles, marcada por um recorte racial histérico, que comecei a
desenvolver as udltimas agoes que culminaram na finalizagdo da foto e video-

performance Fuligem (2019).

Os chamados boias-frias de nosso pais sao essencialmente pretos e vivem em
condi¢bes degradantes de trabalho. O autor Achille Mbembe (2013), filésofo
camarongs e autor da obra Necropolitica, apresenta um olhar diferente para a biopolitica,
conceito discutido por Foucault, que nos ajuda a entender essas questoes. Foucault,
que lhe serve de inspiragao, formula o pensamento de que a biopolitica opera na vida
e sua dinamica ocorre através do controle das vontades e dos corpos. Ja Mbembe
(2013) parte dessa leitura para formular que as politicas gregas sao precursoras do
controle sobre a morte dos outros. Com relagao a isso, Mbembe se propoe a olhar

para as politicas da morte como uma macroestrutura operante em paises colonizados,
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e seu funcionamento como sustentagao do projeto de modernidade sobre o qual se

ergueu a Europa. Esse questionamento surge quando Achille Mbembe nos fala que:

De todos os humanos, o negro é o sinico cuja carne foi convertida em mercadoria. Alids,
negro e raga tém sido sindnimos no imagingrio das sociedades enropeias. Desde o século
XVI, constituiram anbos o subsolo inconfesso e muitas veges negado a partir do qual
se difundin o projeto moderno de conbecimento — e também de governo. Serd possivel que
a relegagdo da Europa a categoria de mera provincia do mundo acarretard a extingao
do racismo, com a dissolucio de um de seus mais cruciais significantes, o negro? Ou,
pelo contririo, uma vez, desmantelada essa figura histdrica, todos nds nos tornaremos os
negros do novo racismo fabricado em escala global pelas politicas neoliberais e
Securitdrias, pelas novas guerras de ocupacao e predagio e pelas praticas de zoneamento?

(MBEMBE, 2013 p. 19)

Diante dessa reflexao, busco aproximagdes com o contexto discutido aqui, em
que o corpo de pessoas pretas se encontram em situacao de vulnerabilidade pelas
condi¢bes de trabalho escravo que vivenciam na atualidade: pela falta de condigoes
minimas para realizacdo de suas atividades com qualidade e seguranca, pelo trabalho
fisico extenuante, que provoca varias lesdes e condi¢cdes degenerativas do corpo, pela
remunerac¢ao insuficiente para uma vida digna... Como aponta Mbembe, as politicas
neoliberais — aqui expressas na supremacia do agronegocio em nosso pafs — nao estao

preocupadas com as necessidades vitais desses corpos, mas sim com seu préprio lucro.

Neste contexto, pensando em termos de performance e politicas do corpo, optei
em fazer uma gravacdo de outros cenarios, por exemplo, comecei a fazer um roteiro
com cada patte da cidade de Ceara-Mirim/RN que, de certa forma, tinha uma relagio
com a cana-de-agucar. Fiz gravacio em trés pontos especificos, realizando foto- e
video- performances. O primeiro foi a praga que esta localizada em uma das entradas
da cidade, conhecida como praga Oiteiro Neto. Nesta praga tem uma imagem de um
boia-fria anoénimo — ano6nimo como todos os trabalhadores pretos em regime de

escravidao contemporanea, COrpos cujo nome nao importa.
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Foto 3. Performance Fuligem: Oiteiro. Foto de Alessandro Silva, 2019.
Praga de Vargos/ Ceara-Mirim -RN

O ato de estar na frente, de forma desafiadora, de uma estitua de um ex Boia-
fria que trabalhou anos, no canavial da Usina Sio Francisco, e perceber que nem
mesmo seu nome esta gravado na estatua, foi a forma que encontrei para transformar
esteticamente e tentar dar visibilidade a situa¢do de exploracio em que vivem milhares
de Boias-frias. Entendo que, neste contexto, os fatos devem ser ressignificados de
forma critica e, porque nio, também poética, através de agdes da performance. O meu
objetivo como performer ¢ dar a ver situagdes de exploracio de mao-de-obra escrava
e de trabalho escravo na contemporaneidade. Muitas vezes, achamos que a escravidao
ficou para tras e estd somente 14, no perfodo colonial, quando homens e mulheres
pretos/as foram escravizados/as ha séculos. Contudo, percebemos que essa situagio

esta presente, ainda que de forma disfarcada, ainda hoje no trabalho dos boias-frias.
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3. Fragmentos: Performances Pretas na Contemporaneidade

FULIGEM’

Com sua palha, afiada.

que me corta como uma navalha,

entre duas partes.

Fuligem que me cobre, em

um devaneio, com uma fumaga, cina com

particulas pretas. E perceber, que o dia ji passou, com isso preciso correr

E nesse espago que eu passo o dia todo. Eu nens mesmo

reconheco mas.

para pegar o nibus de volta para casa.

E ao chegar, na rua da minha casa, jda nao reconhego o

espago que tanto derrubei, vdrias toneladas de cana para construir.

Nao lenbro mais os nomes dos meus filhos.

E perceber que vida de cortar cana, nao estava so tirando

minba satide, mas sim estava tirando o que hd de mais precioso em minba vida:
A relagdo de afeto com os meus filbos.

E ao deitar na minha cama ja percebo que acordes.

E preciso pegar a minba Boia, e seguir para o canavial

entre doze a quinge toneladas durante o dia.

No fim da tarde, é momento que en vou pegar a boia.

Que nao é mais boia quente, é boia fria.

boia-fria quer Boia quente.

Qunero sonbar, mas ndo sinto entusiasmo para isso.

Qutero ser mais do que um espirito morto,

onde as minhas agdes estao limitadas

a cortar e cortar mais uma tonelada de cana.

Quero ser mais que um bagago que estd sendo destruido aos poncos de uma forma
degradante,

onde 0s pés da cana-de-agiicar viram particulas de um bagago.

E os Boias Frias viram um bagago onde cada vértebra de sna coluna nao se sustenta mais.
Se degradando aos poncos.

Onde a fuligem me faz, em inalar fumaga oral e nasal, provocando um cancer futuro.
E nesse solo quente ¢ simido que deixo cada

dia um ponco de mim, nesse processo degradante.

Onde eston sendo triturado como uma cana-de-agricar

que € triturada na moenda do engenbo.

(Jodo Azevedo, janeiro 2019)

Retomando as a¢oes realizadas, procurei trazer a tona sensagoes e situacdes que
remetessem a precariedade do trabalho dos Boias-frias: sem condi¢des minimas de
trabalho, ndo tendo sequer acesso a materiais de seguranca e ainda tendo que comprar,

dos empregadores e com o seu préprio dinheiro, as ferramentas e seu material de

7 A video-performance Fuligem (2019) encontra-se disponivel no link: https://vimeo.com/427152537.
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trabalho. Almogo? S6 depois de mais de 10 horas de “labuta”. E sem contarmos aqui

as inimeras humilhagGes perpetradas por seus “superiores”.

Foto 4. Performance Fuligem: Cortar. Foto de Alessandro Silva, 2019.
Usina Sao Francisco/ Ceara-Mirim/RN

Outra agdo desenvolvida foi o corte da cana-de-agucar, realizada por mim até a
exaustao. Diante desta vivéncia no canavial, eu me permiti desenvolver varios cortes,
compulsivamente com o facdo, até chegar ao estado de desgaste corporal. Essa
potencializagao de movimentos surgiu através da convivéncia com os Boias-frias que
tinham que cortar, em média, de 12 a 15 toneladas diarias, trabalhando uma carga
horaria que ultrapassa seu limite fisico e mental, apenas para o favorecimento e

enriquecimento do agronegocio.

13

Retomando Achille Mbembe (2013), se o negro ¢ o unico “cuja carne foi
convertida em mercadoria”, e se “todos nds nos tornaremos os negros do novo
racismo fabricado em escala global pelas politicas neoliberais”, podemos inferir que os
corpos “escravizados” nos canaviais sao de trabalhadores sem perspectiva de vida, ou
seja, corpos mortos em sua existéncia material, a mercé dos poderes externos que

determina o valor de seu corpo enquanto mercadoria e o destréi gradativamente (em

seu trabalho cotidiano de corte, queimada e plantio da cana de agtcar). Assim sendo,
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vemos crescer as narrativas de desvaloriza¢ao da massa trabalhadora: perda de direitos
trabalhistas, aumento da carga horaria de trabalho, pagamento de salario por produgio,

aposentadoria s6 aos 80 anos de idade.

4. Consideragdes Finais

Estar na condi¢ao de licenciado em Teatro na Universidade Federal do Rio
Grande do Norte - UFRN, tendo consciéncia de minha negritude e uma visao critica
em relagdo aos modos como o racismo estrutural prevalece nesses espagos, me fez
perceber a importancia de refletir sobre o meu corpo preto e sua histéria em relagao
a0 espago académico. Qual é o meu discurso? Eu, um sujeito, pobre, preto, periférico,
aluno oriundo de escola publica. Quais sdo as minhas praticas? Me pergunto por que,
por mais que as cotas raciais venham contribuindo de forma significativa para a
reparagao social da populacao negra, ainda vemos poucas pessoas pretas nas salas da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte — ou de qualquer outra universidade

brasileira?

Foto 5. Performance Fuligem: Limina. Foto de Alessandro Silva, 2019.
Mercado do Café/ Ceard-Mirim-RN — onde, no periodo colonial, pessoas escravizadas eram
comercializadas
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Compreendo que sé podemos lidar com aquilo que conhecemos ou
reconhecemos como existente para nés. Se nao caminharmos no passo do
reconhecimento estrutural da nossa existéncia e suas condi¢gdes, nao chegaremos a
futuros distintos do presente que agora se configura. Assim, em certo sentido, meus
trabalhos artisticos e minhas agbes buscam criticar o espaco em que estou inserido,
para reconstrui-lo. Nesse sentido, reconhecer-se ser no mundo e articular-se dentro de
seu meio, principalmente em tempos como o de hoje, pode ser um ato precioso de

revolucao.
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Resumo

Este artigo tem por objetivo compartilhar as atividades desenvolvidas no curso Teatro Preto, Dramaturgia
Preta, do Férum de Artes Cénicas, elaborado pelo Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal
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Introdugiao

O contexto da sociedade brasileira ¢ marcado por contribui¢oes civilizatorias de
diferentes grupos étnico-raciais, dentre os quais destacam-se os povos de ascendéncia
africana. Essas contribui¢cbes podem ser observadas na gastronomia, na literatura, na
saude, na arquitetura e nas artes, por exemplo. Entretanto, os modos a partir dos quais
os conhecimentos afro-diaspéricos passaram a ser posicionados nos regimes
dominantes de representacao foram responsaveis pela geracao de assimetrias sociais e
étnico-raciais que, ainda hoje, trazem repercussdes negativas para a experiéncia negra

na sociedade brasileira.

Esse conjunto de assimetrias sociais e étnico-raciais ¢, portanto, resultante de
um amplo processo de colonizagio e pode ser explicado através das relacOes
estabelecidas entre dominagao e representagao. Sabemos que o processo de
“descolonizagao” brasileira se encontra inconcluso, afinal, com o fim do processo de
explorag¢ao colonial iniciado no século XVI, experimentamos, conforme Quijano

(2010), os desdobramentos sociopoliticos desse processo: a colonialidade.

Podemos entender a colonialidade como um conjunto de processos que
transcende as particularidades do colonialismo histérico e nao desaparece com o0s
procedimentos que formalizaram a independéncia das nagdes colonizadas. A
colonialidade ¢ um dos elementos constitutivos de um padrio mundial eurocéntrico,
que estrutura concepgoes de humanidade, segundo a qual as sociedades se diferenciam
em inferiores e superiores, primitivos e civilizados, tradicionais e modernos. (Quijano,
2010). E, em suma, a colonizacio do pensamento que se expressa na invisibilizacdo do
conhecimento de povos tradicionais, na negacao de direitos as minorias étnicas, na
continua produgao de esteredtipos raciais e, por conseguinte, na institucionalizagao do

racismo.

No campo das Artes da Cena, especificamente, no contexto teatral, a
colonialidade se estrutura por meio de conteudos historiograficos hegemonicos
baseados em perspectivas colonizadoras e eurocéntricas, através da invisibilizagao de
grupos de teatro formados por artistas pretos e pretas; a partir de contratagoes de
atores e atrizes que trazem a categoria raca como critério de selecao, mesmo que de

modo implicito; mediante o uso de textos dramaturgicos que difundem, de maneira
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recorrente, esterebtipos na criagdo de personagens pretas, reproduzindo estigmas e

paradigmas raciais; dentre outros (SOUZA, 2020).

Deste modo, a ruptura com a colonialidade pode ser compreendida como um
ato de confrontagdo com um sistema de pensamento hegemonico e,
consequentemente, como um ato de libertacdo histérica e cultural. Uma desobediéncia
epistémica e resisténcia politica que pode nos levar a entender as motivagdes de se

pensar um teatro a partir da perspectiva dos artistas, pesquisadores/as e professores/as

pretos e pretas: um teatro preto.

Este artigo pretende se estruturar como um ato de resisténcia colonial. Nosso
interesse é compartilhar as atividades desenvolvidas no curso Teatro Preto, Dramaturgia
Preta, do Forum de Artes Cénicas, elaborado pelo Departamento de Artes Cénicas da
Universidade Federal da Paraiba [DAC/UFPB]. Desejamos, aqui, organizar elementos
discursivos sobre a importancia de valorizarmos perspectivas e estéticas que
representam a presencga negra no teatro. O texto ¢ um ensaio tematico em que ideias
sao elaboradas e relatadas a partir de um conjunto de experiéncias que estruturam a

nogao de teatro preto como um ato transgressor.

O Férum de Artes Cénicas: uma experiéncia de ensino compartilhada

O Forum de Artes Cénicas foi concebido pelos professores e pelas professoras que
integram o Colegiado Departamental do DAC/UFPB como um projeto
transdisciplinar para o perfodo remoto, implementado na Universidade Federal da
Paraiba entre os dias 08 de junho e 14 de agosto de 2020. Nessa ocasido, a oferta de
componentes curriculares para os cursos de graduagao nao era obrigatéria para o corpo
docente da universidade devido a pandemia de Covid-19. O corpo discente também
nao era obrigado a se matricular nas atividades de ensino propostas, o que fez com que

a adesao ao projeto se tornasse opcional e facultativa.

A necessidade de afastamento domiciliar impos aos professores e professoras
do DAC/UFPB reflexées sobre metodologias de ensino através da internet,
pedagogias ativas na relagio com o ambiente virtual e modos de ensino-aprendizagem

que estivessem em dialogo tanto com as demandas dos estudantes, quanto com as
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pesquisas e desejos dos professores e professoras da institui¢ao. Tendo isto em vista,
realizamos um levantamento das intengdes de cursos a serem ofertados pelo corpo

docente e cursados pelo corpo discente do Departamento de Artes Cénicas da UFPB.

Dentre as propostas apresentadas pelos estudantes dos cursos de bacharelado
em teatro, licenciatura em teatro e licenciatura em danca da UFPB, constavam
inimeras possiblidades de atividades de ensino que nio faziam parte do Projeto
Politico Pedagdgico dos cursos em questdo, tais como Estudos de Género e Teatro,
Teatro Negro, Decolonialidade nas Artes Cénicas, Histéria do Teatro Latino
Americano, Perspectivas Dramatargicas para o Século XXI, Dramaturgia do Teatro

Paraibano, etc.

A partir deste levantamento, definimos que a oferta de praticas de ensino em
consonancia com as propostas apresentadas pelos/pelas estudantes, deveria se
estabelecer em formato de forum: o Forum das Artes Cénicas. Dividimos, entdo, o Férum
em trés nucleos, cada qual com uma carga horaria total de 60 horas, cujos professores

trabalhariam de modo compartilhado.

O primeiro nucleo foi designado Praticas em Artes Cénicas: dramaturgias, mediagoes
criativas e culturais em tempos de pandemia. Este eixo de trabalho buscou abordar questoes
abrangentes ligadas a aspectos dramaturgicos associados tanto ao teatro quanto a danga
e a um entendimento das praticas criativas em tempos de pandemia. Os cursos
propostos foram: Escrita dramatirgica corporal; Troca de saberes em gestao,
producio e carreira profissional nas Artes Cénicas; Corpo e sagrado nas Dangas dos
Orixas; Corpo mediado, performatividades e dramaturgias da danca em tempos de

pandemia.

O segundo nucleo foi intitulado Processos, Priticas e Metodologias do Ensino em Artes
Cénicas; este grupo procurou desenvolver discussoes relativas aos processos de ensino
e de aprendizagem nas Artes Cénicas em diferentes espacos-tempos de educagao (do
ensino infantil a educagao de jovens e adultos; educa¢ao formal e educagiao nao-formal)

por meio de temas transversais.

O terceiro nucleo foi denominado Perspectivas Tedricas no Teatro ¢ na Danga e
buscou contemplar discussoes tedricas sobre o Teatro e a Danga em suas relagoes com
a contemporaneidade. Os cursos propostos foram: Entre a Vanguarda e a

Contemporaneidade Teatral; Pesquisa em Teatro, Musica e Artes; Danga em
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perspectivas pluriepistémicas e, por fim, Teatro Preto e Dramaturgia Preta, atividade

que nos interessa, em especial, neste artigo.

O curso Teatro Preto, Dramaturgia Preta foi assim denominado com o objetivo de
chamar a atengao para um novo modo a partir do qual as pessoas negras vém se
percebendo. Buscamos, por meio do uso da palavra preto, apresentar uma alternativa
a urgencia disruptiva da comunidade se reinventar e remodelar os sentidos que o
conceito de escravo sobrepoe a expressio negro. Ao longo do curso, procuramos
elaborar um aprofundamento pratico e tedrico de estudos sobre os conceitos de
racismo e subalternidade; sobre as defini¢des acerca do teatro negro; sobre a dimensao
historica do teatro negro; sobre o racismo recreativo € a construgdo de estereotipos
raciais na cena; sobre as relagdes entre teatro preto e religiosidade; sobre as
perspectivas experimentais para além da ideia de teatro negro; sobre os coletivos
artisticos pretos em atividade na cena contemporanea e a elaboragao de dramaturgias

propositivas no combate ao racismo.

O curso foi pensado para estabelecer uma estreita relagdo entre os artistas e
pesquisadores pretos ou pesquisadoras pretas que operavam com a categoria de teatro
preto ou teatro negro e, prioritariamente, o corpo discente dos cursos de teatro e danga
da UFPB. Utilizavamo-nos da categoria teatro negro ou teatro preto de acordo com a
perspectiva tedrica dos pesquisadores em discussao. Havia trinta e uma pessoas
oficialmente inscritas na atividade de Teatro Preto, Dramaturgia Preta; dentre estas, vinte
e nove pessoas representavam o coletivo de estudantes da UFPB, uma delas era da

UFRN e outra da Escola Bilingue Maple Bear/Setgipe.

Nossas atividades, cujos encontros ocorreram semanalmente com duragao de,
aproximadamente, duas horas, estavam relacionadas com a leitura e discussiao de
textos; a analise critica de obras teatrais reconhecidamente pretas; e espagos de
conversas com diretores e diretoras, atores e atrizes, dramaturgos e dramaturgas,
pesquisadores e pesquisadoras associados a concepgdo estética e poética das pegas

teatrais em questao.

O curso Teatro Preto, Dramaturgia Preta foi organizado em um total de oito
encontros. A seguir, vamos tratar resumidamente de cada um destes eventos, que
ficaram registrados nos diarios das atividades de ensino, buscando relacionar a analise

estética das obras artisticas as tematicas abordadas nas referéncias tedricas por
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pesquisadores no campo da ciéncia politica, do direito, da psicologia, da filosofia, da

danca e do teatro.

Teatro Preto: estéticas e poéticas negras em diarios de atividades

Cada encontro do curso Teatro Preto, Dramaturgia Preta tinha um nome. Esse
nome representava um esfor¢o de associar a pesquisa artistica as perspectivas teoricas
a serem aprofundadas e discutidas. A cada encontro, possufamos um ou mais textos a
serem debatidos e uma pega teatral a ser analisada. De modo geral, buscavamos uma

coeréncia entre 0s textos tedricos e as obras artisticas em questao.

Em nosso primeiro encontro, denominado Raga, racismo e subalternidade, partimos
das perspectivas tedricas de Silvio Almeida (2019) e Grada Kilomba (2019). No livro
Racismo Estrutural, Almeida (2019) compartilha ideias sobre o conceito de raca como
um fenémeno dinamico associado a processos historicos e relacionais e, além disso,
estabelece uma analise do colonialismo como um processo de universalizagao cuja
finalidade era inscrever os colonizados no espago da modernidade. O autor define o
racismo como uma forma sistematica de discriminagdo que tem a raga como
fundamento e que se manifesta de modo consciente ou inconsciente a partir da geragao
de um campo de exclusdes ou privilégios a depender do grupo racial ao qual os

individuos pertencem, gerando, com isso, centralidades e marginalidades.

Por sua vez, Kilomba (2019) revela o ambiente universitario como um espago
branco onde o conhecimento tem sido produzido como uma questao de poder e
autoridade racial. Em seus estudos, a autora aponta para o fato de a universidade ser
um espago de violéncias epistémicas e simbolicas onde as subjetividades nao-brancas
nao encontram apoio para as questoes que lhes sao proprias. Os temas e metodologias,
nestes ambientes de ensino-aprendizagem, refletiriam os interesses politicos da
sociedade branca. A autora disserta, igualmente, sobre o mito da neutralidade, as
nogoes de centro-periferia e, por conseguinte, a subalternidade como questdes

associadas ao racismo institucionalizado e vivido.

Nessa ocasiao, em que possuiamos o interesse de conversar sobre racismo e

periferia, convidamos o ator Joao Pedro Zabeti, do Coletivo Arame Farpado (Rio de
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Janeiro), para tratar de questdes relacionadas a construgao de um teatro periférico
através da pega Arame Farpado. O espetaculo Arame Farpado, de Phellipe Azevedo,
dramaturgo carioca, é bastante representativo no que tange ao levantamento de
algumas dessas questoes, por revelar o ambiente de formagao universitaria como um

campo de guerra demarcado por processos de exclusiao, opressao e silenciamento.

A dramaturgia do espetaculo foi organizada a partir das memorias dos atores
(estudantes universitarios de teatro) e as narrativas objetivam compartilhar as
experiéncias dos sujeitos pretos, pobres e periféricos no ambiente universitario: o
centro académico. O espetaculo aborda questdes sobre a permanéncia dos estudantes
na universidade, a tentativa de estabelecimento de didlogos entre a periferia da cidade
do Rio de Janeiro e a Academia, a necessidade de desconstrugdo da légica do
conhecimento monolitico na graduagdo em teatro, dentre outros temas relevantes e

necessarios.

Em nosso segundo encontro, intitulado Teatro Negro: em busca de definigoes e
historias, buscamos compartilhar e discutir as defini¢des de um teatro negro brasileiro.
Sabemos que os estudos sobre o teatro negro niao sio tio recentes quanto se imagina.
Ao longo do século XX, inimeros pesquisadores e pesquisadoras colaboraram para o
desenvolvimento da tematica com importantes proposicoes teoricas sobre a presenca

negra no contexto das Artes da Cena.

Como precursor desse movimento de ressignificacio da presenga negra no
teatro podemos referenciar a figura de Abdias Nascimento com a obra Dramas para
Negros e Prologos para Brancos (1961) e os livros A Personagenm Negra no Teatro Brasileiro
(1982), originalmente defendido como Dissertagao de Mestrado, e O Negro ¢ o Teatro
Brasileiro (1993), originalmente defendido como Tese de Doutorado, ambos na Escola

de Comunicagdes e Artes da USP, por Miriam Garcia Mendes.

Além destes livros, pudemos contar com a obra A Cena em Sombras (1995), de
Leda Maria Martins; O Teatro do Bando: Negro, Baiano ¢ Popular (2003), de Marcos Uzuel
Pereira da Silva; A Histiria do Negro no Teatro Brasileiro (2014), de José Rufino dos
Santos; Teatro do Oprimido e Negritude (2014), de Licko Turle; O Teatro Negro em Perspectiva
(2017), de Marcos Antonio Alexandre; dentre outras. Entretanto, apesar destas
referéncias substanciosas, decidimos orientar nossas discussoes acerca das defini¢coes

de um teatro negro a partir da tese da Professora Doutora Evani Tavares Lima (2010).
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Em sua tese de doutoramento, intitulada Uw olhar sobre o Teatro Negro do Teatro
Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum, Lima (2010) apresenta a defini¢ao de
teatro negro como uma possibilidade ampla e abrangente. A partir de dialogos teéricos
estabelecidos com Douxami (2001), Bastide (1983), Moracen (2004) e Martins (1995),
a autora propoe uma definicao de teatro negro como pratica artistica que, em linhas
gerals, extrapola algumas convengdes cénicas referendadas no teatro de orientagao

ocidental.

O teatro negro ¢ apresentado, entio, como o conjunto de manifestagoes
espetaculares negras, originadas na diaspora que se utiliza do repertério estético de
mattiz africana como meio de expressdo, recupetracio, resisténcia e/ou afirmacgao da
cultura negra. A partir da perspectiva proposta por Lima (2010), o teatro negro pode
ser classificado em trés amplas categorias: 1) performance negra; ii) teatro de presenca

negra; iii) teatro engajado negro.

Na categoria performance negra incluem-se folguedos populares, tais como os
maracatus, as congadas, os congos; formas de representagdes expressivas como a
capoeira, 0 jongo e o samba; e expressoes de religiosidade negra como alguns aspectos
da religido dos Orixas (partes do ritual abertas a audiéncia em geral). Essa categoria
discute praticas teatrais que extrapolam a logica normativa de teatralidade autorizada
pelas referéncias europeias. Conforme Lima (2010), de modo geral, nas produgoes
dessa natureza, a reflexdo critica sobre o contexto social e sobre a experiéncia dos
sujeitos pretos na sociedade podem, eventualmente, ocorrer de modo intrinseco, mas

nao necessaria e exclusivamente.

A segunda categoria, intitulada de zatro de presenca negra, esta relacionada tanto
com a elaboragdo de performances que utilizam elementos oriundos da cultura negra
tradicional como fonte e material de inspiragdo quanto com as produgdes que
envolvam elencos de maioria negra, mas que nao trabalham com elementos da cultura
negra de modo direto e objetivo. Este tipo de categoria ¢ caracterizado, entdo, pela

presenca de atores, produtores, ditetores e¢/ou elementos das culturas pretas.

Por fim, tém-se a categoria denominada por Lima (2010) como zeatro engajado
negro, ou seja, um espago de arte critica, politica e insubordinada que se manifesta diante
das questoes raciais. Assim, o principal propodsito encontra-se atrelado a discussao de

questOes referentes a situacao do negro na sociedade e a defesa e afirmacdo de sua
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identidade e cultura. Esse teatro também problematiza a referéncia estética do teatro
eurocentrado e busca desenvolver, experimentar e produzir cosmovisdes negras na

cena.

A partir destas defini¢oes do teatro negro, pudemos compreender que o conceito
teatro negro no Brasil representa um arranjo de relagdes raciais e ancestrais resultantes
da reelabora¢io das culturas e identidades construidas a partir dos processos
diasporicos. O artista convidado para partilhar as tonicas de um teatro negro engajado
foi Jhonny Salaberg, do “O Bonde” (Sao Paulo), por meio de uma discussao poética
da peca Buraquinhos on o vento ¢ inimigo do picuma. Na ocasido, Jhonny nio pode estar
presente e contamos com a presenca de um outro ator da pega, Ailton Barros dos

Santos.

A peca Buraguinhos ou o vento ¢ inimigo do picuma trata de um assunto delicado, mas
de extrema importancia: o genocidio de jovens pretos no Brasil. O ponto de partida
da dramaturgia acontece quando um menino negro, morador de Guaianases, bairro na
zona leste de Sdo Paulo, vai a padaria e leva um “enquadro” de um policial. A partir
daf ele comega a correr e nao para mais, o que o leva a uma maratona pelo mundo,
passando por paises da América Latina e da Africa. O grupo artistico O Bonde
desenvolve uma pesquisa de linguagem sobre o corpo negro urbano e suas diasporas,
o genocidio e o etnocentrismo na contemporaneidade e a heran¢a dos simbolos da

ancestralidade negra. F um teatro assumidamente negro e engajado.

Apbs as conversas definidoras acerca do teatro negro e suas poéticas, seguimos
em busca da historia deste teatro em um encontro que se definiu como A favor da
presenga negra na bistoria do teatro. Partimos das perspectivas historicas desenvolvidas nos
artigos: Por uma Histéria Negra do Teatro Brasileiro (Lima, 2015) e O Drama Histérico do
Negro no Teatro Brasileiro ¢ a Luta Antirracismo nas Artes Cénicas (Rocha, 2017). Esse
encontro nos ajudou a perceber a histéria da presenca negra em cena como um

processo quase tao antigo quanto a historia do Brasil.

O artista convidado para conversar sobre modos de expressoes artisticas e
criativas negras foi o diretor do Projeto Crioulos, Caio D’Aguilar, a partir da peca
Crionlos, cujo principal objetivo é provocar o publico com situacbes da realidade
brasileira, entrelacando passagens de conflitos reais de raga e identidade no Brasil a

momentos politicos importantes da historia e camadas de ficgao.
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Outra discussao desenvolvida no Curso de Teatro Preto, Dramaturgia Preta se deu
a partir das ideias da Psicologia Social do Humor, organizadas em um encontro
intitulado Sobre Racismo Recreativo em Cena, uma discussdo proposta a partir da obra
Racismo Recreativo (2019), de Adilson Moreira. Neste livro, o autor chama a atengao para
o fato dos estereotipos raciais negativos presentes em piadas e brincadeiras racistas
serem 0s mesmos que motivam as praticas discriminatérias contra as minorias raciais

em outros contextos.

Ao longo de sua investigacio, Moreira (2019) disserta sobre o racismo que
atravessa a experiéncia cultural do negro na sociedade brasileira e realiza uma analise
do conteido das piadas racistas, demonstrando que elas perpetuam os mesmos
elementos que estavam presentes em politicas publicas de cariter eugénico, ou seja,
que visavam promover a elimina¢do da heranca africana por meio da transformacao
racial da populagao brasileira. Além disso, pudemos observar no texto uma analise dos
modos a partir dos quais a televisdo tem sido o canal mais importante para massificagao
de significados culturais sobre os grupos minoritarios, influenciando a reputagao social

de varios grupos raciais e legitimando a hegemonia social das pessoas brancas.

Ao longo das discussoes, pudemos constatar como o imaginario popular acerca
dos homens negros e das mulheres negras, retratados como sujeitos sexualizados,
avessos a0 trabalho, malandros e/ou infantilizados, estava sendo construido nas
representagoes televisas através de personagens como Tido Macalé, Mussum, Vera
Verao e Adelaide. Passamos a associar a discussao aos aspectos do teatro, por meio de
uma analise do elemento Blackface no contexto das Artes da Cena aproveitando-nos
de uma discussdo oriunda do texto Representagies ¢ Estereotipias Negras (2016), de

Salomao Silva e Patricia Schot.

A peca analisada em conjunto com essa discussao intitulava-se Guerreiro e havia
sido produzida por um artista independente, conhecido como Joziel Santos (Paraiba).
Esta peca, composta pelas memorias das situagdes vividas pelo ator, procura
problematizar a auséncia do negro no teatro brasileiro, a0 mesmo tempo em que busca
contribuir para o reconhecimento e a valorizacio dos aspectos da cultura negra,
reagindo a intolerancia e as exclusdes que marcam os homens e as mulheres negras no

pais. O artista opera com marcadores de distingdes raciais que compdem 0O panorama

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



161

das brincadeiras racistas no Brasil, a ponto de promover uma ampla critica a sociedade

brasileira forjada por padrdes patriarcais, misdginos e racistas.

Devemos ter em mente, tal qual pontua Moreira (2019), que o racismo, em suas
variadas manifestagdes, tém o objetivo de preservar e legitimar um sistema de
privilégios raciais, o que depende da circulagio continua de esteredtipos que
representam minorias étnicas como incapazes de atuar de forma competente na esfera
publica. E, nas Artes da Cena, os sujeitos pretos e pretas foram tornados diferentes e
associados a uma ideia de incompeténcia, assumindo personagens ora grosseiros, que
precisariam ser corrigidos através de punicOes; ora grotescos, associados a figuras de
animais como macacos; ora hipersexualizados, desapropriados de faculdades
intelectuais ou sensiveis e marcados por processos de erotizagao; ora trapaceadores,
relacionados a boemia, a malandragem e a violéncia doméstica; ora criminosos,

construidos a imagem e semelhan¢a do Mal.

Em outro encontro, partimos para a discussio sobre Liderancas Negras a partir
de um estudo da biografia de Abdias Nascimento. Para tanto, além da visualizacao de
inimeros videos sobre o Teatro Experimental do Negro e sobre a historia de Abdias
Nascimento, efetivamos a leitura da obra Lzderancas Negras, de Marcia Contins (2005).
A convidada para o encontro, intitulado Pretinhosidades na cena: afrografias a partir de
Abdias Nascimento, foi a artivista afro-mineira Fernanda dos Santos, coordenadora do
Coletivo Gira Contos Contadotres de Historias/PB e residente em Jodo Pessoa. A pega

associada a discussao foi Dona Maria do Doce, encenada por Fernanda dos Santos.

Na dramaturgia escrita de Dona Maria do Doce consta a historia ficcional de uma
mulher negra, escravizada que viveu no periodo colonial entre o Estado da Paraiba e
Minas Gerais. Trabalhando desde muito cedo na cozinha da fazenda do “Sr. Manoel
Coisa Ruim”, “Maria Dociolina” vive um drama, pois o Coronel “Coisa Ruim”, com
seus negocios em declinio, vende Maria para seu compadre o “Senhor-Doutor-Fidalgo
Jacinto Preguiga” que morava la em Minas Gerais. Maria viaja por léguas e léguas,

montada no lombo de um burrico, chegando por fim a fazenda do Fidalgo “Preguica”.

Em concessao do Senhor Jacinto, Dona Maria fazia doces para vender aos finais
de tardes, percorria todo o vilarejo e redondezas da fazenda do seu senhor, tornando-
se uma figura admirada e querida pelo seu encanto e exuberancia ao vender seus doces

deliciosos. Com o tempo, conquistando o bem querer de varias pessoas da cidade,
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Maria consegue juntar dinheiro suficiente para comprar sua liberdade. Livre dos abusos
o cativeiro, a protagonista continua dedicando-se a arte dos doces e segue inspirada
d tiveiro, a prot ist ti dedicand te dos d inspirad
por seus sentimentos, quando numa tarde de muitas lembrangas, Maria cria um doce
que agrada o paladar de todas as pessoas, o pé-de-moleque. A partir da elaboracio
poética instada na pega Dona Maria do Doce estabelecemos relagdes entre a historia de

Abdias Nascimento e liderangas negras ancestrais e subversivas.

Além desse encontro, estabelecemos uma sessio de discussio com Fernanda
Julia Onisajé, que nos apresentou os sentidos da definicio do Teatro Preto de
Candomblé e os desafios de se pensar relagdes entre teatro e religiosidade no contexto
universitario. Neste encontro, intitulado Teatro preto e religiosidades, discutimos os
principios dramaturgicos da obra Exw, a boca do universo e em que medida a referida
montagem contribuiu para as reflexdes que, mais tarde, dariam origem ao conceito
Teatro Preto de Candomblé. A peca Exu narra, sem compromisso cronolégico,
momentos em que Exu se mostra diferente daquilo que tanto se pregou na cultura
ocidental sobre o orixa que rege a comunicacao e a liberdade no candomblé. Além da
peca, discutimos um dos textos de Onisajé, intitulado Teatro Preto de Candomblé:

descolonizando as peles pretas (2020).

Em um dos nossos dltimos encontros, contamos com a participacao do
Professor Dr. Sténio Soares, que problematizou as herangas coloniais existentes nos
sentidos aplicados a expressao teatro negro. Essa atividade foi marcada por uma
urgéncia disruptiva no que tange ao conceito de teatro, porquanto a prépria ideia de
teatro demarcaria, para o pensamento afro-diasporico, aspectos da colonialidade.
Conversamos, entdo, sobre como a obediéncia a referencialidade eurocéntrica
encontra-se representada na insisténcia do uso da categoria teatro. Esse encontro se
intitulou: Desmontando a ideia de teatro e influenciou, de modo significativo, o exercicio
tinal do Curso Teatro Preto, Dramaturgia Preta: a escritura de textos dramatirgicos que
tivessem como mote criativo o combate ao racismo. Mas, isso ¢ assunto para uma

outra conversa.
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Algumas Consideragdes (por agora) finais

O Curso Teatro Preto, Dramaturgia Preta foi a primeira experiéncia formativa no
contexto da Universidade Federal da Paraiba sobre estéticas negras na cena. Ao longo
do curso, compreendemos que a categoria teatro negro ou teatro preto ¢ plural:
realizada por inumeros modos de pensamentos e concebida a partir de variadas
perspectivas criativas. Pudemos entender, igualmente, que a partir da elaboragao de
processos de ensino-aprendizagem, cujos debates se relacionavam com tonicas de
combate as opressdes raciais, criamos um espaco de desobediéncia a norma

institucional e, por isso, transformador a0 mesmo tempo que transgressor.

No contexto do Departamento de Artes Cénicas/ UFPB, o Curso Teatro Preto,
Dramaturgia Preta levou-nos a conhecer a histéria dos artistas negros e negras no teatro
e a visibilizar as agoes cénicas desenvolvidas por pessoas pretas na contemporaneidade.
Este foi um primeiro passo para que os agentes produtores e produtoras de cena no
contexto da universidade comegassem a perceber a importancia de racializar os seus
discursos, perspectivas, estéticas, éticas e saberes: um passo importante e em
consonancia ~com o  esfor¢o  antirracismo  de  muitos artistas,
pesquisadores/pesquisadoras e professores/professoras pretos e pretas que vém
buscando garantir, ao longo da histéria, que a produgao e reflexao sobre o teatro preto

se articule como um ato contrario aos aspectos da colonialidade.

No contexto teatral, epistemologias pretas vém conquistando cada vez mais
espaco de discussao através de processos criativos, perspectivas tedricas e atividades
pedagbgicas que demarcam a importancia de se pensar o protagonismo das
subjetividades pretas nas Artes da Cena. Na contemporaneidade, podemos destacar as
agoes investigativas da Professora Dra. Alexandra Gouvea Dumas (UFBA), da
Professora Dra. Evani Tavares Lima (UFSB), do Professor Dr. Emerson de Paula Silva
(UNIFAP), da Professora Dra. Fabiana de Lima Peixoto (UFSB), do Professor Dr.
Fernando Marques Camargo Ferraz (UFBA), do Professor Dr. Gessé Almeida Aratdjo
(UFSB), da Professora Dra. Inaicyra Falcao dos Santos (UNICAMP), do Professor
Julio Moracen Naranjo (UNIFESP), da Professora Dra. Katya de Souza Gualter
(UFRJ), da Professora Dra. Leda Maria Martins (UFMG), do Professor Dr. Licko
Turle (UNIRIO), do Professor Dr. Marcos Antonio Alexandre (UFMG), da
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Professora Doutora Maria de Lurdes Barros da Paixdo (UFRN), da Professora Dra.
Marlini Dorneles de Lima (UFG), da Professora Dra. Nadir Nobrega Oliveira (UFAL),
da Professora Dra. Renata de Lima Silva (UFG), do Professor Dr. Renato Mendonga
Barreto da Silva/Sobadilé (UFRJ), do Professor Dr. Sténio José Paulino Soares
(UFBA), da Professora Dra. Tatiana Maria Damasceno (UFR]J), do Professor Dr.
Tassio Ferreira Santana (UFSB), do Professor Dr. Victor Hugo Neves de Oliveira
(UFPB), do Professor Dr. Zeca Ligiéro (UNIRIO), do Pesquisador Bruno de Jesus da
Silva (Bahia), da Pesquisadora Fernanda Jdlia Onisajé (Bahia), da Pesquisadora Inah
Irenam Oliveira da Silva (Bahia), da Pesquisadora Julianna Rosa de Souza (Santa
Catarina), da Pesquisadora Luciane da Silva (Sao Paulo), da Pesquisadora Marcia
Cristina da Silva Sousa (Maranhao), da Pesquisadora Moénica da Silva Costa (Rio de
Janeiro), da Pesquisadora Viviane Juguero (Rio Grande do Sul), dentre tantos outros e
tantas outras associados e associadas aos Programas de Pods-Graduag¢io em Artes,

Artes Cénicas ou Danca no Brasil.

Dentre os coletivos artisticos, vale ressaltar a importancia do Bando de Teatro
Olodum (Bahia), da Cacompanhia de Artes Cénicas (Amazonas), da Cia. Baoba (Minas
Gerais), da Cia. Os Crespos (Sao Paulo), da Cia. dos Comuns (Rio de Janeiro), da Cia.
SeraQuér? (Minas Gerais), da Cia. de Arte Negra Cabega Feita (Distrito Federal), da
Cia. Etnica de Dangca (Rio de Janeiro), da Cia. Rubens Barbot Teatro de Danca (Rio
de Janeiro), do Coletivo Arame Farpado (Rio de Janeiro), do Coletivo Atro (Mato
Grosso), do Coletivo Carcaga de Poéticas Negras (Sao Paulo), do Coletivo de Negras
Autoras — NEGR.A (Minas Gerais), do Coletivo Nega (Santa Catarina), do Coletivo
O Bonde (Sio Paulo), do Gira Contos Contadores de Historias (Paraiba), do Grupo
Pretagd de Teatro (Rio Grande do Sul), do Grupo de Teatro N6s do Morro (Rio de
Janeiro), do Grupo Legitima Defesa (Sao Paulo), do Grupo NATA, Nucleo Afro-
Brasileiro de Teatro de Alagoinhas (Bahia), do Projeto Crioulos (Sio Paulo).

No campo das pesquisas artisticas individuais, destacamos a atividade de
profissionais como Ailton Barros dos Santos (Sao Paulo), Brena Maria (Maranhao),
Charles Nelson (Rio de Janeiro), Daniely Lima (Amazonas), Dendé Ma’at (Paraiba),
Dudé Concei¢ao (Bahia), Diego Dantas (Rio de Janeiro), Eleonai Gomes (Paraiba),
Georgenes Isaac (Bahia), Hudson Batista (Rio de Janeiro), Jefferson Skorupski (Ceara),
Jessé Oliveira (Rio Grande do Sul), Joziel Santos (Paraiba), Luiz Igba (Paraiba), Naruna
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Costa (Sao Paulo), Pedro Bertoldi (Rio Grande do Sul), Tatiana Campelo (Bahia), Tieta
Macau (Maranhio), Thiago Oliveira (Rio de Janeiro), Toni Silva (Bahia) dentre outros
e outras que podem ser consultadas no Portal Melanina Digital, o maior portal de
conteudo de dramaturgia assinada por artistas pretos e pretas no pafs. Além de mestres
e mestras populares como Dona Aurinha (Pernambuco), Dona Lia de Itamaraca
(Pernambuco), Dona Maria Luiza Carvalho (Maranhiao), Dona Nadir (Sergipe), Dona
Noinha (Rio de Janeiro), Dona Maria Lucia Felipe da Costa (Omitoogun), conhecida
carinhosamente como Mae Lu (Pernambuco), Mestra Doci (Paraiba), Mestre
Aguinaldo (Pernambuco), Mestre Benedito (Paraiba), Mestre Carlinhos (Paraiba),

Mestre Joao Angoleiro (Minas Gerais).

Isto nos faz perceber que o teatro preto ¢ feito de gentes. Sio essas pessoas e
tantas outras que representam a forga capaz de romper e transgredir os mecanismos
regulatérios da colonialidade. Essas pessoas representam a luta, a resisténcia e a
producao de alternativas as tentativas de aniquilamento de formas negras de pensar,
de se expressar, de se relacionar, de representar e de viver. O teatro preto é um
composito de nomes e, por isso, é plural. Sdo teatros pretos, cheios de gentes. Sio
teatros que representam um conjunto de conhecimentos ancestrais assumidamente

contemporaneos.

O desafio que acompanha a trajetéria do teatro preto no combate a colonialidade

na cena é o de produzir conhecimentos plurais baseados no principio da solidariedade.

Uma solidariedade racializada; uma solidariedade preta.
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“DESLUMBRANTE POR TER MAGNITUDE”!:

A SONORIDADE ESTETICA DO ESPETACULO EREDO BANDO DE
TEATRO OLODUM
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Resumo:

Este artigo objetiva evidenciar a importancia da sonoridade no espetaculo Eré do Bando de Teatro Olodum
como elemento dramatico de comunica¢ido com o publico. De natureza qualitativa, cunho etnografico
e percurso exploratério-descritivo, os dados foram coletados através de revisio bibliografica
afrocentrada e entrevista semiestruturada com o diretor musical. Percebeu-se que a estética musical
contribuiu expressivamente para o desenvolvimento comunicativo por apresentar e intensificar a
montagem.

Palavras-chave: sonoridade. Bando de Teatro Olodum. espeticulo Eré.

DAZZILING FOR HAVE MAGNITUDE:

THE AESTHETICS SONORITY IN “ERE” FROM OLODUM THEATER
BAND

Abstract:

This article shows the importance given to sonority in Exé staging, from Olodum Theater Band, as another dramatic
element of communication with the public. Through a qualitative nature, an ethnographic type and a descriptive exploratory
way, data were collected based on black reference bibliographic review and interview semi-structured with the musical
director. It was perceived that the music aesthetics contribute to the communicative development very by presenting and
intensifying the dramatic text.

Keywords: sonority. Olodum Theater Band. Eré staging.

! Musica “Salvador nao inerte — Ladeira do Pel6”, album Egito Madagascar, do Olodum (1987).
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Afinando os Instrumentos

“O miisico é um intérprete que conbece, memoriza e
rege mudangas de cena, miisica e fala.”
(Jarbas Bittencourt)

O Bando de Teatro Olodum, ha quase 30 (trinta) anos, confronta a ideologia
alienadora hegemonica e eurocéntrica no ambito artistico com sua visceral rebeldia
contra o sistema racista vigente. Esse grupo fomenta a descolonialidade’ pela sua
militancia negrocénica — um projeto politico-cultural antirracista que através do Teatro
Negro leva aos palcos de maneira idiossincratica e contundente os binémios poder-
saber e reflexao-acdo, engendrando liames culturais, educacionais, politicos e sociais

através de insurreicoes cénicas.

Essa companhia promove Teatro Negro, um movimento sociocultural de
combate ao racismo, lastreado pela triade ‘Ler (kawe) — Dizer (wéfun) — Transformar
(yépaday’, transformando o palco em trincheira capaz de refletir e intervir sobre
questoes raciais (pré, trans e pos-pseudoAbolicao), ressemantizando o legado da
ancestralidade, preenchendo lacunas de referenciais africanos e afro-brasileiros e
revelando habilidades artisticas de uma pléiade negra. As suas atividades de carater
formativo (Espetaculos, Exposi¢oes, Foruns, Mesas Redondas, Oficinas, Publicaces,
Seminarios entre outras) primam pelas trés dimensoes apresentadas por Coll ez al.

(1986): conceitual (saber), procedimental (fazer) e atitudinal (ser)".

O Bando, como ¢ comumente conhecido, ¢ mais uma companhia baiana que
busca a garantia dos nossos direitos civis, politicos e sociais através das supracitadas
praticas formativas extraescolares racializadas pelo viés das Artes Cénicas. Os artistas

nutrem-se conceitualmente de referenciais teéricos e pesquisas para respaldar seus

3 “Descolonizagio refere-se ao desfazer do colonialismo. Politicamente, o termo descreve a conquista
da autonomia por parte daquelas/es que foram colonizadas/os e, portanto, envolve a realizacio da
independéncia e da autonomia” (KILOMBA, 2008, p. 224).

4Para Coll (1986), o conceitual é a apropriacio de fatos, conceitos e principios, o procedimental enucleia
habitos, técnicas, habilidades, estratégias, métodos e rotinas e o atitudinal diz respeito a possibilidade
de os individuos modificarem atitudes e valores, mudarem ou ajustarem condutas a novas situagdes
nas quais estiverem envolvidos.

@ Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



170

textos e produzir seu material (conceitual/ ler — kawe); nos palcos, apresentam, de
forma singular em seus discursos, cartografias de heroismo negro, além de nossas lutas
diuturnas rumo a tao desejada cidadania plena (procedimental/ dizer — wéfun) com o
escopo de reverter (atitudinal/ transformar — yépada) a realidade do perverso jugo

caucasiano hodierno.

Esse coletivo, sonoramente com sua mandiga dramatirgica idiossincratica, traz
a baila as nossas orientagoes cognitivas de herancas culturais africanas ressignificadas
desde o século XVI com vistas as (des)continuidades e reinterpretagdes culturais
diasporicas — legitimas tradugdes contemporaneas da resisténcia negra. Assim, ¢ um
celeiro de difusdo de saberes azeviches para artistas e plateias, mesclando multiplas
linguagens, a saber: teatro, poesia, performance, musica, danga, audiovisual entre

outras.

Este artigo objetiva evidenciar a importancia da sonoridade® no espetaculo Eré,
que comemorou as Bodas de Prata do Bando de Teatro Olodum, como mais um elemento
de comunicagdo com o publico. Metodologicamente, trata-se de uma pesquisa
exploratorio-descritiva de natureza qualitativa, cunho etnografico e dados coletados
através de revisio bibliografica em geral de tedricos afrocentrados e entrevista

semiestruturada com o diretor musical Jarbas Bittencourt.

Ap6s esta nota introdutéria (Afinando os instrumentos), ha duas segoes, a saber: (i)
na primeira, apresenta-se a sonoridade como elemento estético do Bando de Teatro
Olodum e (ii) na segunda, apontam-se musicas cénicas, sons de ambientagdo e efeitos
sonoros utilizados na montagem Eré. A guisa de conclusio, tecem-se as consideragdes
derradeiras (Acordes Finais) e arrolam-se as referéncias precipuamente afrocentradas

(Coro Conceitual).

5> Sonoridade ¢ aqui entendida como o conjunto de musicas cénicas, sons de ambientacio e efeitos
SONotos.
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936,

1. “O canto singelo e divino traz simbolizando essa negra razao”": o toque

ancestral do Bando de Teatro Olodum

“O Bando ¢ minha referéncia.
L, . . 2

O Bando i aqui para me dizer quen en sou.
(Daniel Vieira — Nine)

Desde 1990, a percussao da cadéncia ao texto dramaturgico do Bando de Teatro
Olodum. A formacao musical dos artistas sempre foi priorizada pelos diretores,
evidenciando a importancia da mesma como elemento estético. A Banda Mirim do
Olodum tocou ao vivo em todos os espetaculos até 1994 — ano de rompimento entre
essa companhia teatral e o Grupo Cultural Olodum por dissidéncias ideoldgicas. Apos
essa ruptura, os atores assumiram também a execu¢ao dos instrumentos ao Vvivo;

sendo, a partir daf, criadores e executadores.

Dentre as suas montagens sonoramente encenadas, temos Essa ¢ nossa praia
(1991), Onovomundo (1991), O Pai, O! (1992), Woyseck (1992), Medeamaterial (1993), Bai
Bai Pelg (1994), Zumbi (1995), Zumbi estd vivo e continna lutando (1995), Eré pra toda vida —
Xiré (1996), Opera de trés mirreis (1996), Cabaré da Rrrrraga (1997), Um tal de Dom Quixote
(1998), Opera de trés reais (1998), Sonho de uma noite de verao (1999), Ja fui (1999), Material
Fatzer (2001), Relato de uma guerra que (nao) acabou (2002), Oxente, cordel de novo? (2003), O
Muro (2004), Autorretrato aos 40 (2004), Africas (2006), Benga (2010), Dé (2012) ¢ Eré
(2015) (BANDO DE TEATRO OLODUM, 2020).

A sonoridade, como parte da estética dramaturgica negra do Bando, ressignifica,
ressemantiza e reinterpreta o legado cultural africano. Em cena, busca-se manter vivo
o vinculo com a Africa e a ligacio com a ancestralidade, apesar da hegemonia cultural
eurocéntrica na sociedade brasileira como um todo e, até mesmo, nas Artes Cénicas
desta Roma (dital) Negra. Afinal, nesse continente tio rico e plural a que devemos

origens abissais, os instrumentos sao vefculos sagrados utilizados na narrativa oral.

¢ Musica “Raga negra”, album Egito Madagascar, do Olodun (1987).
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Consoante o musico, compositor e cantor Jarbas Bittencourt (2018), que

desempenha a func¢do de diretor musical do Bando desde 1996, ha um

vocabuldrio percussivo que os miisicos dominam. O mrisico rege o grupo. O misico
conhece profundamente os espeticulos como um todo e rege mudangas o tempo inteiro.
como se decorasse o texto inteiro de todo mundo porque determinadas palavras sio o
sinal pra que ele mude e numa virada chame o ator que t em cena e a banda pra outro
ritmo.

Deste modo, “a percussao no palco [tornou-se|] marca caracteristica de quase
todas as encenagoes do Bando” (UZEL, 2003, 46). Essa dimensao evidencia a
relevancia dada pelo grupo a musica de ascendéncia africana como catalisadora de
emocgoes da plateia. Delineou-se assim mais um dos seus tracos identitirios com a

ancestralidade, pois para Tinhorao (2008, p.60),

ao se defrontarem os batuques de africanos e crionlos da colonia e do vice-reino com a
diversidade de sugesties de cantos e dangas de negros, de algnma forma desestruturados
— em parte por influéncia das condicoes locais, e, parte por mudancas ocorridas na
prépria Afﬂ'm —, 05 brancos e mulatos brasileiros ndo encontraram qualquer
dificnldade em se apossar dos elementos a que mais se adaptavam, para com eles compor
novas formas de dangas e de cantos, logo tornados nacionais.

Ki-Zerbo (1980, p.30-31) evidencia que os instrumentos musicais se incorporam

ao artista, e seu lugar ¢ tao importante na mensagem que, gragas as lingnas tonais, a
milsica torna-se diretamente inteligivel, transformando-se o instrumento na vog do
artista sem que este tenha necessidade de articular uma sé palavra. (...) A miisica
encontra-se de tal modo integrada a tradicio que algumas narrativas somente podem ser
transmitidas sob a forma cantada.

Assim, a sonoridade, em seus espetaculos, ¢ mais um elemento estético de
comunica¢ao com o publico a partir da forca dos tambores e de didlogos com o ax¢
miusic, O blue, o rap, o reggae dentre outros ritmos. Sao textos falados e/ou cantados,
musicas cénicas rigorosamente selecionadas pelo elenco ou especificamente compostas
para os espetaculos, sons de ambientagao e efeitos sonoros numa relagao dialdgica

intensa com o ator-musico ou musico-ator que afinadamente apresenta uma orquestra
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polifonica cénica. Acerca do processo criativo das musicas cénicas, assim aduziu Jarbas

Bittencourt (2018):

Sdo exercicios didrios de criagio, de descoberta de miisicas dentro da sala de ensaio. A
mlsica criada pro Bando passa necessariamente por minm e pelos atores, pelas culturas
e tradicoes, pelas informagoes que estao no corpo de cada ator e atriz e passam por
Zebrinha' também com o qual en criei muita coisa ensatando. A miisica pra teatro ¢
[feita para atender a principios que nao sio principios musicais as veges.

Esse diretor musical, que sempre pautou suas produgoes artisticas na harmonia

tradicional ocidental e estrutura de musica tonal, descreveu o seu processo de

afrobetizacao musical, iniciado com seu ingresso no Bando para dirigir a sonoridade

de E#é pra toda vida — Xird. Com as letras compostas por Capinam e a percussio ligada

a musica-ritual do candomblé, ele disse:

Fui criando miisicas num impacto do que aquilo tragia pra mim sem muito
conbecimento. O que vinha dessas milsicas ligadas ao candomblé se mostrava indomdvel
aos postulados do compasso e da métrica tradicional com a qual a gente td habitnado a
escrever no universo daquilo que vem da miisica europeia. Eu ia fazendo as melodias e
men ouvido reconbecia ds vezes que com aquele ritmo ndo dava para seguir aquela ldgica
e en fui procurando ontras ldgicas que dessem espago para a composicao fluir. Células
identitirias que estavam na montagem de Eré tal e qual elas eram na percussao.
Procedimentos mais fluidos e talvez: mais sofisticados. V'océ tem uma informagio que
nasce de um toque ancestral, um toque mais que ancestral — religioso. 1 océ tem uma
necessidade daguilo pra atender uma necessidade de dramaturgia dentro do espetdculo.
Nao ¢ 0 que ¢ oferecido numa cerimonia religiosa. Aquilo ja é processado por métodos
qgue a gente foi desenvolvendo ao logo dos anos BITTENCOURT, 2018).

Multi-instrumentistas, os atores-musicos ou musicos-atores do Bando trasladam

com maestria por diversos instrumentos musicais, nao se restringindo apenas aos tio

nossos identitarios percussivos. Como a concep¢ao musical das montagens é bastante

diversificada, a banda executa ao vivo bateria eletronica, cavaquinho, contrabaixo,

7 Bailarino profissional com experiéncias internacionais, que desempenha a funcio de diretor artistico
do Balé Folclérico da Bahia e de coreégrafo do Bando desde 1993.

8 Espetdculo que teve como mote a Chacina da Candeldria na qual oito jovens negros foram assassinados
em 1993 no Rio de Janeiro (BANDO, 2020).

O
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guitarra, piano, pick-up de DJ, saxofone, teclado, violao (inclusive processado, alterando

o som original do instrumento com pedaleiras e filtros analdgicos), entre outros.

Contudo, ja que “as nossas vozes, gracas a um sistema racista, tém sido
sistematicamente desqualificadas, consideradas conhecimento invéalido; ou entiao
representadas por pessoas brancas que, ironicamente, tornam-se ‘especialistas’ em
nossa cultura, e mesmo em n6s” (KILOMBA, 2008, p. 51), Jarbas Bittencourt (2018)
confidenciou uma “queda de bra¢o” que travou quando o Bando foi procurado por
uma institui¢ao brasileira para fazer um documentario ja trazendo um olhar limitado

sobre o coletivo.

Ele relatou que, como de costume, levou um violao, por gostar de dar entrevistas
com um instrumento. O pessoal do documentario falou que tinha piano, mas achava
que nao serviria porque, para eles, o Bando s6 trabalhava com percussao. Os visitantes
perguntaram: “trabalho negro da Bahia toca outros instrumentos?” Assim, ele
asseverou: “o piano destitufa uma ideia de negritude que ja veio pronta antes de
encontrar com a gente. Eu ndo usei muito, mas usei o suficiente pra dizer assim: ‘me
»

tire da porra do circulo que vocé falara sobre mim com mais tranquilidade

(BITTENCOURT, 2018).

E o que bem asseverou a peca Eré (2015, p. 30), “por favor, ndo nos reduza a
sua senzala. Nés nido estamos nela”. Afinal, como bem lecionou Mestre Didi
(SANTOS, 1989, p. 01), tradigao é continuidade e reelabora¢iao pela necessidade de
ampliacao e expansao dos valores originais. Para esse artista imortal, ela ndo € estatica,

mas composta por elementos

condutores de identidade, de memdria, capazes de transmitir de geragio a geragio
continuidade essencial e, ao mesmo tempo, reelaborar-se nas diversas circunstincias
bistoricas, incorporando informagcies estéticas que permitam renovar a experiéncia,
Jortalecendo seus priprios valores.
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2. “Evocando igualdade e liberdade a reinar’’: a sonoridade como elemento

estético no espetaculo eré

“Eré ¢ um protesto!”
(Mauricio Lourenco)

As Bodas de Prata do Bando de Teatro Olodum foram brindadas em 2015 com o
espetaculo Eré, que debateu o genocidio de jovens' negros, revisitando o espeticulo
Eré pra toda vida - Xiré (1996) que ainda ndo tinha sido apresentado em Salvador''. Essa
montagem personificou mais uma regéncia majestosa desses artistas numa
produtividade com sinergia entre duas gera¢Oes, chamadas nos bastidores de
“Enciclopédias ambulantes™ (atores do grupo) e “Cadernos a serem escritos” (jovens

que participaram da II Oficina de Performance Negra'?).

Essa pléiade artistica negra discutiu a a¢ao letal do brago estatal em parceria com
a midia, que vilipendia perversamente nossos corpos negros através da execravel
atuacao dos “Capities-do-Mato Hodiernos” — PseudoAgentes da Seguranga Publica
Nacional — amestrados pelos “Senhores do Engenho da Brancura Hodiernos” —
Chefes do nosso EtnoEstado Brasileiro num interregno entre 1996 a 2015. Ademais,
reflexionou também sobre relages familiares, violéncia nacional, seguranca publica,

maioridade penal, lei 10.639/03" e racismo na midia.

Esse espetaculo foi efetivamente um conjunto de claves descoloniais de

dinamica antirracista. Como os vissungos — cantos afro-brasileiros entoados por

? Musica “Madagascar Olodum”, album Egito Madagascar, do Olodum (1987).

10 Este trabalho ndo estabelece uma faixa etaria estanque para jovens, uma vez que até os documentos
oficiais divergem, como o Estatuto da Juventude (15 a 29 anos) e Assembleia Geral das Nagées Unidas
(13 a 24 anos). Outrossim, urge também levar em consideracio a situacdo socioeconémica que os
obriga a abandonar precocemente a infancia e antecipar a fase adulta.

T A convite da cineasta Monique Gardenberg para uma participacio no Carlton Dance, no Rio de Janeiro,
o Bando adaptou o tema ja escolhido a coreografias, assumindo a danga como linguagem cénica. Para
tal, criou para sua face coreografica o grupo Danga Olodum! que era composto pelo elenco do Bando
e também por dangarinos e capoeiristas selecionados em audi¢ées (UZEL, 2003).

12 Oficinas tedrico-praticas para jovens negros a pattit de 16 anos em situacio de vulnerabilidade
economica e social, abordando dan¢a, memoria e identidade, musica e teatro.

13 Referéncia a Lei 10.639, promulgada em 2003, no governo do ex-presidente Luiz Inacio Lula da Silva,
que tornou obrigatério o Ensino da Histéria e das Culturas Afro-Brasileira e Africana nas escolas
brasileiras publicas e privadas nos estabelecimentos dos ensinos fundamental e médio.
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descendentes de escravizados que contribuiram para a preservacao do nosso legado
ancestral — Eré clamou pelo direito a vida de jovens negros assassinados com a
autorizagao caucasiana. Como o genocidio da nossa raga ¢é secular e infelizmente ainda
vigente com tecnologias cada vez mais modernas, urgem mais embates azeviches
através de protestos individuais e coletivos de distintos setores da sociedade — inclusive

através do Teatro Negro.

Com concepgao de Lazaro Ramos, diregao de Fernanda Julia Barbosa — Onisajé
(fundadora e diretora do NATA — Niicleo Afro-brasiteiro de Teatro de Alagoinbas) e José Carlos
Arandiba — Zebrinha (também coredgrafo), dramaturgia de Daniel Arcades (ator e
dramaturgo do NATA) e diregdo musical de Jarbas Bittencourt, o Bando vociferou
contra classistas, lgbtfébicos, misoginos, racistas e sexistas, demonstrando com
maestria a “nossa capacidade de resistir a opressio, de transformar e de imaginar

mundos alternativos e novos discursos” (KILOMBA, 2008, p. 68).

Participaram da montagem 10 (dez) atores (Cassia Vale, Ella Nascimento,
Geremias Mendes, Jamile Alves, Jorge Washington, Leno Sacramento, Merry Batista,
Ridson Reis, Sérgio Laurentino e Valdineia Soriano), 03 (trés) musicos multi-
instrumentistas (Cell Dantas, Daniel Vieira — Nine e Mauricio Lourenco), 09 (nove)
jovens atores que participaram da II Oficina de Performance Negra promovida pelo
grupo (Deyse Ramos, Elcian Gabriel, Ed Firenza, Gabriel Nascimento, Lucas Leto,
Naira da Hora, Renan Mota, Shirlei Sanjeva e Vinicius Carmezim) e 01 ator branco

convidado (Léo Passos ou Rui Manthur).

Eré esta dividido numa férmula de compasso em 12 (doze) tempos, a saber:
Cena 01, Cena 02 A massa presente, Cena 03 O sonho dos espectros, Cena 4, Cena 05
Espera, Cena 06 Nossa geografia, Cena 7, Cena 08 A lei?, Cena 09 A falsa educagio
sentimental, Cena 10, Cena 11 Crua, Cena 12 Vejamos — Falamos. Acerca de sua

concepcao musical, Jarbas Bittencourt (2018) pontuou:
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Essa montagem de Eré se apropria de muita coisa muito a vontade. 1sso € uma marca
mutito importante dessa montagem de Eré. Acho que nao tem muitos medos em ntilizar
vocabulérios que talvez outrora a gente ficasse meio: “Sera? Isso nio é preto”. E um
exercicio dificil. Esse discurso ja nos cerceon a criatividade e a movimentacao criativa
por esse medo de sair dos limites previamente estabelecidos como limites validos para esse
grupo de teatro em que a identidade negra baiana o diferencia tanto. Em Eré, a gente
tem um comportamento mais livre em relagio a isso. De forma mais madura a gente
deglute as coisas, digere as coisas e foi devolvendo da forma que era mais adequada ao
discurso que a gente gueria, que ¢ um discurso duro.

Assim, utilizaram-se técnicas de composigao e arranjos desenvolvidos ao longo
de todo o século XX pela musica de vanguarda. Na instrumentagao da montagem, nao
foi usado nenhum atabaque — nem os tambores do Olodum, foram escolhidos
contrabaixo, guitarra e teclado. Além disso, os atores-musicos ou musicos-atores sem
rum, rumpi, 1", esbanjaram sonoridade com bateria eletronica, samplers, gan (agogd),
chaveiros e pedagos de barra de metal percutidos. Do primeiro ao dltimo acorde houve
dentuncias tonais, transmitindo mensagens de protesto antirracista (BITTENCOURT,

2018).

Como na rica e plural cultura africana, celebra-se com musica, para comemorar
os seus vinte e cinco anos de atuagio ininterrupta em palcos nacionais e internacionais
através de Espetaculos, Exposi¢des, Féruns, Mesas Redondas, Oficinas, Publicagdes,
Seminarios entre outras atividades extraescolares formativas antirracistas, o Bando
mais uma vez a utiliza como recurso de comunica¢ao com o publico como o escopo
de catalisar emogoes. Assim, em todas as cenas, 0s atores-musicos ou musicos-atores
dialogam em harmonia, ja que todas as musicas cénicas, sons de ambientagao e efeitos

sonoros promovem experiéncias emocionais singulares.

Na Cena 01, todos os atores dancaram efusivamente e cantaram uma versao —
varia¢ado da musica Sossego, de Tim Maia — de uma antiga cantiga do candomblé de
ketn vocalizada quando o otixa vai fomar run (dangar) “Ago ago ago nilé awo mada agd™"
sendo acompanhada por um 7ff de guitarra. Em meio a essa alegria, ouve-se o estopim

de uma bala precisamente enderecada para a cabega de um jovem negro. O grito de

14 Os atabaques Rum (maior), Rumpi (médio) e L.é (menor) sdo utilizados nos rituais dos terreiros de
candomblé para puxar o toque do ponto (musica) que sera cantado.

15 Segundo a diretora Onisajé, uma possivel tradugio ¢ “licenga a todos que estio presentes, porque 0s
orixas vao passar’.
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desespero da mae foi substituido pelo toque do celular de uma jovem que registrou o

ocorrido, fotografando-o com o seu aparelho.

Apbs a convocatoria dessa mae que pedia para manter seu filho vivo, as forcas
dos espectadores, blogueiras negras, blocos-afro, Balé Folclérico, Coletivo Abdias do
Nascimento, NATA, Companhia dos Comuns entre outros, na Cena 02, os jovens

oficineiros entoaram este lamento que foi composto exclusivamente para a pega:

Se sobem nos becos, vielas, nos morros, favelas para me encontrar
Se sabem qual é o men estilo, 0 que como, o que visto e meu jeito de andar
Se descem de vidros fechados, fardis apagados pra me iluminar
Bem sabem o que foi ofertado, meu corpo suado para trabalbar
Meus olbos cansados e vivos enxergam sua farda e um medo me da
Que medo do medo me di
Que medo do medo me di
Que medo do medo me di
Mainba ji grita de ld: “Vem logo, menino, entra ja.”
E eu fico debaixo da cama esperando com sonhos o tiro acabar
E fico pensando em qual dia, brincando assim, também von atirar
Se sobem nos becos, vielas, nos morros, favelas so para me matar
Deve ser um jogo bacana, e digo a mainba “também quero brincar”
Também quero brincar
Tanbém quero brincar

(ERE, 2015, p. 07)

A Cena 05 pautou-se em chamadas telefonicas angustiantes de maes
preocupadas, que nao foram atendidas pelos seus respectivos filhos ja assassinados. O
som de chaves e pedacos de metal que foram batidos do lado de fora do espetaculo
transportaram ainda mais os espectadores para aquela atmosfera angustiante. Na cena
08, estudantes e professores debatem a (in)efetividade da implementagao da Lei

10.639/03, iniciando de maneira bem afrontosa com o seguinte 7ap:

A lei existe, guem tira a banca?

T4 no papel, mas ninguém arranca

Nosso problema vocé desbanca

O quadro é negro, a bistoria ¢ branca
(ERE, 2015, p. 14)

A Cena 09, que aborda (des)afeto nas relagoes interpessoais entre filhas, filhos,
maes e pais em trés espagos diferentes (casa, cela e rua), tem didlogos contundentes

com efeitos sonoros em sinergia com a densidade exigida pelo texto dramatico. Em
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contrapartida, ha também um monodlogo acerca da opressio das vozes de mulheres
negras que teve como ambientagdo um solo de saxofone que reiterou a elegancia e o
félego de artistas negros que trasladam com propriedade por instrumentos de

quaisquer continentes.

Na Cena 11, apds o massacre criminoso, uma atriz entoou uma musica, que ¢
“apenas” um grito agudo infindavel, expressando as dores pungentes das pessoas que
perderam um ente querido assassinado com uma bala enderegada com tamanha
precisao. Essa can¢ao melancélica, que somatizou desconforto, mal-estar, medo, raiva
e tristeza por cada vida ceifada em tao tenra idade, inundou todo o teatro de maneira
muito intensa. Foi repleta de lagrimas essa cena na qual se vislumbrou o quio

acintosamente sao desrespeitados os direitos a vida e a seguranca de jovens negros.

O final — Cena 12 — apresenta os “Cadernos a serem escritos” entrando no palco
com isqueiros em maos, intercalando inimeras noticias e/ou impressdes do genocidio
contra negros no interregno de 1996 a 2015 com versos da unica composi¢ao
reutilizada o espetaculo Eré pra toda vida — Xiré (1996) composta por Carlinhos Brown
exclusivamente para aquela montagem, numa melodia na qual a bateria “martela” os

timpanos dos ouvintes:

Sao Cosme Damido Doum'®
Sao Cosme Damico Doum
Mel Aruag Mel Arua Mel Arud
Mel Arud Mel Arui Mel Arud
Abarac Irgjé Evé Eré

(ERE, 2015, p. 32)

Destarte, o espetaculo Eré é repleto de ideias antigenocidas ritmicas, melédicas
inten¢oes politico-ideoldgicas antirracistas. O Bando apresentou ao publico musicas
cénicas provocativas, em sua maioria produzidas para essa pe¢a em particular, além de
potentes sons de ambientagdo e efeitos sonoros. Indubitavelmente, o potencial

sensibilizador da sonoridade estética contribuiu bastante para a comunica¢ao com os

16 Nessa composicao, sio apresentados os gémeos Sio Cosme e Sio Damido do pantedo catdlico,
associados pelo sincretismo religioso aos Ibejis — orixas que representam criangas no candomblé. Na
cangio, os irmdos aparecem ao lado de Doum — variacio abrasileirada de Idown — que significa aquele
que nasce depois dos gémeos. A musica ainda traz outras palavras de origem africana como arui (ou
alud), que é um bebida fermentada de origem africana servida nas festividades dos terreiros.
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espectadores, apresentando e intensificando o texto dramatico numa orquestrada

polifonia cénica insigne.

Acordes Finais

»

“Onanto mais juntos, quanto mais proximo dos meus, acho que en sou mais forte.
(Cell Dantas)

Para a companhia baiana mais antiga de Teatro Negro em Salvador, o Bando de
Teatro Olodum, que lastreia sua epistemologia de trabalho na trfade ‘Ler (kawe) — Dizer
(wéfun) — Transformar (yépada)’, a sonoridade (musicas cénicas, sons de ambientagio e
efeitos sonoros) nio ¢é secundaria, mas um elemento cénico basilar que contribui
expressivamente para a comunicagdo com o publico, catalisando emogdes. A sua
utilizagdo como principio estético contribui para o desenvolvimento dos continuos

atos interlocutivos, apresentando e intensificando o texto dramatico.

Desde 1990, ano de criagao desse coletivo, a forma¢ao musical foi primada,
especializando atores-musicos ou musicos-atores a serem criadores e executadores que
tocam a0 vivo em todos os espetaculos e demais atividades formativas antirracistas
extraescolares (Exposicoes, Foéruns, Mesas Redondas, Oficinas, Publicacdes,
Seminarios entre outras) que promovem. Como nao sé de percussdao se faz a nossa
continua militancia negrocénica, essa pléiade artistica negra traslada dos tambores de
ascendéncia africana a diversos outros instrumentos musicais, como bateria eletronica,
cavaquinho, contrabaixo, guitarra, piano, pick-#p de D], saxofone, teclado, violao entre

outros.

Nas palavras de Santos (1989), a “incorporagdo de novas matérias e novas
técnicas nado modifica a esséncia mitica e simbdlica”; por conseguinte, esse coletivo,
enucleando as dimensoes conceitual (base tedrica), procedimental (fazer cénico) e
atitudinal (promoc¢ao de mudangas comportamentais), busca combater o racismo
através das Artes Cénicas também ressemantizando o toque ancestral. Com musicas

cénicas em ioruba em ritmo de rock, sons de ambientagdo com gan (agogd) ou bateria
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eletronica e efeitos sonoros com ou sem filtros analégicos, na peca Eré, o grupo

minudencia, mais uma vez, o que ¢ ser deslumbrante por ter magnitude.
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Resumo:
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cidade. Analisamos, assim, esses processos de higienizagdo e evidenciamos a formacio de territorios
negros da capital gaticha.
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O corpo ¢ diverso, integrado e ancestral.

O corpo é um universo e uma singularidade.
O Corpo ¢ um conceito.

Corpos moleculares ¢ matéria.

Corpos imateriais é cultura.

O corpo é um conceito de integragao.

O corpo ¢ o territirio da cultura.

A cultura é o territorio do corpo.

A cultura se movimenta no corpo.

O corpo movimenta a cultura.

A cultura esti no movimento do corpo.

O corpo é 0 movimento da cultura.

A cultura é um corpo que se movimenta.
O corpo ¢ metafora da cultura.

O corpo ¢ um gozo.

O corpo ¢ um sofrimento.

A energia é um corpo desterritorializado.
A matéria é um corpo territorializado.

O corpo funciona por analogia e fungao.

O corpo ¢ um mito.

O corpo ¢ imanéncia.

A transcendéncia é um corpo transparente.
Uz corpo transcendente é um corpo desterritorializado de matéria.

Eduardo David de Oliveira (2005, pp. 126-128)

Qual o lugar do corpo do pesquisador na pesquisa? Alguns autores buscaram

refletir sobre a indissociabilidade entre mente e corpo na constru¢ao do pensamento,

mas nossa discussio pouco ou nada tem a ver com o agir-pensante de Merleau-Ponty

(1999), com os sentipensamentos de S. de la Torre (2001) ou com a cognicao encarnada

de Varela (1993). Este texto fala de uma pesquisa corporificada, mas nao simplesmente

encarnada, pois diz de corpos que carregam consigo memorias ancestrais, conectadas

com a histéria dos povos que produziram a cidade de Porto Alegre por meio do

emprego de seus corpos no trabalho, mas igualmente na danga, na arte, na cultura, na

musica, na religido, nos ritos. Assim, este texto fala de um ou muitos corpos que sao

corpos coletivos e que sdo, eles também, cidade.

QO
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Este artigo é produto de uma pesquisa que tem por objetivo afirmar a presenga
de territ6rios negros no centro da cidade de Porto Alegre. E um estudo que nio busca
cartografar, mas corpografar esses espacos, partindo de um perspectiva que nao
dissocia a relagdo corpo-cidade. Nao se trata, portanto, de pensar como se dao as
relacdes dos corpos negros com a cidade, mas de entender que a producao da cidade
e a produgao dos corpos que nela habitam sao coengendradas. O corpo e o territério
urbano siao compreendidos como superficies de experiéncia, como expressoes
culturais coletivas. O territério em foco na pesquisa, por sua vez, é pensado nio
somente como espago passivo, pano de fundo, cenario de acontecimentos importantes
da cidade, mas como agente vivo, produtor de subjetividades, ferramenta de
(re)existéncia diante das praticas segregacionistas, constantemente reeditadas na gestao

do desenho urbano.

O que a gestao dos territorios de Porto Alegre fala sobre seus citadinos? Por que
pesquisar ou demarcar a presenga de territérios negros no centro da cidade? Por que
essa nao s6 ¢ uma questao de pesquisa, como também uma acao politica? Essas sio

algumas das reflexoes as quais nos dedicamos ao longo deste artigo.

2. Corpos Negros Regulados, Corpos Negros Emancipados

Para Nilma Lino Gomes (2017), “a discussao sobre regulagao e emancipagao do
corpo negro diz respeito a processos, vivéncias e saberes produzidos coletivamente”
(p. 94); sendo assim, pensar corpo negro, inevitavelmente, é pensar o corpo como um
objeto que nao se separa do sujeito (GOMES, 2017). Aquele corpo que “esta em
contato direto com o Outro” (MACHADO, 2014, p. 56), compondo um outro
coletivo em relagao de complementaridade entre o que somos e os diferentes modos
como o outro nos vé e nos sente no cotidiano. A importancia e a necessidade de
filosofar desde o corpo siao apontadas por Albania Machado em seus estudos sobre
Filosofia Africana (2014), reconhecendo o corpo como “filosofia viva, pensamento
vivo, movimento da cultura, extinguindo a separagdo entre razao e a emogao” (p. 50),
e apontando para a inconsisténcia da percep¢ao do corpo como um conceito
fechado/estitico. O corpo é movimento, mas “nio é simplesmente fonte de todo

movimento e agao. O corpo, com efeito, ¢ um acontecimento que inaugura a
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existéncia. Nao apenas E uma existéncia coletiva: o corpo ¢ a forma cultural que da
forma ao corpo”. (OLIVEIRA, 2005, p. 128) Pesquisar corpos negros evoca uma
escrita corporificada baseada em experiéncias e vivéncias coletivas, em contato com

praticas culturais desenvolvidas nos espagos publicos.

Ao pensar os corpos negros como lugar de reconhecimento da memoéria a partir
da voz e do corpo (MARTINS, 2003), vemos a possibilidade de deslocar a produc¢ao
do conhecimento do ambito da producio textual, aprofundando a reflexao sobre as
diferentes possibilidades de operar técnicas de pesquisa. Conforme provoca Leda
Maria Martins, as performances constantemente grafadas pelo corpo negro em
diaspora poderdao servir como ferramentas para operarmos esses deslocamentos na

producio de conhecimento:

0 corpo em performance €, nio apenas, expressdo ou representacdo de uma agdo, que nos
remete  simbolicamente a um sentido, mas principalmente local de inscricao de
conbecimento, conbecimento que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia; 1n0s
solfejos da vocalidade, assim como nos aderecos que performativamente o recobrem. Nesse
sentido, 0 que no corpo se repete, ndo se repete apenas como hdbito, mas como técnica e
procedimento de inscricao, recriagdo, transmissio e revisdao da memdria do conbecimento,
seja ele estético, filosdfico, metafisico, cientifico, tecnoldgico, ete. (MARTINS, 2003,

p. 66)

As praticas culturais negras, inscritas pelos corpos negros na formagao de
territérios, fazem emergir a nogdo de encruzilhada como um operador conceitual

importante, que potencializa a

interpretacdo do transito sistémico e epistémico que emergem dos processos inter e
transculturais, nos quais se confrontam e se entrecruzan, nem sempre amistosamente,
prdticas performidticas, concepes e cosmovisoes, principios filosdficos e metafisicos,

saberes diversos, enfim. (MARTINS, 2003, p. 69)

Retomando a nogao de corpo negro emancipado e corpo negro regulado,
proposta por Gomes (2017), é notavel a contribuicdo da autora na reflexdo sobre a
importancia dos corpos negros para a constru¢ao de processos de resisténcia,
“constituida de dendncia, proposicao, intervengao, revalorizacao” (GOMES, 2017, p.
95). As lutas emancipatorias travadas ao longo dos anos pelo Movimento Negro para

o enfrentamento de um cenario histérico de estigmatizagao e violéncia contra
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comunidades negras centralizam a discussao sobre as diversas formas pelas quais sio
(re)criados os modos de (re)existir de corpos negros. “Regulacao e emancipaciao do
COrpo negro sao processos tensos e dialéticos que se articulam ora com maior, ora com
menor equilibrio; porém sempre de forma dinamica e conflitiva” (GOMES, 2017,
p.97), e é justamente essa tensao conflitiva que localiza a questio da ocupagao de
espagos publicos no centro da cidade de Porto Alegre. Tendo em vista que os
processos de regulagao dos corpos negros estao relacionados com o modo pelo qual
foram estabelecidas as relagoes de dominagao e opressao estruturais perpetuadas pela
escravidao e, posteriormente, pelo sistema capitalista (GOMES, 2017), cabe apontar
os reflexos dessas relagdes ao pensarmos a organizagao espacial da cidade. Singular ou

plural?

Na entrevista do filésofo, jurista e professor Silvio Almeida ao programa Roda
Vida, na TV Cultura’, a afirmacio de que “a cidade é um espaco politico, a organizacio
da cidade ¢ feita de tal sorte que as pessoas entendam qual o seu lugar, inclusive sob o
ponto de vista econémico, dentro da organizacao das cidades”, sugere-nos pensar
sobre qual seria esse lugar a que se refere o entrevistado. Estudos que demonstram a
presenca massiva de comunidades negras nos arredores do centro de Porto Alegre e
os processos sistematicos de deslocamento forcado dessas comunidades para as
“margens” da cidade (VIEIRA, 2017; ROSA, 2019) colocam em evidéncia este lugar
de regulacao dos corpos negros, que servem apenas como for¢a de trabalho no projeto

de industrializacao dos centros urbanos. Para Ramos,

desafricanizar as cidades, isto ¢, desmontar esses territorios negros apagando os tragos
afro-brasileiros na cidade, era fundamental para intensificar o poder das aparéncias
europeias, tragendo uma nova imagem de cidade para a Repiblica. (RAMOS, 2007,
p. 112)

O corpo negro regulado na perspectiva da organiza¢ao das cidades ¢, portanto,
aquele corpo que forcadamente é mantido em exclusiao dos projetos de modernizagao,
tendo lugar definido nas transformagdes urbanas em curso desde o inicio do século

XX até os dias atuais. No entanto, “o processo de regulacao do corpo negro se deu (e

3 Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=L15AkiNmO0Iw .
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ainda se da) de maneira tensa e dialética com a luta pela emancipagao social
empreendida pelo negro enquanto sujeito” (GOMES, 2017, p. 98). Por isso, ressaltam-
se os processos de (re)existéncia empreendidos pelos corpos negros mediante a
producao de saberes emancipatérios, envolvendo praticas de tor¢ao do lugar de
subalternidade e abrindo espago para o entdo corpo negro emancipado. “O corpo
negro ganha uma releitura politica, afirmativa e identitaria” (GOMES, 2017, p. 99),
sendo que este corpo, “que antes era o outro da regulacao (a alternativa), pode-se

tornar em varias situagoes, o duplo desta (outra forma de regulacao)” (Idem, p. 100).

A ideia de corpo negro emancipado — como aquele que se afirma no espago
publico, sem cair na exotizagao ou folclorizagdo, por meio de construgdes politicas e
estéticas expressas pela utilizacdo da arte e da danga como expressio e libertagao do
corpo (GOMES, 2017) — oferece elementos cruciais para o entendimento da
constitui¢ao de praticas de resisténcia e produgdo de conhecimento por corpos negros
nos centros urbanos. Ora, se as regides onde notadamente habitam (habitar no sentido
de morar/residir) as populagdes negras em Porto Alegre encontram-se nos atredores
(“margens”) da cidade, portanto, afastadas do centro, o que fazem (ou faziam) os
negros todas as tercas-feiras no samba nas escadarias do Viaduto Otavio Rocha? O

que isso tem a ver com praticas de (re)existénciar?

3. Corpografia Negra Urbana

Os estudos sobre corpografias urbanas foram iniciados por Fabiana Dultra
Britto e Paola Berestein Jacques (2009), com vistas a uma critica a espetacularizagao
das cidades, apontada pelas autoras como um dos principais responsaveis pelos
processos de privatizagao dos espagos publicos, de especulagdo imobiliaria e de
gentrificagdo das cidades contemporaneas. Com o passar do tempo, esses processos
passam a configurar-se como padroes culturais de pensamento, comportamento e
acao, tornando-se a logica organizativa da dinamica urbana (BRITTO e JACQUES,
2009).

Tendo o espago publico como /eus do conflito — uma vez que ele inclui agentes

e mobiliza diferentes agenciamentos, por vezes contraditorios — e a arte como /ocus da
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experiéncia — pois mobiliza percepgdes espago-temporais mais complexas que as
normalmente atribuidas ao espago cenografico —, a articulagao entre os estudos que
compreendem os campos da danga (corpo) e da arquitetura (cidade) permitiu constituir
uma analise da relagdo entre corpo e cidade, de modo que estejam co-implicados
(BRITTO e JACQUES, 2009). Sobre este exercicio de dialogo entre ambas as areas de

conhecimento e os processos de desterritorializagao de conceitos, as autoras apontam:

O exercicio de articulagio entre arte e urbanismo, passa, pois, necessariamente, pela
“esterritorializacdo” de alguns dos conceitos mais caros das swas  respectivas
especificidades como sao tempo e espago, corpo e ambiente. Desse modo, poderio se
eshogar novos modos relacionais sugestivos de novos nexos de sentido, tanto aos conceitos
quanto ds praprias dreas de conbecimento em questao. (BRITTO e JACQUES,
2009, p. 339).

Sendo a corpografia uma cartografia corporal, parte-se “da hipétese de que a
experiéncia urbana fica inscrita, em diversas escalas de temporalidade, no proprio
corpo daquele que a experimenta, e dessa forma também o define, mesmo que
involuntariamente”. (JAQUES, 2008, p. 3). Partimos da premissa de que os estudos
sobre a relacdo entre os corpos negros e a cidade podem demonstrar alguns caminhos
alternativos que tensionam os processos de manutengao da légica excludente presente

nos estudos sobre a cidade.

Sodré (2019) utilizara a danga como fator capaz de gerar espago préprio ao
abolir, mesmo que provisoriamente, as diferencas com o tempo por nao ser elemento
espacializado, mas espacializante, “ou seja, avido e aberto a apropriacio do mundo,
ampliador da presenca humana, desestruturador do espago/tempo necessariamente
instituido pelo grupo como contencio do livre movimento das forcas” (SODRE, 2019,
p. 124). A danca emerge, entdo, como o jogo de descentramento capaz de reelaborar

simbolicamente os espagos.

Os corpos dangantes africanos contemporineos sao os artistas, xamds, bruxas on o
divino. Seja como for, eles sdo recipientes que manifestam forea, vitalidade, persisténcia,
flexibilidade ¢ belega, mesmo em meio d tensio, ao sofrimento, a dor e a agonia. Os
corpos dangantes da Didspora africana sintetizam as condigoes contrariadas e
marginalizadas nas quais muitos afrodescendentes vivem, e anunciam andaciosamente
as vantagens da contracultura, dangando a liberagao corporificada. (DANIEL, 2017,
p-39)
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Ao considerarmos que as corpografias urbanas resultam das experiéncias vividas
pelos corpos na cidade e que a questdo da temporalidade e da intensidade de tais
experiéncias determinardo suas formas de inscricio (JACQUES, 2008), podemos
apontar que os atravessamentos gerados pela légica segregacionista e,
consequentemente, racista, inscrita no desenho da formagao de Porto Alegre (e de
outras capitais), sugere uma experiéncia diferenciada quando nos referimos aos corpos
negros em relagao com a cidade. Nilma Lino Gomes (2017) definira os corpos negros
como corpos politicos que se constituem a partir da existéncia material e simbolica das
negras e dos negros na sociedade. Aponta, ainda, a importancia dos corpos negros
como aqueles que produzem saberes emancipatérios, contestando os conhecimentos
considerados hegemonicos, que historicamente produziram um “estado de
ignorancia”, advindo dos processos de colonialismo e escravidao. Para Gomes (2017),
a percepeao de corpo negro esta fundamentada em processos reguladores e opressores,
bem como em processos emancipatorios e libertadores. No Brasil, “passa a ter
visibilidade a partir dos processos que envolvem a tensao entre adaptar-se, revoltar-se
ou superar O pensamento racista que o toma como erotico, exoético e violento”

(GOMES, 2017, p.94).

4. Territérios Negros Existenciais no centro de Porto Alegre

Analisando um contexto histérico de formacido de centros urbanos em
conformidade com a higienizacao das cidades, diferentes aspectos podem ser
considerados. Um deles é justamente a tentativa de apagar as marcas culturais presentes
nos territérios negros constituidos no final do século XIX, sendo estes “articulados
pelo entrelagamento das ruas, dos pontos de quitanda, das bicas e tanques das
lavadeiras, dos encontros no mercado, dos refigios nas matas e dos espagos de
irmandades na cidade” (RAMOS, 2007, p. 109). Os projetos urbanisticos
desenvolvidos no Brasil no final do século XIX e inicio do século XX propunham a
europeizagdo dos centros urbanos: “buscava-se a todo o custo uma aparéncia de
territério metropolitano e de tal intensidade que produzisse a conviccdo de ‘ser”

(SODRE, 2019, p. 36). Daf a necessidade de “enganar o olho”, como sugere Muniz
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Sodré, tratando-se de “uma pintura, que, por meio de um jogo mimético de terceira
dimensao, oferece ao olhar uma ilusao, mas fazendo crer que sao reais os objetos nela
representados”. (SODRE, 2019, p. 35) Para dar sentido a colonizacio europeia nas
Américas em sua plenitude, e ndo somente por relagdes sociais e econoémicas de

dominacio, reiterar as hierarquias presentes nos espagos urbanos se faz necessario.

Nos tempos coloniais, a Europa apresentava-se como um cendrio a ser reproduzido
abaixo do Equador. O assemelbamento de espacos reforcava o direito de ocupacao das
terras colonizadas, justificando o nomos enropen. O que realmente importava eram as
aparéncias do espago metropolitano. (SODRE, 2019, p. 35)

Para tanto, serdo exatamente os espacos que produzem fragmentos de
identidades brasileiras os que serdo “interceptados pelos processos de ‘melhoramentos
urbanos’ e pelos projetos urbanisticos, ocorridos em muitas cidades como Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Santos, Recife, Porto Alegre, Salvador, etc.” (RAMOS, 2007,
p.106). Com isso, intensificam-se os processos de segregacao territorial que organizam
geograficamente as cidades brasileiras, buscando impor diversos limites aos corpos

negros e excluindo os negros dos privilégios da cidadania. (SODRE, 2019)

O processo de modernizagao do centro de Porto Alegre no inicio do século XX
marca a necessidade da resolugio de um “problema estético e moral” vinculado a
existéncia de becos e vielas visiveis na organizacao da regiao. Com isso, as populagoes
negras e pobres que ali residiam sofrem com o impacto dos projetos de alargamento
de vias publicas no processo de urbaniza¢io da cidade, o que da origem a territérios
de ocupagido massiva de corpos negros, os Territorios Negros, no entorno do centro
da cidade (VIEIRA, 2017). Nesse sentido, cabe aqui estabelecer uma relagao dos
processos historicos com o momento presente e as praticas de ocupagao atuais do

centro por corpos negros afetados por tais transformagoes historicas.

O estreito Beco do Poco é o espaco que da origem ao viaduto da Borges de
Medeiros, pomposa obra que perdurou por cerca de 10 anos, inaugurando o processo
de expansao da modernidade do centro em meados de 1930 (VIEIRA, 2017).
Frequentemente, o viaduto da Borges é tema de grupos de vizinhos do Centro
Historico nas redes socials, por representar aos transeuntes um lugar de inseguranca

dada a existéncia de corpos que habita(vaym a sua parte inferior. Verdadeiras
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residéncias feitas de pedagos de madeira de tapumes de obras e tecidos esticados e
amarrados em suas pontas para abrigar do vento e proporcionar o minimo de
privacidade foram construidas pelos habitantes do viaduto. Foram, entdo,
desmanteladas pelo poder publico por pressao da classe média, incomodada com a
presenca de vizinhos indesejados, articulando-se ao perfeito projeto de higieniza¢ao
urbana orquestrado pelo governo municipal’. Na parte superior, em sua grande
escadaria de largos degraus, o viaduto é dotado de uma arquitetura que permite aos
turistas a captacao de belas imagens a qualquer momento do dia. Um verdadeiro cartio
postal de Porto Alegre. E ¢ justamente esse lugar, onde é preservada a arquitetura
modernista, simbolo da cidade, que as tercas-feiras a noite passa por um processo de

encantamento, transformando-se em um territério negro.

Certa vez, fomos interrogadas sobre a necessidade de afirmar que um
determinado local se caracteriza como um territério negro. Nao seriam ou deveriam
ser todos os territorios, também eles, territdrios negros? A pergunta tinha a intengao
de afirmar uma légica universalmente inclusiva aos corpos negros nas cidades. No
entanto, sua formulagdo carrega a ideia de que seria possivel haver um territério como
espago passivo ou neutro, como se o territério nao estivesse em constante producao,
como se nao fosse expressio e (re)producdao das relacdes politicas, econdmicas e

culturais da cidade, como se nao fosse ele um espago em constante disputa.

As praticas de exclusao e segregaciao que marcam a historia de Porto Alegre nao
expressam somente um modo de organizagao dos espagos urbanos, mas a constitui¢io
das relacGes entre seus citadinos. Os territorios sio o resultado, mas sio também
ferramentas para isso. Sua organizagao e distribui¢ao impelem-nos a viver, a sentir, a
conviver de determinados modos, e ndo de outros. Por isso, falamos aqui de territorio
Nnao como espago passivo, mas como ferramentas de agao politica de producio de

modos de viver, sentir, pensar e habitar as cidades.

Conforme losvaldyr Bittencourt Jr. (1995), o territério negro existencial pode
ser representado como “subespagos sociais, com caracteristicas da presenga acentuada

de microgrupos sociais de negros que, desde a década de 70, na cidade de Porto Alegre,

4 Consultar: https://www.sul21l.com.br/cidades/2018/08/nao-deixaram-levar-nenhum-pertence-diz-
homem-em-situacao-de-rua-sobre-acao-da-bm-no-viaduto-da-borges/ .
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vém reunindo-se em determinados pontos da area central” (p. 78). Este fendmeno
pode ser observado como um importante processo de (re)existéncia negra que se
desenvolve no espaco urbano, uma vez que, até o final dos anos 60, o centro da cidade
era predominantemente frequentado e vivenciado por pessoas provenientes de classes
dominantes. (BITTENCOURT JR, 1995) Para o autor, a origem da criacdo desses
territorios negros sao as praticas em que “os microgrupos sociais negros desenvolvem
territorios existenciais nos quais seus integrantes realizam uma individualidade no
coletivo, bem como esse se expressa no individuo” (BITTENCOURT JR, 1995, p.79).

Para uma melhor defini¢io:

Esse territdrio negro ¢ composto por diversos segmentos da populacao negra, que mantém
uma intensa socialidade lidica ¢ relacdes sociais de amizade. E no interior dos
microgrupos sociais de negros que se instanra um tervitdrio étnico-cultural com um
repertdrio simbdlico comum em tormo desse universo de atuagdo concreta e de relagies
sociais plenas de estéticas singulares. Nos pontos de encontros, as representagoes sociais,
a visibilidade estética, a multiplicidade do pensamento ideoldgico e a diversidade de
estilos de vida e costumes acabaram por fracionar as bases de uma visao sobre uma
identidade  negra  essencialista  em  indimeras  variantes  socioantropoldgicas.

(BITTENCOURT JR, 1995, p.79)

As rodas de samba que acontecem no alto das escadarias do viaduto Otavio
Rocha, na Avenida Borges de Medeiros, representam uma pratica de encantamento
por proporcionar ao espago usos alheios aos que lhe seriam destinados. O
encantamento ¢ “aquilo que da condi¢io de alguma coisa ser sentido de mudanca
politica e ser perspectiva de outras construgoes epistemoldgicas, ¢ o sustentaculo, nao
¢ objeto de estudo, é o que desperta e impulsiona o agir, ¢ o que da sentido”
(MACHADO, 2014, p. 59). A escadaria da Borges, que durante a semana pode ser
simplesmente um local de passagem para os transeuntes, as tercas-feiras a noite
transforma-se em terreiro de samba. Samba este que ndo se configura somente como
“mera expressao musical de um grupo social marginalizado, mas um instrumento de
luta para a afirmacio da etnia negra no quadro da vida urbana brasileira” (SODRE,
1998, p. 16). Sambar na rua, ou seja, dangar, representa a capacidade de materializar a
experiéncia vivida coletivamente, articulada ao sentido politico atribuido ao corpo
negro. Quando os corpos negros dangam no centro da cidade, transformam o espago
publico em territério negro, contrapondo a ideia de que os locais destinados para a

vivéncia de praticas culturais negras sejam somente os bairros ditos periféricos.
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O centro da cidade, que historicamente foi alvo das elites responsaveis pela
implementagio de politicas de urbanizagio baseadas em preceitos civilizatorios
europeus, também ¢é onde o processo de espetacularizagao e gentrificagio opera de
maneira intensa. Tendo em vista o significado politico atribuido por Gomes (2017) a
corporeidade negra, considerando-se também os deslocamentos forcados que geram
segregacao e marginalizacao das comunidades negras em Porto Alegre, entendemos a
nogao de corpografia negra urbana como um recurso metodolégico possivel para pensar
as experiéncias dos corpos negros inscritas no espago publico por meio de
experimentagdes artisticas e culturais — o dangar e o experimentar urbano de corpos
negros de forma nao espetacular, atribuindo sentidos diferentes aos lugares e seus usos

comuns, reinventando-os e transformando-os.

A populagio negra porto-alegrense foi a principal vitima do processo de “engana
olho” europeizante (SODRE, 1988) da cidade, se formos observar do ponto de vista
dos deslocamentos forcados ocorridos durante o inicio do século XX, levando a
formacdo de territoérios negros residenciais em bairros da periferia de Porto Alegre
(VIEIRA, 2017). A constituicao de territérios negros em Sao Paulo, Rio de Janeiro e
outras capitais brasileiras nao ¢ diferente, tendo em conta que o histérico dessas
cidades também foi marcado por intensos processos de segregacao racial,
discriminagao, marginalizacao e estigmatizacao das comunidades negras. Rolnik (2007)
aponta que, “ao falarmos de territérios negros, estamos contando nao apenas uma
historia de exclusao, mas também de construcao de singularidade e elaboragao de um

repertério comum” (p. 706).

Corpografar a presenca de territorios negros no centro de Porto Alegre é afirmar
o lugar de pertencimento dos povos negros na histéria e na producio da cidade. F
fazer do territério, da danca, da festa, da celebracio e do encontro na escadaria do
viaduto da Borges de Medeiros, ferramenta de enfrentamento as praticas
segregacionistas. F afirmar que a experimentacio de corpos negros na regiio central
nao se limita a vivéncias relacionadas ao trabalho, considerando a necessidade de
deslocamento dos negros e negras das periferias para o centro para desenvolverem
suas atividades laborais. F a partir da vivéncia estabelecida com a cultura e a arte negra
no centro que sao profanados os espagos publicos, por meio das agdes e

comportamentos neles empreendidos, culminando em um processo de

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020



194

reterritorializagdo do centro da cidade e perpetuando territorios negros para além das

periferias.
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ENTREVISTA COM RUI MOREIRA!

Entrevista realizada em 28 de abril de 2020 por Luciano Cotrea Tavares’,

com contribuigdes e transcrigio de Veronica Prokopp’

1. Introdugao

A entrevista apresentada neste texto é parte da coleta de dados de um estudo
que esta sendo desenvolvido em nivel de doutorado, projeto intitulado Masculinidades
Negras na Danga: subjetividades dos corpos na producao do sensivel. A pesquisa parte de um
olhar sobre a trajetéria do autor, um bailarino negro brasileiro, compreendendo a sua
experiéncia profissional no campo da danga como uma ruptura de paradigmas, que
significa quebras em relagdo ao padrao hegemoénico de masculinidade negra e a visao
estereotipada de homem negro, convencionada por uma sociedade estruturalmente

racista e machista.

Na perspectiva de refletir sobre as masculinidades negras no ambito especifico
da danga, a pesquisa conta com a colabora¢io de outros cinco bailarinos negros
brasileiros cujas trajetorias também sao marcadas pela ruptura de paradigmas. Rui

Moreira quase a completar 40 anos de atuagao figura como um deles.

Rui Moreira (Figura 1) ¢é bailarino, coredgrafo e investigador de culturas, nascido

em Sio Paulo/SP, 1963. Residiu em Belo Hortizonte/MG de 1983 a 1986 e de 1990 a

! Rui Moreira ¢ artista, bailarino e coredgrafo, importante figura da danca brasileira contemporanea
com quase 40 anos trajetdria no campo das artes da cena. E-mail: ciaruimoreira@gmail.com

2Luciano Correa Tavares, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail:
lucianocorreatavares@gmail.com. Orcid: https://orcid.org/0000-0002-2808-7342.

3 Ver6nica Prokopp, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail: vprokopp@gmail.com.
Otdic: https://orcid.org/0000-0003-4037-8748 .
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2017. Atuou nas companhias como: Cisne Negro, Balé da Cidade de Sio Paulo, Cia.
SeraQue?, Cia. Azanie (Franga), e no Grupo Corpo. Sua formagao artistica esta composta
de técnicas como o ballet classico, dancas modernas, experiéncias de campo em
manifesta¢Ges populares patrimoniais, dangas africanas tradicionais, dangas folcléricas
francesas, capoeira angola. Atualmente reside em Porto Alegre/RS. Numa atitude
politica, engajada de propaga¢iao dos saberes negros, ele esta [com a graduacio em

andamento| no curso superior de Licenciatura em Danga pela UFRGS.

O objetivo desta entrevista é evidenciar que Rui Moreira foi muito além daquilo
que ¢ imposto a um homem negro desde o periodo colonial e que ainda hoje perdura
de modo visivel. Nesse sentido, sua masculinidade — construida na contramio da
estigmatiza¢ao de homem negro, produz aspectos do sensivel na arte, manufaturando

poéticas, que de certo modo, refletem sua ancestralidade.

Figura 1. Rui Moreira. Foto de Elcio Paraiso (2008).
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E (Entrevistador). A minba pesquisa vai falar sobre as masculinidades Negras na Danga
e eu quero investigar, eu quero compreender qual é a condigao do homem preto na danga, na sociedade
que estamos vivendo. E gual a evolugao, a contribuicao que os corpos pretos tém pra nossa sociedade.

Rui me conta com foi o processo de se reconhecer homem preto na danca contemporanea?

RM (Rui Moreira). Interessante essa forma como tu fizeste a pergunta agora,
homem preto. Porque o homem, quer dizer, o negro nao é uma questao de cor de pele,
negro ¢ um posicionamento politico. E ja preto é uma cor de pele. Uma cor de pele da
qual eu acho que emana uma série de questoes tanto é que muitos homens, mulheres
de pele preta, relutam a assumir sua identidade negra. E comigo nio foi muito
diferente. Entao, eu vou buscar a danca como uma curiosidade adolescente e essa
curiosidade acaba me levando a encontrar a arte de dangar. Eu poderia, por exemplo,
ter buscado a danca, procurado uma academia, mas poderia nao ter me transformado
em profissional. E na verdade, a minha busca, aos 15 anos, [eu] nao sabia nada sobre
a profissao danga, sobre palco, sobre arte. Fui pra procurar uma escola, pra aprender
a dancar junto com meus primos em bailes de final de semana e vi uma histéria ali de
danca gratuita, mais especificamente, de balé gratuito. E entrei para saber o que era e
era um teste de aptidao e esse teste que eu fiz ndo passei. Mas depois comecei a fazer
aulas de teatro dentro dessa escola e as aulas de teatro comecaram a me revelar um
universo de sensibilidade que era o universo das artes que eu nao tinha acesso. Nao
sabia o que era. E ja fazendo as aulas de teatro, eu fazia expressao corporal, e isso me
colocou dentro do universo do corpo, de maneira mais especifica, de eu lidar com meu
proprio corpo. Até ai nenhuma forma de compreensao ou de distingdo com respeito
a minha cor da pele. Se eu era um homem preto, negro, ou absolutamente nada, [nio]
me era uma questao. Até porque eu estava recém saindo da minha casa pelas primeiras
vezes, as minhas primeiras relagdes sociais como adolescente. Eu tinha 15 anos e eu
tinha um baile dentro da minha casa onde todos eram negros, todo meu universo era
negro, toda minha cosmogonia era negra... E eu digo af, negra num sentido politico.
E eu nao tinha uma nog¢ao se havia um outro universo. Entao quando eu comego a me
relacionar com outros universos, a sair de casa, sobretudo no universo da danc¢a, onde
nao s6 vi um posicionamento politico dos negros que estavam ali presentes, das

pessoas, dos homossexuais presentes... Eu comecei a ver diferengas através do
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universo das artes que me fez [fizeram| perceber que eu também tinha alguma
diferenca e essa diferenga estava relacionada a cor da minha pele. Essa diferenca
relacionada a cor da minha pele, ela era ressaltada pelos professores quando percebiam
uma maneira muito propria do meu corpo reagir aos comandos motores. Havia algo
no meu corpo que era diferente das outras pessoas, mas que era diferente e relacionado

a essa relacao negra.

No meu caso, essa relagio negra vinha de um aculturamento que havia
comegado na minha casa. I.a dentro dos bailes, 14 dentro das manifestagoes religiosas
negras. E tinha uma escuta de uma outra musica, que eu nio escutava muito fora de
casa, que era o soul norte americano, o samba o jazz. Que era a préprio batuque da
religiosidade negra que eu tinha todos os dias. Fosse pelo prisma das religides afro-
brasileiras, como a umbanda, ou fosse pela relacio das congadas e ai também era uma
relacdo ancestral. Esse processo de me perceber como alguém diferente, as pessoas
faziam com que eu me sentisse especial: alguém que tinha a capacidade de fazer coisas
que outras pessoas nao tinham. Eu senti muit{ssimo bem dentro da danga, era um lugar
onde eu podia ter, digamos assim, uma lideran¢a emocional. Eu nio me sentia abaixo
de ninguém, mas acima das outras pessoas, porque as pessoas diziam que o que eu
fazia era belo e agregavam a esse belo, imediatamente, a cor da minha pele: "Ah, mas
também, negao dancando, nio tem nada de melhor". E isso foi um mote muito
potente, muito potente pra eu continuar dangando e esse mote acompanhou toda a

minha carreira e de alguma forma acompanha minha vida até hoje.

E. O termo "negao" hoje ¢ considerado um termo pejorativo, racista e é um termo que
descaracteriza a condicdo de homem preto, de homem negro. 1 océ sentia alguma coisa nesse momento

ld, de discriminagcao on algo assim?

RM. O tnico apelido que eu recebi na vida foi negio e esse apelido veio dentro
do contexto do Grupo Corpo, e isso teve uma conotacao nacional. Em BH, mais
especificamente dentro do Grupo Corpo, a familia Pederneiras tem essa maneira de se
relacionar com as pessoas, através de curtos nomes. Entdao, Rodrigo ¢ Digo, Paula ¢é
Polinha, Regina é Ré, e o meu ficou negiao. Era muito engragado, sempre trazendo isso
para um aspecto muito carinhoso. Sempre lembrando que eu cheguei no Grupo Corpo,

eu tinha 18 anos, e era o inicio da minha carreira. Fora do Corpo, isso acabou virando
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uma espécie de codigo entre alguns criticos, "Ah, o negao do Corpo", e isso inclusive
detonou um processo interessante. Porque nds temos poucas companhias
profissionais no pais, pra dimensao continental que o pais tem; [e] o Corpo ¢ uma das
companhias top dessa lista. E quando eu entrei [no Grupo Corpol, isso em 1983, eu fui
o primeiro bailarino homem negro a dangar no Grupo Corpo e a primeira bailarina
mulher negra a dangar no Grupo Corpo foi a Regina Advento. Levando em consideragao
que o Corpo nasceu em 1975, com um espetaculo afro-brasileiro chamado Maria,
Maria (Figura 2), e que tratava dos signos afro brasileiros e que foi coreografado por
um argentino e nao tinha nenhum homem de pele preta dangando. Havia pardos,
mesti¢os, mas de pele preta sé comegou a ter no elenco quando entramos nés dois e
vem essa coisa — "o negao do Corpo" — e isso detonou todo uma tradigdo, porque
depois de mim, hoje o Corpo é uma companhia que tem muitos negdes [risadas]. E de
alguma forma mantém um pouco a imagem primeira que eu criei, que era desse homem
negro careca, flexivel, com movimento fluido e com energia de movimento. Essa
imagem marcou de tal forma positiva que, neste caso, eu achei extremamente positivo.
Eu prefiro negao, ou negrao, do que moreninho, mulatinho, rapazinho de cor, essas
nomenclaturas, elas sim me colocavam com uma sensag¢ao de pejorativo. La no Corpo
eu, de alguma forma, estava num limbo, eu niao sabia muito bem essa relacio da
negritude. A relacao da negritude foi aparecendo a medida que eu fui me reconhecendo
um cidaddo e af sim, vendo quais eram as restrigdes do homem negro. Dentro da minha
casa, como todos éramos negros, eu achava tudo normal. Mas quando eu saio e
organizo minha histéria publica, quando alguém me chama de negao, quando alguém
pergunta pra mim sobre preconceito, se eu tive algum problema pra iniciar a dangar e
a medida que eu fui formulando respostas pra essas questoes que nao eram minhas, eu

fui entrando e esmiugando questoes minhas a partir dessa colocagao no mundo.
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Figura 2. Maria Maria. Foto de José Luiz Pederneiras (1976)

E. Como era vista a questao de um homenm negro dangar no inicio de sua carreira?

RM. Em 1978, quando eu fiz minha primeira aula de danga, eu nao tinha essa
nogao, do que era pro universo das artes, um homem negro dangar. No mesmo ano,
assisti o Ballet “Stagium”, com uma bailarina negra muito linda - Aurea Ferreira - e eu
ja comeco ali a perceber que havia uma diferenca entre ela e os outros. Assisti também,
no Theatro Municipal [de Sio Paulo|, A Sagragio da Primavera coreografada pelo [iri
Kilidn e o solista era um norte americano negro belissimo, e estava ali do meu lado
minha primeira professora, bastante branca, e que quando viu aquela pessoa entrar em
cena, dangando, aquele homem negro lindo, ela me cutucou e falou assim: "Olhal Vocé
val ter que dancar como ele, dessa forma. Essa é maneira que vocé tem de se tornar
um profissional". Saindo do teatro, eu fiquei pensando, me lembrando daquele homem
dangando, da elasticidade, da capacidade de ele dangar, e comecei a prestar atengao em

mais homens negros. A primeira coisa que notei é que nao tinha tantos dan¢ando,
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tinham poucos. Eu me lembro que eu fui assistir o Bak do Teatro Municipal de Sao Panlo
e tinha o Jairo Sete, que ¢ um bailarino paulistano que fez um grande sucesso e depois
se tornou coredgrafo. Eu olhava o Jairo e ficava buscando formas de me identificar no
palco pra eu saber como fazer. Nessa mesma companhia tinha um outro bailarino
chamado Dimitri, Carlos Dimitri, um bailarino carioca muito bonito, negro, e eu ficava
olhando. E eu seguia os dois no palco pra saber como dangar. Em 1979, fui assistir
uma performance do Ismael Ivo, dancando na rua - no espago Pirandelo -, era uma coisa
impressionante, era uma dang¢a expressionista, era uma danga completamente teatral,
performatica e ele prendia a respiracio das pessoas até o final da performance. As
pessoas buscam saber de mim, se eu tinha algum problema pra iniciar a dangar, se era
dificil o negro dancar. A minha histéria ¢ uma histéria que mostra exatamente o
oposto. Mesmo quando eu vou e entro a primeira vez na Cisne Negro (Cia de Danga),
eu era digamos, um ser exotico entrando na companhia, porque [eu] era comprido,
tinha um biotipo estranho, os bracos muitos longos, a maneira de se mexer muito
ondulada e... de cor... de cor preta, mas a0 mesmo tempo que saltava com muita
fluidez, que girava com muita fluidez, que tinha os pés alongados... Aquilo era um ato
tdo exoético que dava trabalho, me dava emprego. Entao, de uma forma ou de outra,
eu tive tudo facilitado e um dos instrumentos de facilitagio para que minha carreira
fluisse, foi a cor da minha pele e a maneira diferente de eu ser. E isso foi pra mim
muito bom, porque quando eu lido com jovens, quando eu lido com novos bailarinos,
eu falo sempre isso: "Eu gosto daquilo que vocé tem de diferente”. E isso é muito
potente, especialmente quando a gente vai lidar com jovens negros dentro desse
universo - no qual pra mim foi uma exce¢ao -, mas pra muitos ¢ um universo que exclui
essa diferenca que os garotos negros trazem. Tanto ¢ que a maioria dos garotos negros
querem Vir a ser garotos brancos, garotos com corpos compactos, com a propor¢ao

compacta cartesiana, que o universo generalizado e branco no balé cultua.

E. A relagio do racismo e do preconceito, como vocé vé essa relagao durante essas décadas de

profissao?

RM. A propria entrada do homem na danga mudou muito nesse contexto
indigena, amerindio, afro, que é o contexto do Brasil. Apesar deste contexto, onde o

ato de dangar é uma coisa imprescindivel, nas questdes culturais, nas dangas, sejam elas
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populares, sejam as dancgas que tem na rua, é muito melhor aceito aquele que danga,
aquele homem ou aquela mulher que danca do que aquele homem ou aquela mulher
que nio danga. Eu digo socialmente [risos]. A coisa ¢ engracada isso, mas ¢ uma
verdade, esse ¢ um contexto latino, é um contexto afro-amerindio que transforma essa
relacao. Falar da sua identidade como pafs demandou uma série de processos
evolutivos. Esse sentimento colonial e colonialista... E nesse lugar que veio o
primeiro... a chegada dos portugueses e a dizimagao dos subjugados indigenas, af
depois vem a populagdo negra, que mesmo na condi¢do de escravos dos brancos, eles
ainda eram alguma coisa melhor ou mais interessante, valiam mais do que o que se
tinha no Brasil. Ento, essa relacao gerou, de uma forma ou de outra, nesse hibridismo
que o Stuart Hall fala, gerou aqui no Brasil alguns resquicios potentes de colonialismo.
A partir dos anos 1930, 1940 o Brasil passa a reivindicar uma certa identidade no
campo das artes e ao reivindicar essa identidade no campo das artes, o exotismo do
homem preto, o exotismo do homem escravizado e liberto, mas ao mesmo tempo
ainda periférico, essas coisas passaram a ser mote para a estrutura¢ao da cultura e do
tecido das artes no pafs. Isso ndo permitia, no entanto, que essa populagao periférica,
que era registrada em quadros, que era talvez inspiracio de uma musica, fosse
protagonista. Quando eu falo dos anos 1960, 1970, trazendo alguns exemplos, como
o Teatro Experimental do Negro, Mercedes Baptista, criando e colocando varios
negros a partir de uma cultura e de uma forma de organizar sua expressao artistica, que
dialoga com os negros norte-americanos, ou seja, NOS estamos a0s Ppoucos
descolonizando esse corpo negro, essa possibilidade de falar de nossa identidade e essa

possibilidade de dancar nossa identidade.

Nos estamos em 2021 e vemos algumas liberdades de expressio dentro da
populacdo negra que ja ndo vem acompanhada da necessidade de provar nada e, mais
do que isso, ja nao vem mais acompanhado da ideia de exética, como algo feito por
alguém exotico. Vem cada vez mais se espalhando pelo mundo como um produtor de
renda, de historia, de cultura, de fazedor e protagonista do seu préprio tempo.
Digamos assim que estavam ocupando espacos nobres como o Teatro Municipal, a
func¢ao de primeiro bailarino de uma companhia moderna... Eu acompanhei a batalha
dos Estados Unidos, de valorizagao do negro até o Arthur Mitchell criar o Dance Theater
of Harlem, s6 com homens e mulheres negras dancando o que quisessem dangar,

incluindo repertorios, dangas classicas... Quando nés falamos em dangas urbanas, eu
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percebo essas dangas presentes espalhadas pelas televisoes, pelo cinema, pelos palcos
em cotejo com as dangas contemporaneas cénicas. Essas dangas sao muito fortemente
marcadas pelo protagonismo negro, ¢ muito genial ver isso, ver essa tomada de espago,
essa ocupag¢ao que nao ¢ nada mais do que a possibilidade de que o homem ou a mulher

negra estarem na sociedade como pessoas, como todas as outras pessoas estio.

E. Sendo o ensino da danca artistica de cena considerada nma arte elitista, qual a importincia
social do negro nas artes, considerando que grande parte da populagio ndo tem acesso a teatro e a

escolas de danga especializadas?

RM. Hoje a danca artistica saf de varios lugares. N6s vivemos um momento no
Brasil, nos ultimos, sei 13, nos dltimos 20 anos, em que muitos projetos, muitas agoes
que foram classificadas como socioculturais, elas foram espalhadas em lugares dos mais
diversos onde vamos ter, como frutos, muitos artistas. Quando eu vou me educar e
aprender as motricidades especificas da danga cénica que ainda sdo passadas através
do balé, que eram passadas, 12 nos anos 80, através do balé. Era a maneira mais usada
de formacao de um bailarino, de dar condices fisicas, psicologicas pra que ele entrasse
em cena. Bu tive bolsa de estudos dentro da Escola de Danga Cisne Negro (logo depois
eu fui dancar na prépria companhia Cisne Negro), onde existia um programa para
homens no qual tinham dois homens negros, nao tinha mais que isso [risos]. E nos
fazfamos todas as aulas de formagao pelo método Royal, pra eu conseguir dominar
esse corpo que era estranho, que se mexia, mas, pra que me formatasse para um
corebgrafo, eu precisaria ter esse corpo classico, esse corpo classico na forma de se
mexer, na forma de medir as propor¢oes do espago. Era assim zaguele momento. Volto

a dizer, o tempo ele vai correndo.

Aquilo que a gente chama "contemporaneidade", essa passagem de tempo da
contemporaneidade, ela vai mudando também essas formas de educagio... ainda
falando sobre a questao elitista da arte: O que ¢ a elite? Quando eu saio da companhia
[Grupo Corpo], eu ja tinha um projeto que se chamava companhia SerdQue? e a
companhia SeriQue? era feita de um bailarino, um musico ator, compositor e um
percussionista. J4 era um formato que a prépria critica falava: "puxa, mas que estranho.
A gente pensou que ele, ao sair de uma companbhia, ia fazer uma outra companhia com

outros potentes bailarinos e dangar exatamente a mesma coisa que ele sempre dangou".
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S6 que nio, eu queria era outra coisa. Af, quando esse processo foi se ampliando - da
companhia SerdQune? - eu fui percebendo como era importante a minha imagem,
alguém que vai para o jornal pela arte que ele faz. Alguém que viaja o mundo inteiro,
que dancou nos melhores teatros, que conseguiu uma distingao dentro de um grupo
muito homogéneo como era o Grupo Corpo. Isso tudo, para os pais, as criangas, os
adolescentes, era um espelho muito potente. A partir dai, a companhia SerdQue?
comegou a desenvolver projetos em aglomerados, em favelas, em lugares insdlitos para
o exercicio da arte. Isso sem a questdo da politica de “tudo pelo social” [risos], tudo
pelo social ja estava conosco. E ai, o que acontece? Eu comeco a perceber a
necessidade de desenvolver uma linguagem com esses corpos diferentes e de
promover, nessas pessoas, uma formagao gestual que nio se encerrasse somente no

"balé", e estudar as dancas negras.

Quando eu falo dangas negras ¢ maracatu, é samba € o jazz, ¢ a rumba... Estudar
essa diversidade ritmica e motora para que elas criassem uma visao critica e criativa a
partir desse ajuntamento de varias linguagens. O balé foi também incluido nessa
formacao dos bailarinos da SerdQue?, mas ele nao foi colocado como o eixo central do
desenvolvimento desse corpo. Ele foi colocado como um lugar de interessante
desenvolvimento, sobretudo fisico. Essa fisicalidade, a possibilidade de ir
paulatinamente desenvolvendo a musculatura, a pequena musculatura, pra que ela
pudesse... [dar] sustentagao para grande processos de projecao, explosao. Balé é muito
potente nessas, pra esse tipo de coisas. Agora, pra decisio do que ele vai levar pra cena,
enquanto arte, nao necessariamente ¢ a unica forma. Na SeriQue? (Figura 3), a gente
foi trabalhando os bailarinos junto com o processo criativo e colocou-se em cena
espetaculos que talvez a estética nao fosse a mais desejada pela critica. Mas era sim um
processo de dar a essas pessoas a possibilidade de elas encontrarem também outros
caminhos. Tomarem a sua decisio. O processo foi: "O, descubram todas suas
religacoes, as suas formas de conexdo com o mundo e a partir daf sejam vocés”. E isso

foi algo que eu vejo quando eu falo do ensino da danga artistica.

Eu ainda questiono os valores dessa danga artistica. Que valores sdo esses? E ai,
consequentemente, se os valores forem relacionados ao balé e ao preco de uma
sapatilha de ponta, se for relacionado ao preco de uma sapatilha de meia ponta, se for

relacionado ao suporte da Capézio, Dancig, essa coisa toda... E realmente pra uma

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020




206

elite. Eu assisti agora pouco um grupo chamado FlashBlack da EPD, lindissimos, todos
eles com algum processo de forma¢ao muito distinto, essa possibilidade de sair de
lugares dos mais diversos, isso ¢ genial. E af essa coisa, né, a importancia social do
negro nas artes. Eu acho que o negro, dentro de na¢des como estas diasporas, como é
o Brasil, essa enorme didspora africana e um espaco hibrido. E muito bom que a gente
possa reconhecer os aspectos culturais da agao negra na sociedade, nio s6 o homem
ou a mulher negra, mas tudo o que esta ali. Como diz o Gilberto Gil: "O Brasil ¢ uma
nagao emi-nen-te-men-te negra" que tem uma influéncia, sim, europeia, uma influéncia
asiatica, uma base indigena. E todas essas sdo matrizes, mas se tirar uma, tirar outras,
elas ainda, mesmo capenga, conseguem andar. Agora tira a matriz negra do pafs, ele
simplesmente desmorona. F essa matriz negra que perpassa nossa histéria através dos
ouvidos, através dos olhos, através da degustacio, através de varios sentidos. Ha uma
negritude latente na diaspora no Brasil que nao da pra considerar como nao

importante, lidar com esse universo de expressao da alma desse povo que é negro.

Figura 3. Q eu isse. Foto de Guto Muniz (2008)
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E. Isso ¢ coisa de menina. Vocé ja teve alguma experiéncia desse tipo? Como vocé vé essa

relacao?

RM. Nao, até pelo meu inicio, né. Na minha casa as pessoas dangavam tanto
que... balé era danga, ou entrar no palco era danga e dangar era algo que sempre
dignificou. Nao era nem masculinizar ninguém, mas dava autonomia pra pessoa ser
aquilo que ela quisesse naquela condigdao. Na minha casa também teve escola de samba,
a propria religiosidade negra, ela tem um hibridismo potente no que diz respeito a

género. Entao, ndo. Acho que isso nio vivenciei particularmente.

E. Qunal sua visio da relacio do homem negro que danga, nessa sociedade patriarcal, racista,

onde a masculinidade branca estd estabelecida e nao precisa ser nomeada?

RM. E interessante isso. A Mariana Monteiro, ela esteve aqui em Porto Alegre,
na UFRGS no evento Semana Negra da ESEFID e fez uma fala, logo ap6s uma
homenagem a lara Deodoro, e levanta essa guestio como racialidade a ideia da
branquitude, dessa classificacdo a partir da agao racial. Quando o branco que pode
tudo, que determina o que é hegemonico, que tem a verdade, que diz as teorias e afirma
as verdades com respeito as teorias, se depara com o homem negro, o homem negro
passa a ser um ser estranho, um ser com caracteristicas muito préprias, que escuta uma
musica diferente, que come uma comida diferente, que sente diferente, que tem
propriedades de saidde diferentes, que tem qualidades diferentes, ou seja, tudo muito
exotico proprio da raga. B essas caracteristicas raciais entre o0 homem negro e homem
branco, visto pela negritude e pela branquitude, ela gera uma possibilidade de nos,
inclusive, cotejarmos ali aspectos muito negativos dessas duas ragas negros e brancos.
Um desses aspectos negativos esta na forma como ambos lidam com a questio de
género, lidam muito mal com a questiao de género. Ha um poder delegado ao macho,
que subjuga e determina que estes sao os valores que devem ser cultuados, que devem
ser respeitados e... “eu ajo com violéncia”, tanto o homem branco quanto o homem
negro agem com muita violéncia. Dai, o homem dangar, se ele estiver pautado pela
questdo de género, se ele estiver pautado pelo desrespeito, ele vai ser um, se eu ainda
colocar o papel do pai, do poder do pai, do poder provedor e do poder de decisio do
pai em cotejo da possibilidade de alguém dangar artisticamente. O racismo, o sexismo,

essas coisas todas nao cabem dentro do universo das artes, nio cabem, simplesmente,

Ephemera Journal, vol. 3, n’ 6, Setembro | Dezembro de 2020




208

nao cabem. E quando elas aparecem é por uma outra falha, que é uma falha da
educagiao, uma falha de estruturagdo social. Uma falha que ainda acomete muitos
valores culturais do planeta e af eu ndo sei muito bem se eu sei responder essa tua
pergunta. Infelizmente a sociedade racista patriarcal ela nao escolhe cor, ela se instaura
a partir da ignorancia, e ela persiste dentro dessa ignorancia, nao importando a familia,
isso € terrivel. Os degraus sociais sao o maior problema, porque as vezes a familia negra
pobre tem maior tranquilidade pra lidar com a formacao de um artista, as vezes uma
familia negra de classe média ou rica tem toda a dificuldade de lidar com isso, em lidar

com a liberdade de expressdao que esse artista precisa ter.

E. Como vocé percebe a representatividade do homem negro que danca no inicio de sua carreira

e nos dias atuais?

RM. No inicio da minha carreira eu era um gurizinho, pretinho, nascido na Barra
Funda e quando eu olhava alguém dangar e que me impressionava muito, esse alguém
quase sempre era negro. Eram meus heréis. Em 1976, tinha um programa em Sao
Paulo chamado Corpo de Baile, esse programa tinha a abertura encenada por um duo,
um bailarino negro e uma bailarina branca, eram Moénica Mignon e Carlos Dimitri. Um
belo dia, eu assisti uma entrevista do Dimitri e ele disse: “ainda ndo criam filhos pra
serem artistas nesse pafs”. Estamos em 2020 e ainda nao se cria filhos pra serem artistas
nesse pafs. Estamos, constantemente, em meio a brigas politicas, no sentido de
reconhecimento da arte como profissao, do artista como profissional, sempre

trabalhando por visibilidade, e ainda assim, nao se cria filhos pra serem artistas.

Quando eu falo essa relacao de classes sociais, ¢ importante a gente dizer que
existem negros ricos sim, aqui no Brasil. Porque as pessoas nao dimensionam isso,
existem, e alguns deles ou enriqueceram através do esporte ou enriqueceram através
das artes ou enriqueceram através da musica. Esses, por incrivel que pareca, guardam
esta reserva com respeito as artes. A arte ainda é um lugar marginal a sociedade. Entio,
a representatividade de um homem negro que danga ¢ a possibilidade de abrir-se
caminhos para que as pessoas enxerguem possibilidades naquilo que elas querem.
Dangar ja ¢ dificil, viver de arte ja é dificil e ter vencido isso, ter conseguido isso e,
além de tudo, ser negro que pode ter vindo da periferia, que pode ter vindo de uma

condi¢ao social que, ao contrario do que seria esperado, obter sucesso.
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E. Por muito tempo, desde o tempo da escraviddo, houve um apagamento de quem somos, nossa
cultura, nossos costumes, nossas tradigdes, tentaram fazer com que nao existissen 1mais, assing como

nds mesmos. Como vocé vé esses fatos relacionados com os dias atunais?

RM. Essa questdo ¢ muito interessante. Quem ¢ o Brasil? O que ¢ o Brasil? O
que ¢ esse pais? No6s, de uma certa forma, falamos muito pouco sobre isso. N6és fomos
e somos apagados ha centenas de anos. Nos escutamos a histéria desse lugar, chamado
Brasil, completamente escrita por alguém que a gente nao sabe quem ¢é. Todos os dias,
a gente descobre que alguém mentiu pra gente, que alguém nos fez acreditar que o que
a gente vive ¢ fruto de uma histéria que nunca aconteceu. A propria histéria do
continente africano ha pouquissimo tempo recontada e ela precisa ainda ser recontada.
Ela é cheia de falhas, cheia de erros e mentiras provocadas de maneira muito
intencional pra que houvesse a possibilidade da branquitude subjugar a negritude.
Como ¢é que a gente pode falar sobre nés mesmos com essa visao, completamente
externa, mal contada e mal estruturada sobre nés mesmos? E af eu falo dentro desse
contexto colonial em que esta o Brasil. Cada um de nés, homem preto, mulher preta,
acaba sendo tomado, e acaba se responsabilizando por revelar uma histéria da nossa
identidade, a “possibilidade da histéria” dos nossos ancestrais desde os mais préximos
aos mais longinquos. Nos da a possibilidade de rever, de refazer as conexdes pra que
a gente possa, no minimo, questionar e ter um olhar critico com respeito a essa historia.
Tem muitas coisas fora da ordem, quando a gente escuta que a cultura negra, ela foi

escravizada e trazida pras Américas.

Quem escravizou, quem trouxe? Qual foi o processo disso? O que chega como
mitico? O que chega como historia? Como é que isso aconteceu? E como foi a
estrutura¢ao original do fato? Isso esta na mao nossa como agente cultural, td na mao
nossa como reestruturadores do nosso tempo. Nesse exercicio que a gente faz em ser
pessoas do nosso tempo, esta o exercicio de bem empregar a nossa curiosidade em
aspectos de forma técnica, de forma a recriar todo um processo educacional que é
recontar a histéria sobre nés mesmos: sobre o negro da diaspora, o negro africano,
sobre o Brasil, a América e a Africa. Eu acho que pra hoje a gente se entender, a gente
tem que estar fazendo o tempo inteiro a pergunta Quens somos nis? Porque essa resposta

¢ dinamica, apesar do passado histérico, da estruturaciao, da histéria, ha sim um
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dinamismo que faz com que a gente va se transformando a partir dessas proprias
atualizagdes e af a gente vai se reestruturando e estimando de maneira diferente tudo
aquilo que, muitas vezes, a gente negou ou sofreu por isso. Pra gente poder cotejar
essas visOes todas e de maneira dinamica ir escrevendo sobre o hibridismo dessas

relacbes que as diasporas promoveram.

E. Havia uma mentalidade de que a danca nao era profissio, era entretenimento, pois nao
dava retorno financeiro e tampouco reconhecimento social. Por exemplo, quando se ia abrir uma conta

1o banco e perguntavam sua profissao, nao havia. O que vocé pensa sobre isso?

RM. Em 1983, eu tive meu registro profissional, lembrando que a historia dos
sindicatos no Brasil, ela vem de 1976..., 75, 76, 78 o SATED - sindicato dos artistas e
técnicos - e todas essas batalhas politicas pela profissionalizagao do artista. A 6533, dos
anos 70, ¢ a lei do artista que os sindicatos seguem. A danga, inclusive, dentro da 6533
¢ muito reduzida e tem ali o que era possivel na época, um maitre, um coreografo, um
bailarino. Hoje a gente tem uma série de outras fungdes dentro da danga. Tem um
lugar na sociedade onde o aprofundamento cientifico da informacgao, ela faz que a
gente possa entender a danga como algo que permeia a sociedade por outros lugares
que nio somente o palco, que ndo somente as ruas, que eram os lugares de exercicio
da danca. A danga hoje, ela ¢é exercitada dentro de escolas, dentro de hospitais, dentro
de varios lugares e sempre tendo, como principio, a autonomia. Essa a¢io de
proliferacio de profissionais da cadeia produtiva dos valores que a danca faz circular,
ela passa pelo que hoje é a industria de entretenimento, mas também passa pelo
artesanato das dangas populares, pelo processo de formagao educacional quando o
professor vai pra dentro da sala de aula trabalhar com criangas... E muito bom hoje o
momento que a gente esta vivendo e é muito bom a gente lembrar que tudo isso é um
processo crescente. Lembrar aos protagonistas da danca, aos parlamentares e aos
governantes, de que somos uma parte ativa socialmente, economicamente, que circula

renda, que faz politicas de divisas, politicas diplomaticas.
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E. Como ¢ seu processo de criagdo e a tematica do homem negro? V'océ chegon a abordar esse

tema em alguma criagao?

RM. Eu nio consigo fazer nada que nio seja essencialmente negro, comeca por
af [risos]. Toda a minha cosmogonia é tdo negra que eu nao consigo fazer nada que
nao seja negro. Bu ja fiz versoes do Quebra-Nozes, Coppélia, coreogratei para Sao Panlo
Companbia de Danga, Cisne Negro, pra companhia Zanie na Franca, enfim, e nada disto
conseguiu escapar da marca da negritude latente em mim. Isso foi inclusive uma
questdo séria. Em 1999, quando eu me desligo do Grupo Corpo, e trabalhava com a
companhia SerdQune?, n6s tinhamos feito o espetaculo De patangome na cidade (Figura 4)
- a gente acabou levando pra Franca e circulou a América Latina. No mesmo ano, eu
estreava um espetaculo chamado Quwilombos Urbanos, que foi uma releitura, uma
traducao das periferias que eu havia visitado no planeta (da América do Norte, da
Franca, na Alemanha etc.). Em algumas das periferias, eu via essa populagao diasporica
negra presente e, consequentemente, agindo de maneira muito semelhante, e essas

semelhangas me inspiraram a criar esse espetaculo.

Figura 4. De patangome na cidade. Foto de Emidio Luisi (1996)
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Ainda em 1999 eu também criei e estreamos, a0 mesmo tempo, um espetaculo
aqui, outro espetaculo na Franca, chamado De uma Margem a Outra (Figura 5), que foi
feito com a companhia Zanie e que falava dessa travessia do atlantico negro, pegando
um pouco das teorias do Paul Gilroy, um pouco as visoes de Aimé Césaire, daquela
turma do conceito de marrongem, negritude. Esse espetaculo passava por um universo
afro-cubano, fazendo um cotejo com o renascentismo europeu. Ambos os espetaculos
eles foram muito difundidos, teve uma estreia impactante, e a critica especializada disse
no jornal, no dia seguinte, em letras garrafais, UMA ARMADII.HA DA
MESTICAGEM, criticando de maneira altamente negativa o espetaculo. Um critico
do jornal Izon assistiu ao espetaculo e achou o oposto da critica anterior, e escreveu
uma critica, iniciando um processo de discussao critica sobre o espetaculo. Isso fez
com que o espetaculo viajasse pra Asia, pra BEuropa do Leste, pra Espanha, Italia, s6
nao conseguiu chegar no Brasil [risos]. E fechou a sua temporada e existéncia no ano
de 2005, levado pelo governo francés pra representar um dos 10 espetaculos mais
significativos da diversidade da cultura francesa naquele periodo. Nesse mesmo tempo,
quando eu estreei aqui Quilombos Urbanos, alguns programadores diziam: “Poxa, mas
voce s6 sabe falar de cultura negra”... Nio, eu s6 sei falar do que eu fago, do que eu
vivo, do que eu vejo e aquilo que me toca. E isso foi um ponto de critica e curiosidade,
a propria Helena Katz e a Cassia Navas questionaram muito isso. Quando eu criei, no
Cisne Negro, Trama, eu me inspiro em Oxossi, ndo porque sou um religioso do
candomblé, mas aquela sinuosidade que vi na musica de Oxossi, na maneira que eu vi
alguma forma até exoética, me levou a transcrever pra um bailarino classico aquela
estrutura fisica do Oxossi. Hoje eu tenho tranquilidade pra dizer que ndo consigo
deixar de ser negro em momento algum, nao so6 pela relagao da minha cor de pele, mas
pela minha cosmogonia, pela minha estrutura¢ao de mundo e de pensamento. Eu vou
buscar no Senegal inspiracio na “Fcole de Sables”, da Germaine Acogny, e vou
encontrar toda uma elaboracao de mundo e de corpo que me ajuda a explicar, pra mim
mesmo, essa caracteristica cosmogonica negra que eu carrego e que eu espalho onde

quer que eu Vva.
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Figura 5. De uma Margem a Outra. Foto de divulgacdo (2000)

E. VVocé teve alguma situacao em que vocé se perceben sendo discriminado em funcao da cor da

pele?

RM. Eu vivi uma situa¢do que ta ligada a primeira pergunta que tu fizeste 12 na
frente... La atras, quando eu tinha 15 anos e comecei a fazer aulas e safa da escola a
noite, tinha o professor que era o Batori, que dava aula de varias técnicas. Essa era uma
escola de multiplicadores, entdo a medida que a gente ia aprendendo a gente ja ia
ensinando. E eu sai da escola e estava uma amiga sentada do meu lado no 6nibus, esse
professor sentado na frente — ele usava o cabelo todo esvoagante e o gestual dele era
explicitamente afeminado — de repente entra uma pessoa, passa a roleta e falou assim
[pra mim]: “Que que ¢ hein, por que que vocé estda andando com essa gente”? Eu falo:
Desculpa. Eu ndo entendi. A pessoa: “Vocé entendeu sim negio, vocé ta andado com
essa loira e com esse viado”. Ele [a pessoa] me d4 um tapa na orelha [sonoriza o tapa],
af eu atordoado com o tapa ele me da outro [sonoriza o tapa]. Af o professor que tava
na frente disse: “Meu senhor, onde ja se viu”. A pessoa: “Vocé cala boca, porque nele
eu dou na orelha, em vocé eu mato”. Isso em 1978. E quando a menina foi falar, a
pessoa disse: “Cala boca sua puta”. Ou seja, ele englobou naquela a¢ao, em 1978, aquilo
que a gente ta vivendo hoje, essa violéncia contida ou explicita de maneira das mais

diversas. Eu falo isso porque de 1978 pra 2020, sio mais de 40 anos e percebo que
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estamos voltando a passar por esse lugar ou seguimos passando por esse lugar que

nunca deixou de existit.

E. Pra finalizar, qual seu lugar no mundo?

RM. Eu ri muito quando eu li essa pergunta [risos] ai me veio aquela musica do
Gil “o melhor lugar do mundo é aqui e agora”, mas qual é esse melhor lugar? Que
mundo ¢ esse? De que mundo a gente ta falando? A interrogacao eu acho que é o lugar
do mundo que eu estou... O mundo ¢ muito grande. Tem um livro, a Roda do Mundo,
que tem uma frase que eu acho genial: “a roda do mundo é muito grande, mas a roda
de Zambia ¢ muito maior”. A roda dessa espiritualidade, desse tamanho, ela é muito
maior. Entio, que lugar e que mundo é esse que a gente ocupa? F uma grande roda
que a curiosidade, a interrogagao criativa parece que ¢ o mote da vida. Quanto mais

curioso mais a vida se desdobra [risos].

Recebido enm 11 de setembro de 2020
Aceito enm 03 de novembro de 2020
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Escreviténcias Pretopo-éticas

Nina Caetano e Mdrcia Sousa (orgs.)

Quando comecamos a imaginar este dossié, buscamos, em operacoes
ligeiramente desobedientes, matérias coladas a vida. Queriamos deixar escapar,
pelas frestas da branca academia, escreviténcias pretopo-éticas que pudessem,
em meio aos artigos normas e qualis, exalar as multiplas existéncias de mulheres
pretas. Desejavamos colocar em acao formas imagens palavras e sons que
pudessem gerar desvios pulsantes de pele melanina no rigido territério das
escritas permitidas em periodicos cientificos da area.

Para isso, nos aventuramos a trazer para o corpo rigido dos saberes
dominantes, escrivipoténcias pretas feitas de corpovida, escolhas que se
enveredaram, assim, por duas trilhas: de um lado, a feitura poética em letra
e musica de mulheres interioranas, rasgos de [re]existéncia preta em meio
as tradicionais montanhas mineiras. De outro, as crénicas vidas de mulheres
sobreviventes, que encontram na palavra a possibilidade de escreviver
liberdade.

Na falta de saber como apresenta-las — como seria possivel dizer do que

em si ja fala?

—vamos dar Passagem, para que elas mesmas se apresentem.




A Promessa
(Luiza da Iola)’

Promete que vai ficar comigo,
amar,
cuidar,nos tempos bons ou na adversidade,
na saude,
na doencga,
na riqueza,
na pobreza,
na alegria,
na tristeza,
mesmo que por muitas vezes eu traia esse amor que lhe tenho,
amando mais outra pessoa que a vocé?
Mesmo quando estiver confusa,
desiludida,
a ponto de desistir,
por causa de um coragao partido,
fica comigo ,
nao desista de mim?
Promete que esse amor, vai ser eterno,
e acompanhard meu Wltimo suspiro.

Promete nao esquecer que nessa sua vida inteira mesmo, com seus defeitos,
manias e algumas qualidades, que nunca ninguém lhe amou mais que eu.
Se fizer essa promessa,
quando toda essa aventura aqui terminar,
prometo lhe levar comigo, para onde quer que eu v4,
estard presa a mim no corpo,

e na alma,
além da eternidade.

Ela olhou fixamente no fundo dos seus olhos, viu seu reflexo no lugar das
pupilas, com olhos cheios de l4grimas,
frente ao espelho,
onde via sua prépria imagem.

E respondeu com voz trémula:

- Prometo!

1- Luiza da lola é afromineira, interiorana, natural de Carmdpolis de Minas. Rainha Perpétua de Nossa Senhora do
Rosdrio, guardia da memdria ancestral, normalista, cantautora, artivista, arte-educadora, pesquisadora, contadora de
historias, produtora e mobilizadora cultural. Idealizadora do movimento artistico sociocultural #NOSTEMOSUMSONHO
que lancou em 2016 a can¢do manifesto #deixaoereviver, em sensibiliza¢cdo e conscientiza¢do ao exterminio de jovens
negros. Através da sua arte propde promover a cultura do afeto e o resgate de memdrias ancestrais individuais e coletivas.




Mas eu voltei
(Luiza da Iola)

Mas eu voltei meu bem
Voltei pra casa
E dessa vez meu bem
Vim pra ficar

Desculpe meu amor voltei sem nada
E que gastei todos os bens
L4 fora, com outra coisa, outra
pessoa,
Mas eu voltei

E juro ser fiel ao nosso encontro
Amar-te e respeitar-te
Até o fim
Na saude, na doenca
Na alegria ou tristeza
Na riqueza ou pobreza
Até o fim

Voltei pra casa

Voltei pra mim

Voltei pra casa
Eu voltei

a morar em mim

Link para escuta:




Na saga das Evaristo
(Nivea Sabino )?

a forga que pisa aqui
a forga que eu vim mostrar
nao passa por uma sé
perpassa as minhas ancestrais

de um tanto
e sé

nem um canto
de dé

sao muitas vozes
para ecoar congado
sao muitas vozes

nesta marujada

sao muitas vozes
neste nosso soul

deixa eu te funk mostrar

deixa eu sambar

revidar o estrago

Evaristo grita através da escrita
e nos convida a revidar

nao repita a histdéria que te assassina
nao aceite a sina

Siga!

beba na fonte
erga a fronte

Negra: afronte!

Link para escuta: https://open.spotify.com/track/2y8IGtd1EnSTyqW2Nss2s

2- Poeta-slammer, ativista e educadora social. Autora de Interiorana, Nivea Sabino é graduada em Comunica¢éo Social e
possui uma importante trajetdria de ativismo poético no que tange o enfrentamento ao racismo, a lesbofobia, ao sexismo
e outras formas de opressdo, através da palavra, pelos saraus de periferias. E uma das articuladoras da RodaBH de Poesia
e mulher pioneira nas competicées de Poesia Falada - Slam’s, em Minas Gerais. E membra fundadora da Academia Nova-
limense de Letras - cadeira n°1, Patrono Addo Ventura. Em 2019 foi co-curadora do Festival Literdrio Internacional de Belo
Horizonte, com a temdtica #NarrativasVivas, e este ano foi jurada do Prémio Jabuti 2020 na categoria “Poesia’.




Sobre os solos férteis
da igualdade

(Nivea Sabino)

Ainda persiste o olhar
que a mim difere
que profundo fere

que segregar prefere
por questao de tom
de cor
de pele

Depois de escravizar
de pseudo-libertar e
desqualificar
do meu cabelo & minha crenga
no meu orixd

Vejo surgir um cortejo
feito Marujada que passa
um canto
um coro
um real esforgo
para se reparar
O que nao se repara

Reflexos de uma histéria
que por nds
enfim
comega a ser contada

0 negro resiste
no saciar da sede
que mata na seiva

das préprias raizes

Um fazer plantar
fuld
dignidade
através da danga
na luta
germinadas ao suor
que escorre da bruta labuta

Buscando
no seu penoso caminhar
experimentar do sabor da fruta
da polpa
do paladar
do direito pleno as oportunidades
sobre os solos férteis da igualdade

Link para escuta:




Nos bracgos de Oyd

(Nivea Sabino)

No chao
de terras que andei
dificil foi plantar dendé
plantei,

vim quilombar o seu rolé
dizer que eu nao desanimei
nos bracos de Oyd deitei
adormeci
e acordei mais eu
rainha feito minha mainha
sozinha é quem nao tem suas guias
me encantei, quando ao sorrir

te desarmei

Link para escuta: https://open.spotify.com/track/5DOowNA7vMdOxQnVvpWKav




Coordenado pela mestra e doutoranda em Educagdo pela PUC-Rio Vanusa Maria
de Melo, o projeto Escrevivendo a Liberdade, vinculado ao projeto de Extensao
*Do cdrcere a universidade”, da FPaculdade de Educagdo da UERJ, sob coordenagao
da professora Socorro Calhdu, atua na formagdo de leitores e escritores em
espagos de privagao de liberdade, desenvolvendo oficinas e rodas de leitura,
além de fazer publicagbes de autoras e autores participantes do projeto em
redes sociais e livretos. Também estimula a produgdo académica sobre o tema da
leitura literdria no cdrcere e nas periferias. As autoras aqui apresentadas sao
interlocutoras nas andangas pelo pais, em defesa do direito & literatura dentro
do contexto prisional.

Joyce Gravano € mae do Joao Gabriel, pedagoga, CEO do Espago de Aprendizagem,
co-fundadora do PFrente PFavela Brasil e do Coletivo de Acolhimento & Mulher
Negra Luiza Mahin, além de articuladora pedagdgica do coletivo Eu sou Eu e
coordenadora pedagégica do projeto Educagdo que liberta.

Bédrbara Mariano € mae, avé, graduanda em Jornalismo, integrante da Associagao
EuSouEu - A Perrugem, coordenando a comunicagdo da associagao, atua na defesa
dos Direitos Humanos. Sobrevivente!

Nascida em Arapongas, Parand, Batia Jello Shinzato € mulher negra, mae,
sacerdotisa do culto candomblé atuante em seu terreiro. Batia também é pesquisadora
do impacto psicossocial que atinge aos presos e familiares pela PUC-MG/UFMG.
Em sua luta em torno das pautas prisionais, direitos das mulheres, preservagao
e valorizagao da cultura negra, Batia conecta-se com a Agenda Nacional pelo
Desencarceramento e a PFrente Estadual pelo Desencarceramento de Sao Paulo,
Rio de Janeiro e Minas Gerais, o coletivo de Mulheres de Asé do Brasil,
Amparar - Associagdo de Familiares e Amigos de Presos/as, além de ser uma
das idealizadoras de uma rede organizada e inteiramente voltada para mulheres
egressas e sobreviventes ao cdrcere, a “Por Nés”.




Liberdade ainda que
tardia

(Joyce Gravano)

Desde o momento em que se entra no cdrcere, todos sonham com o dia da saida.
Sonha e almeja a volta para casa, o0 retorno ao seio familiar e a reconstrugao
de uma vida “normal”.

0 meu dia da saida foi sonhado e idealizado, assim como de cada mulher que
esteve ou estd em privagdo de liberdade, e ele, o meu dia, comegou como mais um
dia comum. Eu disse comum? Impossivel, nada é comum em um lugar que tem quarenta
mulheres juntas em condigdes insalubres onde sé caberiam vinte, sem auxilio do
estado, marginalizadas pela sociedade e na maioria dos casos abandonadas pelas
familias., Felizmente, esse nao era o meu caso. Apesar de nao ter havido tempo
para visitas, recebia muitas cartas, livros e sabia que a minha familia estava
aqui fora me apoiando e buscando todas as formas de estar comigo outra vez.

Mas voltemos ao dia da minha saida. Eu tinha acabado de ser transferida de
presidio e ainda estava me adaptando ao novo espago com uma cela maior, mas
também com muito mais mulheres. Consegui dividir uma comarca com uma conhecida
do presidio anterior, uma comarca no alto, grande luxo nesse espago. E é bom
informar a que me 1é o que é uma comarca. Vocé sabe o que é? E algo como um
beliche, sé que de cimento e sem colchao. Me mantive 14 por toda manha, primeiro
lendo as cartas da minha m3e e da minha irma, o papel, de tanta l4grima e
toque, jé4 estava a ponto de rasgar. Depois, depois 1i um livro conseguido com
dificuldade na biblioteca.

Em um determinado momento - e nao sei precisar a hora-, ouvi a guarda chamar
meu nome. Respondi com o sobrenome completo, como é o obrigatdério e hoje mesmo
depois de quase nove anos, se fechar meus olhos, consigo voltar aquele sédbado
de Abril e ouvi-la dizer: “Presa, arruma suas coisas que vocé vai embora para
casa”. A mistura de alivio, ansiedade e alegria se juntaram aos gritos das
outras mulheres me felicitando, cada mulher que se livra do inferno é motivo
de comemoragdo e certeza que logo serd a sua vez.

Nao tive forgas para descer da comarca e fui ajudada por outra companheira,
deixei pra trds tudo que pudesse ser til as outras mulheres, peguei minhas
cartas e fotos, me despedi, agradeci por tudo e atravessei aquelas grades.
Pela Wltima vez, ouvi o barulho do cadeado fechando, nao olhei para trds, queria
esquecer toda dor fisica e emocional que vivi naquele lugar. Ilusao minha, a
dor é eterna, seguird comigo até o fim.

Tirei o uniforme e comecei a me sentir mais que um nimero ou artigo do cdédigo
penal, vesti as minhas antigas roupas e me senti estranha nelas, faziam parte
do guarda roupa de alguém que nado existia mais, passei por todo rito de saida e
olhei para o céu, depois de longos 70 dias via o sol sem grades pela primeira
vez;

Seria - e foi - uma longa jornada para me reconstruir, mas longe dali e
perto dos meus tudo seria melhor, menos pesado, eu tinha certeza.

Esse texto, que muito tem de mim e de minhas lembrangas é parte da minha
busca por humanizar um espago sempre ta@o apartado de humanidade. E que ele
encontre outros olhares que também o busquem. Um dia de cada vez.




O dia da liberdade

( B4rbara Mariano)

Havia alguns meses que eu gozava da minha semiliberdade, era um periodo muito
conturbado, meu corpo nao conseguia mais compreender se estava preso ou solto.
Quando achava que poderia ficar em casa com minha familia, eu tinha que voltar
pra cadeia e diariamente, as 5:15h da manha, estdvamos de pé na unidade para
estar na rua as 6h, era uma rotina insana.

Eu j4 sabia que a qualquer momento chegaria a conselheira da condicional,
pois acompanhava meu processo pela internet e j4 tinha visto que *“bateu DPCE”
(fase final do processo, o Cumpra-se), mesmo assim ia todos os dias cumprir meu
expediente no trabalho. Em 4 de julho de 2008, quando faxinava o banheiro do
meu setor de trabalho - sim com as duas maos na luva, esfregando latrina -, meu
supervisor atendeu o telefone e me passou a noticia de que eu estava liberada
para assinar meu beneficio que havia chegado & unidade em que eu cumpria pena.
Chorei do km 32 até o presidio. Eu estava na rua, voltando para a cadeia, mas
para me ver livre da prisao.

Quando cheguei foi um misto de sensagdes, a cadeia “balangou” (gritos de
alegria pela liberdade), eu ria e chorava, meu corpo tremia inteiro. Ndo havia
bolsas para levar, somente meu traje de LC (livramento condicional) um bom salto
alto e um vestido lindo que escolhi especialmente para a ocasido. Essas coisas
sé faz quem estd de TEM (Trabalho Extra Muros) e sonha com o dia que n3o precisa
mais voltar para a cadeia.

Depois de cumprir os tramites com a conselheira e me despedir das poucas
companheiras que estavam trabalhando naquele dia, segui aos prantos pela Estrada
Gal. Emilio Maurel Filho até a Avenida Brasil.

Dividi com minha sogra e a mae dela a alegria de dizer: “Nao preciso mais
voltar para aquele lugar!”

Quando minha filha, que estava na escola na hora em que cheguei, entrou,
disse para ela: “Acabou! Eu ndo preciso voltar mais pra 14!” Nos abragamos e
choramos, e foi ali, naqueles bracinhos que me senti plenamente livre,

Parecia que eu era uma morta que retornava & vida. Minha casa nao era a mesma,
eu ndo era a mesma, minha familia, por mais que me quisesse por perto, nao
estava mais acostumada a conviver comigo. Sentia-me como um zumbi, retornando do
mundo dos mortos para me colocar de novo no mundo dos vivos, o que me mantinha
de pé era olhar para a minha filha e pensar que valia a pena enfrentar aquilo
tudo para tentar ser a mae dela mais uma vez.




INEXPLICAVEL RENASCER
(Batia Jello, Iyalorixa Sandide)

quem poderd descrever

0 universo complexo de um ser
suave como o sol de primavera
mas feroz como a primitiva fera

Tudo comegou em um tipico dia de verdao, em 6 de dezembro de 2007, quando
levaram minha irma e minha sobrinha pra delegacia do Aeroporto Internacional de
Guarulhos e depois pra PFC, Primeira Penitencidria Feminina da Capital. Ambas
presas em flagrante, sentenciadas dentro da Operagao Barroco. Nao muito tempo
depois, em 11 de Janeiro de 2008, um novo susto, dessa vez numa manha de dia
cinzento e céu nublado. A policia federal bateu em minha casa e entdo fui eu
levada pra mesma delegacia no aeroporto de Guarulhos, onde permaneci até as 21h.
Sé naquela hora entendi que fui levada pelo flagrante da minha irma e entao me
levaram até a superintendéncia da Lapa. L4 eu permaneci até dois meses depois,
quando retornei a PFC, nao mais como visita, como me aconteceu duas semanas
apdés a prisdo de duas das mais importantes mulheres de minha vida, mas sim como
reeducanda.

quem poderd entender

a magia que envolve esse ser
rebeldia do amanhecer
calmaria de um barco no cais
sagrado e profano

com 0 mesmo poder

fantasia santidade e prazer

Na vida real e do ponto de vista do que acontece do lado de fora dos muros,
a histdéria, essa minha histdéria, comegou de muito antes: made de seis filhos,
sacerdotisa dentro do candomblé e dirigente de uma casa de santo. Desde cedo
inquieta com as injustigas sociais que afetam principalmente o povo preto da
periferia, ainda mais por observar e viver essas realidades de dentro, de muito
perto. Me vi forgada a deixar muito dessa bagagem pessoal em segundo plano pela
forma como a cadeia e o Estado fazem com que ali dentro vocé se anule e deixe
de ser o que se é enquanto ser nico, te resumindo a um nimero e uma pilha de
papéis que serado sempre julgados por terceiros.

quem poderd decifrar

a ternura que traz no olhar

o feitigo pra iluminar

malicia espalhada no ar

guerra em paz sem anunciar
desejo e carinho no mesmo olhar




Do lado de dentro a realidade € outra. Estar ali é morrer e renascer todos os
dias e a maldade do homem consome como espinho nossa prdépria carne. Depois que
vocé entende que a cadeia funciona de um jeito muito prdéprio, com suas regras e
légicas cheias de todas as opressdes possiveis de serem praticadas pelo Estado,
é quando vocé percebe tudo o que ao seu ver deve ser combatido. 0 dia a dia duro
14 dentro te leva a entender que a cadeia, sistema na forma que ele existe,
ndo é pensado para reeducar e para comportar quem quer que seja em condigdes
de humanidade minimas. Muito pelo contrdrio, vocé entende que ele é pensado
para combater e violentar das mais variadas formas corpos j4 bem marcados:
corpos pretos e pobres em sua maioria. Isso se torna ainda pior quando se pensa
nos corpos femininos, j4 que com esses uma diversidade grande de violéncias e
opressdes sao naturalizadas diariamente pela sociedade comum aos olhos de quem
queira ver. E com o tempo, € diante dessa realidade cercada de opressdo por
todos os lados que a tomada de consciéncia do lugar que vocé ocupa socialmente
te leva a entender que toda prisado é politica, e sim, é propositalmente pensada
para ser assim. E preso politico o corpo da mulher, do negro e do periférico.

talhada & mao colorida
colorida a aquarela
criatura mdxima do criador

Formas de conexao com o divino passaram entao a ser como respiros para
resistir e ter forgas para também se conectar com as outras que estavam ali,
semelhantes e ao mesmo tempo tao distintas, mas tendo como elo em comum a chama
viva da fé, do amor e da paciéncia, que eram ferramentas para se estar junto e
partilhar dessas conexdes com Deus. Essas conexdes umas com as outras e com o
divino foram alternativas & loucura que surgia em reflexo do siléncio, que te
levava a conviver com as verdades do préprio eu no seu melhor e no seu pior.
A forga veio e vem do resistir para existir, umas pelas outras, em nés e por
nés, se nao o tempo faria com que nés, como crias dessa politica de Estado,
acabdssemos matando umas as outras sem querer. Por ser ali dentro um incdémodo
em forma de mente pensante que reivindicava, dentre as coisas minimas, o
cumprimento da LEP (Lei de Execugao Penal) e lutava para que questdes bdsicas
fossem garantidas, houve uma situagdo de transferéncia, um bonde aparentemente
sem motivo. O motivo descobriria depois, quando chegasse 14. Nesse bonde, junto
de 48 mulheres j4 sentenciadas, todas mulheres de poder, que eram linha de frente
nos lugares em que cumpriam suas penas, fui levada ao CDP (Centro de Detengdo
Proviséria) de Franco da Rocha. O motivo: um golpe do Estado armado com fim de
regredir propositalmente essas figuras que, aos olhos do Estado, poderiam ser
ainda mais perigosas caso nao estivessem muito bem vigiadas. Além de privadas
de suas liberdades, j4 cumprindo suas penas, o que recebemos foi outra pena:
tortura psicoldégica por perseguigdo pessoal, pelo simples fato de todas serem
mulheres de voz, e que estariam ali pra o que desse e viesse onde estivessem.
A tranca, o castigo, havia sido proibida nas penitencidrias femininas, de modo
que o castigo que podiam dar era somente esse, levando de bonde quem ousava
levantar sua voz contra o sistema.

me diga quem puder

qual a estrada que leva a este ser

qual manual que pode conter

o segredo para entender essa louca criatura
chamada mulher




2010, ano turbulento, a volta dos dias cinzas novamente, ano de perdas e
ganhos. Acabo me vendo sem minha maior orientagao, perdendo minha mae enquanto
estava 14 dentro. Por outro lado, conquistando minha liberdade em 5 de Novembro
de 2010 e, apesar de estar de volta, junto da minha familia, encontrei fora as
coisas muito diferentes do que tinha deixado para trds ao ser levada. Encontrei
minha familia passando por dificuldades que até entao me tentavam esconder
enquanto eu cumpria a pena. Mais uma vez o choque do transito de realidades me
coloca em um lugar de busca por conexdo interior, sé que dessa vez em forma de
isolamento e silenciamento em mim mesma. A prisao nao acabou com o0 passar pro
lado de fora dos muros, na verdade o cdrcere aprisiona aquele que cumpre a pena
e também aqueles que a vivenciam indiretamente - principalmente os familiares -
como algo que ficard eternamente marcado em suas histdérias. Nesse novo cendrio
aqui fora, precisando ter forga para também estar com os meus, me perguntava:
como ser luz nas trevas, ter poténcia para também iluminar aquilo que me cerca,
iluminar os meus? E mais que isso, como seguir em constante processo, encontrar
pegas, me reencontrar e restaurar conexdes perdidas? Eu estava fora, mas minha
irma continuava 14 dentro. No Wltimo domingo de visita de 2010, dia seguido ao
Natal e, como inesperado presente, a Wltima situagdo em que consegui visitéd-la.
Senti novamente o turbilhdo de emogdes que sé o medo e o panico da possibilidade
de estar novamente ali, privada de direitos, de humanidade e principalmente, de
liberdade, pode proporcionar. Uma abordagem repentina onde nao me deixaram ir
embora normalmente no momento de término de mais uma visita, que tinha tudo pra
ser comum, me inquietou, me perturbou, me fez ter a certeza de que eu nao queria
mais estar ali. Me causou um efeito intenso de que eu nao poderia mais, nem
mesmo que quisesse, dar continuidade a esse silenciamento prdéprio. Precisava
falar, precisava chegar com certas verdades e minha prépria histdéria a outros
lugares e pessoas, valorizando a afligao do antes, do hoje e crescendo para o
bem.

promessa no olhar
lucidez e loucura
feitigo e prazer
acidez e dogura
criadora e criatura
inexplicdvel

mulher
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