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A Leda Maria Martins

Aos nossos ancestrais — aos que vieram antes,
aos presentes e aos que retornarao

O racismo no Brasil tem sido um principio organizador que legitima dois
grupos de seres humanos. Um é composto por pessoas que podem formular
conhecimento, cujas capacidades epistemoldgica e intelectual sao reco-
nhecidas, e a quem é dado o privilégio da fala e da determinacao de quais
pesquisas € nomes podem ou nao ser legitimados. O outro é constituido por
pessoas que estiveram situadas como objeto de estudo, cujas epistemes
fundamentadas em suas cosmologias, histérias e concepg¢des humanas
e civilizatérias foram relegadas a coadjuvantes nas articulacées de origem da
era moderna. Sao, contudo, inquestionaveis as contribuicdes nao nominadas
provenientes das populagdes as quais foram obstruidos os direitos a sua
inscricdo condigna nas areas das Ciéncias Humanas, Exatas e Bioldgicas,
fato que incide invariavelmente no campo das teorias e praticas das Artes
e das Linguagens.

Criada em 2001, a Revista Sala Preta ainda nao havia dedicado espaco
de consideravel destaque ou dossié tematico as questdes pertinentes
as pesquisas afrorreferenciadas nas Artes da Cena. Ja havia passado da hora
de a Sala Preta fazer jus a cor que carrega no nome' e se enegrecer. Ja era
tempo de ampliarmos a nossa contribuicao para a superagdo do racismo
epistémico na producéo e na difusdo do conhecimento académico no Brasil
e nos comprometermos com a evidenciacao de uma atitude declaradamente
antirracista. Nao havia mais como se esquivar de um gesto — mesmo que
infimo, diante da imensidao histérica dos epistemicidios e etnocidios conso-
lidados pela estrutura académica brasileira — de reparacéo das auséncias
que espectralmente constituem as referéncias fundantes da area. Os tempos

1 Quehomenageia a histéria do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes
e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), ao fazer referéncia a sala (cujas
paredes eram pintadas de preto) onde até 1995 foram apresentados os trabalhos praticos
do Departamento, antes de o Teatro Laboratério ser inaugurado.
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mudaram — repetimos reiteradamente — e com eles se manifestam urgén-
cias: necessidades de retorno aos saberes ancestrais e de reparagao e reto-
mada de epistemologias afrodiaspdricas, suprimidas pela grande maquina de
embranquecimento que é 0 nosso sistema académico, de tradi¢cao ocidentali-
zada. Esses saberes s&o historicamente invisibilizados pela “[...] civilizagao da
escrita, do livro, [que] se impunha, como se fora unica, verdadeira e universal
em seu desejo de dominagao e de hegemonia [...] E [que] visava ao desapare-
cimento simbdlico ou literal do outro, seu apagamento; como nos diz a profes-
sora, pesquisadora e Rainha de Nossa Senhora das Mercés da Irmandade
de Nossa Senhora do Rosario do Jatoba Leda Maria Martins (2021, p. 35),
em Performances do Tempo Espiralar: Poéticas do corpo-tela.

Vivemos em tempos nos quais a exclusiva perpetuacao das formas de
conhecimento da tradigcdo branca e burguesa nao € sé insuficiente, mas poli-
tica e eticamente insustentavel. Assim, para nos lancarmos a empreitada
de tecermos um dossié especifico sobre a diversidade e complexidade das
performatividades negras no Brasil foi imprescindivel enegrecer e ampliar as
perspectivas e aliangas editoriais através da reunido de pesquisadoras/es com
experiéncia reconhecida em campos diversos — teatro, dancga, performance,
dentre outros. Foi necessario ampliar as circunstancias, vivéncias e intersec-
¢Oes dos corpos que formam o corpo editorial da Revista.

Desse modo, o Dossié Performatividades Negras € uma tentativa de
comprometimento com a luta pelo fim de um império cognitivo, buscando exaltar
ereconhecer, nesta edi¢ao, a presenga de saberes incorporados, conhecimentos
pluriversais, alternativos e contestatérios, que possibilitam deslocamentos
e rupturas epistemolégicas e metodolégicas, subvertendo as hierarquias sociais,
raciais e pedagogicas hegemaonicas. Performatividades afrorreferenciadas sao
um elo com o passado e com a espiritualidade. Nao estao apenas ligadas
as visualidades, as materialidades e as suas testagens e experimentacoes
em/da cena. Os corpos das performatividades negras vibram nas dimensoes
visiveis e invisiveis, sao corpos fisicos, espirituais e rituais; sdo corpos consa-
grados no sagrado, inscritos na ancestralidade, porque a reconhecem como
principio de existéncia para a populagao negro-africana; corpos cuja ruptura
se estrutura precisamente nas varias interseccoes, tensdes e negociagcoes
que formam a encruzilhada entre corpo e pensamento — forjada pela tradicéo
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ocidental —; que giram em tempos e formas espiralares, nao permitidas pela
linearidade da logica ocidentalizada. Afinal, como mais uma vez nos adverte
Leda Maria Martins (2021, p. 123), “[...] a linguagem dos tambores, sopro dos
antepassados, investida de um éthos divino, agencia os cantares e a danca,
de forma oracular, prenunciando uma subversao da ordem social, das hierar-
quias escravistas e dos saberes hegeménicos’

E assim, apartirde suaspréprias palavras e presenganessaslinhasque
abrem este numero, evocamos Leda Maria Martins, pesquisadora e mulher
negra, referéncia fundamental para se pensar as performatividades negras
no Brasil, a quem homenageamos nesta edicao. Enquanto mulher negra
teve que superar os impedimentos colocados pelo racismo estrutural
e epistemoldgico para ser devidamente reconhecida na academia do pais,
uma vez que sua obra foi homenageada e teve circulagao internacional
antes de ser devidamente validada pelos seus pares nacionais. A gran-
deza de seu legado e a poténcia dos caminhos que abriu é evidenciada
pela grande presenca de autoras negras neste dossié, e ilumina, direta ou
indiretamente, as trajetérias e o pensamento destas e de muitas outras
pesquisadoras negras que estdo ocupando de forma crescente os seus
lugares de direito no férum da academia brasileira. Leda Maria Martins
€ candace — palavra que remonta as grandes e sabias governantes das
dinastias keméticas —, é farol, é luz que guia e alumia todas e todos que
desejam afirmar a cena e seu pensamento para além do paradigma ociden-
talizado, de modo plural e comprometido com a importancia das tradi¢coes
afrodiasporicas no pais.

A partir dessa homenagem, o Dossié Performatividades Negras
é aberto pela perspectiva de uma também mulher, pesquisadora e artista
negra: Priscila Rezende, que compartilha os resultados de sua pesquisa
académica no texto “Performance Bombril: Do ataque racista a poética da
resisténcia’; escrito em coautoria com Marcelo Eduardo Rocco Gasperi. O texto
analisa a performance Bombril, da propria autora, a partir das estratégias de
enfrentamento que agencia contra a violéncia colonial que rebaixa os atri-
butos da estética corporal da mulher negra. Rezende apropria-se da chacota
ao apresentar a literalidade imatura das ofensas racistas e investiga as suas
reverberac¢des por mais de uma década até a atualidade.

Revista sala preta



Por sua vez, “Registros de cena: as imagens péstumas do TEN como
perpetuacdo poética do teatro negro, de Viviane da Soledade Toérres,
parte da andlise de fotografias histéricas do Teatro Experimental do Negro,
considerando os vazamentos sociais que revelam a recep¢éo do corpo racia-
lizado na arte e na vida. A autora aborda os contextos que complexificaram a
presenca e a formagao de publicos negros no teatro, e os possiveis impactos
do acervo com o qual trabalhou para o legado do teatro negro.

Em “Dancar/escrever/saber: uma perspectiva espiralar da dancga
da avamunha’ Lais Salgueiro Garcez analisa o movimento da danca da
avamunha na perspectiva do gesto-tempo espiralado, destacando a impor-
tdncia da ancestralidade, musicalidade e circularidade na construcédo dos
codigos estéticos dessa danca ritual do Candomblé Ketu.

Ja “O Baiar do Velho: Corpografias de um vodum afro-maranhense como
reverberacgao criativa) de Vinicius Viana Ferreira, ressalta essa matriz espiri-
tual, religiosa e estética que reverencia o sagrado em dialogo com a sonori-
dade dos tambores, traduzindo na linguagem dos corpos a heranga de outras
matrizes e sistemas provenientes de Africa, notadamente dos povos jejé,
minas e fon.

E na materialidade do gesto e na poténcia da forca da comunidade
que o texto “Poéticas da Encruzilhada: Capoeira no jogo da cena; de Marlini
Dorneles de Lima, Renata Kabilaewatala, Jordana Dolores Peixoto e Claudia
Cardoso Barreto, nos conta como a no¢ao de encruzilhada e praticas decolo-
niais sao exploradas como praticas reflexivas das performatividades negras
e periféricas a partir da experiéncia dos grupos Nucleo Coletivo 22 e Batakeré,
com foco no Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd.

“Sujeitas(os) da Fala: Dramaturgia contemporanea, autorias negras
e escrita como dominacao (ou emancipacao?); de Carlos Alberto Mendonca
Filho, aborda a dramaturgia negra contemporanea brasileira, analisando
autoria, temas e formas para discutir e refletir sobre o impacto do racismo
estrutural no acesso a escrita teatral por corpos negros, utilizando conceitos
como oralitura, escritavéncia e encruzilhada.

Em “O teatro da revolugéo branca chegou ao fim”: Atos de fala antir-
racistas em Legitima Defesa’ Vicente Carlos Pereira Junior intersecciona
a teoria dos atos de fala com enunciagdes proferidas em duas obras do
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coletivo Legitima Defesa, de modo a evidenciar os seus efeitos antirracistas,
que sugerem, segundo o autor, uma nova contemporaneidade para a cena
no Brasil.

Em ‘A cena ta preta e antirracista! Consideracbes sobre as pesquisas
em performances negras no Brasil; Rogério Lopes da Silva Paulino pesquisa
as performances negras contemporaneas no Brasil em uma perspectiva
negrorreferenciada, mapeando coletivos artisticos, dramaturgias, escolas,
espetaculos, eventos, festivais, foruns, grupos de pesquisa, publicacdes
e outras iniciativas que ocorrem em diferentes estados brasileiros. O seu
argumento central é que os(as) artistas e pesquisadores(as) negros(as) estao
saindo da invisibilidade e da subalternidade para se colocarem como protago-
nistas de um processo de reviséo, quica de refundacao, dos pilares nos quais
se assentam as artes da cena no Brasil.

O dossié é encerrado pela entrevista “Técnica Silvestre e a forca do
encontro entre tradicdo e contemporaneidade] de Ana Beatriz Coutinho
Rezende e Vera Passos. No texto, vislumbramos a elaboragédo de uma meto-
dologia de preparagao corporal oriunda da forga da tradicdo das dancas de
matrizes africanas engendradas no modus cénico ocidentalizado. Vera Passos
reflete sobre o dialogo entre tradicao e contemporaneidade, evidenciando as
poténcias dessa interseccao.

Além do Dossié Performatividades Negras, esta terceira e ultima
edicdo do ano de 2024 da Sala Preta inaugura a secao Textos em Fluxo
Continuo com a publicacao do texto “No principio, era o afeto] de Suely
Rolnik, traduzido pela propria autora e originalmente publicado nas linguas
espanhola e inglesa. Rolnik se debruca sobre o lugar essencial do afeto nas
criacdes do grupo Mapa Teatro, tracando uma instigante fabulacao especula-
tiva sobre o projeto Anatomia da Violéncia na Colémbia.

E assim, encerramos este Editorial mapeando e descrevendo breve-
mente todos os textos publicados nesta edigao. Esperamos que o enfoque dado
sobre as pesquisas afrorreferenciadas ajude a expandir as possibilidades de
relagdo com as praticas e as teorias da cena. Contudo, permanece um ques-
tionamento: o enfoque desta edi¢cao poderia, de alguma forma, contribuir para
0 colapso do ponto de vista do colonizador, com sua maquina de produzir
ficces sobre “Outros”? Poderia, ainda, anunciar a possibilidade de construgéao
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e estabelecimento de novas gramaticas artisticas, culturais e pedagdgicas
a partir dos(as) “Condenados(as) da Terra” (como nomeou Franz Fanon)?
Veremos!
Alessandra Montagner, Franciane Kanzelumuka S. de Paula,
Marcos Bulhdes Martins, Renata Ap. Felinto dos Santos e Rodrigo Severo.

MARTINS, L. M. Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela.
Rio de Janeiro: Cobogd, 2021.
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Dossié Performatividades Negras

PERFORMANCE BOMBRIL.:
do ataque racista a poética de resisténcia

PERFORMANCE BOMBRAIL:
from racist attack to poetics of resistance

PERFORMANCE BOMBRIL.:
del ataque racista a la poéetica de la resistencia

Priscila Rezende
Marcelo Eduardo Rocco Gasperi
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Resumo

Esta pesquisa analisa a performance Bombril da artista Priscila Rezende, de Minas
Gerais, acao criada em 2010, sendo realizada até os dias atuais, bem como a
presenca de tal obra em eventos artistico-performativos de diferentes regides do
Brasil, correlacionando obra e enfrentamento ao racismo cotidiano. O objetivo é
compreender a corporeidade imediata da performer Priscila Rezende e sua elabo-
racao da arte como estratégia de enfrentamento contra a violéncia colonial, inves-
tigando suas reverbera¢des na atualidade. Para isso, analisam-se as diferentes
materialidades que compdem a obra a partir de ensaios, entrevistas e outras fontes
de noticia sobre a artista em questéo, tragando uma reflexdo acerca de tal poética
e seu estreitamento com diferentes espectadores.

Palavras-chave: Bombril, Performance, Racismo, Resisténcia.

This study analyzes the performance Bombril by artist Priscila Rezende, created in
2010 and performed to this day, and its presence in different artistic-performative
events in different Brazilian regions, correlating the work and confronting everyday
racism. We seek to understand the immediate corporeality of the performer and
her artistic endeavors as a viable strategy for confronting colonial violence and its
echos today. For this, we investigated the different materialities making up the work
based on essays, interviews and other news sources about the artist in question,
outlining a reflection on such poetics and its connection with different spectators.
Keywords: Bombril, Performance, Racism, Resistance.

Esta investigacion analiza la performance Bombril, de la artista Priscila Rezende, de
Minas Gerais (Brasil), creada en 2010 y representada hasta el dia de hoy, asi como
su presencia en diferentes eventos artistico-performativos en diversas regiones de
Brasil, correlacionando trabajos y confrontando el racismo cotidiano. Su objetivo
es comprender la corporalidad inmediata de la performer Priscila Rezende y su
elaboracion del arte como estrategia viable para enfrentar la violencia colonial y sus
repercusiones en la actualidad. Para ello, investigamos las diferentes materialidades
que componen la obra a partir de ensayos, entrevistas y otras fuentes informativas
sobre el artista en cuestion, esbozando una reflexion sobre dichas poéticas y su
conexioén con diferentes espectadores.

Palabras clave: Bombril, Performance, Racismo, Resistencia.
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Esta pesquisa parte da necessidade de se ampliar a discussao poli-
tico-estética de corpos negros que foram simbdlica e fisicamente interrom-
pidos e/ou subjugados. O objetivo é analisar o trabalho artistico da performer
Priscila Rezende e suas diferentes potencialidades a partir dos desdobra-
mentos da performance Bombril (2010). Um corpo que invade o cotidiano
corriqueiro da cidade, veiculando suas praticas artisticas como maquinas de
guerra. Um corpo atuante, cujas movimentagoes deixam os espectadores
visivelmente desconfortaveis, pois tal corpo nega a objetificacdo historica-
mente imposta para jogar contra as ofensas de cunho racista, a partir de uma
manobra de manipulagdo dos elementos cénicos.

Nesse trabalho, o0 espago da domesticidade — por exceléncia a casa colo-
nial e posteriormente burguesa no Brasil — é revisitado como campo de
reflexdo, como territério de resisténcia. O tema da coisificacdo do corpo
negro feminino, geralmente evitado ou completamente ignorado, entra
para a pauta de discussdo sem deixar margem a esquivas ou subterfu-
gios. Por meio do corpo, a artista confronta o discurso racial discriminador
que permeia suas interacbes pessoais e compartilha com o observador
o desconforto gerado por esse discurso. (Bispo; Lopes, 2022, p. 203)

Sendo assim, a artista Priscila Rezende, foco da pesquisa, compar-
tilha em seu trabalho Bombril, fruto da analise, o discurso racista acerca dos
cabelos crespos para confrontar o espectador a partir da corporificacéo e
da exposicao crua do papel anteriormente reservado as pessoas negras,
ou seja, a representacao colonial de subserviéncia diante da opressao de um
sistema escravista:

Durante a performance, seu corpo se contorce em posicoes fisica e
moralmente desconfortaveis, transformando-se ele mesmo em objeto util
—0 cabelo que lava e esfrega utensilios domésticos, o corpo que serve
aos demais objetos, ao espectador. (Ibid.)

Na contramao das concepcdes hegeménicas, Priscila Rezende rein-
venta o valor simbdlico de uma ofensa proferida contra o seu corpo. A artista
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Priscila Rezende

propde uma reflexdo acerca dos xingamentos racistas ao desobedecer a uma
narrativa prévia e banalizada de uso de determinados objetos, agora decodi-
ficados para o desmantelamento dos esteredtipos discriminatérios.

Bombril: objetos metalicos em uma performance
cortante

Figura 1 — Performance Bombril, 2010. Priscila Rezende. Belo Horizonte (MG)

Foto: Priscila Rezende.

Ajoelhada, a artista Priscila Rezende (Figura 1) usa quarenta utensi-
lios metélicos de cozinha, expostos em seu entorno, em cima de um lencol
azul claro. Tais materiais estdo perfeitamente limpos, despontando dema-
siado cuidado com a higiene dos objetos. Rezende inicia a lavagem dos
utensilios domésticos, mantendo o0 movimento constante ao usar os proprios
cabelos para essa agao. A performer mostra a reproducao dos habitos de uma
lavagem cotidiana de lougas de uma casa. Porém, os mecanismos que ela
utiliza — seus cabelos crespos — indicam uma exposi¢ao sem cortes dos este-
redtipos que acompanham as pessoas negras, ou seja, julgamentos depre-
ciativos, sobrevindos da heranga da escravidao: “Comparar 0 meu cabelo
a uma esponja de lavar vasilha é reduzir uma parte do meu corpo, 0 meu
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cabelo, e consequentemente a mim, a um objeto” (O tema..., 2016). Rezende
desponta a discriminagao habitual que reprime e inferioriza os corpos negros
desde a infancia, atrelada a dialética de uma estética branca e caucasiana
que instiga o desejo de hipervalorizagdo da cultura alheia, tendo como parte

da compensacgao a negacgao da propria cultura:

[...] Priscila Rezende, graduada em Artes Plasticas pela Escola
Guignard/UEMG, traz como detonadores do processo criativo da perfor-
mance Bombril, 2010, a experiéncia traumatica vivida por meninas
negras durante o periodo de formacao escolar. Corpos e cabelos séao
alvos de expressdes de racismo ja acionadas por criangas brancas, e, as
vezes negras, num ambiente que deveria ser de ensino e aprendizagem.
De fato, depois do seio familiar, seja ele qual for, a escola é a nossa
segunda experiéncia profunda com a sociedade na qual nos inserimos.
Nela, os cabelos crespos recebem muitos nomes depreciativos, sendo
um deles ‘Bombril’ [...]. (Santos, 2018, p. 26)

A performance cria justaposi¢cdes imagéticas de modo a chamar a
atencao do espectador para a uniformizacéo de corpos que sao aceitos por
um juizo de estética branca e patriarcal e por corpos que nao importam,
recusados pela coeréncia do mercado racista mundial. O olhar do espectador
percorre pela nogao de corpos que “pouco ou nada valem para o capital;
devido ao silenciamento constante, cuja omissao é compartilhada pelas teste-
munhas daquela agao:

Os cabelos crespos, assim, sdo conexos a aspereza e subalternidade
que a sociedade brasileira reservou as negras como numa continuidade
perversa dos afazeres do lar durante o extenso periodo de escravidao.
Também se metaforiza a escravidao, que na performance passa a ser
estética, mas que ainda trata de corpos presos. [...] A tensédo que se
apresenta nesta acdo repetitiva equivale a vivida por negras durante
a infancia na qual a beleza de seus cabelos, e por extensdo de seus
corpos, é colocada em duvida constantemente. (Santos, 2018, p. 26)

Nesse espectro, Rezende desenvolve seu trabalho revelando as camadas
do racismo estrutural que passa corriqueiramente no nosso cotidiano. A performer
expde como um assunto tdo sério, que perpetua comportamentos violentos,
a rejeicao de corpos € a negacdo de identidades, é tratado de maneira tao
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superficial pela nossa sociedade: “Proponho um pensamento sobre as formas
negativas como 0s negros sao referidos por suas caracteristicas e como estas
sao determinantes para a colocagao da raga no meio social’ (Rezende, 2013).
Segundo a performer, 0 nome do trabalho foi uma referéncia a marca de material
de limpeza famosa no Brasil que perversamente €, também, uma alcunha pejo-
rativa utilizada com muita regularidade no pais para se referir ao cabelo crespo.
Algo que remonta discursos publicitarios, desde meados do século XX (Figura 2).

Figura 2 — Publicidade de esponja de limpeza da marca Sabarco, em 1952

KRESPINHA -,

-a queridinha
do Rio est’agora .
em S3o Paulo! {}m

N Rio, todos me conhecem.
Sou KRESPINHA = & methor
a pars & limpezs ds corinhs.

s ambém vio me
m. Vocds me encontram
43 seas ordens os “SABARCO",
rvs Florincio de Abreu, 407,

S.A. BARROS LOUREIRO INDGSTRIA E COMERCIO Saharco

Ruo Floréncio de Abreu, 407

Fonte: Divulgagao/Estadao.

Contudo, ainda que haja a agéao de lavar esses objetos com o proprio
cabelo — evidenciando uma critica ao racismo praticado — o objetivo de
Rezende se desemboca além da questao estética. A escolha de caracteri-
zagao da artista para a execugcao da performance é de extrema relevancia
para a reflexdo proposta, visto que a indumentaria, muito além de ser um
objeto de cobertura do corpo, desempenha papel fulcral de complemento ao
gesto, agregando signos, valores e, ainda, imagens emblematicas ao contorno
do corpo em acdo. Como observa Leda Maria Martins (2021, p. 105-106):

A estética de aderecos ndo aponta simplesmente para uma énfase
na ilustracdo ou no efeito decorativo. As vestimentas indumentarias,
0 desenho dos cabelos, as inscricdes e os adornos, o uso de diversos
aderecos, 0s arranjos cromaticos, os jogos de policromias e de luminosi-
dades constituintes das gravuras corporais compdem cddigos estéticos
com forte intensidade e simbolismo culturais.

Revista sala preta



Para trazer a tona a condi¢ao do sujeito compelido a servidao, Rezende
decidiu utilizar uma vestimenta que se assemelhasse as roupas de uma
mulher escravizada. O objetivo era evidenciar como o racismo tenta manter
pessoas pretas em posicoes de subalternidade, cujas funcdes conside-
radas desprestigiadas em nossa sociedade exigem baixa qualificacao,
demandando extremos esforgos fisicos, baixa remuneragdo, sem direitos
previstos por lei, instituindo 0 que chamamos de “senzalas contemporaneas”
Essa representacéo que animaliza as pessoas pretas € parte da esséncia
do preconceito, uma estratégia adotada pelo sujeito europeu durante o
processo de colonizacao e da constituicdo da branquitude. Algo que néo se
trata apenas de uma categorizagao tonal da pele, mas sim de um sistema
de desigualdade que denomina o sujeito branco como um ser universal,
colocando o sujeito nao branco como “o outro; estabelecendo, assim, uma
hierarquia supremacista. A partir dessa hierarquizacédo, todo sujeito nao
branco é submetido as repressdes, aos processos de exclusdo, as nega-
¢des de direitos, aos exterminios fisico, intelectual e cultural, garantindo ao
sujeito branco a manutencéo de privilégios (Bento, 2022). Logo, o sujeito
branco estabelece a si mesmo como parte de um modelo de civilizagéao,
detentor de qualidades consideradas “positivas’ tais como a inteligéncia e
a educacéo, posicionando, entdo, o sujeito negro como o extremo oposto
por meio dessa representacao ficcional do negro como inumano, como algo
proximo a um objeto, responsabilizando o proprio negro pela subalterni-
zacao a qual é sujeitado.

A ideia de branquitude, bem como a concepc¢ao dessa estrutura desi-
gual tal qual conhecemos hoje, foi instituida com o advento da colonizagao
e da escravizacao de povos originarios nos territérios invadidos pelo sujeito
branco europeu. Ao longo dos séculos XVI e XIX houve um processo brutal
de invasdo com pilhagem, estupro, genocidio e etnocidio. Para elucidar
tal fendmeno, Grada Kilomba (2019) fala da projecéo realizada pela bran-
quitude naqueles sujeitos, os quais a autora determina como “diferentes
de si”:

O sujeito branco de alguma forma esté dividido dentro de si proprio,
pois desenvolve duas atitudes em relacao a realidade externa: somente
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uma parte do ego — a parte “boa’; acolhedora e benevolente — é vista
e vivenciada como “eu” e o resto — a parte “ma’, rejeitada e malévola
— é projetada sobre a/o “Outra/o” como algo externo. O sujeito negro
torna-se entéo tela de projecao daquilo que o sujeito branco teme reco-
nhecer sobre si mesmo... isso permite que os sentimentos positivos
em relagéo a si mesma/o permanecam intactos — branquitude como
a parte “boa” do ego — enquanto as manifestagdes da parte “ma” sdo
projetadas para o exterior e vistas como objetos externos e “ruins’ No
mundo conceitual branco, o sujeito negro é identificado como o objeto
“ruim’; incorporando os aspectos que a sociedade branca tem repri-
mido e transformando em tabu, isto é, agressividade e sexualidade.
(Ibid., p. 36-37, grifos da autora)

Dessa maneira, Rezende propds inscrever em suas vestes a dureza
de um sistema cisheteropatriarcal que atinge mulheres negras com tanta
brutalidade, sendo impossivel separar os impactos do cruzamento' e das
sobreposi¢des de género, raga e classe (Akotirene, 2018). Logo, o estigma de
uma agressividade inata colabora para estabelecer idealizagbes ainda mais
perversas a respeito das mulheres negras.

Na obra Bombril, Rezende revela a fonte de uma imagem deturpada e
caricatural acerca da mulher negra, proveniente do papel relegado a mesma
no decurso da escraviddao. Em nossa sociedade, desde o periodo colonial,
a mulher branca é estabelecida como o modelo a ser seguido e simbolo da
feminilidade, portando, assim, a efigie da elegéncia, educacao, polidez e deli-
cadeza. Por diferentes razdes, tal padrao de comportamento foi inviavel as
mulheres negras em condigao de escravidao, e estas se tornaram a verda-
deira antitese do que significa “ser mulher’

1 Esse cruzamento entre as relagdes de poder que operam sobre sujeitos marcados pela
diversidade, considerando as categorias de raga, classe, género, orientagdo sexual, nacio-
nalidade, etnia, faixa etaria, capacidade, entre outros, é o que a estudiosa de direitos civis
afro-estadunidense Kimberlé Crenshaw nomeia como interseccionalidade, e foi acadé-
mica e institucionalmente popularizado a partir do inicio da década de 1990. No entanto,
segundo as estudiosas Patricia Hill Collins e Silma Birge (2021), as ideias centrais acerca
da mutualidade entre as relagdes de poder ja aconteciam desde a década de 1960 nos
movimentos sociais que debatiam os efeitos do colonialismo, militarismo e capitalismo,
em especial entre as mulheres de cor, que eram afetadas por todos esses sistemas de
forma mutua.
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Nés ndo escrevemos para adormecer os da casa-grande, pelo contrario,
€ para acorda-los de seus sonos injustos.
Conceigao Evaristo?

As palavras da escritora mineira Concei¢do Evaristo, belorizontina,
tal como Rezende, séo providenciais para definir a pratica desenvolvida na
arte de performance da artista nestes ultimos 14 anos, em que Rezende traz
experiéncias a partir de suas memaorias e do seu corpo:

Chamo as palavras de Evaristo acima citadas de providenciais, pois difi-
cilmente poderia falar do trabalho que tenho realizado na ultima década
usando uma expressao muito distinta, e sinto que essa fala o sintetiza de
maneira precisa, em especial, como resposta as pessoas que ele tanto
incomoda. Salvo pessoas negras, corpos dissidentes e marginalizados
socialmente, que assim como eu, sentem na pele as vivéncias que sao
estampadas imageticamente em meu trabalho, ndo lamento dizer que a
intencéo, aqui, é essa. E incomodar mesmo! Sempre que tenho oportu-
nidade de falar de meu trabalho, fagco questéo de ressaltar que o descon-
forto faz parte de minhas agdes, pois o0 que vivencio ndo é confortavel.
E é primordialmente para refletir uma experiéncia vivida por mim aos
12 anos de idade, quando cursava o ensino médio, mais precisamente,
no Instituto Municipal de Administragéo e Ciéncias Contabeis (IMACO),
onde vivenciei uma das situa¢des mais humilhantes de que tenho recor-
dacao, que nasce o trabalho Bombril. (Rezende, 2024, p. 93)

A partir da escuta acerca das experiéncias de vida, foi feita a passagem
de um acontecimento cotidiano — banalizado pela sistematizagao do racismo
e sexismo — fazendo florescer a efetivagdo e a coletivizagdo de um insulto,
corresponsabilizando assim, o espectador acerca das opressoes de raca e de
género. Ou seja, ao se inspirar em uma colega de classe que mantinha seus
cabelos crespos e com corte bem curto, Rezende decidiu deixar seus fios cres-
cerem sem nenhuma quimica, apos seis longos anos de alisamento capilar:

Consegui manté-los assim por quase um ano, porém, quando ja formava
um pequeno volume, se tornando um pouco mais exigente de cuidados,

2 Entrevista concedida por Conceicao Evaristo no programa Estacéo Plural, da TV Brasil,
em 8 de jun. 2017.
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fui obrigada por minha mae a alisa-los novamente, afim de que se
tornasse um pouco mais facil todo o ritual cosmético que ela praticava
comigo e minha irma todos os finais de semana, entre lavar, prendé-los
em pequenos rolos de plastico encapados com papéis usados, e seca-los
com a ajuda de um secador Pandora antigo. Findado o fim de semana,
ao comparecer a escola na segunda-feira apés passar por todo esse
ritual de tortura, fui extremamente surpreendida com um “elogio” vindo de
C. H., um “colega” de classe que se sentava diariamente numa carteira ao
meu lado, e dedicava boa parte do dia a me ofender com “comentarios”
debochados de toda espécie. Para minha enorme surpresa, nesse dia,
C. H. de inicio apenas questionou quando eu havia mudado meu cabelo,
e disse que havia “ficado bonito” Achei estranho, mas por educagao, agra-
deci, ja muito desconfiada. Porém, antes mesmo que eu pudesse desviar
o olhar, veio o complemento, com a seguinte pergunta: “Vocé vendeu a sua
casa para arrumar’? (Ibid., p. 95, grifo da autora)

Segundo Rezende, apds o ocorrido seguiram as costumeiras garga-
Ihadas com o intuito de ofendé-la, ampliando o conjunto pessoas que se
sentavam a sua volta, como uma espécie de publico com comportamentos
perversos. Evidentemente, tal grupo foi alfabetizado por uma gramatica hege-
monica, produzindo resultados de uma historiografia sem qualquer emanci-
pacao ou sequer consciéncia de classe, mas de representacdes sociais de
discriminagao e violéncia, numa clara coparticipacéo nos ataques proferidos:

Eu ndo conseguia compreender como alguém poderia considerar uma
crianca de 12 anos com poder suficiente para possuir, € consequente-
mente vender uma casa, ou entao, talvez C. H. julgasse que eu vivesse
em uma estrutura extremamente barata, e por ser preta, minha familia
fosse tdo miseravel que necessitasse da venda de um imével apenas
para realizar um tratamento estético. Tao nova, sem ferramentas que
me permitissem responder aquilo, e em choque, ndo pude conter as
lagrimas que instantaneamente jorravam de meus olhos em profuséao.
Com medo, ja cansada das varias vezes em que havia reclamado com
alguns professores sobre as atitudes de C. H., e sem nenhuma solugéo,
eu fiz o possivel para secar as lagrimas e me atentar a aula que ja se
iniciava, enquanto minha melhor amiga, tdo criangca quanto eu, sentada
a minha frente, se esforcava para me acalmar, enquanto me falava
algumas palavras de apoio. (Ibid., p. 96 )

Mas, afinal, por que as pessoas faziam aquilo? Porque elas simplesmente
podiam? Porque tudo era permitido? Porque a reponsabilidade individual fora
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transferida? Ou porque a possivel responsabilidade seria dividida entre os
presentes, em que a culpa de todos se transformaria na culpa de ninguém?
Uma culpa invisivel em que nao se pode diferenciar tdo facilmente quem
ataca, quem compactua e quem se omite. Um sentido nefasto de pertenci-
mento, de inclusdo ao grupo, entre 0 que se pode e 0 que se é capaz de fazer
com o corpo alheio. Em concomitancia com esse pensamento, Nilma Lino
Gomes (2019, p. 206) nos alerta sobre 0 ambiente escolar como um espaco

danoso as criangas negras:

Na escola também se encontra a exigéncia de “arrumar o cabelo] o
que nao é novidade para a familia negra. Mas essa exigéncia muitas
vezes chega até a familia negra com um sentido muito diferente daquele
atribuido pelas méaes ao cuidarem dos seus filhos e filhas. Em alguns
momentos, o cuidado dessas maes nao consegue evitar que, mesmo se
apresentando bem penteada e arrumada, a crianga negra deixe de ser
alvo das piadas e dos apelidos pejorativos no ambiente escolar. Alguns

LT

se referem ao cabelo: “Ninho de guacho] “cabelo de Bombril} “nega do
cabelo duro; “cabelo de picuma”! Apelidos que expressam que o tipo de
cabelo do negro é visto como simbolo de inferioridade, sempre associado
a artificialidade (esponja de Bombril) ou com elementos da natureza
(ninho de passarinhos, teia de aranha enegrecida pela fuligem). Esses
apelidos recebidos na escola marcam a histéria de vida dos negros. Sao,
talvez, as primeiras experiéncias publicas de rejeicdo do corpo vividas
na infancia e na adolescéncia. A escola representa uma abertura para a
vida social mais ampla, onde o contato é muito diferente daquele esta-
belecido na familia, na vizinhanca e no circulo de amigos mais intimos.
Uma coisa é nascer crianga negra, ter cabelo crespo e viver dentro da
comunidade negra e outra coisa € ser crianga negra, ter cabelo crespo e
estar entre brancos.

Logo, a ideologia do branqueamento atinge as estruturas sociais, tais
como a escola de ensino regular, forcando o desejo do embranquecimento nas
pessoas negras a partir de uma eugenia moderna disfargada, configurando,
assim, sentimentos de desprezo ao proprio corpo, de sua pele em prol de
uma ideia de corpos inalcangaveis. Dando sequéncia a proposta, no primeiro
semestre do ano de 2010, Rezende cursava a graduagcao em Artes Plasticas
na Escola Guignard da Universidade Estadual de Minas Gerais (UEMG), onde
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o professor Marco Paulo Rolla® introduziu a primeira turma de Performance
no curso, dando reais possibilidades a artista em questao de ingressar com a
pesquisa nessa linguagem artistica.

Concomitantemente ao periodo letivo supracitado, Rezende observou
que a emissora televisiva Rede Globo reprisava a telenovela Sinha Mocga
(2006), baseada no romance homdénimo (Fernandes, 2006)*. Escrito por
Maria Dezonne Pacheco Fernandes, e langado em 1950, o referido livro
relata a historia de Sinha mocga, a filha de um cruel barao e escravocrata que,
ao se apaixonar por um jovem advogado abolicionista, inicia com seu amado
uma parceria em prol do bem-estar dos homens e das mulheres cativos na
fazenda da familia, localizada em Araruna, interior de Sao Paulo.

Naquela época o motor da expansado brasileira no exterior era a
producdo cafeeira no sudeste brasileiro. Nesse espectro, a trama — que se
passa entre 1886 e 1888, as vésperas da Abolicdo da Escravatura no Brasil
— é um apanhado de incongruéncias histéricas e de esteredtipos, os quais
ocultam inumeras revoltas realizadas pelas pessoas escravizadas em busca
pela liberdade. Contrariando os fatos do Brasil-colénia, a telenovela retrata
0S personagens negros como meros sujeitos passivos, conformados, pregui-
¢cosos e devotos aos seus “brancos senhores] ao passo que 0s persona-
gens brancos se apresentam como salvadores, benevolentes, cujas ideias
s&o progressistas e com “sentimentos altruisticos” A vilania de fazendeiros
escravocratas nao parece definir a nogcao de branquitude ali presente, pois é
retratada como “caso especifico; “fato isolado’; derivada de um carater parti-
cular e desviante:

3 Marco Paulo Rolla é mestre em Artes pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMQG) e bacharel em Artes pela mesma instituicdo. Ja realizou expo-
si¢es individuais e coletivas em diversos Estados do Brasil e no exterior. Seus trabalhos
integram importantes cole¢des como as da Pinacoteca do Estado de S&do Paulo; do Instituto
Inhotim, de Brumadinho; do Museu de Arte Casa das Onze Janelas, Belém, Para; e do
Dragéo do Mar, Fortaleza, Ceara. Desde 2001 é criador, coordenador e editor do Centro de
Experimentagéo e Informacao de Arte (CEIA) em Belo Horizonte, onde realizou inumeros
eventos no posto de curador da Manifestacédo Internacional de Performance (MIP). Como
performer, vem se destacando e participando de festivais no Brasil e no exterior. Vive
e trabalha em Belo Horizonte.

4 Adaptada por Edmara Barbosa e Edilene Barbosa a partir do texto de Benedito Ruy
Barbosa.
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PERFORMANCE BOMBRIL:do ataque racista a poética de resisténcia

Recordo-me, sobretudo, do capitulo final. Como uma espécie de cele-
bragédo positiva diante de um futuro de mudancas, Sinha Moca, sua
familia e aliados planejam a recepgéo de imigrantes italianos recém-che-
gados ao Brasil, trazidos como reforco para as varias fazendas produ-
toras de café, agora prestes a uma defasagem abrupta de méo de obra,
ante a possibilidade iminente da abolicao do regime de trabalho escravi-
zado no pais. (Rezende, 2024, p. 99)

Figuras 3 e 4 — Trecho de Sinhd Moga, 2006. Episddio 185
= :

Fonte: Globoplay.

Ao som de uma lenta e melodramatica melodia instrumental, a massa
de imigrantes brancos cruza uma colina verdejante com grande numero de
escravizados "recém-libertos” (Figuras 3 e 4). Para onde vao? Ninguém sabe.
Importa? Também nao. Ali, 0 que importa, é a cena “emocionante] em que
uma corrente de sujeitos negros, vestidos com roupas puidas, descalcos,
carregam pequenas trouxas de pano caminhando a esmo, rumo a um futuro
de “esperancgas”:

E o sol que queima a face. Aquece o desejo mais que otin. O sal que
escorre no corpo. E a dor da chibata é so cicatriz. Quem é que sabe
como sera o seu amanha? Qualquer remanso € um descanso pro amor
de Nana. Esquece a dor axogun. Faz uma prece a Olorun. Na forga de
Ogun. Prende a tristeza meu eré. Sei que essa dor te faz sofrer. Mas
guarda esse choro. Isso € um tesouro. Aos filhos de rei. (Negro rei, 2006)

Podem-se ver alguns rostos “carrancudos’; marcados pelo sofrimento,
enquanto outros sorriem, comemorando a dadiva daquela libertacdo de um

branco salvador (Figura 5).

Revista sala preta | Vol. 23 | n.3 | 2024 21



Priscila Rezende

Figura 5 — Episddio final (n. 185) de Sinha Mocga, 2006
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Fonte: Globoplay.

Tudo ocorre conforme o enredo de alguns livros didaticos antiquados

acerca da histéria do Brasil, cuja benevoléncia da liberdade foi “concedida

pela princesa Isabel’

Com uma sentenca derradeira que diz: “e de tudo o que plantaram, nada
lhes restou... nem da terra, nem dos frutos. Apenas a liberdade é concluida
essa fabula. Em 2006, quando vi essa ficcdo pela primeira vez, ainda nao
me engajava em discussdes de consciéncia politica e racial, no entanto, no
ano de 2010, o cenario era outro, e tornou-se impossivel nao observar com
um olhar muito mais critico aquele enredo torto. Ha alguns anos eu ja ques-
tionava essa suposta liberdade que os livros de histéria brasileira afirmam
ter sido concedida a populagéo negra e ja praticava o “teste do pescogo™,
uma espécie de pratica de observacao proposta pelos ativistas Luh Souza
e Fracisco Antero que nos permite nos atentarmos para a inser¢éo das
pessoas negras na sociedade brasileira, e ndo conseguia mais ndo o
fazer em todos os espacos 0s quais eu frequentava. A pratica ja havia se
tornado um habito automatico para mim, sobretudo ali na universidade,
um ambiente no qual eu era uma das pouquissimas pessoas negras que
n&o estava naquele espago como trabalhadora bragal, realizando atividades
de recepcao, limpeza ou correlatas. (Rezende, 2024, p. 102),

5 Conforme a proposta dos ativistas citados, o Teste do Pescogo consiste em, ao adentrar
espagos considerados privilegiados em nossa sociedade, como universidades publicas e
escolas privadas, shopping centers, empresas de grande porte, hospitais particulares, obser-
vemos quantos negros existem nesses locais e quais posi¢des ocupam ali, se sdo professores
ou estudantes, médicos, ou profissionais da limpeza, pacientes ou consumidores. Sugere que
demos uma girada em nossos pescogos para observar em todas as nossas diregdes e lugares
que frequentamos, onde e como estdo as pessoas negras nesses ambientes.
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Nesse aspecto, as narrativas acerca da escravidao do povo africano
e sua diaspora sao frequentemente contadas a partir de uma visdo hege-
monica. Usualmente, retrata-se a perspectiva do colonizador, apresentando
muitas lacunas que nao revelam as diversas rebelides e atos de resisténcia,
empenhados pelos sujeitos escravizados. Mbembe (2016, p. 27) pontua a
escraviddao como “uma das primeiras manifestacbes da experimentacéo
biopolitica’} para designar os mecanismos disciplinadores adotados pelo
Estado como forma de controle sobre a populagéo. O intelectual camaronés
afirma que ha umatecnologia de sujeicao sobre os seres viventes, assim como
existe uma engenharia social que atua na manutencao de condicdes degra-
dantes de vida e, desse modo, determina a importancia de alguns sujeitos e
a descartabilidade de outros, preservando algumas vidas enquanto promove
o exterminio de outras , nomeando, assim, o conceito de Necropolitica.

Rezende ja havia experimentado diversas situa¢des de preterimento em
propostas de empregos, onde, mesmo possuindo todas as qualificacdes e
experiéncia exigidas, a mesma diz ter recebido como resposta a afirmacgao de

que “naquele momento o seu perfil ndo estava ‘alinhado’ a vaga pretendida’
Analogamente, como explicita Gomes (2019, p. 200):

Além da cor da pele, os demais sinais diacriticos do negro ajudam a
compor a légica de classificagdo racial presente no mundo do trabalho.
Se, atualmente, apds as denuncias do movimento negro e, sobretudo,
do movimento das mulheres negras, dos intelectuais negros e também
dos brancos solidarios a causa racial, a exigéncia da “boa aparéncia”
deixou de constar nos anuncios de emprego, o mercado de trabalho
encontrou formas mais sutis para discriminar. A exigéncia de um padrao
estético, no que se refere ao penteado, pode ser vista como uma delas.

De fato, a pratica da segregacao do sujeito negro no mercado de trabalho
€ uma caracteristica banal no Brasil. A lembranca dessas experiéncias de
preterimento e a visdao daquela cena “pseudo-altruistica” representada na
referida novela instigou a performer a criar uma de suas primeiras obras,
a performance Bombril. A oportunidade para a realizacao do trabalho surgiu
ao serem anunciadas as inscrigdes para a Bienal Zero (MG), uma proposta de
realizacdo de uma Bienal Universitaria de Artes, integrando ambos os cursos
ofertados na UEMG e na UFMG (ambas sediadas em Belo Horizonte — MG).
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Por se tratar de uma obra inédita, Rezende realizou algumas fotografias em
sua residéncia, como uma espécie de “projeto-piloto’ Naquele momento,
a artista nao dispunha de figurinos, cenarios etc. De fato, a proposta foi reali-
zada com recursos escassos:

Em meu quarto improvisei um estudio utilizando dois leng¢éis de cor azul
bebé, sendo um fixado na porta do meu guarda-roupa com fita crepe, e
outro ao chéo, onde eu me posicionaria para a acdo. No corpo enrolei
um lencol estampado com grafismos nas cores vermelho e azul marinho
para fazer de vestes. Recolhi algumas panelas feitas de aluminio que
haviam em minha casa e as organizei no chao, formando uma espécie
de meia-lua em frente ao espaco onde ficaria 0 meu corpo. De equipa-
mento eu s6 tinha uma camera fotografica compacta da marca Sony,
modelo Cybershot, que nao filmava, apenas fotografava. Também nao
tinha um tripé e alguém que me auxiliasse na empreitada, e assim bolei
um método de registro. Posicionei a cAmera sobre um bau de plastico
que utilizava para acondicionar as roupas sujas, de modo que pegasse
a cena no angulo exato em que eu queria registrar, programei a cAmera
para realizar cerca de dez disparos continuos e para acionamento dos
cligues com um temporizador de dez segundos. Apds este preparo,
passei a repetir por algumas vezes o0 mesmo procedimento, que consistia
em apertar o botdo da cadmera, correr para aquele espago vazio no meio
do lencol disposto no chao, pegar uma panela e comegar a esfrega-la
com meus préprios cabelos. (Rezende, 2024, p. 105).

Além disso, Rezende trouxe para o trabalho as estatisticas que demons-
tram que as mulheres negras sdo maioria entre as empregadas domésticas,
compreendendo 65% das mulheres que exercem essa atividade de forma
(mal) remunerada (Pereira; Sampaio, 2023). Mesmo em outras esferas do
mercado de trabalho, em cargos de direcdo e de gerenciamento, esse prete-
rimento ainda se reflete por meio da discrepancia na remuneracao oferecida
aos sujeitos brancos em relagéo aos sujeitos negros, algo ainda mais intensi-
ficado no que concerne as mulheres negras. Elas compreendem um contin-
gente menor no mercado de trabalho, e sua renda média é de R$ 3.040,89,
cerca de 70% da média, enquanto a de homens n&o negros gira em torno de
R$ 5.718,40. Também em relacdo as mulheres brancas, as mulheres negras
ficam em desvantagem, pois recebem 66,7% da remuneracgao delas (Pereira;
Sampaio, 2023)
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PERFORMANCE BOMBRIL:do ataque racista a poética de resisténcia

Sendo assim, no dia 15 de setembro de 2010, a performance foi reali-
zada pela primeira vez na ocasiao de abertura da Bienal de Arte Universitaria,
onde a artista ocupou, por aproximadamente 20 minutos, a entrada da Escola
Guignard (UEMG), diante de dezenas de pessoas. Os objetos utilizados foram
previamente dispostos no espaco. Rezende caminhou pelo espaco, posicio-
nando-se, ajoelhada, diante da bacia, e, sem pressa, molhou seus cabelos
soltos e volumosos. Com os cabelos ja umedecidos, Rezende os esfrega com
sabdo até obter bastante espuma e, gradativamente, lava aqueles objetos
com o préprio cabelo.

Figuras 6 e 7 — Performance Bombril e vestigio da agdo em sua primeira real-
izagdo na Escola Guignard, 2010

Fotos: Sara Braga/Fabiana Eliza. Fonte: Acervo da artista.

Na ocasido da Bienal Zero, o trabalho foi exposto em trés diferentes
formatos, sendo eles: a performance ao vivo, a exibicdo na galeria de trés
fotografias impressas e emolduradas dentro de formas de bolo feitas em
aluminio e, também, como uma instalacdo composta pelos objetos e vesti-
gios da acao que permaneceram dispostos no espago de execucao da agao
depois de finalizada. Devido ao furto de parte dos materiais da instalagao,
a exibicao da obra teve sua duracéo abreviada, seguindo em exposi¢cao no
local por apenas seis dias. Em meio ao alvorogo da primeira realizagéo e da
abertura da exposicao, a performer afirmou ndao obter muitos retornos ali,
mas sim alguns dias mais tarde:

Em meio a um debate sobre arte contemporanea acontecido em uma das
disciplinas que cursava na universidade, eu fui interpelada por uma colega
de classe — e que creio ser relevante frisar que se tratava de uma mulher
branca — com a seguinte questao: “Hoje em dia temos tantas pessoas
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Priscila Rezende

negras de sucesso, como Tais Araujo, Lazaro Ramos... Por que vocé nao
fala sobre essas pessoas”? Oras, nao criei a performance para tratar
de pessoas que ja alcancaram seu lugar de visibilidade, pelo contrario,
0 proposito ndo sé desta agdo, como de todo o trabalho que realizo,
é trazer a superficie aqueles que néo dispdem dos lugares de poder para
que suas vozes sejam amplificadas e ouvidas. A discussado nao foi muito
adiante, pois, de fato, a performance nao era o tépico da aula, além de
que, reconhe¢o que naquele momento eu realmente n&o sentia a segu-
ranca necessaria para contra-argumentar aquilo que eu sabia ser um
desafio muito maior para mim, que era a verbalizagédo de algo que para
mim operava muito no sentir e no gestual. Sem duvida, a possibilidade
de realizacao e fruicdo do trabalho em diversas outras ocasides futuras
trouxe 0 amadurecimento tanto do dialogo em torno do mesmo, quanto
da propria agdo em si. (Rezende, 2024, p. 108)

A segunda apresentacéo de Bombril sé aconteceu apos o hiato de trés

anos, onde a performer atuou na programacao da mostra Performance no

Memorial da Vale (Belo Horizonte — MG) convidada pelo curador e professor

Marco Paulo Rolla. Essa experiéncia foi definitiva para a repercussao da obra,

uma vez que na apresentacao o trabalho se passou em um contexto muito

diferente, sendo realizado em um sabado a tarde, com duracao estendida de,

aproximadamente, 120 minutos, em espaco publico, mais especificamente,

na entrada do museu Memorial Minas Gerais Vale (Figura 8).

Figura 8 — Performance Bombril na Praga da Liberdade, 2013

- . \ @7\

Foto: Guto Muniz.

Essafoia primeira apresentacéo de Bombrilfora do ambiente universitario

e, certamente, sua execucéo nessa localidade foi também muito significativa,
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visto que a referida instituicdo esta situada na Praca da Liberdade® (Belo
Horizonte — MG), uma area considerada nobre na cidade de Belo Horizonte,
mas que abriga em si um publico diverso. Decerto, a realizacédo da performance
nesse ambiente de contraste foi de extrema importéncia na reverberagao da
proposta pelo trabalho. O racismo de nossa sociedade € ali imageticamente
evidenciado ao realizar uma fissura naquela pretensa paisagem higienizada
e organizada ao questionar — na presencga daquele corpo negro feminino ao
chdo — quem sao as pessoas que usufruem daquele espago. Quem séo as
pessoas que ali estao apenas de passagem ou que estao no cumprimento
de seus deveres?

Ali iniciei a performance saindo pela porta de tras do museu, localizada
aos fundos do prédio, e posteriormente me posicionei no passeio, e por
duas horas esfreguei repetidamente aqueles objetos. A duracao estendida
da acéo permitiu o contato e a troca mais direta com o publico presente,
e isto veio a somar muito no desenvolvimento do trabalho. A partir desta
ocasido passei, entdo, a adotar esse tempo mais alargado na realizacao
da acdo, ao compreender que isso da a oportunidade de que eu e o
espectador nos observemos mutuamente por um longo tempo, € é nesse
ato que, silenciosamente, mas de forma intensa, eu busco confronta-lo
através dos gestos executados durante a performance, deixando exposto
0 nitido desconforto de meu corpo ao se retorcer na busca de uma
posicdo menos desgastante enquanto prostrada ao solo, meus bragos,
maos e cabeca trabalham movimentos tortuosos no esforco de momen-
taneamente simular o status de objeto de uso doméstico a ele conferido.
(Rezende, 2024, p. 110)

A escolha por fazer a performance rente ao piso € proposital, pois, em
uma esfera pessoal, a performer trazia lembrancas compartilhadas por sua
mae, em suas primeiras experiéncias de trabalho, em que, aos oito anos ja
limpava “casas de familia” e, aos 17 anos, ja “esfregava com palha de aco
o chao de taco de pensdes’, no centro de Belo Horizonte:

Em minha adolescéncia ela ainda fazia faxina como complemento de
renda nos dias de folga de seu emprego formal, e me recordo vividamente
de um episddio onde fui auxilid-la na limpeza de um saldo de festas
no Luxemburgo, um bairro nobre de Belo Horizonte, e em determinado

6 No bairro Funcionarios, regidao nobre da Savassi.
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momento eu me encontrava ali, ajoelhada no chao, enquanto tentava
desgarrar do piso frio um brigadeiro pisoteado, usando apenas uma
colher de metal velha. (Rezende, 2024, p. 111)

Em ambito coletivo, Bombril reflete sobre tal extensao do trabalho na casa-
-grande, do famigerado esteredtipo da “Mama; a qual encerra a mulher negra no
labor do esfregar, lavar, passar, lustrar, cozinhar, cuidar, ser aquela que entra e
sai pelas portas dos fundos, pois, segundo a pseudo-elite brasileira, ela deve ser
invisivel. Isso quando esta ndo dorme no quartinho acoplado a area de servico
da casa, mesmo que seja considerada “quase da familia) tal qual um mdvel,
uma mobilia. Como pontua Lélia Gonzalez (2020, p. 41-42, 58-59)

Mesmo nos dias atuais, em que se constatam melhorias quanto ao nivel
de educacdo de uma minoria de mulheres negras, o que se observa é
que, por maior que seja a capacidade que demonstre, ela é preterida. [...]
Sua falta de perspectiva quanto a possibilidade de novas alternativas faz
com que ela se volte para a prestacdo de servicos domésticos, o que a
coloca numa situacéo de sujeicao, de dependéncia das familias de classe
média branca.[...] Enquanto empregada doméstica, ela sofre um processo
de reforgo quanto a internalizacdo da diferenca, da subordinacdo e da
“inferioridade” que Ihe seriam peculiares. [...] Quando ndo trabalha como
doméstica, vamos encontra-la também atuando na prestacdo de servigos
de baixa remuneracéo (“refugios”) nos supermercados, nas escolas ou
nos hospitais, sob a denominagéo genérica de “servente’.

Contudo, o fracasso dos planos de exterminio da populacao negra, pela
promog¢éao da miscigenagéo racial, ndo foi o suficiente para cessar as tentativas
de erradicacédo do negro no Brasil. Pelo contrario, as tentativas promoveram
a estruturacdo de uma populagéo diluida, em constante conflito de identi-
dade, cujos sujeitos sao, frequentemente, pautados conforme a tonalidade de
pele, da acentuacéo ou da suavizagao de outros tracos fenotipicos, tais como
formato de boca e de nariz. Logo, as praticas de aniquilamento da populagao
negra no Brasil seguem em curso, por meio da necropolitica.

Ampliando essa viséo, o Atlas da Violéncia — publicado pelo Instituto
de Pesquisa Econdmica Aplicada (Ipea) em parceria com o Férum Brasileiro
de Segurancga Publica — é um portal que levanta e organiza informacoes
anuais sobre a violéncia e seguranga publica no Brasil. Segundo a publicagéao
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de junho de 2018, no periodo de pouco mais de uma década, contabilizada
entre 2007 e o0 ano da publicacéo, cerca de 550 mil pessoas foram assas-
sinadas no pais. Esse numero € maior do que o de paises em guerra, tais
como a Siria que, no momento da divulgacao da pesquisa, totalizava cerca de
500 mil mortos, e, segundo os dados colhidos pelo Atlas da Violéncia (2021),
0s jovens negros compreendem a maior parte das pessoas mortas de forma
violenta no Brasil. Somente no ano de 2019, os sujeitos negros correspon-
deram a 77% dos assassinados no Brasil, com uma taxa de 29,2 homicidios
por 100 mil habitantes. Em comparacgéao, entre nao negros (soma de amarelos,
brancos e indigenas) a taxa foide 11,2 para cada 100 mil. No Brasil, uma pessoa
negra tem 2,6 vezes mais risco de ser assassinada do que uma pessoa nao
negra, segundo dados divulgados pelo Atlas da Violéncia (2021).

De acordo com um estudo realizado e publicado em abril de 2023 pelo
Grupo de Estudos de Novas llegalidades da Universidade Federal Fluminense
(Geni-UFF), apenas no estado do Rio de Janeiro foram registradas 629
chacinas — episodios em que foram assassinadas de trés a cinco pessoas —
praticadas pela forca policial entre os anos de 2007 e 2022, vitimando mais de
2.500 pessoas (Abdala, 2023). Entre esses casos destacam-se, por exemplo,
as chacinas de Costa Barros, que se tornou notavel devido ao nivel de bruta-
lidade empenhado, em que cinco jovens negros, com idades de 17 a 25 anos,
tiveram o carro atingido por 111 tiros, na noite de 28 de novembro de 2015
na referida comunidade, e a Chacina de Marica, ocorrida trés anos depois,
vitimando outros cinco jovens entre 16 e 20 anos, sendo estes ultimos j extre-
mamente ativos na localidade, por meio da ministracao de aulas de dancga e
de cultura hip-hop para as criangas da comunidade. Ja as chamadas “mega
chacinas’} conforme o método de pesquisa desempenhado pelo Geni/UFF,
nas quais ha a vitimagao de oito individuos ou mais, s&o também muito recor-
rentes (Abdala, 2023).

As investidas atrozes das forcas de seguranca publica ndo sao novi-
dade para grande parcela da populacéo brasileira. Parcela que se concentra
nas periferias, favelas e demais regides onde imperam a pobreza, a falta
de acesso a educacéo, a falta de saneamento basico, a invisibilidade e o
esquecimento por parte do Estado. Corpos relegados as categorias subal-
ternizadas, a negligéncia, a animalizagéo e a brutalidade, sem que se haja
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uma mobilizag&o social contra o genocidio. Corpos advindos de um sistema
excludente, opressor que ratifica a violagéo e assassinato e, quando nao os
abatem fisicamente, os encerram em situacao permanente de terror psicolo-
gico e mental, mantendo-os em um estado de “mortos-vivos” (Mbembe, 2016).

Figuras 9 e 10 — Bombril no Festival de Inverno de Garanhuns, Pernambuco, 2018

s | £ i
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Foto: Jan Ribeiro. Fonte: https://www.flickr.com/photos/fundarpe/43025762404

A contar de sua criagao no ano de 2010, o trabalho Bombiril foi reperfor-
mado dezenas de vezes e em diversos contextos (Figuras 9 e 10)’. Durante
esses 14 anos de realizagao e de exibicdo do trabalho em seus diferentes
formatos, sua reverberacdo tem apresentado multiplos retornos, resultando
em comentarios e percep¢oes de ordens diversas.

No tocante as realizacoes, a relacdo com o espectador é estabelecida
a partir da construcdo corpodrea, nao havendo falas ou textos indicadores.

7 Este trabalho foi apresentado em diversos estados do Brasil, e também nas cidades de
Londres e Nova York. Em duas ocasides a performance foi realizada coletivamente. Em
2015, Bombiril foi apresentada em Vitdria, Espirito Santo, a convite da artista Charlene
Bicalho, como parte da proposi¢do Adaptacdo | Margem de Ti, durante a exposigéo cole-
tiva Tentativas de Esgotar um Lugar, naquele instante em exibicdo no Museu de Arte do
Espirito Santo (Proposigdo..., 2015); e em 2018, a ultima realizagdo da performance,
aconteceu durante as filmagens do documentario Rolé — Histdrias dos Rolezinhos (2021),
com a participagéo de aproximadamente 20 mulheres negras. Eventualmente o trabalho
é reperformado como exercicio didatico por discentes de cursos que vao desde o ensino
fundamental ao superior. Em 2015 houve a apropriagdo indébita da agdo como cena de
um curta metragem carioca sobre o cabelo crespo.

Revista sala preta



PERFORMANCE BOMBRIL:do ataque racista a poética de resisténcia

Todavia, o impacto provocado no publico é tangivel, pois comumente é
possivel observar durante as apresentagdes os olhares e as reagdes expres-
sivas. Poucas vezes as apresentagdes presenciais geraram respostas diretas
e verbalizadas.

Geralmente, a maior incidéncia de respostas, ante ao contato com a obra,
acontece no ambiente virtual, onde o espectador se sente “mais livre” para
expressar sua percepgao, como ocorrido, por exemplo, em uma postagem
feita na data de 11 de janeiro de 2018, no perfil da performer, em uma rede
social (Figura 11).

Figura 11 — Print de postagem em rede social, 2018

@ Puml:[iezende ) . Pra mim isso n2o ajuda em naca!! S6 3juda aos racstas a
realmente continuarem chamanco nosso cabelo de

SOMBRIL, 2010. Bombil pg € pra isso que Sta senindo na foto.
Performance e séne fotografica, Lamentdvel!!!
Na performance “Bombnl®, realizada ctlgmalrreﬂte no ano de 2010, Suc it Riipeadis (s w1
peor um pencdo de aproimadamente 1 hora, esfrego uma
determinada quantidade de cbjetos de material metalico, e .
usualmente de crigem coméstica, com meus proprios cabelos. Concordo!! E acabei de debater com minha filha
“Bombril’, além de uma conhecida marca de produtos para limpeza e que compartihou. Isso s desvaloriza e da forga
de uso coméstico, faz parte de uma extensa lista de apelicos pra essa mediccridade.
pejorativos, utilzados em nossa sociedade para se referir 3 uma 3 Cortir Responder 00«
caracteristica 6o indivicuo negro, o cabelo 0
BOMSRIL, 2010, Parabéns por seu didiogo com sua filha. bjs
Performance and photographic series »

’ . . Cortir  Responder
n the “Bombril* performance, onginally held in 2010, for a pericd of
approximately 1 hour, | rub 2 certain amount of objects of metallic @ PrisclaRezende
material and usually of domestic crigin, with my own hair. Bombril”, Entéo \ Vocé tem o direito de
besices a well known brand of products for cleaning and domestic compreender como guiser, mas se vocé acabou de
use, is part of an extensive st of pejorative nicknames used in our debater com sua filha, entdo acredito que
o0ty 10 refer 10 a characterstic of the black indhicual the hair. trabalho cumpriu 0 seu papel, mesmo que vook

acredite que “ndo faz diferenga”.. fez vocé debater
com su2 filha, 2 fez alguma coisa. Pra mim ja esté
bom, pois no Brasil as pessoas fogem de discutit
1acismo, pensar sobre.

Se estd fazendo as pessoas debaterem sodre, jd é
um prinapio.

S Gl Mimoatia (Vi RL

Responde

1 - Priscila Rezende, Belo Horizonte - 2010,
Fabxana Eliza, Escola Guignard - 2010
scila Rezende, Escela Guignard - 2010.

Muniz, Memorial Minas Vale - 2013,
5 - Renata Marting, projeto Empoderadas, Sesc Pompéia - 2016

Sim... ad s2 coloza algo pablico levantamos varias
interpretacdes e se foi sua intengdo.. realmente
deve ter levado a muitos debates. Acho que cada
compreensdo se da por conta de cada expenéncia
wvida com a questdo..

J3 ouvi muitos me dizerem a branquela quer dar
pitaco nunca sofreu na pele..2 eu concordo muito
com isso pois s 62 pauta quem vive, No meu caso
sofni na pele porque fiho é navalha na came. déi
mais do que se fosse comigo!

Ensinei ela a resistir antes de Black e
empoderamento virar moda. Vi seu perfl percebo
que é da resisténaa e isso me faz acreditar que
entende 1ambém que minha reprovagdo foi quanto
20 fato dela compartiiar & depois ser ela prépna
motivo de mais piadas.. € no caso dela o
preconceito vem dos 6ois lados..nunca € negra
para os negros & nunca é branca para brancos. £

dificiet!!
09:

§3 Certir Responder

Fonte: Acervo pessoal.

Logo, em Bombril Rezende buscou operacionalizar o corpo como uma
espécie de imagem de confronto frente ao espectador, tendo ciéncia de
que a imagem representada por essa obra é dura, perturbadora em alguma
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medida, dependendo de quem a encara. Mas, em verdade, assim é o racismo.
Quando pessoas negras ouvem seus corpos e cabelos serem comparados
e reduzidos, os impactos provocados séo desconforto, dor, humilhagao etc.
Contudo, ha quem acredite estar proferindo apenas uma “brincadeirinha’
um mero comentario “inofensivo’ A concretizacdo desse suposto “gracejo”
na imagem tem como objetivo tornar materializada e visivel a intensidade de
tais falas. As pessoas negras que ja foram alvo de tais falas sabem e sentem
0 que elas significam, e isso precisa ser visto por quem as verbaliza. Logo,
na performance o espectador € forcado a se deparar com suas proprias falas
e acoes. Sendo assim, essa imagem é, de fato, espinhosa, pois seu intento é
“golpear” o espectador, sem abertura para desentendimentos ou justificativas
diversificadas. Bombril € a incorporacédo da violéncia racista, representada
diante de parte de seus perpetradores.

Sendo assim, a moldura de tal performance é estruturada a partir
de diferentes categorizagdes culturais mostrando, sob aspectos diversos,
as posturas politicas da artista. Nao ha devaneio, tentativa de escape ou
disfarce na conducao da obra. Contrariamente a isso, a artista atua a partir
de um plano individual para o compartilhamento coletivo, demonstrando as
escolhas estéticas e politicas pessoais para a feitura das obras. Como pontua
Leda Maria Martins (2021, p. 80), o corpo negro é

um corpo historicamente conotado por meio de uma linguagem pulsante
que, em seus circuitos de ressonancias, inscreve o sujeito enunciador-e-
missario, seus arredores e ambiéncias, em um determinado circuito de
expressao, poténcia e poder. Em seus inimeros modos de realizacao,
em suas poéticas e paisagens estéticas, a corporeidade negra, como
subsidio tedrico, conceitual e performatico, como episteme, fecunda os
eventos, expandindo os enlaces do corpo-tela, como vitrais que irradiam
e refletem experiéncias, vivéncias, desejos, nossas percepcdes e opera-
¢oes de memoria.

Priscila Rezende evoca, entdo, as suas dores numa otica coletivizada,
dando responsabilidade ao espectador-testemunha ao que é apresentado.
A génese do trabalho demonstra uma praxis de contestacéo politica a partir da
exposicao e do desnudamento do préprio corpo. A performer ndo demanda, ndo
terceiriza. Ela atua em primeira pessoa, expondo suas manifestacdes artisticas
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a partir do desconforto prévio frente ao status quo. Portanto, Rezende é uma
artista comprometida com o carater ativo, analitico da arte, cujos passos sao
instrumentalizados a partir de conhecimentos prévios que caminham além do
discurso verbal, racionalista. Ou seja, enunciados que atravessaram o verbo,
a pele, até chegarem a prépria carne ou, ainda, que fizeram o caminho inverso.
A artista borra as fronteiras entre o ficcional e o real, intervindo no cotidiano
No que concerne aos processos de subjetivacao.

Trazendo uma perspectiva alargada das problematicas apresentadas, a
artista criou zonas de convergéncia entre o desejo de fala frente as formas
de violéncia, de injustica e de exclusdo — tais como o racismo — e a feitura
da obra em si, produzindo diferentes niveis de percepc¢ao a partir da expo-
sicdo publica de cada performance. O trabalho habita os espacos publicos,
0 que expde o lado abertamente politico: o carater ativista de didlogo com o
transeunte, ampliando a poténcia da obra para campos processuais, porosos
que nao encerram o conteudo em si, mas propdem dinamicas afetivas e anali-
ticas com diferentes passantes, cujas bagagens ndo advém, necessariamente,
de conteudos artisticos pré-estruturados. Sao transeuntes que estao cumprindo
determinados trajetos e, de repente, séao interrompidos pelo teor imagético que
as obras trazem. As pessoas escolhem se desejam ou nao participar das obras.
Ha a possibilidade de permanecer ou de prosseguir, revelando o carater demo-
cratico do trabalho apresentado. Em tempos em que os dispositivos de controle
governamentais s&o largamente ampliados a fim de naturalizarem a violéncia
contra as minorias e legitimarem as estruturas racistas de poder, sob os falsos
argumentos de “cumprimento de ordens’ os desafios de se desenvolver uma

ideia de arte acessivel e, inevitavelmente, politica, urgem.

A performance Bombril torna-se um artificio privilegiado de uniao entre
a experimentacao e cena contemporanea, pois trabalha com o discurso dial6-
gico do sentir, do agir, possibilitando maiores provocacoes sobre o fazer em
vias publicas. Como se trata de um processo coletivo — artista/espectador

— a partir das imagens e discursos que compdem o trabalho, tracou-se uma
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reflexdo acerca da identificacéao e apropriacéo do racismo como a forga motora
dessa criagao cénica-poética-visual.

Vale ressaltar que a importancia dada aos corpos da performer esta no
mesmo patamar que a feitura do ato. Ou seja, a performance se instaura
no caminho entre quem a realiza e a realizagdo em si, fazendo emergir um
exercicio de estudo acerca de ruidos, de irrupgdes, de experiéncia. A nocéo de
comportamento restaurado passa a ser central neste enfoque, pois se trata de
um processo de repeticdo que nega as no¢des pragmaticas de modelo e copia,
mas elabora um estado de presenca nos participantes — simbalico e reflexivo —
que difunde multiplas significacbes as partes envolvidas. Logo, a performer
reitera as suas ag¢oes para promover uma compreensao acerca do ciclo infin-
davel de dor que a proposta abarca.
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Este artigo apresenta parte da investigacao sobre o Teatro Experimental do Negro,
na qual estdo sendo abordados os contextos que dificultaram a constituicao de
publicos negros a época e os impactos disso na sua produgao cénica. No entanto,
a partir das fotos de cena do grupo, especulam-se possiveis efeitos da recepgao
desse acervo na cadeia teatral produtiva sucessora ao TEN como legado poético e
performativo para as futuras geragdes de artistas e publicos negros. Neste artigo,
buscaremos suscitar uma reflexao inicial acerca de algumas imagens fotograficas
do grupo, mas considerando os seus vazamentos sociais que implicam a recep¢ao
do corpo racializado na arte e na vida.

Palavras-chave: Teatro Negro, Imagem, Cena, Performance, Memoria.

This article presents part of the research on the Teatro Experimental do Negro
(TEN), addressing the contexts that hindered the formation of black audiences at
the time and the impact this had on their scenic production. Based on the analysis
of stage photos from the group’s performances, we speculate on the potential
effects of the reception of this archive on the subsequent theatrical productions,
considering it as a poetic and performative legacy for future generations of black
artists and audiences. In this article, we aim to provoke reflection on the image of
black people in an aesthetic manner, while also considering the social implications
that affect the reception of the racialized body in both art and life.

Keywords: Black Theater, Image, Scene, Performance, Memory.

Este articulo presenta parte de la investigacion sobre el Teatro Experimental Negro,
que aborda las dificultades de la constitucion de publicos negros en la época
y su impacto en la produccién escénica. Ademas, a partir del analisis de fotos
escénicas de los espectaculos del grupo, especulamos sobre posibles efectos
de la recepcion en la cadena productiva teatral que siguié al TEN como legado
poético y performativo para futuras generaciones de artistas y publicos negros.
En este articulo, intentaremos una reflexién sobre la imagen fotografica del grupo,
considerando las implicaciones sociales de la recepcion del cuerpo racializado en
el arte y la vida.

Palabras clave: Teatro Negro, Imagen, Escena, Performance, Memoria.
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O racismo avoluma e desfigura o rosto da cultura que o pratica.
Frantz Fanon, Pele negra, mdscaras brancas

A imagem do negro soberano frustra a expectativa do olhar de muitas
pessoas ainda hoje, e a subversdao da imagem do negro subalterno € uma
construgao social para além da ficcional. Temos percebido mais possibili-
dades de difusao da imagem positiva do corpo racializado, na medida em
que ha significativos avancos em termos de politicas publicas produtoras de
ascensao social para a populagao negra e que influenciam no campo simbo-
lico. Esse contexto atual muito se difere da época do Teatro Experimental do
Negro (TEN), que atuou de 1944 a 1968 no Rio de Janeiro com diferentes
reformulagdes de elencos, varias iniciativas paralelas aos espetaculos,
inUmeras parcerias e rupturas, ao longo do seu exercicio ético, estético e
politico, voltadas para a melhoria de vida da populagcdo negra, repletas de
criacao inovadora e de vanguarda, bem como algumas contradicdes nessa
longa trajetdria. O TEN, embora tenha colaborado com significativos avangos
na elaboragcao da imagem positiva do negro dentro e fora de cena com inten-
¢Oes experimentais, nao priorizou por diferentes motivos a veiculagéo da sua
producao teatral para os publicos negros, tendo como principais articuladores
da sua cena elites do Rio de Janeiro interessadas em teatro, mas que se
compreendiam brancas e, por isso, diferentes do grupo que se apresentava
no palco.

Em 1952, o socidlogo Guerreiro Ramos escreveu uma nota de jornal
intitulada “Um herdi da Negritude; em homenagem a um dos principais atores
do TEN, Agnaldo Camargo, que acabara de falecer. Nessa reveréncia ao ilustre
ator, segundo a maior parte da critica (Nascimento, 1966), Ramos compartilha
com o leitor da época sua nocao de personalismo negro em elaboracao,
que apontava um carater humanista e existencialista da pessoa negra,
contrapondo formas permanentes e invariaveis do negro as quais eram produ-
zidas pela tradicdo do pensamento social brasileiro. Tratava-se de um alerta
a producao de “imagens idilicas” do negro como vestigio do passado escra-
vagista, sob o risco de reduzir a condi¢ao unica de todo e qualquer negro
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(Barbosa, 2004). Contém nesse pensamento do socidlogo um apelo a huma-
nizacdo dos corpos negros e suas trajetorias de vida. Ao longo do tempo,
o TEN teve a dificil tarefa de corroborar a desmistificagdo da democracia
racial, muito teorizada pelo socidlogo Guerreiro Ramos, também integrante
do coletivo, que colou nas mentalidades, negras e brancas, pés-abolicionistas
como mecanismo de apagamento do terror colonial, motivado por interesses
divergentes. Elaborar e tomar consciéncia da negritude era uma das formas
de reinvindicagao cidada adotada pelo grupo ao longo do seu amadureci-
mento politico, que exigiria o reconhecimento da cultura afrodiaspoérica para
a criagao da cultura negra como maneira de combate aos estigmas velados
pela suposta democracia racial.

Entdo, ha nessa nota de jornal uma defesa pdéstuma da imagem
de Agnaldo Camargo como “martir da negritude; com a nitida intencéo
de imortalizar a excepcionalidade do ator e de exemplifica-lo como homem
negro que elevou tais valores ao “patamar tedrico e pratico” do que seria essa
visao afirmativa do negro. Sendo a negritude o movimento que melhor define
o TEN no seu ponto de vista, o ator deu conta de materializar um processo de
libertacao existencial e psicolégico a ser alcangado por todo negro e mestico
interessado em livrar-se do medo e da vergonha de proclamar a sua condicao
racial (Nascimento, 1966). Por meio da imagem publica do ator negro,
tendo em vista que nesse momento ja era reconhecido pelo meio teatral,
o socidlogo vai corporificando tal conceito tdo fundamental para o TEN,
mas sem abrir mao da individualidade de cada pessoa negra, de acordo com
0s seus pressupostos. A homenagem a Agnaldo Camargo néo era falar de
todos os negros, mas falar para todos os negros, mesmo acreditando que:

Durante muito tempo, a negritude sera uma elaboragéo cultural cuja
fruicdo se restringira a um pequeno grupo de intelectuais. Nem as
massas pigmentadas nem as elites brancéides do pais estdo em condi-
¢oes de assimilar todas as implicagdes deste valor. (Ibid., p. 106)

Aos olhos de Ramos, Agnaldo Camargo néo era um “plebeu; mas um
“principe da negritude’ defensor da necessidade de reeducar os brancos para
que pudessem perceber a beleza negra. Essa educagao era também estética,
demandando um apelo visual dos corpos negros na relagdo com a mirada dos
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brancos. Segundo o socidlogo, essa matéria de jornal foi um tributo ndo sé a traje-
toria do ator no TEN no momento de sua morte, mas também a “beleza” como um
valor perseguido nos palcos do teatro brasileiro, ndo sé pelo fato de ser negra,
mas por sua realidade intrinseca. Entdao, Ramos, ao reverenciar o emblematico
ator de O Imperador Jones, espetaculo de estreia do grupo no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro em 1945, confidencia-nos a exigéncia do ator nada arbitraria
de vestimenta para o seu cadaver: smoking. Muitos dos cédigos sociais da
alta sociedade, que moldaram determinados comportamentos dos integrantes
do grupo, foram de grande valia para a poética criada e perpetuada pelo TEN,
sobretudo por meio do seu acervo de fotografias.

Ao olhar algumas fotografias dos atores e das atrizes do TEN em cena,
na minucia do gesto teatral, como possibilidade da captura do tempo passado,
persegue-se mais uma vez a imortalidade da recepcdo de seus espetaculos.
Tudo indica que a imagem de Aguinaldo Camargo sentado no altar da peca
inaugural do grupo como o Imperador Jones, o personagem de maior reper-
cusséo na critica teatral do TEN, foi fotografado por José Araujo de Medeiros,
segundo relatos que contam com a sua presenga nessa unica apresentagéo no
Theatro Municipal (Nascimento, 1978). O fotdgrafo era conhecido por registrar
a vida cultural dissidente das décadas de 1940 e 1950 que fervilhava no Rio de
Janeiro, entdo capital do Brasil, mas também com acesso aos espagos mais
privilegiados da cidade quando documentou o estilo de vida da alta sociedade
e os bastidores da politica e da cultura pretensamente nacional, sempre fotogra-
fando intelectuais, artistas, musicos e escritores de destaque social. No entanto,
ele tinha igual interesse pela cultura afrobrasileira, o que resultou nos famosos
ensaios fotograficos realizados em 1951 num terreiro de candomblé em Salvador,
nos quais documentava em imagens de forte dramaticidade o ritual de iniciagéo
religiosa das filhas de santo. Em 1957, publicou o material em versao ampliada no
livro Candomblé, o primeiro de fotografias sobre essa religido no Brasil, segundo
o Instituto Moreira Salles, que mantém parte do acervo do artista. José Medeiros
nao chegou a integrar o grupo, mas participou como ator de uma das remonta-
gens de O Imperador Jones, além de ter registrado importantes momentos da
companhia que subsidiaram muitas das matérias publicadas no jornal Quilombo.
Com isso, acompanhou muitas das atividades produzidas pelo TEN atraido pelo
seu carater inovador e pdde observar seu publico:
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Os espetaculos atraiam um bom publico. Havia também um publico de
negros, maes e parentes de atores, ou negros que tinham um pouco mais
de cultura e de informacgéo. Lembro-me das estreias chiques, todos bem
arrumados, eu me perguntava de onde tinha saido tanto negro bem
vestido. (Medeiros, 1988, p. 147)

A partir do indicio de sua presenca na estreia do coletivo negro como
parte integrante da equipe, é possivel identificar por tal fato, atrelado a trajetéria
do fotografo, o significativo grau de prestigio que o TEN tinha desde o inicio,
OuU mesmo 0 quao interessante a camada mais abastada da cidade parecia um
grupo de teatro negro a época com determinados trejeitos e codigos sociais.
No caso do TEN, as apresentacbes dos espetaculos tinham como audiéncia
um publico majoritariamente branco e, de alguma maneira, as fotografias dos
espetaculos, quase todas posadas, desvelam a complexa relacao que se esta-
belecia entre palco e plateia, que espelhava a relacao entre pretos e brancos,
bem como os efeitos que a predominante presenca das elites cariocas podem
ter causado na producao teatral intencionalmente negra do grupo.

Destacamos apenas que para Leda Maria Martins o teatro negro nao se
ocupa unicamente da questao racial, mas principalmente da elaboragcéao de
outra enunciacao e de outro enunciado, sendo possivel reconhecer alguns

tracos comuns a nog¢ao desse teatro especifico:

A elaboragéo de uma linguagem cénico-dramatica que atraia e estimule
a platéia, recuperando, para o teatro, sua concepgao de evento comu-
nitario. Este, pela representacdo coletiva e do coletivo, libera, assim,
uma fala ludica e din&dmica que induz a socializagéo, a catarse, 0 movi-
mento, a acao e 0 compromisso do espectador. (Martins, 1995 p. 87-88)

Segundo a pesquisadora, ha no teatro negro a convocagéo do espec-
tador e de seu compromisso diante desses novos parametros para o corpo
negro, suas narrativas e fabulagdes. Tal processo nao €& possivel sem a
implicagdo do espectador, seja ele de qualquer etnia ou raca. E importante
entender o gesto do TEN atrelado a sua plateia como aquela que olha o corpo
negro submetido ao julgo do branco. As capturas do racismo permanecem
até hoje, cada vez mais sofisticadas, com impactos radicais para os corpos
negros. Entao, nao se trata somente de uma progressao de amadurecimento
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do TEN sobre sua obra, mas dos constantes vestigios de dominacédo que
exigem da populagdo negra insistentes formas de enfrentamento do racismo
diante da impossibilidade da plateia de enxergar diferente 0 modo social que
mantém o sistema de subjugagcédo dos corpos negros, da desumanizagao de
suas historias, da mercantilizacdo e da fomentacao da precariedade de suas
vidas como garantia de n&o lugar para essas (nao) pessoas. Tanto os lugares
arquitetdnicos, quanto os semanticos, sdo importantes para pensar as artes
cénicas, na medida em que buscamos os meandros da relagcdo entre negros
e brancos como também entre palco e plateia, mas né&o sé entre esses dois
espacos. Elaborar perspectivas sobre o racismo exige mais do que um unico
recorte espacial e semantico, pois ha muito mais a se investigar fora do teatro
sobre o que ocorre dentro dele. Esses dois ambientes do teatro, palco e plateia,
nao estao de maneira alguma isentos dessas reprodugdes e manutencoes de
morte do corpo negro como impossibilidade epistémica, seméntica e imagética.

Se pensarmos na vida das pessoas negras, como sugere Guerreiro
Ramos, perceberemos que a histdria ocidental acaba por reforcar estereotipos
de pessoas negras desumanizantes. Por essa razao, o sociologo nos alarma do
perigo que é associar ao ocidental a no¢ao de universal. A propria historia da
humanidade n&o inclui corpos negros, muito menos seus pontos de vista sobre
suas proprias culturas como modo de vida. O esteredtipo negro o qual o TEN
buscou desarticular esta ligado ao poder dominante de reducéo da figura negra
a desvalores Unicos. E nesse sentido que as fotografias dos espetaculos do TEN
auxiliam na perpetuacao de seus esfor¢os de fortalecimento dos cédigos negros
como uma contramemoria subterranea — por nao ser oficial —, justamente por
considerar o discurso dos vencidos. Porém, ha na captura de algumas imagens,
por vezes, elementos que se repetem como a mimeses do branco e a evidéncia
do rosto dos personagens que nao deixam de ser o rosto dos artistas. Nos inte-
ressa a operacao antropolégica e artistica estabelecida em agenciamentos da
populagcéo negra sobre a manipulagao de suas imagens, por meio das repen-
tinas possibilidades de contrariedade do que esta posto e da inventividade
de novas formas de ver o que nao esta sendo habitualmente visto, ndo por
distracdo. Sobre a questdo da imagem € que sugerimos analisar um pequeno
recorte do acervo de fotos dos atores e atrizes dos espetaculos do TEN as
quais possuem alta circulagao entre os meios culturais ainda hoje, bem como
alto alcance midiatico, a exemplo da foto de Agnaldo Camargo sentado ao trono
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do Imperador Jones que projeta o corpo franzino e negro do ator a imagem de
poder ainda muito difundida hoje (Figura 1). Recorrentemente € mencionado em
diversas criticas do espetaculo a baixa estatura do ator em contraponto a altivez
emprestada ao personagem (Nascimento, 1966). O destaque dado pela critica
a grandiosidade corporal assumida pelo ator em cena esta registrado também
na foto posada de Agnaldo Camargo, quando captura sua postura imponente,
digna de um imperador a ocupar o seu trono cenografico e vestir seu figu-
rino que contraria toda e qualquer cultura visual do negro inferiorizado. O olhar
vago e desconfiado do personagem nos anuncia que o lugar de poder esta
ameacado de acordo com a sua saga dramaturgica, ao mesmo tempo em que
desloca o olhar do espectador diretamente para o rosto de Agnaldo Camargo
que se tornou o ator mais emblematico do TEN.

Figura 1 — O ator Aguinaldo Camargo em O Imperador Jones, de Eugene O Neill,
encenada pelo TEN em 1945 no Theatro Municipal do Rio de Janeiro

i

Fonte: Acervo Ipeafro
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No Brasil, existe um vasto acervo do passado remoto e mais recente de
imagens do corpo negro em repetidas condi¢cdes de precariedade ou vulnerabili-
dade social que circulam pelas grandes midias. E preciso pensar também a quem
serve a exibicao dessas imagens, questao crucial para lidar com a dimenséo da
visibilidade negra, a qual afeta diretamente o modo de olhar e a percepc¢édo do
mundo sobre tais corpos. Por vezes se fala da invisibilidade das pessoas negras,
por outras, da superexposicéo compulsoria. A fildsofa Judith Butler, em Quadros de
guerra: quando a vida € passivel de luto, ao conceituar a no¢ao de “vida precaria;
articula a concepcao de abordagem do rosto como a materializagao do que “nao
se pode matar, pois ha nele uma “apari¢cao” e a instancia do ser como modo mais
basico de responsabilidade (Butler, 2015). Nao € sem motivo que o também fildsofo
Michael Foucault, em A vida dos homens infames, fala de um constante apaga-
mento das pessoas sem fama e a inutilidade de buscar nelas um rosto (Foucault,
2003). Pessoas negras frequentemente sao infames e sem rosto como persistente
sintoma de desumanizacao e rastro da escravizagdo. Quando abordam o rosto
negro, quase sempre é para endossar a sua suscetibilidade a morte e a crimina-
lidade. E comum nos depararmos com a objetificacdo dos corpos negros — outra
maneira de morte —, a exemplo da tarja preta negadora de identificacdo muito
utilizada em noticias policiais que envolvem pessoas negras sob o argumento de
preservacao de sua identidade, quando muitas vezes o que esse efeito acaba por
produzir é a sua perda quase completa, restando apenas a raga como principal
signo da reportagem. Entao, as imagens do corpo negro, por vezes, oscilam entre
a auséncia e a presenca disforme do rosto.

A fisionomia de Léa Garcia é explicitada por Abdias Nascimento na Figura 2
que registra 0 momento em que contracenam como Efigénia e Emanuel, os perso-
nagens de Sortilégio, 0 mistério negro, respectivamente, em 1957. Na foto aparece
0 gesto suplicante do protagonista para Efigénia quando, de joelhos, evidencia
o rosto da atriz com o auxilio dos efeitos de iluminacédo. O figurino elegante de
ambos e o cenario sucinto parece reforcar o contexto da peca de virada do teatro
brasileiro moderno em que a raga se torna o personagem dos enredos. A fotografia
de um rosto em destaque sintetiza 0 drama de pessoas negras a ser apresen-
tado para o espectador de Sortilégio de Abdias Nascimento, uma obra referéncia
de evolugao na concepgao do personagem negro e de possibilidade de criagao
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enunciativa desses artistas. Entdo podemos ver dois atores negros na centrali-
dade da cena em que o registro do rosto da materialidade ao trabalho da atriz por
meio do seu olhar melancdlico e distante que se aponta em direcao ao espectador.
Nao obstante que algumas intelectuais negras reivindicam o ponto de vista dos
oprimidos como elemento fundamental para a formulacdo da histéria, a exemplo
de Beatriz Nascimento, Lélia Gonzalez, Patricia Hill Colins e bell hooks. Trata-se
de uma defesa que esta em dialogo com as pretensées do Teatro Experimental do
Negro. Esse tipo de intervencgéo histdrica que considera o ponto de vista dos dissi-
dentes muito auxilia para a desarticulacao das imagens de corpos marginalizados
que séo utilizadas e controladas por grupos privilegiados que perpetuam padroes
de violéncia e de dominagéo para se manterem no poder.

Figura 2 — Os atores Léa Garcia e Abdias Nascimento em Sortilégio,
0 mistério negro, de Abdias Nascimento

Fonte: Acervo Ipeafro
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De alguma maneira, a dimens&o do rosto esta posta na reflexao sobre represen-
tacdo — como algo que se apresenta, e representatividade negra, nas artes cénicas
em produgdes longevas, como as do Teatro Experimental do Negro até as de grupos
teatrais da atualidade compostos predominantemente por negros. Entretanto, é o
rosto como aquele que carrega em si historias e marcas ndo somente sobre as lutas
coletivas dos grupos politicamente minorizados. Se, ainda hoje, existe a dificuldade
de reconhecer o protagonismo dos negros e negras nas artes de uma maneira geral,
ainda que o TEN tenha aberto esse caminho, ha também um problema crénico de
representacao, que se coloca de duas formas: negros ainda séo a minoria nas produ-
¢Oes artisticas em um pais com mais de 50% de negros; e 0 marcador racial ainda se
faz necessario como forma de reinvindicacao da criagao de artistas negros. Apds 60
anos do fim do TEN, o mercado das artes ainda é predominantemente branco,
ao mesmo tempo que muitos espectadores esperam que artistas negros deem conta
de uma apari¢éo racializada na sua tematica. Os seus corpos sdo marcados e exigem
pressupostos raciais que pouco diferem das circunstancias do TEN.

Ao olharmos algumas imagens emblematicas de espetaculos do grupo, depa-
ramo-nos com a composicao de importantes artistas negros do Brasil, tais como
Agnaldo Camargo, Léa Garcia, Ruth de Souza, Haroldo Costa, Mercedes Baptista,
entre outros, que estao visivelmente performando a autoridade ao invés da subal-
ternidade. Tais imagens atravessam a biografia desses artistas que se tornaram,
ao longo do tempo, ativistas sociais, ao contribuirem com a inser¢éo digna de corpos
racializados no campo das artes e na sociedade de maneira geral. O grupo foi
também responsavel por produzir um acervo de memarias representativo do corpo
negro como possibilidade de existéncia emancipatoria das amarras de subjugacéao
como sintoma colonizador.

Isso nos permite compreender as fotografias do TEN como importantes
agenciamentos da imagem do negro no Brasil. O principal criador do grupo,
Abdias Nascimento, quando assistiu ao ator branco com o rosto pintado de
negro no espetaculo O imperador Jones, de Eugene O'Neill, no Peru em 1941,
se perguntou sobre a existéncia de atores negros para tais papéis. Ele tinha a
convicgao de que a realizagao desse trabalho em cena cabia somente a um artista
negro devido a sua vivéncia fora de cena. De alguma forma, sob diferentes lingua-
gens, Abdias Nascimento estéd em defesa do mesmo que o socidlogo Guerreiro
Ramos e a historiadora Beatriz Nascimento, a partir das suas reinvindicacoes da
producgéo e divulgacao do conhecimento do negro sobre si mesmo. Na verdade,
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0 que Abdias desejava ao criar o TEN nao era somente o protagonismo para
esses corpos, mas também a “encarnagao” de qualquer personagem, “desde que
possuisse o talento requerido” (Nascimento, 2004, p. 209) tal como no registo foto-
gréfico do olhar provocador de Abdias Nascimento como Othelo, personagem de
William Shakespeare, que foi apresentado no Festival do Il Aniversario do TEN
em 1946. O ator posa interpretando o personagem Othelo dando a ver a intencao
experimental do grupo de montagem de textos classicos, até entdo inabitual para
um coletivo de artistas negros (Figura 3). O TEN era um “organismo teatral aberto
ao protagonismo negro”, mas, inegavelmente, também ao protagonismo dos perso-
nagens (Ibid., p. 210), que tinham o desafio de desarticular as imagens prévias a
todo e qualquer negro as quais estavam historicamente submetidos.

[...] nossa cena vivia da reproducéo de um teatro de marca portuguesa que
em nada refletia uma estética emergente de nosso povo e de nossos valores
de representacao. Esta verificagao reforcava a rejeicdo do negro como perso-
nagem e intérprete, e de sua vida propria, com peripécias especificas no campo
sociocultural e religioso, como tematica da nossa literatura dramatica. (Ibid.)

Figura 3 — Abdias Nascimento como Othelo, de William Shakespeare,
encenada pelo TEN em 1946

Fonte: Acervo Ipeafro
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O TEN abordava questdes que atravessavam a “vida prépria” dos negros,
entdo, em alguma medida, dos atores também. Além disso, o TEN é respon-
savel pela producao de imagens negras em oposicao ao olhar hegeménico as
pessoas negras como constante vigilia do fortalecimento das culturas afro-bra-
sileiras e da garantia de representatividade positiva, apesar de nao ter criado
possibilidade de identificacdo com o que era representado em defesa de sua
propria imagem, devido a auséncia de um publico negro em espacos institucio-
nais de cultura a época. Talvez, essas fotografias recepcionadas por um publico
negro a posteriori tenham concluido a lacuna do grupo em impactar a populacao
negra com as suas producgdes. As fotos dos espetaculos do TEN reunidas no
vasto acervo de Abdias Nascimento, Ruth de Souza e Léa Garcia sao motiva-
¢bes para a construcao simbdlica do corpo negro antirracista que pode abalar
a estrutura de poder. Algumas fotografias fabulam para seus observadores a téao
almejada mudanca social como projeto politico. Tais imagens podem contribuir
para a formulagdo de um olhar critico sobre a estrutura racista brasileira, que é
atravessada pela escrita biografica do grupo a medida que busca elaborar um
processo de valorizacao racial. Trata-se da partilha de alguns impactos que
0 corpo racializado sofre a partir da mirada do outro ndo negro.

O TEN procurava construir uma reflexdo acerca da imagem racista criada
sobre os negros e a contra imagem criada pelos negros ndo sé como resposta
ao racismo, mas também como formulacao de suas expressdes deixando de ser
objeto para se tornar sujeito. De muitas maneiras, as criagoes de algumas imagens
sobre o corpo negro, sobretudo as elaboradas por negros, podem desestruturar
0s esteredtipos imageéticos ainda a serem totalmente desarticulados. O principal
empenho no campo da visualidade é justamente a possibilidade de elaboracéao
de um Jocus social atravessado por questoes raciais que sao alheias ao corpo e
que determinam a forma como esse corpo se apresenta a sociedade. A presencga
negra produz enunciados que vao sendo compreendidos ao longo da vida e que
afetam a percepcao da sua autoimagem. Trata-se da demanda de articular a
visibilidade (ou n&o) de pessoas negras a vida, pois “...] ha ‘sujeitos’ que nao
sao exatamente reconheciveis como sujeitos e ha ‘vidas’ que dificilmente — ou,
melhor dizendo, nunca — séo reconhecidas como vidas” (Butler, 2015, p. 17). E
nesse sentido que o TEN, entre outras questdes, se faz estruturante de uma
“antologia de existéncias” a partir do momento que essas imagens, como docu-
mentos histdricos que restam e persistem no tempo — e por isso fazem histéria —,
sdo inspiradoras de comportamentos inimaginaveis para 0s negros como a
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Registros de cena: as imagens postumas do TEN como perpetuagdo poética do teatro negro

cena de ensaio de Sortilégio em que a atriz Léa Garcia, ao interpretar Efigénia,
se coloca de maneira impositiva diante de seu amante Emanuel, interpretado
por Abdias Nascimento que esta sendo humilhado, mas sob o poderio de uma
mulher negra (Figura 4). H4 nessa foto montada o registro de um experimento
cénico que novamente desloca visualmente o corpo do ator negro. O grupo cria
uma coletanea de fotografias que capturam tais feitos éticos e estéticos revela-
dores de desafios impostos as pessoas negras num tempo passado que ainda
dialoga com o presente. Os problemas enfrentados pelo TEN, nem sempre foram
superados, mas o fato de ainda serem questdes de artistas contemporaneos,
tal como o registro de desarticulagéo da imagem estigmatizada do negro que é
prévia a individualidade de cada sujeito, documentam a persisténcia historica do
racismo ao mesmo tempo que apresenta ao publico a irreveréncia do grupo por
meio das imagens.

Figura 4 — Em primeiro plano Abdias Nascimento e Léa Garcia no ensaio de
Sortilégio em 1957

Fonte: Acervo Ipeafro
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Tendo em vista a trajetoria do TEN, a disputa por representatividade negra
nao € recente, pois apresenta uma organizacao que se forja no campo da
visualidade como escape dos vestigios da escravidao e possibilidade de outra
existéncia. Se de um lado tem sido importante ocupar espagos de afirmacgéao
de grupos politicamente minoritarios, por outro, € preciso buscar a autonomia
do sujeito livre de marcadores sociais, 0 que parece dialogar com a dimenséao
de Guerreiro Ramos, quando este sugere maior investimento na mirada do
negro-vida do que do negro-tema. Na medida em que se precisa afirmar a exis-
téncia de um grupo de teatro negro, de alguma forma ha uma reducéo dessa
identidade, mas é a confluéncia da possibilidade de ser, criar e estar na vida
sem necessidade de afirmacéo de marcadores sociais que esta sempre sob
0 prenuncio do estigma e do exdtico. De certo modo, ha a tenséo entre invisi-
bilizagdo compulséria e visibilizagdo excessiva do negro, inescapavel e redu-
tora, algo com que as geracdes posteriores ao TEN vao se deparar e que
influencia suas producgdes artisticas. Para Leda Maria Martins, ao se pensar
em teatro negro como uma especificidade, a busca “[...] ndo é definir essa
diferenga como uma esséncia, um pressuposto absoluto, mas sublinhar tragos
que a engendram e instauram nas relacdes semioticas que a tornam visivel’
(Martins, 1995, p. 83). Encontrar uma maneira de garantir a presenca negra
sentidos em aberto capazes de propiciar ao seu publico uma experiéncia sem
pressupostos €, sem duvida, um dos principais confrontos e desafios.

As imagens dos espetaculos do TEN s&o registros da intencao de proble-
matizar os efeitos estéticos das producdes hegemobnicas sobre a vida coti-
diana de pessoas negras, considerando o processo de reestruturacao da sua
identidade na cidade do Rio de Janeiro. A forgca das imagens para o espec-
tador e o propésito de construgdo de um novo imaginario para o publico estao
impressos nessas fotografias. Sendo assim, é preciso ressaltar que a repre-
sentacao do negro pelo ponto de vista do branco é diferente da representacao
do negro sobre si mesmo. O primeiro pode reproduzir a légica racista sobre o0s
corpos e narrativas negros; o segundo também, mas ha certa aposta de que
haja interesse em algar os corpos negros a outros patamares em beneficio
proprio, numa investida na criagdo de um por vir e tornar a ser, ainda que
falhem. Ao mesmo tempo que a construgcéo da imagem do negro sobre si é uma
volta ao passado para remonta-lo de outra forma, ela € também a invencéo do
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futuro que esta muito além da possibilidade do que se vé. Porém, a poténcia
de invencéo diz respeito também ao movimento de abdicagdo do marcador
racial para a criagdo deliberada, de tal maneira que questbes intrinsica-
mente sociais ndo se fagam mais necessarias na criagao artistica negra e na
sua definicao.

Em 1944, 56 anos apos a abolicao do sistema escravocrata no Brasil,
surge o Teatro Experimental do Negro, que vigorou até 1968 com vasta atuagao
no campo social e cultural: mais de nove espetaculos teatrais montados,
inumeras produgdes dramaturgicas nacionais intencionadas ao grupo, cursos
de geracéao de renda, alfabetizacao e iniciagéo cultural, concursos de beleza,
seminarios, congressos, festivais de arte, criacdo de museu, além das
edicbes e veiculagdes de um jornal. Todas essas acbes capazes de mediar
0S seus propositos politicos e (in)formar os seus publicos. Essas iniciativas
foram vocacionadas para a propagacao e promocao da cultura afro-brasileira
que estava sendo forjada pelo coletivo naquele tempo, com consequentes
impactos na concepcao de negritude que vigora ainda hoje, sobretudo na
estética que perdura como parametro para muitos teatros negros contempo-
raneos. Todas as a¢des tinham na sua centralidade as questdes de interesse
dos negros, desde a produgcado executiva até a intelectual, com o intuito de
conceber outro projeto civilizatorio que considerasse a populagédo negra parte
fundamental do desenvolvimento do pais.

Se a luz das intencdes e agdes do TEN pudermos identificar tamanho
esforco em criar outros referenciais para a popula¢ao negra, talvez possamos
ensaiar a leitura de algumas imagens dos espetaculos que sao o legado de
sua criacao cénica, bem como a captura do instante da cena que nos faz um
pouco espectadores diante delas. Para Abdias Nascimento, o genocidio do
negro se efetivava na sua invisibilidade, conjugada com o “branqueamento”
da populacao com intencao de eliminar o negro no Brasil (Nascimento, 2016).
Embora o desaparecimento do negro nao tenha se consolidado, a promessa
de extincédo da raga negra ainda é uma politica de Estado e alimenta o imagi-
nario de parte da populagéo detentora de poder.
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O TEN foi um grupo negro que teve diversos desafios impostos na época
e suas respostas aos contextos sociais foram inumeras também, desde a criagao
de conceitos e agdes estratégicas no combate ao racismo, buscando atencao ao
quanto a recepcéao de sua obra poderia ser territério de manobra cultural e poli-
tica, num sofisticado agenciamento das elites brasileiras de manutencao do
racismo. Ser negro € um jogo perverso e oscilante entre a condi¢do de aparecer
e desaparecer. Uma vez que ser negro é nao ser branco, gostariamos de pensar
as fotos dos espetaculos do TEN, mantidas pelos acervos de seus integrantes,
como um gesto na contramao das imagens produzidas sobre os corpos negros,
e como uma proposicdo de se manter aparentes e vivos na histéria para as
futuras geracoes, seja de artistas, seja de espectadores. A existéncia desses
acervos contraria toda e qualquer possibilidade de apagamento do que foi feito
pelo TEN como registro e perpetuacao de seus corpos a serem vistos ao seu
modo pela posteridade, gesto quase similar a prévia exigéncia de Aguinaldo
Camargo ao uso de smoking no velamento de seu corpo. Sugerimos olhar para
parte desse acervo como insistentes gestos artisticos que nos fazem enxergar
um grupo de teatro que, mesmo finado, ativa a imaginagéo e fabulacdo da vida
ambicionada as futuras geracoes, sobretudo negras.

A producgéo imagética do TEN é um legado fotografico do mais potente
para a populacédo negra, que vem possibilitando a ressignificacdo do corpo
negro na histéria do brasileiro por meio da sua recep¢ao, o que impactou
postumamente a comunidade negra sobre a imagem dos artistas negros,
contrariando a condicéo imposta de subserviéncia. O que restou da histodria,
para além dos escritos que subsidia a tradicao de teatro negro, séo as fotos da
fisionomia negra em cena. Nao € a toa que inumeras exposi¢des foram reali-
zadas com o acervo fotografico do TEN dentro e fora do Brasil, comprovando a
sua poténcia imagética para a discussao de questdes relacionadas a raga,
identidade e corpo negro para além do Teatro Moderno Brasileiro.

Jean Paul Sartre foi um grande interlocutor do Teatro Experimental do
Negro devido a sua trajetria como pessoa branca aliada aos movimentos cultu-
rais antirracistas da época. No prefacio de Orfeu Negro, Sartre (1985) aborda
o privilégio branco de ver sem ser visto. O fildsofo se ocupa em pensar os efeitos
da colonialidade nas populagdes brancas, por isso ressalta nessa passagem
o privilégio que tém de ndo serem marcadas racialmente e nao precisarem se

Revista sala preta



afirmar por serem atribuidas a um padrao de existéncia e de comportamento.
Nesse sentido, trata-se de uma invisibilidade conveniente, tipica de um modelo
a ser seguido, o qual é associado a certa no¢ao de normalidade. Sartre chama
atencéo para a condi¢ao de invisibilidade das pessoas brancas que nao séao
alcadas ao destaque da raca. De alguma forma, as no¢des de visibilidade e invi-
sibilidade acabam por definir a idiossincrasia das pessoas negras, na medida
em que ora reivindicam a visibilidade positiva de seus corpos com exigéncia
de serem vistas como importantes sujeitos sociais, ora exigem o direito de
nao serem expostas exacerbadamente, sendo associadas constantemente as
questdes depreciativas. A visibilidade vinculada ao marcador negro é neces-
saria quando se nega tal existéncia, assim como é uma questao a ser superada
por uma sociedade antirracista a ser construida.

O campo da visibilidade é um locus de forca e tensao para toda e qualquer
pessoa negra, ja que por muitas vezes lhe é negado o direito de ver e de ser
vista de maneira humanizada e digna. A pesquisadora Leda Maria Martins situa
o “teatro do negro” no Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos
(Martins, 2006) entre a instancia do invisivel e do indizivel até as primeiras
décadas do século XX. A nocao de invisibilidade diz respeito a impossibilidade do
negro ser percebido e representado por si mesmo. Segundo ela, o teatro brasi-
leiro até o século XX so6 fez reproduzir uma visao de mundo etnocéntrica na qual
0 negro era mimetizado de maneira indesejavel e pejorativa para dar conta do
imaginario e praticas ideoldgicas raciais brasileiras familiares as plateias majori-
tariamente brancas. A nocao de indizivel diz respeito ao discurso elaborado sobre
0 negro em cena que subsidiava a constru¢cao de uma imagem alheia e alienante,
alicergada por uma dramaturgia que legitimava os preconceitos raciais sem jamais
serem problematizados. A deformacao da imagem do negro no teatro brasileiro
fazia parte do projeto colonial e, por isso, a autora ressalta a adequacao da classe
artistica ao modelo teatral racista, que parecia ndo gerar incbmodos aos seus
agentes, produtores e publico. A condicao de invisibilidade posta pela pesquisa-
dora desemboca na deformacao da imagem dos negros desde o periodo colonial
que tem sido denunciada recorrentemente por intelectuais negros até os dias de
hoje (Bento, 2022; Carneiro, 2019; Ribeiro, 2018; Silva, 2023). A disputa por tomar
as rédeas da sua propria imagem esta no escopo de muitas e muitos intelectuais
negros como maneira nevralgica de combate ao racismo.
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Em Espirito e fisionomia do Teatro Experimental do Negro, Abdias
Nascimento atribui ao rosto a analogia do empreendimento de organizacao
social da “gente de cér, expressado da época, para a ascensao social como
desarticulagao do racismo no Rio de Janeiro, mas enfatiza que “temos conse-
guido tudo sem agressividade” (Nascimento, 1966, p. 80), uma acusagao muito
recorrente aos negros sobre suas reagdes de combate as discriminagdes.
Em que medida é possivel desestruturar o racismo sem uma dose de agressi-
vidade? Que fisionomia é essa que se pretende afavel? Essa € uma condig¢ao
para a producao de imagem dos negros sobre eles mesmos, na medida
em que a “branquitude’; como sistema de manutencdo dos privilégios das
pessoas brancas, tem produzido constantes imagens sobre 0s corpos negros
reprodutoras de violéncias contra as suas existéncias num insistente pacto de
perpetuacdo do negro como indigente, precario, desassistido, empobrecido,
marginalizado e impotente (Bento, 2022).

A fisionomia nao é qualquer analogia para o TEN, tendo em vista que
a pratica de blackface se da, sobretudo, por meio do rosto pintado de negro.
E por meio do rosto que também se opera a metafora de mascaras sociais
forjada pelo intelectual Frantz Fanon (2008) em Pele negra, mascaras brancas,
ao elaborar o problema psicossocial das pessoas negras quando, consciente
ou inconscientemente, desejam ser brancas, podendo chegar a reproduzir
o racismo em busca desse ideal. Fanon, de alguma forma, esta dialogando
com o pensamento de Foucault e Butler ao compreender o sistema complexo
de forcas sobre vidas e corpos dissidentes. O psiquiatra e fildsofo, ao fazer
analogia com as mascaras sociais, identifica a indugdo determinada pela
situacao colonial no comportamento do negro de reproducao do padrao
a ser alcancado. Entao, aborda justamente a adequacao dos negros aos
brancos como efeito do racismo, ao identificar que muitos deles buscam assi-
milar e mimetizar atitudes da sociedade branca, de maneira a serem aceitos
quando, por vezes, isso nao se adequa ao seu modo de vida (Ibid.).

Augusto Boal, ao escrever sobre o TEN em Notas de um diretor de
Sortilégio (1996), identifica esse desafio ténue com o qual o grupo teve
que lidar entre a afirmacéo da negritude e a reproducao da branquitude, tal
como se entende hoje. Ao analisar o personagem Emanuel de Sortilégio: o
mistério negro que “subiu na escada social, o autor aborda o drama de um
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negro que deseja ser branco socialmente, possivelmente o0 mesmo dilema
do grupo. Boal atribui a instdncia comportamental do personagem em cena,
endossada pela dramaturgia do TEN, a mimese do homem branco quando
diz: “o homem € um animal imitativo que desde crianca procura obter a apro-
vacao de seus semelhantes” (Boal, 1966, p. 150). Segundo ele, poderiamos
diagnosticar por meio desse espetaculo certa necessidade do negro em
performar atitudes e comportamentos de pessoas brancas como mecanismo
de aceitacdo e ascensao social. Em alguma medida, é possivel que o TEN
tenha sido mais uma vez vitima do racismo ao tentar prestigio e aceitabi-
lidade a partir da reproducao de valores brancos, a exemplo de Emanuel,
um personagem que “colocou na face uma mascara que nao tinha a forma
do seu rosto” (Boal, 1966, p. 151). De alguma maneira, acreditamos que
a mimese do homem branco também esta presente nas fotos do TEN. O foto-
grafo José Araujo de Medeiros, ao acompanhar a trajetéria inicial do grupo,
faz a seguinte observacao:

Os componentes do TEN participavam dos eventos, mas de forma alea-
téria. E se havia um projeto politico, isso ndo passava para o grupo,
era coisa de cupula. A consciéncia da condi¢cao do negro se expressava
mais ou menos no “orgulho de ser negro’ E isso comecou por conta de
certo proselitismo de Abdias, através do teatro. Uma vez, Abdias chegou
até mesmo a levar uma peca com atores negros, pintados de branco —
achei tao racista quanto o contrario. (Medeiros, 1988, p. 148)

Essa passagem ratifica a busca do coletivo em materializar cenicamente
o orgulho de ser negro expresso nas fotos de seus espetaculos, ao mesmo tempo
que coloca a dimensao valorativa do corpo negro como o principal projeto politico
do grupo, que por vezes se aproximava e se afastava dos padroes hegeménicos
de valores sociais. Para além disso, o fotégrafo Medeiros narra um episédio com
o TEN sobre uma possivel apresentacao artistica que promove a inverséo dos
simbolos raciais conforme o grupo aparece com o rosto pintado de branco como
forma de provocacao a seu publico acerca dos cédigos sociais. Tal deslocamento
simbolico promovido pelo grupo trata-se de experimentos cénicos capazes de
causarem incdmodos no espectador Medeiros ao entender esse gesto artistico
como racista. Porém, o que o grupo parece provocar com esse gesto politico ao
friccionar codigos “brancos” e “negros” diz respeito a oscilagdo entre o orgulho

Revista sala preta



de ser negro e a intencao de se tornar elite tal como os brancos, tao peculiar
a sua trajetéria (Soledade, 2024). Logo, 0 que muitas vezes as imagens dos
seus espetaculos nos apresentam sao tracos de desobediéncia a tais norma-
tivas por meio de corpos altivos, imponentes e soberanos. A pesquisadora Carla
Aparecida da Costa, em sua dissertacao de Mestrado Os figurinos do perso-
nagem negro (2019), busca fazer um apanhado das vestimentas usadas no
teatro brasileiro produzidas para pessoas negras, € identifica nos registros foto-
graficos do século XIX os figurinos dos personagens negros como manutengao
da imagem de pessoas escravizaveis em cena. Ha todo um imaginario cénico
incapaz de transgredir a condi¢cdo do negro na ficcdo e na vida real e o figurino

€ um excelente aliado para isso.

Assim, erguia-se a imagem do negro, uma imagem historicamente “bestia-
lizada” criada pelo imaginario do individuo branco (europeu) nos séculos
passados e que ainda se mantinha. Com todo esse agravante de precon-
ceito racial e social, 0 negro buscou alternativas para resistir e se camuflar
diante da sociedade. (Costa, 2019, p. 30)

O teatro reproduziu o que era consentido socialmente sobre a imagem
negra, quando manteve a imaginagao sobre seus corpos atrelada aos vestigios
da escravidao, impondo em publico aos artistas subjugados manipula¢des para
torna-los despossuidos de outra existéncia possivel (Sussekind, 1982). Portanto,
nao podemos subestimar a importancia da desarticulacdo de imagens perpe-
tuadoras das herangas coloniais. Por isso, a figurinista Carla Costa reconhece
a reviravolta da imagem do negro a partir da analise da criacao dos figurinos
do TEN e do estudo do acervo de fotos do grupo. Acreditamos ter ficado para
a posteridade a contrariedade dos gestos naturalizados do negro, promovendo
0 avesso do que se propagava socialmente para este na época. Os personagens
do TEN, em muitos espetaculos, se vestiam de maneira “alinhada” e inabitual

para a populacao negra daquele momento.

Quanto ao vestuario desses novos personagens, apés o surgimento do
TEN o negro vestiria o traje de imperador, personagens biblicos, misticos
e ativistas, abrindo o caminho para uma nova configuragéo do figurino de
cena do teatro negro no Brasil. (Costa, 2019, p. 46)
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Figura 5 — Abdias Nascimento e Ruth de Souza em Othelo em 1949

Fonte: Acervo Ipeafro.

A partir de uma foto de quando ainda era atriz do TEN, Ruth de Souza
relata em entrevista um importante marco que vivenciou ao representar
a personagem Desdémona na cena de Othelo para compor o Festival
Shakespeare, organizado por Paschoal Carlos Magno em 1949: “Fui a primeira
Desdémona negra. Acho que a primeira Desdémona negra do mundo!
E aquela foto ali na entrada (aponta orgulhosa para o quadro na entrada de
seu apartamento, com ela e Abdias, em cena de Othelo)” (Jesus, 2007, p. 41).
Essa foto, como tantas outras do grupo, indica a possibilidade de artistas
negros interpretarem personagens dramaturgicamente complexos, perten-
centes ao teatro classico europeu, sem pré-requisitos raciais e imponentes
nao soO por suas nobres vestimentas (Figura 5). No entanto, se as fotos do
TEN falam de certa altivez corporal construida para a sua composicao cénica,
por vezes reprodutoras da mimeses do branco e seus valores, ndo significa
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menos suntuosidade em registros de pecgas que evidenciam a elaboracao de
estética negra desempenhada pelo grupo e circunscrita de referéncias afri-
canas, como conta a atriz sobre o figurino de Caligula, certa vez apresen-
tado para o autor Albert Camus: “Santa Rosa armou aquelas togas romanas.
Togas de lencol, que ao mesmo tempo ficaram parecidas com aquelas togas
africanas. Foi muito bonito. Pena que nao fizemos fotos” (Ibid., p. 43-44).

Figura 6 — Elenco de O fiho prédigo em 1947

Fonte: Acervo Ipeafro.

Entretanto, curiosamente, ha muitas fotografias no acervo do grupo que
enquadramorostodosatorescomoafotoposadade O filhoprédigo, dramaturgia
de Lucio Cardoso montada em 1947 (Figura 6). O rosto para o negro tem
algumas implicagdes que ndo devem ser negligenciadas, ja que a fisio-
nomia, caracteristica humana, personaliza o sujeito e 0 nomeia. A fisionomia
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também foi muito cara a elaboracao de praticas pseudocientificas que norma-
tizaram a eugenia no Brasil por meio da interpretacédo e do julgamento do
carater e personalidade de pessoas negras com base na sua aparéncia,
muitas vezes privilegiando o rosto para tal analise (Schwarcz, 1993). Ao longo
da histdria, o rosto do negro, por diversas vezes, € ausente de identificacao,
sendo padronizado pela projecao do branco que iguala todos os negros pela
aparéncia. A anulagao do rosto negro serve a negacao de sua subjetividade,
recorrente em confusdes entre fisionomias de pessoas negras para a crimi-
nalizacdo de seus corpos. E também o rosto eleito & maquiagem blackface,
artificio produzido no teatro para a encenacdo de personagens negros,
justamente por ser a parte do corpo crivel a racialidade. Além disso, nao existe
no Brasil longevo muitas fotos de pessoas negras que nédo fossem acom-
panhando pessoas brancas devido a sua condi¢éo servical. Apds a escra-
vidao, a realidade nao se alterou muito em razao do baixo poder aquisitivo
das familias negras, por isso, muitas ndo possuiam retratos, privilégio branco.
No passado, era muito comum a nogdo de retrato atrelada a fotografia do
rosto, criando uma tradicao de imagens fisionémicas das familias brasileiras,
algo que sé veio a ser possivel para as familias negras bem mais tardiamente.
Entao, a possibilidade de agenciar seus proprios registros & algo recente para
a populacéo negra e a auséncia de fotos impacta na elaboragédo da memodria
visual de tais corpos como humanos. Talvez por isso a imagem do corpo
negro produzida por pessoas igualmente negras esta muito focada no rosto,
sendo para enaltecer ndo apenas sua negritude como também sua subjetivi-
dade com pretensa humanizagao da imagem.

Todas as adequacgdes as quais o TEN foi submetido ndo podem ser
compreendidas sem a perspectiva social e psicolégica do racismo. Nas fotos,
ao mesmo tempo que ha rostos, nomes e poder ficcionalizados, nao € sem um
padrao comportamental e estético branco a ser perseguido. A atriz do grupo,
Léa Garcia, em entrevista, ao recordar seu processo de conscientizacao negra
junto a atriz Ruth de Souza, admite que a aproximacao com a estética hegemé-
nica branca estava no escopo de preocupacao: ‘As duas tinham cabelo muito
grande. Eu alisava, I6gico, por que eu queria uma estética branca, que seria
muito mais aceita sem ter consciéncia disso” (Silva, 2023, p. 49). Ruth de Souza
em entrevista rememora a sua motivagao para ser atriz:
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Eu tinha 17 anos e queria fazer teatro. Mas como? Com quem? Onde?
Tudo aconteceu um pouco por acaso. Estava vendo a Revista Rio, que era
do Dr. Roberto Marinho, uma revista especializada em eventos sociais,
com reportagens sobre as festas do Jéquei Clube, do Country Club.
Sempre gostei de ver tudo aquilo. Gente chique, elegante. Até hoje gosto.
Na revista havia uma matéria, com fotos do ensaio do pessoal do TEN.
Quando vi, pensei: Quero conhecer essa gente! (Jesus, 2007, p. 35)

Essa passagem exemplifica o desejo de mimeses da “alta” sociedade
declarado pela atriz, ao mesmo tempo que reitera a predisposicao do TEN
de insercdo do negro no “meio branco; quando ja estava sendo noticia de
revistas consumidas pelas elites cariocas. Porém, a pesquisadora Miriam
Garcia Mendes também nos alerta para maior aceitabilidade de negros
menos retintos em cena na época do TEN. Essas fotos falam de possiveis
capturas dos corpos negros para a manutencao do racismo, mas também
evidenciam o direito inalienavel de subverter as imagens, contrariar expecta-
tivas, transgredir ficcionalmente, ainda que, por vezes, se reproduza valores
caros as elites brancas justamente por ser um limite dificil de ser delineado.
Apesar de naquele momento a cena do TEN oportunizar aos brancos outros
modos de ver o corpo negro sem radical transgressao, mas reivindicando
a condicdo experimental, ainda assim as imagens de seus gestos cénicos
atravessaram décadas e alcancaram atuais geracbes de artistas negros
e publicos como um registro documental (e porque nao biografico) sobre
a possibilidade de um coletivo teatral negro estar no palco buscando a repre-
sentagdo também aos seus moldes.

O TEN se empenhou em delinear e materializar a negritude como atri-
buto especifico da raca negra, apostando no reconhecimento negro valora-
tivo e na qualificacdo da existéncia dessa populacdo no Brasil. Apesar de
O Imperador Jones, por exemplo, analisar a condicdo dos negros estadu-
nidenses, surpreende os espelhamentos possiveis em diferentes espagos
e tempos com tais questdes sobre a populagdo negra ainda hoje, a luz da
trajetéria do TEN. Sao identificados inumeros vestigios das memdrias negras
escamoteadas numa histéria predominantemente branca as quais estarao
subliminarmente nesse espetaculo por correlagdes possiveis de serem reali-
zadas com os desafios semelhantes no Brasil da época. A partir disso, o TEN
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foi responsavel por forjar a nocéo de “negritude” no Brasil como fundamental
valor, afirmacéo da especificidade, visibilidade e existéncia negra. Mas a
negritude é uma resposta da intelectualidade negra da época a branquitude
tal como se entende hoje.

Ao identificarmos na atualidade a possibilidade de escolha do espec-
tador negro para o qué olhar, privilegiando as producgdes artisticas negras
por afinidade estética com vias ao desenvolvimento econdmico de uma deter-
minada cadeia produtiva cultural, podemos apostar nesse gesto um enga-
jamento politico que se completa no ciclo da recepgao que é ver e ser visto
como se deseja, além de propiciar a possibilidade de identificagdo com o que
se vé. Entre muitas impossibilidades da populacdo negra, uma delas diz
respeito a escolha de assistir as manifestagdes artisticas que a contemplem.
Sao histdricas formas de privagdo do olhar que possuem reverberacoes na
subjetividade do sujeito negro. Se pensarmos na extrema pobreza a qual os
negros ainda sao submetidos no Brasil, podemos pressupor a impossibilidade
de ver e ser visto no campo social e estético de maneira digna dada a recor-
rente excluséo. As referéncias trazidas nesse artigo nos levam a pensar nas
inumeras herangas escravocratas e nas memorias corporeas deixadas como
residuos historicos da escravidao, além de como ainda interferem na cons-
trucdo e percepcdo de imagens do corpo negro. E possivel que haja nos
publicos negros contemporédneos um engajamento econdmico e simbdlico
intencional ao privilegiarem producgdes de artistas racializados na busca por
narrativas comuns nao subordinadas aos olhares das pessoas brancas que
tém abalado as estruturas dominantes no campo das artes cénicas.

Entdo, as reflexbes apresentadas neste artigo aspiraram apontar os
desafios que artistas do TEN enfrentaram na relagdo com seu publico majo-
ritariamente branco, quando o pais estava buscando estruturar outros modos
econdmicos e culturais que tinham a figura do negro como um grande problema
social a ser resolvido. Por meio da analise do contexto em que foram elaboradas
algumas fotos do acervo do TEN, expondo as mais midiaticas como subtexto
desse artigo, objetivamos conjecturar a importancia que essas fotos tiveram na
consolidagao de certa nogao de tradicao de teatro negro e na constru¢do de um
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acervo de imagens capazes de deslocar o corpo negro do locus subalternizavel
para o empoderavel. Tal acervo teve um alcance popular péstumo possivel de
prosperar o corpo negro de um campo imagético ficcional para o campo real,
por meio da fruicao de muitas pessoas negras, tamanha vanguarda sugerida
pelo grupo com essas imagens. Foram evocados por meio do grupo os vesti-
gios do sistema escravista de uma época que ainda se faz insistente na vida
de pessoas negras impunemente, tornando suas vidas menos importantes,
ao mesmo tempo que os gestos de resposta a essa condicao foram imorta-
lizados pelas fotos dos espetaculos ao capturarem sua pretensa aspiracao
social para os corpos negros. Nao obstante que as fotografias das cenas do
grupo sao posadas, insinuando a intensdo de controle da prépria imagem,
como se soubessem que tais imagens transporiam o tempo e alcancariam
um publico péstumo da maneira como queriam ser vistos: altivos, imponentes,
empoderados — até mesmo quando interpretavam personagens subalternos,
identificaveis por seus rostos e fisionomias, contrariando toda e qualquer
intencdo de tornar todos os negros iguais e dominaveis. Se a época nao foi
possivel garantir a presenca do publico negro para a fruicao de seus traba-
lhos em decorréncia de um processo arduo de “inser¢do” do negro na socie-
dade protagonizado pelo grupo que privilegiou a presencga negra nos palcos de
maneira experimental (e isso ndo € pouca coisa), as fotos do grupo acabam
por amenizar esse passivo diante do impacto que essas fotos puderam causar
posteriormente n&o s6 no publico negro como também nos artistas, a ponto do
TEN ter criado uma tradicdo estética com o seu teatro que muito se materializa
nas suas fotografias.

Vérias obras artisticas produzidas por negros no Brasil estao em cons-
tante didlogo com o passado colonialista e com a presente globalidade, por este
ainda estar impregnado nas relagbes sociais e subjetividades, evidenciado em
mecanismos de exclusao que perduram e servem de base para um sistema
que lucra com diversos tipos de violéncia contra corpos considerados desimpor-
tantes. A partir do que foi analisado sobre o esfor¢co de consolidagéo de um grupo
de teatro negro no século XX, ressaltamos a urgéncia de coletivos artisticos
para a produgédo de trabalhos de “vigilia) lembranga e cuidado na construgéo
de espacos para 0 negro sem estigmas e que permitam o reconhecimento de
seus traumas da escravizacao, ainda latentes, por mais que haja um esforco em
descolar o corpo negro da imagem dessa condi¢ao que insiste em nao passar.
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Figura 7 — Grande Otelo em ensaio do TEN na sede da UNE em 1944

Fonte: José Medeiros; Acervo IMS.

Segundo o fotografo José Araujo de Medeiros e participante do TEN,
o ator Grande Otelo nunca integrou de fato o coletivo do Teatro Experimental do
Negro, mas “aparecia, fazia umas coisas de graca e ia embora. Ficava em cima
do muro, como se diz” (Medeiros, 1988, p. 148). O seu registro de participagcao
de Grande Otelo no ensaio do TEN em que a expresséo de seu rosto n&o deixa
duvidas sobre a fabulacdo de uma cena aguerrida e protestadora de alguma
condicao imposta aos personagens negros ali presentes, apresenta algumas
curiosidades na medida em que o ator no foco central da cena (e da foto)
€ naquele momento reconhecido pelo publico um dos maiores icones do teatro
de revista tao criticado por Abdias Nascimento. Porém, segundo Medeiros,
a sua passagem pelo grupo nao era efetiva nem tao pouco caracteristica de
um posicionamento politico do corpo negro (Figura 7).
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O que o fotografo identifica em Grande Otelo como uma postura “em cima
do muro” parece ressaltar a sua compreensao e recepgdo do TEN como um
coletivo com posicionamentos claramente politizados. Ou seja, ainda que o grupo
nao conseguisse (ou nao pudesse) materializar radicalmente os seus posiciona-
mentos politicos em cena, eles nao deixaram de aparecer diante de seu publico
como um coletivo critico a realidade social do negro no pais. Mas o registro do
ator Grande Otelo com o TEN no ensaio de uma cena também nos aponta para
a possibilidade de fabula¢des do passado na recepgéo das fotos na medida em
que 0 que vemos agora pode nao ser exatamente o que parece ter sido, mas
aguca a imaginacao do presente e a projecao do futuro. Gostariamos de poder
fabular por meio dessa foto o encontro entre a Companhia Negra de Revistas,
a qual o ator integrou de fato, e o Teatro Experimental do Negro. Essa imagem
fica como previsao (como aquilo que pode ou ndo acontecer) do que as gera-
¢bes seqguintes de artistas negros terao que lidar que é a derrubada do “muro”
que seria justamente a erradicacao de dicotomias raciais que estao dissimulada-
mente presentes em outras tantas dualidades como a que se apresenta na dife-
renciacao entre a nog¢ao de popular e a de erudito que foi basilar para a produgéo
do TEN.

Entéo, este artigo € uma investida nas relagcdes estabelecidas dentro do
campo teatral entre artistas negros, produtores de poéticas emancipatérias
e comprometidas com a realidade negra e o futuro a ser subvertido, tendo como
principal interesse a mirada entre palco e plateia, em que o espectador é a maior
motivacao de tal investigacdo. O tao almejado publico negro do TEN se confi-
gurou a posteriori por meio de outro suporte: a fotografia com nome e sobrenome
de uma geracao de artistas negros que se fazia relevante ao longo da histéria do
teatro moderno. Naquela época, o publico branco era a possibilidade nada contin-
gente, enquanto hoje estamos presenciando a maior oportunidade de problema-
tizacdo dos campos de visao, aparéncia, narrativas, sintaxes e epistemologias do
corpo negro, que indicam a aparicdo de inumeros espectadores (muitos negros
e nao-negros) diante da cena negra, acontecimento sobre o qual indica a analise
de seus efeitos no panorama teatral contemporaneo do Rio de Janeiro.

A trajetoria registrada do TEN aponta pistas para pensarmos os tempos
mais recentes, possibilitando a identificacdo de avancos e retrocessos,
até mesmo possiveis estagnacoes. As fotografias das cenas produzidas pelo
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grupo, algumas apresentadas neste artigo, falam também do esfor¢co do grupo de
materializar visualmente sua cena, mas também o seu projeto emancipador do
negro, deixando um rastreio para o publico negro do que ainda poderia ser visto.
Ao privilegiar as imagens do “espirito e fisionomia do Teatro Experimental do
Negro™!, produz-se uma metafora da manifestagcao do grupo em prol da urgéncia
em tornar o sujeito negro no negro suijeito.
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Este artigo desenvolve a andlise de um dos movimentos da danca da avamunha, o
qual faz parte de um extenso repertério de dangas dos terreiros de Candomblé e,
aqui, refere-se especialmente a nagao Ketu. A analise é feita a partir de operacoes
imagéticas como ferramentas de imagina¢cdo de mundos e narrativas outras sobre
as corporeidades afrodiaspdricas. Desde uma perspectiva espiralar, podemos
investigar os valores civilizatérios — ancestralidade, musicalidade e circularidade
— que a constituem e sustentam seus cédigos estéticos: a relagcdo chao/corpo/
gravidade e a flexibilidade do corpo. E no rodopio epistémico, cinético e sensorial
que podemos reconhecer o nosso chao e refletir sobre nossas praticas artisticas e
pedagdgicas, isto €, 0 nosso dancar/escrever/saber.

Palavras-chave: Avamunha, Saberes Corporificados, Valores Civilizatérios Afrodi-
asporicos, Espiral.

This study analyzes the movements of the avamunha dance — which belongs to an
extensive repertoire of dances from Candomblé terreiros and, in this study, especially
refers to nacdo Ketu. The analysis is based on imagery operations as tools to imagine
worlds and other narratives about Afrodiasporic corporeities. A spiral perspective can
investigate the civilizational values — ancestry, musicality, and circularity — that constitute
it and sustain its aesthetic codes — the ground/body/gravity relationship and the flexibility
of the body. In this epistemic, kinetic, and sensorial spin we can recognize our ground
and reflect on our artistic and pedagogical practices: our dancing/writing/knowing.
Keywords: Avamunha, Embodied Knowledge, Civilizational Values of the Afrodias-
pora, Spiral.

Este articulo desarrolla el andlisis de uno de los movimientos de la danza de la
avamunha, que forma parte de un extenso repertorio de danzas de los terreiros de
Candomblé y, en este estudio, se refiere especialmente a la nacdo Ketu. El analisis se
basa en operaciones de imagenes como herramientas para imaginar mundos y otras
narrativas sobre corporeidades afrodiaspéricas. Desde una perspectiva en espiral,
se investigan los valores civilizatorios —ancestralidad (ascendencia), musicalidad
y circularidad— que la constituyen y sustentan sus cédigos estéticos: la relacion
suelo/cuerpo/gravedad y la flexibilidad del cuerpo. Es en el giro epistémico, cinético
y sensorial que podemos reconocer nuestro terreno y reflexionar sobre nuestras
practicas artisticas y pedagdgicas, es decir, nuestro bailar/escribir/conocer.
Palabras clave: Avamunha, Conocimiento Encarnado, Valores Civilizatorios de la
Afrodiaspora, Espiral.
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Ao pisarmos (e reconhecermos) nosso chao, giramos nosso eixo epis-
témico, nossos modos de pensar/mover: rodopiar se faz necessario, de modo
que o rodopio seja capaz de “formular uma critica aos conceitos alicercados em
bases que ndo aceitam o outro como possibilidade” (Simas; Rufino, 2018, p. 35).
Dito isto — e compreendendo o chdao como o lugar politico e filoséfico desde
onde dangamos, no caso as dancgas da afrodiaspora — o rodopio se realiza
como acéo epistemoldgica, cinética e sensorial, que desregula os discursos
normativos e abre caminhos para perspectivas outras sobre quem e sobre os
modos como se fazer pesquisa com e nas culturas da diaspora africana.

Para este artigo, trago um recorte do trabalho artistico e pedagdgico
que tenho desenvolvido nos ultimos dez anos. A proposta € apresentar uma
analise possivel de um dos 20 movimentos da avamunha desde uma pers-
pectiva espiralar, na qual o rodopio reforgca a importancia de construirmos
repertorios linguisticos (verbais e nao-verbais), tedricos e metodoldgicos
que possibilitem a reflexdo sobre o nosso dancar/escrever/saber, a partir das
“gramaticas das corporeidades afrodiaspodricas” (Tavares, 2020, p. 20).

Como explicarei mais adiante, a avamunha, também chamada de avania,
avaninha, hamunha ou ramunha, é predominantemente conhecida como um
toque ou ritmo de Candomblé que demarca determinados momentos rituais
nas nacoes Ketu e Jeje. No entanto, a justaposi¢ao entre a linguagem musical
e do movimento dancando leva também a construgcdo de um movimento
gestual préprio da avamunha — o que estou chamando aqui de danca da
avamunha com seus diversos movimentos. Em pesquisa junto ao babalorixa
Dofono d’Omolu, o etnomusicdlogo Ferran Tamarit (2023, p. 215) escreveu
que 0s movimentos sao

frases musicais sem duracao determinada que codificam sonoramente
sequéncias de gestos mais ou menos longas que reproduzem, neste
caso de forma mais enfatica, extratos ou momentos singulares da narra-
tiva mitica de cada entidade.

Nesse sentido, como veremos com a avamunha, seu conceito de danga sé cabe
em sua relacdo intrinseca com a musica e seu carater epistemoldgico corporificado.
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Bacia e os joelhos semi-flexionados, ombros em movimentos circulares
€ 0s pés em marcha junto ao toque bem marcado dos tambores. O movi-
mento nos coloca no ambiente, nos desloca no espago, em contato com
0 visivel e o invisivel. O tambor preenche meus movimentos ao mesmo
tempo em que me coloca em agao. O rum explora variagdes ritmicas que
geram pequenas alteragdes no corpo que danga, como respostas aquele
estimulo sonoro e, depois de avancar, respondo com um giro para tras
— vou ao passado, ao presente e ao futuro, circulo na espiral do movi-
mento, do tempo e do espaco. Por um instante, a marcha se transforma
num giro que exige a torsédo da coluna, momento em que as espirais
Osseas e musculares s&o acionadas de maneira mais intensa. O corpo
se encontra com os trés reinos de nossas existéncias: o dos seres vivos,
0 dos ancestrais e 0 dos orixas. Segue a marcha: alavancas de resis-
téncia. O tronco flexionado também resiste, a gravidade, numa postura
terra centrada. Os pés pisam o chao, se alimentam da terra e 0 som das
minhas pegadas se confundem com o som do couro do atabaque. Assim
eu chego, avanco e saudo, giro e sigo a travessia.

Figura 1 — 2° Movimento da danga avamunha

!

Foto: Gabriela Willer (Marcagbes proprias)
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Luis Carlos Ferreira dos Santos e Eduardo David de Oliveira (2019)
discorrem sobre como a filopoética aparece nos escritos do pensador marti-
nicano Edouard Glissant. Este, ao elaborar conceitos, fecunda-os de imagi-
nagao, a partir de um olhar critico e criativo desde suas experiéncias nos
arquipélagos do Caribe ao longo do século XX. Imaginar, nesse caso, faz-se
como uma disputa pelas narrativas do mundo, enfatizando a filosofia africana
como multipla e diversa, em contraponto a filosofia euro-referenciada preten-
samente unica e baseada numa universalidade abstrata. Nesse sentido,

A filopoética busca reconstruir a meméria. E uma poética histérica de
disputa do imaginario. A memoria e o esquecimento fazem parte do mesmo
imaginario, por isso, a filopoética € um modo de imaginar e de acessar o
imaginario do pensamento-mundo. (Santos; Oliveira, 2019, p. 103)

Assim, no relato anterior, reencontro-me com minhas memdérias emdanca,
operando imaginativamente, unindo filosofia e poética para compreender de
maneira critica e criativa as narrativas que emergem da avamunha. Ainda no
relato, ao justapor repertdrios simbdlicos, cinéticos e sensoriais, busco experi-
mentar modos outros de dancgar/escrever/saber que (re)montam as partituras
dos saberes oriundos da diaspora africana e compdéem a performance da
danca e da escrita enquanto “resisténcias epistémicas” (Ferreira, 2019, p. 58).
Para o antropdlogo e pesquisador das corporeidades afrodiasporicas, Julio
Tavares (2020, p. 21),

A cultura afro-brasileira torna-se um bom caso para se pensar a diaspora
ao fluir como forma e fonte de producéo de expressividades ao longo de
um caudaloso processo de operacdes imaginativas, promotoras de uma
poética em permanentes fluxos de multiplas formas e sotaques corpo-
rais, a partir da coletividade dessas experiéncias.

Assim, por meio de uma constante investigacao e realizagao de “opera-
¢Oes imaginativas” (lbid.), torna-se importante que os campos artisticos e
institucionais em danca revisem seu quadro geopolitico e se abram para a
construgcdo necessaria de novas “paisagens epistemoldgicas; como nos
indicam as artistas e pesquisadoras Luciane Ramos Silva e Inaycira Falcao
dos Santos (2017). O reconhecimento da multiplicidade de formas e sotaques
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corporais negros reforca a importédncia de desestigmatizarmos as corpo-
reidades afrodiaspéricas, cujas imaginacoes foram e sao armas poéticas e
expressivas contra a colonizagao e colonialidade. Imaginar novos mundos &
necessario para que sejam reelaboradas as narrativas historicas impostas
aos corpos e saberes negros — visto que, como ja nos apontava Abdias do
Nascimento desde a década de 1970, estes foram, e sdo recorrentemente
inferiorizados em termos folcléricos e limitados a mercadorias lucrativas.

Portanto, empreender um exercicio de andlise dos movimentos da
avamunha, a partir da imaginagcao como ferramenta politica de construgao de
novos discursos e mundos que enfatizem nossos saberes, € ir além dos essen-
cialismos relegados aos corpos e saberes negros. As imagens que emergem
da danca e da escrita como narrativas outras, percorrem as filosofias da afro-
diaspora e enfatizam cédigos estéticos — como veremos, a flexibilidade e a
relacdo chao/corpo/gravidade — que nao estdo apartados de nossos valores
culturais. Se os paradigmas ocidentais sdo predominantemente colocados
como referéncias para pensarmos nossas praticas corporais, o exercicio da
analise espiralar propde voltarmos a discussao para as performances afro-
diaspdricas e alimentarmos os debates em danca a partir de nossas proprias
experiéncias.

Enfim, vale ressaltar que a investigacao, desde uma analise espiralar
dos movimentos da avamunha, parte das minhas experiéncias em danca e
memorias de terreiros. Fui formada por diversos mestres das dangas afro-bra-
sileiras, fui abia no Candomblé Ketu, hoje sou apetebide Orunmila e desde a
infancia convivo com as culturas de terreiro por meio da minha familia.

No caso da analise aqui proposta, rodopiar so6 foi possivel
dancando a prépria avamunha. Ela faz parte do extenso repertério
das performances dos terreiros de Candomblé, especialmente as de
nagdo Ketu e Jeje, funcionando a partir da triade “tocar/cantar/dancgar”
, além de ser denominada tanto como um ritmo sagrado dos atabaques,
quanto como uma dancga que representa as mitologias afro-brasileiras e/ou
que esta presente em momentos cerimoniais especiais.
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De acordo com Cléo de Oliveira Martins e Roberval Marinho (2010,
p. 65), a marcha mitolégica do Vodun Iroco é guiada pela avamunha e trata-se
de uma das dancas mais complexas dos terreiros de Candomblé Jeje, carac-
terizada por um conjunto de movimentos que contam suas historias. Isaia e
Machado (2011, p. 154) também falam da avamunha como “ritmo sagrado
originariamente tocado nos terreiros de Candomblé de nagéo Jeje, mas que foi
incorporado as demais nagdes num claro processo de circularidade cultural’

Nesse transito cultural — que demonstra a pluralidade das corporeidades
afro-brasileiras —, a avamunha também é definida pela narrativa da travessia
afro-atlantica dos negros escravizados para as Américas, fazendo aluséo a
experiéncia tragica dos navios negreiros. Em seus movimentos dancados,
séo expressas as interdicdes impostas aos corpos negros durante esse periodo
e 0s modos como eles se organizaram e guerrearam para enfrentar tamanha
desumanizacao de suas vidas e saberes. No //é Axé Omolu Omin Layad,
em que fui abid por mais de cinco anos consecutivos, o babalorixa Dofono
d’Omolu identifica na avamunha os movimentos das ondas do mar e da tortura
sofrida; os movimentos que se remetem a “maldade” dessa ocasiao, no qual
os bracos tentam se libertar das correntes; e os sinais na boca, nos olhos e
nos ouvidos, que remetem a fome e ao silenciamento que os escravizados
sofriam. Ele ainda explica que no contexto religioso, a “avamunha marcada”
— diferenciando-a da avamunha entendida apenas como toque dos ataba-
ques — é tocada, dancada e cantada no terreiro apds o xiré, e é o pai ou a mae
de santo que orienta seus filhos e suas filhas a comecarem a danca.

Focando na narrativa dos Candomblés de nacdo Ketu, especifica-
mente na casa citada anteriormente, pude contabilizar 20 movimentos (essa
quantidade vai variar em cada terreiro) que exploram a tridimensionalidade,
deslocando-se para frente, para tras e para os lados, contendo giros, torsdes
e variacoes das diregbes e das organizagdes das partes do corpo. Seus movi-
mentos tém uma expressividade intensa que sinaliza fisica e sensorialmente
para algumas partes do corpo, como a cabecga e o coragéo. O peso da bacia
apresenta nuances em momentos em que o tronco esta mais verticalizado ou
mais flexionado, numa postura terra centrada (Mussundza, 2018, p. 74) — os
joelhos variam sua flexdo com o estalar do toque do rum, os ombros circulam
constantemente e os pés agem como alavancas de resisténcia que permitem
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todos os deslocamentos, fazendo da avamunha uma marcha, como também é
definida em alguns terreiros, que expressa valores civilizatorios afro-orientados.

As pesquisadoras e educadoras Ana Paula Brandao e Azoilda Loretto
da Trindade insistem na importancia da construgdo de uma genealogia dos
valores civilizatérios afro-brasileiros como forma de reconhecer o riquissimo
patriménio africano, presente também na didspora, de producdes artisticas,
cientificas e filosoficas. Dos dez valores elencados pelas autoras, a musica-
lidade, a ancestralidade e a circularidade se apresentam como relevantes na
avamunha e revelam os modos de apreensdao do mundo estruturados nas
filosofias corporificadas da afrodiaspora.

Esse tripé — musicalidade, ancestralidade e circularidade —fundem-se
no corpo. Nesse caso, 0 “corpo negro em movimento” (Tavares, 2020,
p. 21) constréi um conjunto de experiéncias que expressam gramaticas
multifacetadas, manifestam formas de pensar, configuram comunicag¢des
nao verbais e estruturam, por meio de suas praticas, “saberes corporais”
. Essa perspectiva do corpo na diaspora africana torna-se fundamental para
revisarmos as dicotomias ocidentais e retirarmos de uma vez por todas o
corpo negro das hierarquias corpo-mente, primitivo-civilizado, emocéo-razao
etc. O existir, nossas ontologias, € um continuum entre vida e ancestralidade:
0 eu e o individualismo cartesianos nao tém espag¢o nem tempo por aqui.

Nesse sentido, no campo da dancga, apesar dos dangarinos ocidentali-
zados terem desenvolvido criticas a filosofia cartesiana — revisando a inferio-
rizacdo do corpo que nega seu lugar de produgédo de conhecimento — ainda
recaem, algumas vezes, num extremismo que inverte o bindbmio mente-corpo.
A parte disso, entre eles, poucas discussées avancam pelo carater racista
e sexista da proposta cartesiana, que funda a filosofia moderna ocidental,
mantendo, muitas vezes, fora de suas discussbes em danga, corporei-
dades outras que possam sinalizar as singularidades dos corpos em movi-
mento. Com isso, 0 universalismo ocidental é, muitas vezes, reproduzido
nas concepg¢oes de danca, corpo, tempo, espaco e movimento. Por outro
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lado, ao conceber o pensamento como movimento € 0 movimento como
pensamento, os saberes corporificados da afrodiaspora implodem com as
dicotomias coloniais, tornando possivel compreender o corpo — tal como a
musica — como canais de acesso ao mundo e a sua energia vital. Assim, para
Brandao e Trindade (2010, p. 14),

Reconhecemos a importancia do Axé, da ENERGIA VITAL, da poténcia
de vida presente em cada ser vivo, para que, num movimento de
CIRCULARIDADE, esta energia circule, se renove, se mova, se
expanda, transcenda e nao hierarquize as diferengas reconhecidas na
CORPOREIDADE do visivel e do invisivel. A energia vital é circular e se
materializa nos corpos, ndo sé nos humanos, mas nos seres vivos em
geral, nos reinos animal, vegetal e mineral.

A partir disso, nesta investigagao, a circularidade é um dispositivo critico a
organizacgao hierarquica e pretensamente unica do Ocidente, bem como ferra-
menta de visualizacao da espiral como modo de organiza¢ao do nosso pensar/
fazer. A circularidade organiza as relagbes espaciais, por exemplo as rodas tao
presentes nas performances afro-brasileiras, e temporais, referindo-se a propria
constituicdo da vida em ciclos e em relagdes com reinos multiplos de existéncia.
Ela também organiza a relagcéo entre os sujeitos que dangam, os tambores que
tocam e as vozes que cantam a partir de um dialogo circular.

Assim, a circularidade, a ancestralidade e a musicalidade emergem
como valores civilizatérios que se organizam desde uma perspectiva espi-
ralar, na qual as espirais surgem como forma de ver o mundo, como giro
epistémico, como torsbes do meu eixo enquanto dan¢co e como rodopios
das historias, dos musculos, dos 0ssos, das sensacoes, dos conceitos e dos
imaginarios culturais.

As relagdes do corpo com 0 mundo, com a musica, com o visivel e o invi-
sivel desenham no tempo e no espago a espiral que nos conduz: a travessia
nao € linear, ela dancga. Além disso, como diz Martins (2003, p. 80) sobre
a congada mineira: “as coreografias das dangas mimetizam essa circulari-
dade espiralada, quer no bailado do corpo, quer na ocupacéao espacial que o
corpo em voleios sobre si mesmo desenha’” Com isso, o rodopio epistémico,

como uma acgao cinética, sensorial e decolonial, aponta para as limitagoes
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conceituais tidas como universais, oriundas da modernidade colonial e ampla-
mente reproduzidas no campo artistico e pedagdégico da danca.

Como vimos, a avamunha deve ser entendida em cada contexto, no
qual variagdes séo possiveis. Dentro dessas possibilidades, interessa-me o
momento em que a avamunha € executada como uma sequéncia de toques
do atabaque grave, conhecido como rum, juntamente com uma sequéncia de
danca que organiza o espaco e o tempo, e expressa seus saberes por meio
dos movimentos do corpo e do som. Nesse caso, uso a palavra movimento
— tal como a definicdo de Tamarit (2023) na introdugédo do presente texto —
como forma de referenciar a relacdo do que é tocado e dangado. Ao longo
das minhas experiéncias de terreiro e sala de aula junto ao babalorixa Dofono
d’Omolu, pude perceber que ele também usava a palavra movimento para se
referir tanto a danga como ao proprio toque do atabaque. Sobre essa relagao,

Essa peculiar forma de expressao, que encontra no corpo seu veiculo
exponencial, ainda que nao exclusivo, de linguagem, apoiada numa intrin-
seca e nao dissociavel relacao entre 0 som, o gesto e 0s movimentos
corporais, reveste o corpo de muitos saberes, entre eles suas ritmicas e
vocalidades, bordando visualmente no ar a palavra, a musica e os voca-
lises, imprimindo assim uma qualidade pictural as sonoridades, nelas
desenhando e gravando as espirais do tempo. (Martins, 2022, p. 89)

No caso da avamunha, a danga e o toque expressam e emitem imagens
cinéticas (oriundas do movimento) e sonoras que passam pelas sensacoes do
Corpo, que gravam as espirais do tempo no canto, nos corpos que dangam, no
espaco ocupado e trazem a tona a presenca da ancestralidade. Aqui, o rodopio
acontece, e numa “operacao imaginativa” (Tavares, 2020, p. 21), a imagem da
espiral emerge como metafora para as relacdes nao lineares entre os reperto-
rios que organizam a “multivocalidade” (Daniel, 2005) da avamunha. Ou seja,
os modos de organizacdo das performances da diaspora africana em que
diversos saberes sdao comunicados por meio de multiplos canais sensoriais
(o corpo, a musica, as imagens, as palavras), acionando diversas regides do
corpo e estruturas simbdlicas. Assim, para este trabalho, esses repertérios
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emergem justapostos e sédo desenhados aqui pelas espiral simbdlica, espiral
cinética e espiral sensorial — e, por esse motivo, durante a escrita da analise
do movimento elas se entrecruzam.

Seguindo pela afrodidaspora, a antropdloga Yvonne Daniel (2005, p. 54)
diz: “meus estudos [sobre as black dances] mostram os diversos significados
dentro de uma determinada performance, uma vez que a danga perpassa
toda uma gama de organizacgao social” Nesse sentido que, por meio da danca,
as comunidades afrodiaspdricas se relacionam com seus sistemas politicos e
sociais atravessados por outros universos inseparaveis que compdem a vida
— reino animal e vegetal, ancestral e coésmico — num entrelagamento que se
constitui como um “sistema estético” (Ibid., p. 55). A autora ilustra esses entre-
lacamentos por meio dos desenhos de espirais, as quais tentam dar conta de
diversas arenas da vida, ou seja, de repertérios simbdlicos, cinéticos e senso-
riais que estdo sempre em relagéao espiralar, configurando um continuum.

Essa perspectiva espiralar permite que tracemos “politicas de chao”
(Lepecki, 2013) e, no caso desta pesquisa, elaborarmos formas de dancar/
escrever/saber nas quais a avamunha é entendida como uma marcha que
envolve canto, danga e toque por um chao que sustenta o corpo em movi-
mento — em sua flexibilidade e na relacao chao/corpo/gravidade terra centrada
(Mussundza, 2018, p. 74) como cédigos estéticos da cultura negra. A operacao
conceitual imaginativa de uma perspectiva espiralar busca nos levar a uma
escrita dancada, ja que a imagem da espiral denota movimento, estrutura a
pesquisa e reforca os valores da circularidade, ancestralidade e musicalidade
como saberes grafados no corpo.

Para pensarmos sobre a constituicdo estética das performances afro-
diaspdricas, pela analise da avamunha, optei por destacar algumas partes
do corpo como seus pontos de sustentagdo. As partes, que formam trés
conjuntos, sdo: (1) pés/joelhos/bacia, (2) maos/cotovelos/ombros; e (3)
Coluna; e sdao desdobramentos da triade “cabeca/tronco/pés’ apresentada
pela artista e pesquisadora Nadir Nébrega de Oliveira (1991), em que essas
articulacées sao, para a pesquisadora citada, como “cédigos estéticos” a
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serem trabalhados por quem danca. Vale pensarmos que os codigos estéticos
que destaco aqui ndo sao rigidos, eles sdo atravessados por valores culturais
e expressam formas de se mover distintas das estéticas ocidentais. A Figura
2 ilustra o terceiro movimento da avamunha em que pés/joelhos/bacia estao
em cor azul, maos/cotovelos/ombros em cor vermelha, a coluna vertebral em
cor verde e as setas pretas indicam a dire¢gao do corpo no espaco.

Figura 2 — 32 movimento da danga da a

e TR 2

vamunha

i &

Foto: Gabriela Willer. Marcacdes proprias.

De um lado ao outro, eu dango ao som dos tambores. Enquanto danco,
investigo as relagdes que estdo em jogo, e 0 corpo sente a impressio-
nante precisédo do seu didlogo com os atabaques. Numa marcha lateral,
sinto o tambor vibrar em mim. Suas notas dao os meus passos no chao
— minhas, nossas pegadas. Toda a pele vibra. Vibragdo. Uma sincronia
— ou varias: de cada movimento, de cada som, de cada pensamento.
De cada e entre cada parte do meu corpo: entremeadas, espiraladas.
Nesse instante a avamunha abre os ouvidos do meu coragéo para que
eu realize uma sequéncia de movimentos que, por mais codificados ou
nao, expressam a lingua dos meus antepassados, o seu, 0 hosso idioma:
0s motivos pelos quais essa danga acontece.
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Convocada a abrir meu peito, lembro-me da vida: De onde eu vim? Onde
estou? Para onde vou? Com estas perguntas aprendo sobre como a
ancestralidade se faz fundamental nas filosofias africanas.

Para firmar essa (cons)ciéncia do tempo e do espaco vou marchando
através de suas espirais. Nelas a travessia de hoje se desdobra na de
ontem e na de amanha para contar um “vai e vem” de histérias. “Vai e
vem” de corpos: visiveis e invisiveis. “Vai e vem” de sonoridades.

Os bragos se movem para conta-las. A verticalidade se flexibiliza com
os “vai e vens” laterais do tronco. Por esse caminho dangamos. Vou pela
direita e volto pela esquerda. Vamos e voltamos. Repito o ciclo e mudo
a histéria quando o tambor me chama. O toque do rum deixa seu rastro
no corpo que danga, invade o espaco e logo somos tomados por outro
movimento. Esse rastro sonoro é sentido na pele, nos musculos, nos
0ss0s, quando o movimento borra 0 ar com o tronco nesse desenho do
“vai e vem” como metafora do tempo, da sua caracteristica espiralar.

Ao mesmo tempo em que a precisao me fascina, ela se dissipa através
do meu corpo e chega nos pés — ou sai dos pés. O didlogo com o
tambor marca seus pontos e virgulas com as batidas dos pés no chéao e
estes deixam ecoar a(s) histéria(s) de outros tempos e do aqui e agora.
Tanto saber é o corpo! Quantas travessias tentaram silenciar! E quando
0 corpo é langcado de um lado ao outro, me reldno, nos reunimos, me
preparo, nos preparamos, para a guerra que atravessa tempos e
espagos espiralares. Do Ori ao okan — da cabeca ao coracao — tudo
danca para nos conectarmos com quem antes de nés pisou esse chao
e deixou suas pegadas.

Na narrativa do babalorixa Dofono d’Omolu, os bragos desse movi-
mento mencionam o lugar da opressédo e de trabalho intenso. Babad egbé
Leandro Encarnagdo da Mata também segue uma narrativa semelhante.
Ao executa-lo, diz:

E esse povo foi [...] obrigado a fazer trabalho for¢ado. Tiquita tiquita
tiquitd tiquita tamtamtam tamtamtam, abre ponte, abre estrada, construir
as casas dos branco, fazer os tunel. Aqui é o trabalho forgado, olha.

As duas narrativas, em suas espirais simbolicas, comegcam a revelar
0 que é estruturado por meio dos movimentos e sensacoes: a linguagem
nao verbal da avamunha. Nosso corpo também fala, danca, imprimindo uma
organizacgao espiralar do movimento que se apresenta, principalmente com a
realizagao de uma marcha lateral.
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Figura 3 — Representacéao grafica do 32 movimento da danga da avamunha
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Fonte: elaboragao propria

No caso do movimento apresentado aqui, e conforme a representacao
grafica da Figura 3, a marcha lateral é contextualizada no terreiro de Candomblé
onde o ponto azul no centro € o axé plantado, a seta preta é a dire¢ao do corpo
e a seta azul a dire¢cao da roda'. Acompanhando ainda a figura 3, de baixo para
cima, os pés caminham para a lateral direita: o pé direito (PD) marca quatro
pisadas no chao, enquanto o esquerdo (PE) vem ligeiramente arrastado para
a mesma direcao. A complexidade anatémica dos pés — formado por 26 0sso0s,
31 articulagdes e 20 musculos (Calais-Germain, 1991) — permite que cada
um deles “desempenhe uma dupla funcéo: deve receber o peso do corpo e
permitir o desenvolvimento progressivo dindmico do passo, durante a marcha”
(Ibid., p. 100). Essa organizagao articular faz com que os pés sejam resistentes
e flexiveis tanto na caminhada, como na dancga, sustentando a relacao chao/
corpo/gravidade e funcionando a partir das alavancas de resisténcia. Podemos
dizer, portanto, que a marcha da avamunha acontece por meio desses meca-
nismos 0sseos, musculares e articulares nos quais o peso do corpo é distri-
buido nas plantas dos pés, gerando um tipo de percepgao que é informada ao
cérebro e que auxilia na construcdo dos nossos saberes, do nosso chao.

1 Apesar do nosso recorte ser apenas o terceiro movimento da avamunha, vale ressaltar que
a estrutura de uma marcha lateral — apresentada na representagéo grafica da Figura 3 —
vai se repetir em outros momentos de sua sequéncia dangada.
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De acordo com o dancarino e percussionista mogambicano Tsumbe
Maria Mussundza (2018, p. 45):

A base da danca das tradi¢gdes ancestrais africanas € ritmar sobre a terra
com o0s pés; depois, cada um pode encontrar sua personalidade, partindo
da coluna vertebral, quadril, cabega ou bragos. E como arvore, somos
encantados pelo tamanho e pela forma do seu tronco, suas folhas, flores
e frutos, mas isso so é possivel porque sua raiz é velha histdria, se casou
com a terra antes desse afloramento.

Para ele, simbolicamente, os pés sao metaforas de nossas raizes e se
movem intensificando a relacdo com a gravidade e enraizando o0 corpo nesse
chao, que também é parte do movimento dancado. Diferentemente do ballet
classico, em que sobe-se nas pontas dos pés em busca de uma verticali-
dade, as dangas negras agem com a gravidade do ar, na relacédo com o chao,
com movimentos assimétricos e tecnicamente rigorosos e complexos, em que
“os africanos articulam mais os membros inferiores [mais que os ocidentais],
onde o peso da cabeca € suportado pelos pés numa postura de terra centrada
(gravidade do corpo em direcao a terra)” (Ibid., p. 74).

Para a antropologa Rosamaria Barbara, a batida dos pés nus no chao
gera um “movimento de ida e volta que é transmitido ao corpo inteiro. O fato
de bater com o pé todo [nas dangas do Candomblé] torna-se algo de grande
importancia, pois nos fala da vida, da experiéncia que deve ser aqui e
agora...” (Barbara, 2002, p. 133). Assim, os pés plantados no chao — tal como
esse movimento da avamunha — sdo um elemento estético importante para a
composicao das dancas e dos valores da diaspora africana, lugares em que
afirmam nossa ancestralidade — como diz Jagun (2015, p. 29): “Os ancestrais
sao saudados nos rituais de Candomblé ao se tocar a sola dos pés”

Ainda acompanhando a Figura 3, ao chegar na lateral direita, os pés
(PE e PD) ficam bem firmes no chao, auxiliando o balanco do corpo todo
indicado pela seta laranja e que acontece trés vezes em dialogo com o:
“tumtamchd tumtamchd, tumtamcha’” realizado pelo rum. Apds esse balanco,

0 ciclo sonoro se repete para que a mesma caminhada lateral, com 0 mesmo

2 No caso dessa onomatopeia, reproduzi a sonoridade feita pelo babalorixda Dofono d’Omolu
para esse movimento.
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movimento, recomece para a esquerda (PE PE PE PD) e finalize com mais
trés balancos do corpo. Considerando a articulagao coxo-femural, ela executa
movimentos de abducao e adugao (sem cruzar as pernas) que atuam, junto
dos pés e joelhos, nas transferéncias de peso da caminhada lateral, favore-
cendo o balanco do corpo. Esse balango acontece principalmente no plano
frontal, dando a sensacgéo de “vai e vem” para as laterais direita e esquerda,
nas quais a marcha esta acontecendo. Durante o “tumtamcha tumtamcha,
tumtamcha”, a bacia, em conjunto com a coluna (desde o sacro), balanca de
um lado para o outro, aproximando levemente crista iliaca e costela flutuante.

Assim, na espiral cinética e sensorial, a musicalidade, como valor civi-
lizatério, constréi um saber corporificado que é revelado na e com a repe-
ticdo do movimento do corpo e do toque dos atabaques. Isso gera um carater
ciclico e espiralar da danca e da musica executadas na avamunha, que € bem
visualizado pela relagdo do “tumtamchd, como notas executadas pelo rum,
com o movimento da dancga.

Observando a seta azul da Figura 2, na realizacdo dessa marcha,
os joelhos estao livres para que o movimento ocorra de maneira flexivel,
estruturando uma organizacao corporal reveladora de outro elemento estético
presente nas dancas da afrodidspora: a manutencao da qualidade de “mola”
das pernas (Thompsom, 1974). A artista e pesquisadora Inaicyra Falcdo dos
Santos (2006), ao estudar a danga bata®, também nos fala da flexdo do joelho
como uma de suas caracteristicas, aproximando as dangas afrodiasporicas
do carater flexivel do corpo. Anatomicamente, os joelhos recebem repercus-
sdes tanto dos pés (adaptando-se ao solo) quanto do quadril (moldando-se
ao peso do corpo), portanto a sua flexibilidade auxilia, junto aos pés e quadril,
na sustentacao da relacao chao/corpo/gravidade, funcionando esteticamente
para a manuteng¢ao de um corpo “belo” (Thompson, 1974).

No que se refere aos bragos (méaos/cotovelos/ombros), indicados pela
cor vermelha na Figura 2, percebe-se que no movimento, ao ir para a lateral
direita, a mao direita esta fechada, enquanto o outro braco esta solto na
lateral esquerda, e o cotovelo direito semi-flexionado, com ombro direito em
pequenas, ligeiras e constantes abdugdes e aducdes, desenhando no espaco

3 O batd é uma danca do sudoeste da Nigéria, no continente africano.
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proximo ao corpo o ritmo do tambor. Esse movimento gera uma prono-supi-
nacao, ou seja, “um movimento que se realiza ao mesmo tempo na articu-
lacéo do cotovelo e entre os dois 0ssos do antebrago” (Calais-Germain, 1991,
p. 149). Imageticamente, podemos ver e sentir pequenos circulos nas maos,
como indico com a seta vermelha na Figura 2, nos cotovelos e nos ombros,
unindo essas trés articulagdes numa sensacao complementar a do balanco
do corpo, dangando na espiral, no desejo pela circularidade. A partir da confi-
guracao espiralar da prépria morfologia déssea e das insercdbes musculares
dos bragos, uma pequena espiral se instaura na relagao mao/cotovelo/ombro,
revelando que as maos, junto aos cotovelos e ombros, contam histérias®.

Os ombros unem os membros superiores ao térax, eles vibram, circulam
e traduzem a estética dos movimentos das dancas da diaspora negra. O antro-
pologo Nelson Lima, tendo em vista o contexto das dancas afro-brasileiras,
corrobora isso ao nos trazer o modo como 0os ombros devem executar seus
movimentos, a fim de expressar continuidade e beleza. Segundo o autor:

[...] o movimento dos ombros caracteriza bastante a danca afro sendo
igualmente fundamental em qualquer das coreografias, pois, 0s ombros
dao “solucéo de continuidade” aos movimentos dos bracos e das méaos.
Se o0s bragos e maos se movem sem o “amparo” dos ombros sao feitos
movimentos “quebrados” e descontinuos. Deste modo, os movimentos
ficam esteticamente mais feios no momento em que se flexiona as juntas
sem mexer com 0s ombros.... (Lima, 2005, p. 36)

Assim, ombros circulares e cotovelos semi-flexionados, como mostrado
na Figura 2, traduzem a flexibilidade como um cédigo estético presente nas
artes e dancas negras. No caso desse terceiro movimento, ao chegar na
lateral direita do espacgo, com a repeticao de trés vezes do toque do tambor —
“tumtamcha, tumtamcha, tumtamcha”— o cotovelo se estende e se flexiona
como se langasse o punho para fora da lateral direita, intensificando o balango
do “vai e vem” e as inclinacdes laterais. A mao se mantém fechada até que
se encerre a ida para a direita. Quando o corpo chega na direita do espaco,
o bracgo direito se fecha, unindo-se a lateral direita do corpo, ao mesmo tempo
em que o pé esquerdo se fecha; depois, 0 mesmo movimento é feito para o

4 Para a antropologa Rosamaria Barbara (2002, p. 121): “os pés seguem a base ritmica
musical, os ombros e bracos [consequentemente as maos] contam as histérias”
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lado esquerdo. Com isso, além das narrativas que nos remetem a ancestrali-
dade, apresentadas no inicio desta sesséao, a circularidade e a musicalidade
emergem como valores civilizatérios que sustentam também os cédigos esté-
ticos desse movimento.

Enfim, em relacdo a coluna — seta de cor verde na Figura 2 —, 0os movi-
mentos circulares dos bragos permitem que as vértebras da toracica rota-
cionem levemente, intensificando a imagem da espiral, que percorre 0 corpo
desde sua formacgédo O0ssea e muscular. Ainda que eu esteja falando de
uma caminhada no plano frontal, no qual predominam-se as inclina¢cdes do
corpo, é a coluna vertebral que nos diz que as dangas da diaspora africana
reforcam a importancia da flexibilidade, da ondulacdo e da sua sinuosi-
dade — caracteristicas fundantes e complexas das dancas afrodiasporicas
que estruturam, por exemplo, 0 seu “pensamento sinuoso” (Santos; Souza,
2020) como uma acgao contraria aos padrdoes corporais ocidentais. Nesses
padroes, € exigido cotidianamente o enrijecimento, ou mesmo o abandono,
desse tronco, em busca incessante pela verticalidade e linearidade. Além
disso, essas constantes ondulacdes da coluna vertebral, garantidas por suas
26 articulagoes, podem ser entendidas como uma derivagdo da sua compo-
sicao espiralar, esférica e nédo linear. Retomando a metafora do corpo como
uma arvore, Mussundza (2018, p. 58) realca: “os troncos das arvores e dos
humanos (a coluna vertebral), pois serdo nessas estruturas que haveremos
de nos debrugar para observarmos no interior deles como s&o cultivados
saberes invisiveis, que o homem liberta”

A citacdo de Mussundza nos provoca e nos convida a adentrar os “saberes
invisiveis” guardados nesses troncos-colunas que se fazem como arvores flexi-
veis e estdo, ao mesmo tempo, enraizados. Sera, portanto, experienciando o
corpo em movimento que poderei acessa-los a partir de “operagdes imagina-
tivas” (Tavares, 2020, p. 21) que me levam a linguagem nao verbal da avamunha
e seus desdobramentos simbdlicos, cinéticos e sensoriais.

Ainda sobre a coluna vertebral, Ivaldo Bertazzo, coredgrafo e investi-
gador das “qualidades do movimento humano, afirma que ‘As formas leve-
mente esféricas encontradas nas linhas da coluna séo as que tornam possivel
ao corpo humano erigir-se com a gravidade e em oposicéo a ela” (Bertazzo,
2002, p. 121). Essa compreensdao me faz retomar a relagdo chao/corpo/
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gravidade a partir dos movimentos da coluna vertebral. No caso do terceiro
movimento aqui apresentado, o corpo mantém-se em balango — o vai e vem
— para que haja também o deslocamento dos vetores de forga da gravidade,
auxiliando na danca e, logo, nas ondulacdes da coluna vertebral.

Barbara (2002) fala ainda sobre a coluna vertebral como a mensageira
entre os pés e a cabeca (OrF), e como responsavel por manter uma boa comu-
nicagao entre essas partes. Nas palavras da autora: ‘A cabeca esta ligada aos
pés através da coluna vertebral que, como a arvore sagrada que liga o céu a
terra, liga o Ori e os pés (Ibid., p. 69).

Finda a andlise desse movimento, percebemos a importancia de cada
parte do corpo e sua integragcédo entre si nas dancgas da afrodiaspora. Sera o
continuum entre simbologias, organizac¢des cinéticas e sensoriais, visuali-
zadas a partir das espirais, seus codigos estéticos e os relatos filopoéticos,
0 que nos apontara para os valores e saberes corporificados da avamunha.
Assim, a escolha pelas triades pés/joelhos/bacia e maos/cotovelos/ombros e
pela coluna como pontos articulares para a andlise espiralar de seus movi-
mentos se deu a partir de suas énfases no proprio ato de dancar — também
entendido como um ato de saber e conhecer o mundo. Ademais, elas reforgam
a fala e as praticas corporais do babalorixa Dofono d’Omolu. Em diversas
conversas com ele e nas experimentacdes e observacdes feitas em suas
aulas de danca e durante os rituais no terreiro, € enfatizada a importancia
das articulagdes dos ombros e joelhos. Para ele, o grande repertério de movi-
mentos das dangas do Candomblé circunscreve-se no seguinte:

Candomblé é ombro e isso aqui [dando tapinhas nos dois joelhos e
flexionando o tronco] ... A danca do Candomblé é isso aqui [eleva o
tronco e estremece os ombros com soltura e balan¢co bem intensos que
reverbera a energia desde o centro da cintura escapular até a ponta dos
dedos das maos], € ombro solto [e flexiona o tronco estremecendo os

5 Marcio de Jagun (2015, p. 31), em seu livro Ori: a cabega como divindade - histdria,
cultura, filosofia e religiosidade africana, explica-nos a importancia da cabega na cultura
tradicional ioruba: “Por toda a significaAncia metaférica que a cabega possui, por toda a
capacidade de criar, de realizar, de perceber, e também por ter a cabega a capacidade de
sobreviver a morte, os iorubas compreenderam nesta parte do corpo humano um compo-
nente muito especial, fabuloso, divino. A cabega, entéo, tornou-se divinizada e passou
a ser elemento de culto” Nesse sentido, a palavra Or/, no idioma ioruba, por seu carater
polissémico, é usada tanto para se referir a divindade Or/ (que esta localizada na cabeca),
quanto a parte do corpo (cabecga).
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ombros]. Quando vocé quer soltar isso aqui [referindo-se aos ombros],
vocé pega o travesseiro, coloca na parede [ele abre as pernas bem esti-
cadas], coloca a cabega e ombro, ombro e ombro até... e isso aqui 6
[dando tapinhas nos joelhos novamente e flexionando-os]. Entdo tem
que aprender isso, a técnica.... (Claudecy de Souza Santos, babalorixd
Dofono d’Omolu)®

A fala de babalorixa Dofono d’Omolu reitera os codigos estéticos apre-
sentados anteriormente: flexibilidade e relacdo chao/corpo/gravidade (articu-
lacao terra centrada). Para ele, nessa forma de dancar constitui-se “a técnica’
Nesse sentido, compreendemos a importancia de pesquisar as performances
da afrodiaspora, a partir das complexidades e dos termos de quem a produz e
vive. A técnica aqui é, portanto, um conjunto de saberes sobre corpo e danca,
que tem como objetivo comunicar e expressar codigos estéticos das “grama-
ticas das corporeidades afrodiasporicas” (Tavares, 2020). Para as dancas
afrodiaspdricas, é caro falar em técnica quando muitas vezes nossas corporei-
dades s&o vistas como “sem técnica” ou como algo que € desenvolvido apenas
“se jogando’ A fala do babalorixd Dofono d’Omolu, junto da analise apresen-
tada, demonstra-nos que a técnica dessa danca requer experiéncia e vivéncia;
ela constitui saberes corporificados de uma gramatica plural que encontra eco
em diversas dancas da afrodiaspora, fazendo parte de um sistema estético de
movimento. Ou seja, ainda que no recorte deste texto eu apresente apenas um
movimento da avamunha, podemos perceber em suas espirais simbdlicas, ciné-
ticas e sensoriais a presencga de codigos estéticos que a colocam em dialogo
tanto com as outras dangas de terreiro, como outras da diaspora africana.

Assim, as minhas experiéncias, bem como as referéncias dos pesqui-
sadores apresentados e a fala do babalorixa Dofono d’Omolu, reforcam a
relagcdo chao/corpo/gravidade e flexibilidade do corpo como cdodigos esté-
ticos nos quais predominam as flexdes, juntamente das alavancas dos pés.
Bertazzo (2002) fala sobre a importancia dos musculos flexores para a relagcao
do nosso movimento com nossas sensacoes e referéncias. Em suas palavras:

Nossos musculos flexores, aqueles situados principalmente a frente do
corpo, sao 0s que possibilitam essa atitude de concentracao e analise,

6 Entrevista realizada pela autora deste artigo no /llé Axé Omolu Omin Layd, em 2018.
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esse envolvimento de todo o ser numa acgéo especifica ou diante de
uma nova informacéo ou conhecimento a ser adquirido. Sao os musculos
flexores que controlam o impulso de dispersar-se no exterior. Sao eles
que levam o corpo a experimentar sensagdes motoras mais profundas,
mais intensas, construindo e refinando o universo de referéncias inte-
riores. (lbid., p. 121-122)

Sera, portanto, nas “memdrias musculares” (Daniel, 2005) que os
movimentos de flexdo irdo expressar “sensacdes motoras profundas”
(Bertazzo, 2002), acessando nossas referéncias. Assim, nossos saberes sao
constantemente renovados e reforcam os valores da ancestralidade, musica-

lidade e circularidade em dialogo com seus cédigos estéticos.

Nesse sentido, a partir das minhas experiéncias, penso que a avamunha
amplia o campo de estudos das dancas afro-brasileiras, em especial das
dancas de terreiros de Candomblé, pois ela ndo se restringe a danga e mito-
logia de um unico Orixa —como tem sido investigado na maioria das pesquisas
da area. Como vimos, ela é executada em todas as cerimdnias publicas (xirés),
independentemente da festa ser dedicada a um Orixa ou ndo, e permitiu a
investigacdo de codigos estéticos que, por sua vez, expressam valores civili-
zatérios corporificados na afrodiaspora. As dancas do Candomblé, tal como a
avamunha, alargam o significado da dancga para um conjunto de movimentos
que envolvem o corpo que canta, toca e danga na manutencao do equilibrio
e da conexao entre os multiplos reinos de existéncia.

Dessa forma, a analise se fez como um exercicio decolonial, a partir de
operagdes imagéticas que me levaram a espiral como um modo de visua-
lizagdo dos repertorios simbdlico, cinético e sensorial da avamunha. Essas
espirais se justapdem e permitem investigar o cruzamento dos valores da
musicalidade, ancestralidade e circularidade com os cédigos estéticos da flexi-
bilidade e da relagéo chao/corpo/gravidade, que organizam os movimentos e
as sensacoes de quem danca e, ao fim e ao cabo, revelam saberes corporifi-
cados. O conceito de espiral, tal como a perspectiva espiralar, emergem e sao
desenvolvidos desde perspectivas estéticas e antropoldgicas das filosofias
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afrodiaspdricas e da decolonialidade como modo de refletirmos sobre nossas
praticas artisticas e pedagdgicas, nosso dancar/escrever/saber. Sendo assim,
€ um exercicio de decolonialidade das formas de apreender e conceber a
relagdo do corpo com a cultura.

Apods esse exercicio pergunto: “Em que chao vocé danca?’ Aqui, rodo-
piamos uma vez mais, trazendo a corporeidade das dancas dos terreiros de
Candomblé para o debate, entendendo-as também como constituidoras de uma
linguagem corporal que define danca a partir de seus critérios estéticos. Assim,
0 chao se torna metafora para o lugar desde onde dancamos, “chédo, enquanto
lugar de ancestralidade” (Manhaes, 2014 p. 22), chao que “nutre a danca” (Ibid.,
p. 37) e onde edificamos nossa existéncia. Chdo multifacetado que revela os
lugares politicos, simbdlicos e histéricos, visiveis e invisiveis, que percorremos
na afrodiaspora. Chao que come, chao que tem o suor dos ancestrais, chao onde
é plantado o axé e que me fornece a energia vital, chdo onde se danca, onde
a marcha da avamunha acontece. Chao também pedagdgico, que materializa
os valores e os saberes de uma comunidade, que revela 0 que nos pulsiona na
relacéo intrinseca entre o que somos, o que fazemos e o0 que pensamos. Isto é,
0s nossos modos de existir e ser — nossas ontologias — s&o expressas atravées e
com o corpo, pelos seus movimentos e sensacgdes, com 0s pés no chao — chao
que também é parte do movimento e da postura terracentrada.

O antropodlogo e curador de artes André Lepecki (2012; 2013), partindo
do contexto dos centros urbanos, é quem pergunta “que chao é este em que
danco? Em que chéao quero dancar?” (Lepecki, 2013, p. 114). O autor chama
atencao para os modos como 0s espacos publicos sdo ocupados e quais as
“corepoliticas” que deles emergem, denunciando a ilusdo da neutralidade do
espaco e do movimento contido nele. Apesar de partir de uma perspectiva
menos voltada para os debates das corporeidades afrodiaspéricas, retomo
sua pergunta e sua formulac&o sobre as “politicas de chao” (lbid.) no campo
da danca. Em suas palavras

7 Em seu texto Coreopolitica e coreopolicia, Lepecki (2012, p. 47) diz que “o entendimento
de danga como coreopolitica, [é] uma atividade particular e imanente de ag&o cujo principal
objeto é aquilo que Paul Carter chamou, no seu livro The Lie of the Land, de “politica do
chao’ Para Carter, a politica do chdo nao é mais do que isto: um atentar agudo as particula-
ridades fisicas de todos os elementos de uma situagao, sabendo que essas particularidades
se coformatam num plano de composig¢ao entre corpo e chao chamado historia’

Revista sala preta



no nosso caso, uma politica coreografica do chdo atentaria & maneira
como coreografias determinam os modos como dancas fincam seus
pés nos chaos que as sustentam; e como diferentes chaos sustentam
diferentes dangas transformando-as, mas também se transformando no
processo. Nessa dialética infinita, uma corresonancia coconstitutiva se
estabelece entre dancas e seus lugares; e entre lugares e suas dancas.
(Lepecki, 2012, p. 47)

Assim, as “politicas de chao” (Lepecki, 2013) se fazem como agdes no
campo da danca, provocando a reflexdo sobre seus lugares de producéo de
conhecimento — os hegeménicos e os historicamente silenciados — e nos
levando a reconhecer as pluralidades de dancas que cada chao produz como
lugar politico. No caso das dancas e performances da diaspora africana,
a suposta imparcialidade dos campos de pesquisa em danca escondem uma
das faces da colonialidade: seguem reproduzindo imaginarios racistas que
relegam nossos saberes ao estatuto do primitivo, folclérico e com limitagdes
técnicas e estéticas. De modo que, ao reconhecermos o chao em que pisamos,
o (re) imaginamos a partir das estéticas e politicas que dele mesmo emergem,
em que as “politicas de chao” (Ibid.) se fazem como uma resposta decolonial
ao cartesianismo e ao racismo e sexismo que estruturam as universidades e
o campo das artes. Se o Ocidente sempre insistiu em silenciar os invisiveis,
na nossa danga os invisiveis nunca deixaram de estar presentes no nosso
chéao alimentado, em nossos corpos dangantes, em nossos tambores tocados
e nas cantigas entoadas. Assim, firmar o chdao das dancas afrodiaspdricas €
entrar em contato com as pluralidades dos corpos negros e descendentes
com o intuito de decolonizar as perspectivas canbnicas sobre corpo e danca.

Martins (2022) explica que no kicongo (uma das linguas bantu) usa-se
0 mesmo verbo (tanga) para designar o escrever e o dancar, nesse sentido,
na performance ritual, “dancgar é inscrever no tempo” (lbid., p. 81), ou seja,
a danca inscreve e a inscricao é danca. Isso reitera a importéancia da corporei-
dade para a analise das culturas da afrodiaspora e o seu lugar de producéo
de imaginac¢des outras. Para a autora, a “oralitura” se faz como uma “afro-
grafia” (Martins, 1997). Isto é, se faz como uma grafia da voz e do corpo como
linguagens verbais e ndo verbais, como desenho da vocalizagc&o, do espaco
e da danca, dos saberes afrodiaspdricos que carregam. Desse modo, penso
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que o dancgar/escrever/saber aqui apresentado, desde uma perspectiva espi-
ralar, faz-se como acao pragmatica que danca e escreve para poder conhecer
o mundo em suas brechas, para poder reconhecer o chdo onde se danca.
Para Tavares (2020, p. 30):

Nessa acao pragmatica, a linguagem de corpos inscrita e edificada em
movimentos, gestos, cantos, dancas e imagens criam permanentes
narrativas nas quais se encontra a apresentagdo da vida como forca
insurgente em infindavel gingar nas fissuras, nas brechas de luz, nas
entrelinhas, nos espagos e entre-lugares possiveis de ser, estar e
conviver num mundo cada vez mais desumanizador. Nessa incessante
luta a unidade corpo-mente-espirito do negro flui em ritmo recriado de
sua propria existéncia.

Aqui, Tavares (2020) reforca a importancia de reconhecermos nosso
chao — retornando ao inicio deste texto —, por onde existimos e reexistimos
em tempos espiralares, em lugares visiveis € invisiveis, gingando, tocando,
cantando, dancando e sorrindo nas brechas do sistema Moderno. Logo,
“‘mover-se em direcao &’ tal como a definicao etimoldgica da avamunha apre-
sentada no Dicionario de Cultos Afro-brasileiros: com origem das palavras
de Olga Gudolle Cacciatore (1977), € experienciar uma marcha em busca de
travessias mais humanas, de acdes e pensamentos decoloniais no campo da
danga como possibilidade de humanizar as relagdes entre diferentes saberes
corporificados. Experimentar o dancgar/escrever/saber da avamunha é um modo
de firmar nosso chao e suas politicas, esquivar-se da sombra da modernidade
e abrir caminhos por um tanto de mundos em que um tanto de dancarinos e
dancarinas nao cabem nos paradigmas euro-centrados e hegemonicos.
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Este artigo propoe articular reflexdes sobre o corpo negro, a religido afro-maranhense
e a danca afro, a partir do processo criativo do artista que se inspira em mitos e rituais
do vodum Toy Acdssi, que baia no Tambor de Mina, e cruza seus movimentos para
uma poética autobiografica que delineia a criacao da performance Jindn. As narra-
tivas compartilhadas aqui permeiam uma corpografia criativa que coabita as matrizes
culturais afrodiaspéricas maranhenses e estende ao espaco da cena a ligagéao entre
o sagrado, a matéria e o invisivel, o contemporéaneo e a tradi¢cao, os quais relacionam
de forma atemporal a conexao afro que penetra as raizes ancestrais do dancgar de
um artista e a sua escrita.

Palavras-chave: Corpo negro, Baiar, Tambor de Mina, Danca afro, Criagdo cénica.

This study proposes to articulate reflections on the Black body, the Afro-Maranhao
religion, and Afro dance based on the creative process of artist Toy Acdssi, who,
inspired by vodum myths and rituals, dances in Tambor de Mina and interweaves
his movements into an autobiographical poetics that outlines the creation of the
Jindn scenic experiment. The shared narratives permeate a creative bodyography
that coexists in the Afro-diasporic cultural matrices of Maranhdo and extends the
connection between the sacred; the material and the invisible; the contemporary and
the tradition that relate in a timeless way the Afro connection that penetrates the
ancestral roots of an artist’s dance and his writing to the stage.

Keywords: Black body; Baiar; Tambor de Mina; Afro dance; Scenic criation.

Este articulo se propone articular reflexiones sobre el cuerpo negro, la religion
afromaranhense y la danza afro a partir del proceso creativo del artista, quien se
inspira en los mitos y rituales del vodu Toy Acdssi que baia en Tambor de Mina,
y cruza sus movimientos hasta una poética autobiografica que perfila la creacién
del experimento escénico Jindn. Las narrativas aqui compartidas atraviesan una
corpografia creativa que cohabita en las matrices culturales afrodiaspéricas de
Maranh&o y extiende en el espacio de la escena la conexién entre lo sagrado;
la materia y lo invisible; lo contemporaneo y la tradicion, que relacionan de manera
atemporal la conexion afro que penetra en las raices ancestrales de la danza de un
artista y en su escritura.

Palabras clave: Cuerpo negro; Baiar; Tambor de Mina; Danza afro; Creacion escénica.
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A tematica medular da analise do dancgar dos voduns no Tambor de
Mina do Maranhao, que aqui se apresenta, tem sido necessaria para alicercar
novas ramificacdes conceituais do estudo da danca afro-brasileira e refe-
renciar a diversidade cultural e identitaria afro-maranhense. A pesquisa aqui
dissertada esta sendo desenvolvida pelo artista durante o doutoramento
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (UFBA), em parceria
com o GIRA, Grupo de Pesquisa em culturas Indigenas e repertérios Afro-
brasileiros e Populares, pertencente a Escola de Danga da UFBA, em um
processo de observagao dos ritos de Tambor de Mina, tendo em vista refle-
x0es em praticas artistico pedagdgicas.

A histéria do Tambor de Mina se constituiu por meio de memarias de
antes e depois do processo de travessia dos negros escravizados que vinham
para o Brasil, principalmente para o Maranhao, o termo Mina deriva do forte
Sao Jorge da Mina, atual Republica de Gana; esse também é o nome de um
dos grupos daquela regido do golfo do Benin na Costa da Africa Ocidental,
onde se localiza o antigo Reino do Daomé. Os negros procedentes dessa
regido foram conhecidos no Brasil como negros mina e a religido dos voduns
por eles praticada € conhecida até hoje, sobretudo no Maranhdo e na
Amazébnia, como Tambor de Mina (Ferretti, 2006).

Tais tradicbes religiosas agregaram conhecimentos de diversos povos
vindos de Africa, tendo a matriz Jejé oriunda da Casa das Minas1.Alguns funda-
mentos dessa primeira casa foram aliados aos ritos Nagé2, implantados pela
Casa de Nagb Abioton, e somaram-se a ampliacao de crengas e costumes
na religiao, estruturando essas ramificagoes em nac¢des dentro do Tambor de
Mina, sendo elas: Mina-Jeje, Mina-Nagd, Mina-Cambinda, Mina Fanti-Ashanti,
Mina-Tapa e Mina-Cacheu (Ferretti, 2009, p. 2).

O Tambor de Mina tem como matriz o culto aos voduns, com aber-
tura, os Gentis (reis, rainhas e nobres fidalgos) e os Caboclos (boiadeiros,
indigenas, botos etc.), entidades afro-amerindias que, assim como alguns

1 O Querebetd de Zomaddnu, conhecido como a Casa das Minas Jejé, fundada no século
XVIII, localizada no Centro de Sdo Luis — MA e reconhecida nacionalmente por ser Unica
em seus ritos em Jeje-Fon. Aqui, ndo irei me aprofundar sobre o legado da Casa das
Minas, mas caso tenha interesse, ver: Ferreti (2009).

2 No Maranhao, os Voduns Nagé correspondem aos orixas de origem ioruba. Tal fato ocorre
pois os povos Jejé liam as divindades do povo Nagdé como voduns (Ferrara, 2020, p. 37).
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voduns africanos, sao conhecidas como encantados. No Tambor de Mina,
as entidades também sao divididas em nacées e em familias, e as cabo-
clas sao agrupadas nas chamadas ‘linhas) linha de agua salgada, da mata,
da agua doce e do astral (por dominios da natureza).

O dancar no Tambor de Mina, popularmente conhecido como
baiar, € acompanhado da presenca expressiva de dois ou trés tambores,
conhecidos como abatds, colocados sobre cavaletes de forma horizontal,
geralmente de costas ou lateral do altar, sempre de frente para o centro do
salao, a sonoridade é composta ainda do ferro, instrumento de metal tocado
com uma baqueta do mesmo material, e das cabacas tocadas com precisao
por um grupo de pessoas, feitas de um fruto de raiz do mato, oval e oco,
coberto com um trancgar de linhas, adornado com pedrarias, que ao chacoa-
Ihar entram em contato com a cabaca, proporcionando um som estridente.
Esse conjunto de instrumentos é a base para o acontecer do ritual, cada toque
tem o seu valor, e o canto puxado pelos comandantes do terreiro é respondido
em coro pelos baiantes, abatazeiros e cabaceiros.

Os baiantes arrastam os pés, seguindo o ritmo, os bracos movem-se
para frente, como se impulsionassem o corpo a caminhar, em um fluxo
continuo, todos se locomovem em um vai e vem, que segue indo do fundo do
salao até a frente do altar, onde estao localizados os tambores, 0 que causa
0 encontro desses corpos, que transitam passando pelos outros, evocando
os protagonistas divinos dessa festa, dependendo do canto, a movimentacéo
segue esse transito ou se pde de forma circular.

Estar em circulo € uma forma de adesao, pertencimento ao sagrado,
em que a mae de santo ou os mais antigos sinalizam que aquele € o momento
de estar em roda, uma condi¢cao de aprendizado do processo ritual-religioso,
de conhecimento da danca liturgica adquirido com o tempo, um conjunto de
posturas, gestos, comportamentos e conhecimentos sobre as coreografias
que fazem o patamar construtivo, funcional e vivencial. A roda segue seu
caminho continuo, como uma forma que concentra energia, é perceptivel que
0 corpo que baia, ao entrar em transe, ganha um novo fluxo de movimentos,
mais rapidos e expressivos.

Os fundamentos do Tambor de Mina, assim como grande parte das reli-
giosidades afrodiaspodricas entdo enraizadas no segredo, perpassam o0 que
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nao pode ser dito, depositando na palavra oralizada um valor moral carregado
de um carater sagrado de forgas ocultas e que sustenta como agente magico
um conjunto de memodrias coletivas (Hampaté Ba, 2010). Os fundamentos
ancestrais sdo matizes de um complexo sistema de crengas, valores e prin-
cipios, conhecimentos que envolvem a natureza e o ser humano, bem como
sao revividos por meio da danca e da musicalidade, em uma relacéo na qual
baiar é acreditar, construir, obrigacao e respeitar preceitos.

A tradicdo na Mina nos ensina que muitos saberes nao sao aprendidos
nos livros, sdo vivenciados, e que ha perguntas que nascem sem respostas.
Os estudos aqui apresentados caminham entre o que é de saber publico,
em um trabalho com o fundamento dos movimentos de corpos que baiam nos
terreiros, e os elementos da linguagem ritual abertos ao publico.

O sentido da palavra “baiar; no universo popular dos terreiros de Tambor
de Mina, denomina o ato do dancar, brincar, bailar e se divertir, forma como
os baiantes denominam e encaram sua obrigacdo espiritual, um corpo
baiador sem nenhuma obrigagéo profissional ou exigéncia na qualidade do
seu dancar. Ao baiar, corpografam conhecimentos oriundos da diaspora e,
ao nomear, apropriam-se do seu fazer e demarcam uma identidade ao dancar
afro-maranhense

Refletir sobre tal denominagéo instigou-me a uma curiosidade de como
esses corpos negros transcriam o dancgar, e como ele se manifesta singular-
mente, sendo interpretado em meio ao conjunto ou no individuo. Na tentativa
de encarar o baiar como uma episteme e dar protagonismo ao povo de Tambor
de Mina e aos estudos da danca afro-maranhense, adotei o termo “Baiar” em
minhas pesquisas como elemento propulsor de um conceito criativo em danca
afro, abolindo o papel de silenciador de saberes e culturas, que vem sendo
imposto pela producao de conhecimento de intelectuais branco/ocidentais,
que se apropriam e nao contemplam a amplitude de nossos saberes.

Este texto fala de uma pesquisa processual corporificada, mas nao
simplesmente encarnada, pois se fundamenta em corpos negros que revivem
um aprendizado ancestral e que grafam no fazer da tradicdo saberes de
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varias ordens e naturezas expressos nas motrizes culturais (musica, canto,
danca, oralidade e o figurino), que compdem o rito, elementos que legitimam
a matriz africana.

As motrizes culturais sdo um conjunto de dindmicas utilizadas na diaspora
para recuperar comportamentos ancestrais africanos, assim na perfor-
mance, na cultura da cena, mais do que por marcas, simbolos e formas
(matrizes), se efetivam pelo conhecimento que o performer traz em seu
préprio corpo quando executa, na combinacao dos seus movimentos no
tempo e no espaco. (Ligiéro, 2011, p. 110-111)

O autor descreve como as motrizes culturais presentes nas praticas
performativas afro-brasileiras constituem o corpo popular, elementos que
marcam a existéncia de um conhecimento no comportamento das tradi¢cdes
e sao repassadas, performadas em manifestacées oriundas da diaspora,
por exemplo, o Tambor de Mina.

Sendo uma religido de iniciacdo processual, o desenvolvimento mediu-
nico vem através do baiar, que oportuniza o estado de transe ou possessao,
caracteristica marcante, na qual os centros preparam um filho para receber
e cumprir sua obrigacao dancando. O transe no Tambor de Mina é um estado
de possessao espiritual das divindades sobre o corpo dos filhos de santo,
um estagio ritual de entrega a espiritualidade, em que ocorre um desligamento
local e espacial, sem perder a sintonia ritual, dando passagem as entidades
para a corporificagdo, um éxtase que eleva a modificagdbes dos movimentos
fisiondbmicos. Segundo Lindoso (2014, p. 126):

Essa feigdo corporal dos corpos curvados ndo representa mais
a submissao frente ao poder hegeménico de outrora, que através dos
chicotes e dos grilhdes amordagava os corpos negros escravizados,
disciplinando-os e docilizando-os. Esse desalinhamento do corpo revela
a forga do axé e fluxos de energias.

Tais reflexdes despertam para uma corporalidade que burlou o propo-
sito possessivo do colonizador, restitui-se do corpo que outrora foi castigado
e se torna uma poténcia ao reavivar sua ancestralidade; o corpo mecani-
zado da labuta, hoje, € leve e belo ao extravasar suas energias por meio de
sua religiosidade.
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Uma das familias de vodum do Tambor de Mina, é a familia dos Dambira,
tida como a familia da terra, da doenca e dos movimentos, fecundidades.
Uma das entidades que compde a familia de Dambira, é chamada de Acossi
Sakpata, suas caracteristicas energéticas sao de dores e sofrimentos,
tendo uma ligacéao direta com a lepra3; sendo um vodum velho, ela é chamada
de Toy Acéssi, Toy corresponde a pai na linguagem Jejé-fon.

Seu festejo acontece exatamente no dia 11 de fevereiro, o dia de
Sao Lazaro. A entidade é sincretizada ao santo catdlico que ficou conhecido
como protetor das doengas de pele e dos cachorros, sendo assim, os terreiros
de Tambor de Mina realizam ladainhas catdlicas ao santo e como parte inicial
do ritual oferecem em vima de uma grande esteira de palha, com a imagem
de Sao Lazaro ao meio, pratos com comidas e calices com vinhos a nove
ou sete cachorros, apos recolhidos comeca-se o toque dos tambores
(Oliveira, 1989).

Um dos aspectos marcantes do baiar no ritual de Toy Acdssi € a corpo-
reidade dos voduns que incorporam nos médiuns, o estado de possessao
espiritual desperta uma corporeidade na qual as maos se atrofiam e tomam
formas de garras, as pernas se entortam esbogando um andar trépego,
0s corpos perdem a fisionomia e se deformam, alguns tém convulsdes,
emitem gritos, babam e se contorcem. O transe s6 € suspenso apds todos
os médiuns receberem um banho de pipocas no meio do terreiro, cobertos
com uma toalha branca, tomam goles de dleo de dendé e suas maos e pés
sdo embalsamadas com o mesmo liquido para aliviar as tor¢des corporais.

Sabe-se que o corpo do artista € marcado por sua origem e 0s
percursos e cruzamentos em sua trajetdria. O meu corpo nédo se deixa
distanciar de suas raizes, a afro-religiosidade esta entranhada em meus
movimentos. Segue corrente em minhas veias, como uma heranca passada
entre geragdes da minha familia. Como diz um trecho de um dos cantos

3 Doenga conhecida como lepra ou mal de Lazaro, a hanseniase é uma doenga infecciosa,
contagiosa, que afeta os nervos e apele e é causada porum bacilo chamado Mycobacterium
leprae (Hanseniase, 2013).
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de Tambor de Mina: “Mina néo é pra quem quer, néo é pra quem pode!”.
Esse verso é muito forte em nossas vidas, porque nao é vocé que escolhe,
vocé é escolhido e nasce com essa sina.

Alguns acontecimentos foram fundamentais para eu chegar a esta
pesquisa e enxerga-la como reverberagdo para um possivel processo
criativo em danca, o tempo me revelou o quanto esses fenébmenos reli-
giosos estavam projetados nos meus processos de construgao artistica,
e em proximidade com meu objeto de pesquisa. Nao posso negar que
tais manifestagcdes energéticas de religiado Mina € uma coisa tao recente,
porque desde crianga ja aconteciam fatos atipicos, recorrentes em quem
é de religiao afro-maranhense.

Ainda crianga, aos 7 anos, em minha pele comecou a aparecer uma
enorme coceira seguida de pequenas feridas que nenhum médico conse-
guiu diagnosticar o que era ou de onde vinham. Os medicamentos que
eram usados nao cessavam e pareciam estar despertando cada vez mais
as feridas, até que minha mae foi aconselhada a procurar o seu Jorge
Itaci de Oliveira Babalorixa Vodunon, na época, pai de santo do Ilé Ashe
Yemowa Abé4.

Em seu jogo de buzios, seu Jorge visualizou que eu era da linhagem
da familia de Acdssi, vodum que estava ligado no sincretismo catolico (cris-
tdo-ocidental) a Sado Lazaro, santo esse que carrega feridas em seu corpo,
e estas seriam minhas primeiras manifestacoes. Apés ele fazer um servico
de limpeza espiritual, as feridas comecaram a desaparecer, sem marca
alguma e sem deixar nenhum problema de saude.

Aos 9 anos, iniciaram as primeiras quedas e apagoes, ao procurar
recursos médicos, foram diagnosticadas crises epilépticas e ao se fazer
0s inumeros exames neuroldgicos necessarios, solicitados pelos médicos,
notou-se que algo estranho acontecia: 0 meu cérebro era “limpo’; sem nada
que justificasse uma disritmia para tal diagndstico.

Em meu caso, foi percebido pelos familiares que as crises se forta-
leciam quando se aproximava ou era data de alguma festa de entidade

4 O llé Ashe Yemowa Abé esta localizado no Bairro da Fé em Deus, territorio do quilombo
urbano da Liberdade na cidade de Sao Luis — MA, fundado em 1858 pelo falecido babalo-
rixa vodunon Jorge ltaci, atualmente conduzido pela yalorixa vodunsi Dedé de Bogo Cé.
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afro-religiosa, meus pais resistiam a permitir a minha iniciacao religiosa
como baiante, por saber que sofreria com o preconceito social. Ainda hoje,
a sociedade perpétua a discriminacdo e a intolerdncia com as religides
de matriz africana, comportamentos esses induzidos pelo processo histé-
rico colonizador e civilizatério pelo quais fomos submetidos, em que se
demonizam os ritos e manifestagcdes negras, acarretando a pessoa que
frequenta e participa ser “mal vista” perante a comunidade.

Os anos se passaram, as manifestacdes espirituais se intensificaram
e junto delas veio a maturidade, o meio académico despertou o vinculo com
as matrizes culturais negras, a curiosidade de pesquisador se direcionou
para o Tambor de Mina e a arte foi o caminho para entender a dimensao
identitaria grafada em meu corpo energeticamente, ao chegar a tal
compreensao a afro-religiosidade maranhense se tornou uma linguagem
motriz de diversos trabalhos como artista da danca.

O ponto de partida para a pesquisa aqui compartilhada, foi o interesse
por contar o meu processo autobiografico de formacéao religiosa por meio
da danca. Ocasionalmente, no fim de 2021, fui apresentado ao babalorixa
Gerson5 de Obaluaé, que me presenteou oralmente com o mito de Jindn;
a narrativa ancestral conta que Acossi, para sanar as feridas pelo corpo,
derrama pipocas sobre pele e se banha com o dendé, com as mazelas ja
curadas, ele sai pelo mundo, o sol reluzia o dourado vibrante do dendé
sobre seu corpo, e as pessoas comegaram a chama-lo respeitosamente
de “Jindn’ o sol do meio-dia.

Destaco aqui o papel da oralidade no circuito das tradi¢gdes culturais
afrodiaspdricas, o poder de transmissédo da narrativa reatualiza o conhe-
cimento, movimenta a memaria ancestral e fertiliza o futuro. Leda Maria
Martins (2006, p. 67) reitera tais aspectos.

No ambito dos rituais afro-brasileiros, a palavra poética cantada ou
vocalizada, ressoa como efeito de uma linguagem pulsional e mimé-
tica do corpo [...]. Como sopro, halito, dicgcdo e acontecimento perfor-
matico, a palavra proferida e cantada grava-se na performance do
corpo, portal de sabedoria. Como indice de conhecimento, a palavra

5 Conhecido no Tambor de Mina como Lékojinan de Obaluayé, comanda o Terreiro Portal
de Encantaria, localizado no bairro da Vila Nova, em Sao Luis — MA.
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nao se petrifica em um depdsito ou arquivo estatico, mas é, essencial-
mente, kinesis, movimento dindmico [...]

O papel do babalorixa Gerson de Obaluaé que espontaneamente
surge nesse processo como emissor da mitologia africana, por meio da
acao ancestre da transmissao da narrativa, o registro oral transformou-se
em instrumento provocativo, sendo o corpo receptor salvaguarda de modu-
lagbes da memoria de tempo e espacgo, constituido por um saber comuni-
tario, como arquivo e arma, que instiga a recriar, reiterar e fazer acontecer
(Tavares, 1997).

Com isso, compreendo as praticas performativas em dancgas negras
como um espaco de interseccionalidade que utiliza de uma linguagem
matriz, oriunda da diaspora para construir cédigos criativos legitimos e se
langar aos desafios contemporaneos, indo ao encontro do movimento
corporal como forma de resisténcia, ou seja, de intervir nos padrdes hege-
mdnicos com novos fazeres performativos em dancga afro. Os principios
usados por praticas performativas afrodiaspdricas tém como base as
cosmogonias africanas, no que diz respeito as expressdes culturais enten-
didas como dancas negras e/ou performances negras, assim compreen-
demos a diversidade das culturas de matriz africana que se fusionaram no
processo das diasporas (Santos, 2020).

Foi o que me levou a propor um laboratorio de experimentagdes
coreograficas ao som do toque do Tambor de Mina, para pensar o mito
oral de Jinbn como movimento corporal, apoiado também pelas memérias
do ritual de Toy Acdssi. O ponto de partida foi o experimentar de acdes
corporais oriundas de um repertdrio de dangas afro-maranhenses. Sobre
a expressao danca afro, Fernando Ferraz (2012, p. 14) nos diz que:

A danca afro € uma linguagem artistica que esta aberta ao dialogo com
dimensoes rituais. Nela podem ser congregados fluxos energéticos,
gestos narrativos, estruturas de significado, tragos culturais inscritos
no corpo, estados de entusiasmo, extrema excitagcao e, acima de
tudo, transito entre representacdes. Seus sentidos rituais e catarticos
também servem aos criadores como materiais de criacao cénica.
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Essa perspectiva de danca afro me propiciou tracar nas praticas
criativas uma percepgédo para um compdsito tedrico-estético, fundado
em saberes corpografados nos ritos afro-maranhenses, experienciados
para a criacdo cénica. Nesse sentido, intensifiquei a analise da corporei-
dade do rito festivo a Toy Acdssi, tentando identificar movimentos oriundos
do estado de possessédo para o transe espiritual, visando chegar na energia
representativa do corpo velho do vodum quando esta em terra.

Durante a primeira etapa do laboratorio processual de criagao,
foi experienciado um estado liminar de controle e descontrole, em que
0 corpo se deixa levar pelo impulso das sonoridades, no caso, os toques
dos tambores de Mina, em que o corpo babeia pelo espaco, intermediado
por rodopios em um jogo de equilibrio e desequilibrio. Para o segundo
momento, foram acrescentadas movimentagdes baseadas na possessao
espiritual, esse estado de incorporacédo da persona para a cena acontece
pelo arquétipo que denominei de corpo-cavalo.

O fundamento de composi¢céo, denominado corpo-cavalo, tem como
referéncia o processo de incorporacgéo, no qual o cavalo recebe suas enti-
dades; cavalo é a forma que os caboclos chamam os seus filhos, por asso-
ciar a possessao espiritual ao montar e dominar do animal, em que o corpo
pega o impacto da descida da entidade, a ideia que as entidades do Tambor
de Mina tem de montar, domar e transformar o médium, um processo de
semiose de posi¢cdes que consideram os planos de movimento (alto, médio,
baixo), até o tronco corporal estabilizar-se como corpo curvado (Figura 1).

Domado, esse corpo se entrega a corporeidade do vodum, o andar
torna-se arrastado, carregado de tensdo muscular, como se espremesse
0 corpo, torcao e contorcdo dos membros, a expressao facial se destaca
pelo olhar dilatado, perdido e a respiracao ofegante acelerada. Assim,
compreendi que o rito de baiar impde o estado de atencao fundamental
para a composicao coreografica da cena, ha uma mudanca significativa
do corpo dancarino/baiador que entra em cena e logo personifica um ser
que desce.
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Figura 1 — Imagem do experimento do corpo-cavalo.

Fonte: Ana Raquel Farias (Sao Luis — MA, 2022). Dancarino: Vinicius Viana.

thl

A criacdo dos movimentos para a composicao coreografica de “Jindn
se aglutinaram no meu corpo baiador ndo s6 pelo do rito do terreiro, mas
por meio da juncéo autobiografica e do mito oral de Jindn, que se alimenta
dos lugares de memoria, ferramentas cognitivas e socioculturais. A segunda
etapa do processo foi enxertada com movimentos de composi¢ao de autorre-
ferencia, reconhecimento e que tecnicamente sao incorporados para um baiar
matriz que eleva fundamentos da danca afrodiaspérica, como polirritmia,
dimensionalidade e circularidade (Asante; Asante, 1989).

Para melhor compreender tal método, convém realizar uma analise
para além da forma do movimento executado e manter aspectos da organi-
zacgao do dancar que obedece aos principios éticos e estéticos originarios na
tradicao africana. Com a aplicacao desta, proponho analisar em uma perspec-
tiva de suas matrizes internas, entrelagcando-os as suas influéncias externas
formadoras.

A polirritmia remete a varias batidas, marcagdo para os movimentos
corporais realizados no contratempo dos ritmicos musicais, tomo como refe-
réncia os toques de variagao sonora do Tambor de Mina e a relacao gestual
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do pulsar do corpo dos voduns que respondem ao tambor. J4 a dimensiona-
lidade, a principio, esta voltada para uma quarta dimenséo, a dimensao do
sobrenatural, e chega ao corpo criativo fazendo uma relagéo entre o visivel
e o invisivel, como se organizou 0 meu corpo para dialogar com as interven-
¢cOes energéticas espirituais, a agonia da urticaria na pele que se cruza com
o0 mito ancestral em que a entidade que protagoniza se banha de pipocas
e dendé para sanar o sofrimento.

O caminho da metodologia criada para esse processo encandeou-me
a listar de forma poética o resultado de quatro movimentacdes basilares
para a criagcao, resultado das corporalidades experimentadas, subdivididas
e nomeadas, a partir da intensidade da energia expressa no corpo, ja visando
delinear a narrativa que pretendia apresentar ao publico, sendo listadas da
seguinte forma: corpo-obrigag¢do; corpo-solar; corpo-cavalo; e corpo-velho.

O corpo-obrigagdo corrobora a concepcao oriunda dos terreiros com
o cumprimento do preceito de baiar, que é chamado de obrigagéo, o qual leva
ao sentido de sacrificio, oferecer, partilha e dever religioso que se perpetua em
uma relacédo ancestral estabelecida com a diaspora africana, em que o corpo
e a alma ja nascem “marcados” com essa sina, uma heranga que transcende
a linhagem familiar. Para o corpo-obrigagéo, foram utilizadas referencias
autobiograficas do artista, nas quais se alinhavam obrigacao, dores e rea¢oes
enfermas, esquadrinhado corporalmente no processo, usando como estimulo
a polirritmia dos tambores, o pulsar do corpo junto ao toque intermedia a respi-
racao dilatada; logo foi acrescentado o uso de velas acesas que instigavam
o equilibrio, contraposto aos movimentos retardados de forca para mover as
articulacoes, alinhavada a expressao de dor e éxtase.

Seguindo para a segunda etapa de composi¢ao, surgiu o corpo-solar,
no qual se esmiugou o fundamento da forma ciclica e circular matriz na
cultura africana, herdada em diversas manifesta¢cées da cultura afro-brasi-
leira, em que se gira solitario em torno do seu préprio eixo e gira-se coletiva-
mente, 0 que gera uma base de pertencimento comunitario. Assim, a forma
circular colaborou para experienciar a composicao de movimentos a qual
denominei de sol do meio-dia, levado para a pratica coreografica o exercicio
de extrapolar possibilidades de rota¢des corporais e aperfeicoar as rotacoes
dos membros inferiores e superiores em velocidades e posi¢oes diferentes,
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logo foi trabalhado o giro que é muito encontrado nas rodas de Tambor de Mina,
em que predomina a rotagao do tronco, o giro envolta de si, livre pelo espaco.

Em meio a toda a poética dessa criagao performativa, um dos elementos
primordiais do baiar é a aproximacao dos fundamentos do movimento do
vodum, um processo de observacéo e pratica que requer avangos e recuos,
condensacao e dilatacao energética, em que se afasta o teor de imitacao e cari-
catura da entidade espiritual, buscando abarcar a energia do vodum no plano
espiritual e o entendimento dele em plano fisico, referenciado em sabores,
texturas, oralidades e visualidades dos ritos. Para assimilar Toy Acdssi como
movimento, foi gerado o corpo-velho.

O corpo-velho requer no uso dos fundamentos da danca africana,
segundo Asante e Asante (1989), a noc¢ao de dimensionalidade, presentificado
no universo dos terreiros de modo transversal na ideia de uma terceira
dimenséo, o universo dos seres invisiveis, onde mora essas entidades espi-
rituais que transitam entre o plano fisico e espiritual, utilizando o corpo dos
médiuns como instrumento para baiar por meio da incorporagao. Ainda no
ambito do corpo-velho, leva-se em consideracdo a dinamica apresentada
pelo corpo do baiante na representacdo do vodum, no caso Toy Acéssi,
utilizando o arquétipo do corpo idoso, velho, doente e fadigado, mas sem
esquecer da sua presentificacao sobrehumana.

Diante de todo o acervo de movimentos recolhidos no processo de
criacao em que o corpo foi instigado a experimentar toda sua poténcia expres-
siva, os materiais de composicao produzidos tornaram-se os condutores da
cena, organizados de forma linear em um roteiro coreografico que potencializa
as memorias guardadas e o atravessamento mitologico e das liturgias negras.

“Jinbn” em seu roteiro coreografico se divide em trés momentos:
o primeiro demonstra a necessidade da obrigacdo, as dores corporais,
as quedas convulsionantes, ideia de responsabilidade espiritual; 0 segundo
€ 0 mito encarnado, um processo de metamorfose corporal, no qual o corpo
humano silencia para vislumbrar o que lhe foi contado, e personifica o prota-
gonista da narrativa, o corpo encante que reluz e se torna sol, fazendo fluir
uma danga de passagem para o terceiro momento, em que é apresentado
o estado de possessao espiritual e interpretado o corpo do vodum que baia
nos terreiros de Tambor de Mina.
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Assim, a composi¢ao coreografica de Jinon, oriundas desse processo,
dividiram-se em cinco partituras dramaturgicas denominadas: (1) A obrigagao
ancestral; (2) A cura da pele; (3) O sol do meio-dia; (4) A chegada do rei;
e (5) O baiar do velho. As tessituras de movimentos foram recheadas por
texturas e sonoridades que se intercruzaram como elementos de cena, signos
ritualisticos como pipocas, azeite de dendé, as velas dos altares e as ladainhas
cantadas para Sao Lazaro, como podemos observar na Figura 2, onde cons-
tata-se particularidades estéticas dos terreiros de mina que ressignificadas
buscam aproximar o espectador de uma identidade cénica afrocentrada.

Figura 2 — Imagem da apresentagéo de “Jifion”

Fonte: Neto Vasconcelos (Sao Luis -MA, 2024). Dangarino: Vinicius Viana.

Entre os anos de 2023 e 2024, tive a oportunidade de apresentar “Jindn’
em eventos artisticos da capital do Maranhao. Sendo um trabalho recente,
a cada apresentagcao novas percepcdes sao somadas ao desejo de ampliar
a composicao, encaro o realizado até aqui como o ponto de partida para o meu
pensar, compor e escrever esse processo criativo. Ainda busco novas rever-
beracbes como dangarino-pesquisador das religiosidades afro-maranhenses.

Percebo como dancarino que compreender as matrizes que levam os
corpos a baiar no terreiro oportuniza corporificar a energia e saber poten-
cializa-la e distribui-la, transforma-la em expresséo, jogar para o espectador
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sensacoes, logo se tem uma responsabilidade que néo esta limitada a riqueza
do movimento e técnicas coreografadas, pois se esse fosse o Unico obje-
tivo, entregaria uma danca morta, e ao dancar tais tradicdbes esta em voga
a inscricao da memoria, saberes corpografados que se encantam por meio
da oralidade, gestos, sons e sabores (Tavares, 2020).

Nao trato como curioso, mas € instigante como a esséncia das motrizes
culturais se forjaram e fazem morada para criar um cruzamento sensorio-
-afetivo, meu corpo dancarino em irradiacdes ancestrais se concretizando
nesta escrita. As vivéncias do artista, que persiste em coabitar esses espagos
de manifestagdes tradicionais de danca afro, permitem ainda amplificar
conceitos, novas linguagens e expressoes; sao uma forma de troca com essas
comunidades, podendo futuramente comungar com o espectador uma nova
significacdo com simbolos, que agem diretamente com a intuicao e propiciam
uma comunicagéao visual, intuitiva, imaginativa e aberta, que nao nos fala de
algo, mas nos mostra.

Reitero a relevancia do compartilhar desta pesquisa sobre o baiar no
Tambor de Mina, que é uma provocacgao ao estudo de novas epistemes em
danca e afro-religiosidades negras e que colabora para compreendemos novas
perspectivas nas performatividades negras que compdem a dimensao pluri-
cultural oriunda da diaspora africana no Brasil. O processo criativo apresen-
tado neste artigo é uma ramificagéo de todo estudo que vem sendo executado
em parceria com o Grupo de Pesquisa em culturas Indigenas e repertorios
Afro-brasileiros e Populares, pertencente a Escola de Dangca da UFBA.

Considero que essa danca aqui grafada, o baiar, esta longe de ser algo
congelado, estatico, inteiramente compreendido, sdo esses meios singulares
gue nos incomodam e nos levam a busca por respostas por meio da expressao
que nos move guiados pelo sensivel e nos desenvolve como sujeitos, repletos
de memodrias, imagens, formas e se desenvolve como criagéo. O resultado
disso é o fazer arte.

Os tambores ndo cessam de tocar, 0s corpos vao dancar € histérias conti-
nuarao sendo escritas, a afro-religiosidade brasileira, ainda demonizada pelo
sistema colonialista, nos ensina a urgéncia do movimento continuo de criacao,
intrinseco em expressdes que reavivem nossos valores pelo ontem, o hoje e 0
que ainda vira. Aqui, me despeco momentaneamente, continuarei dangando
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em outros palcos e fazendo deles meu terreiro, pois Jindn € mais um toque
poético da mina na vida de um dangarino.
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Este artigo € uma discuss@o sobre a relacdo entre Capoeira Angola e artes da
cena, a partir da experiéncia do Nucleo Coletivo 22 (GO) e do Grupo Batakeré (SP),
considerando, sobretudo, suas relagdes com o Centro de Capoeira Angola Angoleiro
Sim Sinhé. Neste debate, a nogéao de encruzilhada e de praticas decoloniais abrem
0 jogo entre os dois grupos, na roda da Capoeira Angola, para a reflexdao sobre
performatividades negras e periféricas.

Palavras-chave: Poéticas Negras, Capoeira Angola, Praticas Decoloniais.

This study discusses the relation between Capoeira Angola and performing arts based
on the experience of Nucleo Coletivo 22 (GO) and Batakeré group (SP) considering,
above all, their relations with Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh@. In this
debate, the notion of crossroads of decolonial practices opens the game between
the two groups in the Capoeira Angola circle for reflection on Black and peripheral
performativities.

Keywords: Black Poetics, Capoeira Angola, Decolonial Practices.

Este articulo realiza una discusion sobre la relacién entre la capoeira angola y las
artes escénicas a partir de la experiencia del Nucleo Coletivo 22 (Goias) y del Grupo
Batakeré (Sao Paulo), considerando, sobre todo, sus relaciones con el Centro de
Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé. En este debate, la nocién de encrucijada y de
practicas decoloniales abre el juego entre los dos grupos en el circulo de capoeira
angola para la reflexién sobre las performatividades negras y periféricas.

Palabras clave: Poética Negra, Capoeira Angola, Practicas Decoloniales.

A nocao de encruzilhada nos permite pensar caminhos, poéticas e praticas
investigativas de ensinagem e de afirmacdo da vida que nos impulsionam
a refletir sobre performatividades negras. Assim, aqui duas encruzilhadas se
impdem: a encruza entre a Capoeira Angola e as artes da cena, que emerge
como possibilidade de um fazer artistico calcado no pertencimento com o saber/
fazer tradicional; e a encruza do encontro das quatro autoras, mulheres, artistas,
docentes, pesquisadoras e camaradas de arte e capoeiragem.
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Desse modo, este artigo € uma reflexdao da relagdo entre Capoeira
Angola e artes da cena, a partir da trajetdria e do trabalho das companhias
de arte Nucleo Coletivo 22 e do Grupo Batakeré (SP), nas quais pode-se
observar que, além da pratica da Capoeira Angola alimentar o trabalho artis-
tico profissional — no sentido de oferecer elementos técnicos e poéticos —,
as artistas envolvidas, ou pelo menos parte do elenco, ttm uma relacao de
identidade com a Capoeira Angola. O que, ao nosso ver, permite uma analise
dessas praticas artisticas por vias decoloniais, talvez até em termos de contra-
colonialidade. O termo contracolonialidade foi proposto pelo quilombola,
escritor e poeta piauiense Antonio Bispo dos Santos (2015), em Colonizacgéo,
quilombos: modos e significagdes, e se refere a movimentos de povos tradicio-
nais que, desde sempre, de alguma forma, fizeram resisténcia a colonizagao
e ao seu desdobramento, a colonialidade. Nessa perspectiva, pensamos,
aqui, Capoeira Angola em sua potencialidade contracolonial.

As quatro autoras tém, em suas trajetérias pessoais, pontos de encontro
importantes, como serem integrantes do Nucleo Coletivo 22 e praticantes
de Capoeira Angola, no projeto Aguas de Menino, vinculado ao Centro de
Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé (CCAASS), além de atuarem também
como educadoras. Assim, interessadas em praticas que se constituem como
experiéncias contextuais, pautadas pela oralidade, memoria, ancestralidade,
afetividade, espiritualidade, vividas no cotidiano ou nas praticas ritualisticas
de grupos identitarios que se reconhecem entre si como comunidade, expe-
rienciamos a Capoeira Angola como um campo vivido', que alimenta, em dife-
rentes niveis de envolvimento, quem somos, bem como as nossas praticas
artisticas, de pesquisa e pedagdgicas.

De outro lado, esta o Grupo Batakeré, que, em uma perspectiva similar —
todavia, com uma histéria prépria e bastante peculiar —, sediado na cidade de
Sao Paulo, foi criado em 2000 a partir do encontro de cinco jovens da Zona
Leste paulistana com o multiartista, educador e mestre de Capoeira Angola
Pedro Peu, também vinculado ao Centro de Capoeira Angola Angoleiro

1 Campo vivido: abordagem metodoldgica de pesquisa, com vistas a criacdo em artes
cénicas, desenvolvida a partir da tese de Lima (2016). Desdobrado pelas pesquisadoras em
outros artigos, como de Silva e Lima (2021), acentua-se, na pesquisa de campo, as quali-
dades sensiveis culturalmente construidas e experienciadas nos estados de encruzilhada.
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Sim Sinh6. O Grupo Batakeré, que, em sua trajetoria, lanca mao de estraté-
gias de atuacao na periferia, a partir da periferia e para a periferia, tem muito
a nos dizer (e ensinar) sobre decolonialidade nas artes da cena, a partir da
relacdo com a Capoeira Angola e outras performances negras tradicionais.

A partir do interesse na Capoeira Angola como performance negra tradi-
cional e da sua relagao com a pratica dos grupos citados, tem-se, para a orga-
nizagdo metodoldgica deste artigo, os seguintes pontos: (1) a Capoeira
Angola como performance negra que se inscreve em termos de dramaturgia
do corpo; (2) o Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhé — fundado
em 1993 —, como ponto da encruza entre o Grupo Batakeré — fundado em
2000 — e o Nucleo Coletivo 22 — fundado em 2001; e (3) A atuacao e poética
do Batakeré e do Nucleo Coletivo 22 como lugares de poténcia, de afirmacgao
de performatividades negras, vistas desde uma mirada decolonial, o que
permite uma analise das relagdes entre performances negras tradicionais
e contemporaneas.

Para tal analise, utilizamos tanto nossa propria experiéncia de autoras
implicadas, inclusive no que tange a oportunidade de revisdo de nossa propria
producdo académica, como, também, entrevistas realizadas com o Mestre
Pedro Peu.

Conforme discutido por Renata Kabilaewatala e José Luiz Cirqueira
Falcao (2021), ao rejeitar a ideia de que as performances tradicionais —também
reconhecidas como manifesta¢des de culturas populares, ainda que reivindi-
quem uma forte relacdo com o passado — ndo possam estar imbuidas de
criatividade e subjetividade, como outras formas de arte, trazemos a capoeira
para o centro do debate sobre as relacées entre artes da cena e diaspora
africana. Nesse sentido, a contribuicao de mestres e mestras na agéncia cria-
tiva dessa performance é um elemento importante para ressaltar uma das
camadas que tecem a dramaturgia do corpo na Capoeira Angola.

Ao reconhecermos O COrpo na capoeira como um corpo de encruzi-
Ihada, percebemo-lo matizado pela nogédo de ancestralidade, que, por sua
vez, opera em um tempo espiralar. Nessa dindmica, estdo em questéao
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tanto codigos padronizados a partir de determinados estilos, definidos pela
linhagem, grupo ou mesmo pelo trabalho da(o) mestra(e), como, também,
pela corporeidade de cada capoeirista. O que se da, em grande medida,
pelo carater de jogo presente na capoeira.

E pela via dessas encruzilhadas que também se tece a identidade afro-
-brasileira, num processo vital mével, identidade que pode ser pensada
como um tecido e uma textura, em que falas e gestos mnemoénicos
dos arquivos orais africanos, no processo dindmico de interacdo com
o outro, transformam-se, e reatualizam-se continuamente, em novos
e diferenciados rituais de linguagem e de expressao, coreografando as
singularidades e alteridades negras. A cultura negra € uma cultura das
encruzilhadas. (Martins, 2021a, p. 32)

De forma analoga ao proprio conceito de encruzilhada, a ginga é um
I6cus expoente de africanidade brasileira e tem sentido de fluxo, de intersec-
¢oes, de entrada, de saida e de possibilidades. No entanto, diferentemente
da encruzilhada, a ginga, como uma no¢ao expandida, ndo parte de uma
dimenséo territorial, mas, sim, do ato. Na qualidade de a¢ao, a ginga pode ser
entendida como um trejeito de corpo. Embora tenha uma forma definida de
como realizar um deslocamento do peso e o centro de equilibrio e de apoio
dos pés no chao, ela é incorporada por cada pessoa que ginga, pois ela
€ acao quando manifestada no corpo e pelo corpo. ‘A ginga é um exercicio de
mandinga, do mandingueiro, um passo magico, conforme mencionou Mestre
Plinio, do Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinhd, no documentario
produzido por Silva e Joly (2013) intitulado Capoeira Angola: Mito e Magia.

A Capoeira Angola, conforme conhecemos e praticamos hoje, foi siste-
matizada em meados do século XX, na Bahia, sobretudo em Salvador.
Porém, muitos relatos e imagens de cronistas do século XIX demons-
tram como a capoeira, mesmo antes de seu encontro com o berimbau,
ja se afirmava como expresséo cultural e de sociabilidade da populagao
negra. Dentre as muitas pessoas que colaboram criativamente e proposi-
tivamente para a consolidacdo da Capoeira Angola como luta-jogo-dancga,
destaca-se o nome de Mestre Pastinha, nascido em Salvador — BA em
1889. Ele fundou, em 1941, o Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA),
no Largo do Pelourinho — BA.
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A roda de capoeira, como momento apice de acontecimento dessa
performance tradicional, agrega elementos que, a despeito de relacionados,
podem ser analisados separadamente, como € o caso do jogo e da musica.
Além dos aspectos que assumem materialidade na roda, isto €, que podem,
logo em primeira instancia, serem vistos e ouvidos, ha outros elementos
que constituem a pratica e a roda da capoeira. Quanto a esses, é somente
por meio de uma mirada mais atenta que € possivel percebé-los, tais como
uma ética prépria — que regula tanto o comportamento corporal individual,
como os modos de tratamento e, também, a questdo da ancestralidade —
que pode ser compreendida como uma relacao com passado, que, ao ser
evocado, presentifica-se, de modo a instaurar uma atmosfera em que o ritual
e a espiritualidade operam.

O jogo da capoeira, que se desenvolve no centro da roda, estimulado
pela musica produzida pela bateria?, envolve duas pessoas. Elas, em um
didlogo de pergunta e resposta (ataque e defesa), permeado por outras
convengdes da Capoeira Angola (floreios, chamadas, movimentos acroba-
ticos), inscrevem-se naquele tempo-espag¢o como uma dramaturgia corporal,
que, por sua vez, é constituida pela performance de jogo de cada capoei-
rista, 0s quais, no ato do jogo, combinam, a sua maneira, o repertdrio apreen-
dido. O contexto de aprendizado desse repertdrio, em geral, € o grupo de
capoeira, constituido a partir da figura central do mestre ou da mestra. Em um
espacgo-tempo de convivéncia — que sédo os treinos, as rodas, as festas
e eventos — o grupo de capoeira se constitui como um /dcus de formacao,
cooperacao e de identificacao.

Embora haja muitas questdes passiveis de serem analisadas e discu-
tidas a respeito da Capoeira Angola, essas ideias introdutdrias aqui expostas
cumprem o objetivo de localizar essa pratica em sua poténcia artistica e como
performance tangenciada pela afirmacao identitaria. Essa, na qualidade de
escolha de vida, ndo se constitui apenas como uma atividade fisica ou de
entretenimento, ja que permite (em alguns casos exige) o exercicio de perten-
cimento a uma comunidade (grupo) e, nesse contexto, possibilita 0 acesso

2 “Bateria” € o nome do conjunto de instrumentos utilizados na roda de Capoeira Angola.
Geralmente, a bateria € composta por oito instrumentos: trés berimbaus, dois pandeiros,
um atabaque, um agogd e um reco-reco.
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a codigos, padroes, técnicas, fundamentos e preceitos que, a partir dos enga-
jamentos individuais, podem ocasionar uma propriedade intelectual e pratica
sobre a Capoeira Angola. Tal propriedade e modus operandi, por vezes,
extrapolam o ambiente do grupo ou comunidade da capoeira para outros
contextos artisticos ou pedagogicos, como é o caso do Nucleo Coletivo 22
e do Grupo Batakeré.

Nos inspiramos na abordagem de bell hooks (2022), em sua obra
Pertencimento: uma Cultura do Lugar, na qual a autora se debruga sobre 0 signi-
ficado do lugar e como ele influencia no senso de identidade pessoal e coletiva.
Nessa discussao, hooks enfatiza, a partir da sua historia pessoal e do reconhe-
cimento da cultura de seus ancestrais, que a configuracao do lugar € compreen-
dida como um elemento norteador da sua formacao identitaria, a cultura do
pertencimento e o pertencimento baseado em sua heranga étnico-cultural.
Entre alguns aspectos, a autora aponta as praticas culturais partilhadas como um
tecido de experiéncia, uma espécie de receptaculo de memdrias em que o papel
da comunidade € fundamental para o senso de pertencimento. Nessa direcao,
compreendemos a poténcia dos lugares para as performatividades negras que
apresentamos neste texto a partir do Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim
Sinhé, em relagdo com o Batakeré e o Nucleo Coletivo 22.

Escola viva!

De linha tradicional
Angoleiro Sim Sinhé
Um resgate cultural
Capoeira abengoada
Pelos mestres de valor
O mundo da capoeira
Nele sempre confiou
A misséo de conduzir
Essa arte popular

Em Sao Paulo é referéncia
Angola no vai mudar

Mestre Moa do Katendé
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Os versos acima sao uma ladainha, tipo de canto tradicional usado no
momento de abertura do ritual da roda de Capoeira Angola. Foi gravada,
na voz de seu compositor, no primeiro aloum do Centro de Capoeira Angola
Angoleiro Sim Sinh6é (CCAASS), lancado em 2009. Trata-se de uma home-
nagem que o Mestre Moa do Katendé fez ao CCAASS e ao seu fundador,
Plinio César Ferreira dos Santos, o Mestre Plinio.

O centro, atualmente sediado no bairro da Lapa, na cidade de Sao
Paulo, que se desenvolve também no nucleo Zona Leste, no bairro Santa
Inés (liderado pelo Mestre Pedro Peu), acontece em outras cidades no Brasil
e no exterior. A organizacao foi fundada em 1993 e, desde entéo, dedica-se ao
ensino da Capoeira Angola e as vivéncias com outras expressoes relacionadas
culturalmente com a capoeira, como o afoxé e 0 samba de roda. Além dessas
manifestacdes tradicionais que acontecem no grupo desde sua fundacao,
€ importante citar a presencga constante da danca afro nesse espaco.

Mestre Plinio, que teve o seu reconhecimento como mestre de Capoeira
Angola, formalizado pelo Mestre Jogo de Dentro?, em 2007, entendeu desde
muito jovem que o unico caminho para chegar em ‘Angola’ ou seja, para se
aprofundar nos conhecimentos da arte da mandinga, é o de se aproximar da
ancestralidade por meio do contato com os mais velhos e as mais velhas.
E, como diz outra importante referéncia para o CCAASS, o Mestre Bigo*,
‘Angola € longe e pra chegar em Angola demora” Nessa “caminhada pra
Angola’; Mestre Plinio buscou se aproximar e teve importantes aprendizados
com muitos mestres de geragcdes mais antigas.

Desde sua fundagao, em 1993, até o inicio de 2020, realizou rodas
semanais as quintas-feiras por volta das dezenove horas, frequentadas por
muitos e muitas capoeiristas. No periodo da pandemia de covid-19, as ativi-
dades presenciais foram interrompidas e, na retomada, as rodas passaram
a ocorrer quinzenalmente ou mensalmente. No entanto, foram quase trés
décadas de rodas de Capoeira Angola semanais, com a presenca de Mestre
Plinio, suas alunas e alunos e, muitas vezes, grandes mestres e mestras da

3 Jorge Egidio dos Santos, o Mestre Jogo de Dentro, discipulo de Mestre Jodo Pequeno
de Pastinha.

4 Francisco Tomé dos Santos Filho, o Mestre Bigo, ou ainda, Seu Francisco 45, baiano nascido
em 1946 na llha de ltaparica e discipulo de Mestre Pastinha.
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Capoeira Angola de origem baiana, que residiam ou estavam de passagem
por Sao Paulo.

Nos ultimos anos, além da alteracao na periodicidade das
rodas, muitas outras mudancgas aconteceram: alguns mestres que eram muito
proximos do grupo e de Mestre Plinio, como Ananias®, Gaguinho®, e Moa,
nao estdo mais entre nds. Ja outros, pelo avancar da idade ou por outros
movimentos da vida, ndo se fazem mais tao presentes, em contrapartida,
outros vinculos foram e vao se fortalecendo. A roda continua girando.

A presenca dessas figuras nas rodas do CCAASS garante, a todas
as pessoas que participam delas, a possibilidade de muitos aprendizados
na arte da mandinga, seja pela performance de jogo de mestres e mestras
com décadas de experiéncia na Capoeira Angola incorporada — pela energia
que essas pessoas instauram por sua simples presenca ou participacao na
bateria —, ou ainda por seus gestos, historias contadas e depoimentos.

Foi em uma dessas rodas que Mestre Moa do Katendé cantou a lada-
inha mencionada no inicio da sessao. A ladainha é uma forma de canto de
capoeira, que sempre é entoada na abertura da roda, em sua vocalizagao.
A ladainha, na performance oral do mestre ou mestra, pode ser percebida
pelos participantes como uma beng¢ao, uma reza, um pedido de licencga,
ou um ensinamento. Na ladainha citada, Mestre Moa afirma em seus versos:
“Capoeira abencoada pelos mestres de valor/ O mundo da capoeira nele
sempre confiou” — a exemplo da histéria que o centro, liderado por Mestre
Plinio e também por Mestre Pedro Peu, tem construido, apoiado pela impres-
cindivel presenca e confiangca dos mais velhos e das mais velhas.

A qualidade e muitos aspectos envolvidos na presenca e performance
dos mestres e mestras de Capoeira Angola foi abordada anteriormente por
uma de nés:

Central nos rituais e processos de ensino-aprendizagem da Capoeira
Angola, a sabedoria dos mais velhos e mais velhas se mostra em sua
presenca integra, que resiste existindo e afrontando a condi¢ao de

5 Ananias Ferreira, Mestre Ananias (Sao Félix, 1 de dezembro de 1924 — Sao Paulo, 20 de julho
de 2016) foi uma das importantes referéncias baianas para a capoeira de Sao Paulo.

6 Raimundo Daniel de Paula (Itaparica, 20 de julho de 1935 — Sao Paulo, 24 de agosto
de 2019), o Mestre Gaguinho, foi aluno de Mestre Pastinha.

Revista sala preta



subalternidade e invisibilidade imposta aos corpos negros em uma
sociedade onde as feridas da colonialidade, como é o caso do racismo,
estdo abertas e sangrando. Presencga que ginga, joga, luta, danca, toca,
canta, conta e encanta. Presenca impossivel de ser ignorada, que inevita-
velmente afeta, comunica e atravessa pessoas, lugares e comunidades.
Dessa maneira, carregando em suas capangas a sabedoria da ginga,
mestras e mestres ora atacam, ora se esquivam e subvertem os padrdes
impostos da colonialidade e suas opressdes de raca, classe e género.
(Peixoto, 2023, p. 70-71)

Essa presenca mandingueira de mestres e mestras, mobilizadora de
memodrias, pensamentos, emocoes e ancestralidades, que esta alicercada no
axé, é construida por meio do dominio de técnicas musicais e corporais na
experiéncia da roda de capoeira, na convivéncia com outros(as) mestres(as),
nos transitos dos saberes da capoeira com os de outras performances negras
tradicionais, tais como o afoxé, o samba de roda e o candomblé; e nas multi-
plas camadas de memdrias, reminiscéncias que habitam essas vivéncias.

Na performance dos mestres e mestras, também estd o compromisso
com a tradicao, tanto para resguardar conhecimentos como também para
transmitir experiéncias e legados ancestrais por meio da oralidade. Assim,
essas figuras exercem seus papeis de educadoras, fortalecendo as nogoes
de comunidade e pertencimento em suas comunidades, como foi 0 caso do
proprio Mestre Moa do Katendé.

Romualdo Rosario da Costa (Salvador, 29 de outubro de 1954 —
Salvador, 8 de outubro de 2018), o ja citado Mestre Moa do Katendé?, foi um
multiartista, mestre de Capoeira Angola, musico, compositor, percussionista,
dancarino e artesao. No fim da década de 1970, fez parte do grupo de idea-
lizadores e fundadores do Afoxé Badaué, do qual foi a mais expressiva lide-
ranca. A poténcia criativa e revolucionaria do mestre imprimiu originalidade
no Afoxé Badaué, que fez parte do movimento de reafricanizagéo do carnaval
da Babhia.

Anos mais tarde, em meados da década de 1990, Mestre Moa lidera
0 movimento de capoeiristas e artistas da cultura negra que fundam, em Sao

7 Lamentavelmente, no ano de 2018, em meio a polarizacdo das disputas politicas no
contexto brasileiro, Mestre Moa foi brutal e covardemente assassinado por um defensor
do entéo candidato da extrema direita que veio a vencer as elei¢gdes daquele ano.
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Paulo, o Afoxé Amigos de Katendé (sediado no CCAASS, sendo Mestre Plinio
também um de seus fundadores). Com o passar dos anos, esse movimento
veio a existir também em outros lugares do Brasil, por onde o mestre passou
e deixou o seu legado de conhecimento e respeito a cultura afro-brasileira e,
também, de uma atitude fortemente libertaria. Mestre Moa e Mestre Plinio
se conheceram ao trabalhar em um projeto de arte-educacgéao e, na ocasiao,
Mestre Moa foi um forte incentivador da criacao do CCAASS.

Ao refletirmos sobre a vida e a arte de Mestre Moa e também sobre
a trajetdria de Mestre Plinio — que, ao longo de mais de trés décadas liderando
CCAASS, por meio dos aprendizados com os(as) mestres(as), alunos(as)
e com a prépria vida, alterou, adaptou e gingou com sua metodologia de
ensino e de condugao dessa comunidade — acreditamos que Mestre Moa,
ao cantar ‘Angola ndo vai mudar, referia-se ao compromisso dos angoleiros
e angoleiras com a ancestralidade africana da capoeira e seus fundamentos.
Pensamos que, ambos 0s mestres, em suas maneiras de pensar e agir,
demonstram o que nos elucida Martins (2021b) sobre a perene dinamicidade
das performances negras das encruzilhadas:

Mas o corpo, nessas tradi¢cdes, nao é tdo somente a extensdo ilustrativa
do conhecimento dinamicamente instaurado pelas convengdes e pelos
paradigmas seculares. Esse corpo/corpus ndo apenas repete um habito,
mas também institui, interpreta e revisa a acdo, evento ou aconteci-
mento reapresentado. Dai a importancia de ressaltarmos nessas tradi-
¢des sua natureza metaconstitutiva, nas quais o fazer ndo elide o ato da
reflexdo; o conteddo imbrica-se na forma, a meméria grafa-se no corpo,
que a registra, transmite e modifica perenemente. (Martins, 2021b, p. 89)

No album do CCAASS ja mencionado, lan¢gado em 2009, também parti-
cipam, cantando composicbes proprias e musicas tradicionais da Capoeira
Angola, além de Mestre Moa e do proprio Mestre Plinio, os Mestres Gaguinho,
Bigo e Jogo de Dentro. Quem escuta essa obra tem um retrato de um impor-
tante periodo das rodas de capoeira do CCAASS, com a presencga desses
mestres e outras pessoas consideradas importantes no contexto da Capoeira
Angola. Essas que, ao lado de aprendizes e iniciantes, faziam a grande roda
da Capoeira Angola girar, isto é, garantiam, a continuidade dessa manifes-
tacao cultural por meio do compromisso e do encantamento, pela capoeira,
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da comunidade que agrega. Em meados de 2020, Mestre Plinio reconhece
Pedro Peu como mestre e uma de nés, Renata Kabilaewatala, como contra-
-mestra do grupo. Ambos ja desenvolviam seus préprios trabalhos com
capoeira, o primeiro, na Zona Leste de Sao Paulo, e a segunda, na cidade
de Goiania, por meio do projeto Aguas de Menino — Capoeira Angola no
fundo de quintal.

Em geral (mas nem sempre), um grupo de capoeira, € 0 CCAASS nao
foge a regra, € um espaco em que convivem diversidade etaria, de classe
social, género, raga, visbes de mundo, profissdes etc. Essa convivéncia, por
vezes ndao harménica, garante, aos seus e as suas integrantes, intensos apren-
dizados que servem para a pequena roda (a roda de capoeira) e para a grande
roda (a vida), como é o caso do Nucleo Coletivo 22 e do Grupo Batakeré.

As vivéncias das complexidades e poténcias de saberes/
fazeres presentes nas performances negras tradicionais encontraram,
na propriedade intelectual, no desejo e na elaboracéo artistica de Renata
Kabilaewatala, em parceria com Ively Viccari, condigbes para o surgi-
mento do Nucleo Coletivo 22. Formado pela poténcia dos encontros,
o Nucleo Coletivo 22 foi composto, desde seu surgimento, por danca-
rinas, dancarinos, capoeiristas, musicos, cantores, atrizes e atores que,
com suas experiéncias singulares e diversas, construiram e constroem
uma companhia artistica, a fim de borrar as fronteiras dessas linguagens
em um exercicio de coletividade. Os transitos entre saberes/fazeres das
culturas tradicionais e a relagdo com a pesquisa académica, em cursos de
graduacao em danca e teatro e na pés-graduacao, nas areas das perfor-
mances culturais e das artes da cena, assim como 0s processos de criagao
alimentados por pesquisas na companhia, sdo elementos marcantes da
configuragcéo do grupo.

O Grupo tem, nas performances negras tradicionais — entre as quais
merece destaque a Capoeira Angola, o Tambor de Crioula e o Jongo —,
sua fonte e ambientes de pesquisa e €, especialmente na vivéncia para reali-
zagao de seu trabalho, que busca a afirmacgao de poéticas afro-amerindias.
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Com sede no Espaco Aguas de Menino, o Nucleo Coletivo 22 coabita
com a pratica da Capoeira Angola, vinculada ao CCAASS. Além do espaco,
devidamente tematizado com as marcas e memarias da capoeira, parte repre-
sentativa do grupo € praticante. Ao olharmos para esse ambiente, como lugar
de cultura, somos convidadas a refletir sobre a cultura do lugar (bell hooks,
2022) e compreendemos que muitas das estratégias cotidianas de aprender,
criar, produzir arte coletivamente, podem ser consideradas, em uma perspec-
tiva decolonial, como praticas artisticas, conforme discutiu Barreto (no prelo)
em sua dissertacdo de mestrado. Tal reflexdo tem apoio nas ideias de Achinte
(2013), quando propde arte e ato criativo como uma outra agéncia e nao
somente criacao de artefatos; bell hooks (2017) e suas reflexées sobre praticas
educativas; Luis Camnitzer (2017; 2023), que tensiona os conceitos de arte
e educacéo; Kabilaewatala e Falcdo (2021), ao afirmarem a Capoeira Angola
como arte; e Denilson Baniwa (2023) que apresenta, em uma de suas obras,
como dispositivo artistico, a educacao como coletividade.

No estudo de Barreto (no prelo), em funcé&o do dialogo entre escritos
e percepgdes, emergem de forma analitica as chaves de leitura, ou seja, dispo-
sitivos que agenciam as praticas artisticas do Nucleo Coletivo 22, sao elas:
confluéncia entre danca, teatro e musica; espiritualidade/Religiosidade;
celebracao/Festa; centralidade das corporeidades; e espaco.

Em seus primeiros anos de existéncia, a companhia se apresen-
tava como Nucleo de Danca Coletivo 22, e tinha a danga como forma de
conhecimento, de linguagem artistica autbnoma. Isso porque as funda-
doras da companhia se encontraram no curso de graduagdo em Danca da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e, a partir das pesquisas de
ambas, nasce a companhia. Em sua trajetéria, as fronteiras entre as lingua-
gens artisticas, sobretudo a danga, o teatro e a musica, vao se esmaecendo,
a exemplo da prépria Capoeira Angola, em que se pode vivenciar o jogo,
a danca, a musicalidade e, também, aspectos de teatralidade.

Conforme exposto, em sua trajetdria, o Nucleo Coletivo 22 mantém tanto
uma relagédo organica com a Capoeira Angola, como também com a univer-
sidade. Em sua origem, ainda no curso de Dancga, projetos de iniciagcéo cien-
tifica que buscaram, no hip-hop, elementos para a construgdo de um corpo
poeticamente critico, forneceram elementos para as primeiras criagées do
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grupo. Mais tarde, as pesquisas que resultaram na dissertacao de mestrado
e na tese de doutorado de Silva (2004; 2010), ambas diretamente relacio-
nadas com a capoeira, deram os contornos da abordagem técnica e poética
do grupo, baseada em instalagao corporal e na experiéncia em performances
tradicionais. As Figuras 1 e 2 representam movimentos da Capoeira Angola
realizados a partir da instalagao corporal.

Figura 1 — Exercicio Figura 2 — Movimentos
da Instala¢do Corporal de Capoeira Angola
’ -

v

Fonte: Silva (2010) Fonte: Silva (2010)

Atualmente, as no¢des conceituais discutidas no ambito de pesquisa
académica, e que tomam a pratica do Nucleo Coletivo 22 como laboratdrio,
assentam-se nas nog¢des de poetnografia, campo vivido, performances
negras, performances tradicionais, praticas artisticas e poéticas afro-amerin-
dias. Sobre a poetnografia, como metodologia para pesquisa em artes da
cena, considera-se as especificidades do ser artista, em que se discorre sobre
“a necessidade de compreender o trabalho do artista na busca por poéticas
e motivacdes para o corpo dancar a partir do encontro com alteridade” (Silva;
Lima, 2021, p. 12), como possibilidade de um “desdobrar do eu’; como processo
continuo de reflexao e construcéo de identificagées.

Compreende-se que a danga atua, no Nucleo Coletivo 22, como uma
manifestacao festeira, que busca, no corpo limiar da roda, dos terreiros, dos
fundos de quintais e outras encruzilhadas, um sentido pleno de poética,
em que corpo, voz e instrumento performatizam memdarias vividas e comparti-
Ihadas. “Desvelando travessias, tensionando hegemonias, experienciando os
devires nos processos metodoldgicos de criacao e de vida” (Lima, 2016, p. 62).
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Assim, é na encruzilhada desses saberes e fazeres que as producoes,
interesses e pesquisas, incorporadas nas e pelas integrantes do Nucleo
Coletivo 22, estabelecem essa confluéncia entre dancga, teatro, musica e perfor-
mances tradicionais, a exemplo da prépria Capoeira Angola que em si é a
conjugacao de diversas linguagens expressivas.

Para além de proximidades com expressdes religiosas, existe
uma espiritualidade que da sentido e vivifica cada um desses gestos,
ritos e celebragcdes. Pode-se dizer que se faz presente, na forma em que
se constroi, com compromisso e afeto, a coletividade! E uma experiéncia
de comunidade por meio da qual sdo formadas as pessoas que inte-
gram a companhia. Sado mobilizacdes que (co)movem internamente e sao
externalizadas em cantos, dancas, no som dos tambores, ao olhar no
olho, em treinos e rodas de conversa, em que se convive com mestres
e mestras e se celebra.

Além do aspecto da espiritualidade, a coletividade esta relacionada
ao sentimento de comunidade articulado a aprendizagem com criangas e,
como lembra hooks (2017, p. 18), “que a presenca de todos seja reconhe-
cida” Assim, é importante acrescentar que a potencialidade também deve
ser reconhecida, pois € um exercicio feito e que faz parte da experiéncia do
Nucleo Coletivo 22, justamente em sua zona de intersec¢édo com o Centro de
Capoeira Angola Angoleiro Sim Sinh, por meio da pratica de Capoeira Angola
realizada no Espaco Aguas de Menino, em que a convivéncia intergeracional
e a presenca de criangcas sao uma tonica. A coletividade, intrinsecamente
conectada a aprendizagem e a educacao, € aqui afirmada “pela importancia
da espiritualidade e da relacdo com o sagrado como elemento que gera cole-
tividade” (Oliveira, 2020, p. 218) e, finalmente, como forma politica de (re)
existir, assim como nas performances negras tradicionais.

Nessa mesma perspectiva, esta o aspecto da Celebragdo/Festa que
também constitui as praticas artisticas vivenciadas no Nucleo Coletivo 22,
principalmente as diversas rodas de batuques afro-brasileiros e de Capoeira
Angola, que, além do ritual em si, trazem elementos celebrativos que incluem
cuidados com espaco, com os objetos, com as vestimentas, com instrumentos
musicais. Isso corrobora a afirmativa de que “corpos que festejam juntos séao
corpos visiveis” (Costa, 2021, p. 25).
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As festas se articulam, portanto, com varias das chaves de leituras
nas quais se fundamentam as praticas artisticas do Nucleo Coletivo 22,
como a Coletividade. A esse respeito, Costa (2021, p. 25) destaca que:

Outro elemento pra gente pensar a festa e a festividade, é o sentido
de coletividade — outro elemento muito importante dentro desse manan-
cial da cultura brasileira é esse sentido coletivo de festar, de manifestar,
de fazer, de estar junto e que constitui um modo de viver diferenciado
daquilo que é a crescente onda do sujeito individual, do sujeito atado

somente dentro de si ou com seu nucleo.

A centralidade das corporeidades olha para as no¢des e metodologias do
corpo limiar, instalacao corporal, dramaturgias corporais, corporeidade dangante
e estados corporais, que sado algumas das expressdes/nogdes conceituais
que perpassam 0s escritos, producdes e cotidiano do processo continuo de
formacdo dessa companhia artistica. Trata-se de praxis e reverberagdes
de corpos chamados a aprender, produzir conhecimento e cultura em movi-
mento, cultura que se movimenta no corpo. Nas experiéncias propostas pelo
Nucleo Coletivo 22, as pessoas integrantes sdo constantemente convocadas
e desafiadas a se moverem por impulsos internos pessoais e por pés de dancas
coletivos e ancestrais. Assim, aprende-se dancgas, culturas, lutas, resisténcias,
poéticas e processos identitarios, aprender a aprender (em) corporeidades,
como possibilidade de construgéo de dramaturgias corporais prenhes das afri-
canidades brasileiras que lhes dao formas/férmas (Silva; Falcao, 2015).

A configuragéo de quintal e o proprio nome que recebe — Espacgo Aguas
de Menino — atribuem-lhe um sentido e um modo de ser.

O fundo de quintal constitui uma metafora que implica a existéncia de
um espaco fisico e simbdlico que viabiliza a experiéncia comunitaria
por intermédio de processos de compartiihamento de saberes. Assim,
discutimos a experiéncia do Aguas de Menino como espaco de afirmagao
identitaria, de politizacado e de colaboragao, em que os fundamentos da
Capoeira Angola e de outras manifestagdes afro-brasileiras sao viven-
ciados numa dimensao popular, em que pensamento, sentimento e agao
se interpenetram, assentados num contexto de valorizagao da ances-
tralidade, da corporeidade, da oralidade, da afetividade e da vivacidade

cultural. (Kabilaewatala; Falcédo, 2021, p. 32)
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A experiéncia de um espaco fisico e simbdlico que, ndo por acaso,
esta em uma periferia da cidade de Goiania — GO e que é reconhecido como
um espaco cultural fundado e coordenado por uma mulher preta, reverbera nas
praticas artisticas do Nucleo Coletivo 22 de forma organica e profunda.

Em sintese, fazendo uma relagdo com a logo do Nucleo Coletivo 22
e com o trabalho de Lima (2016), compreende-se que o0 que constitui o corpo
que da sentido, veste, sustenta e faz a saia girar € o encontro de artistas,
das questdes da arte na contemporaneidade em dialogo com as manifesta-
¢Oes da cultura negra e com as poéticas afro-amerindias.

Figura 3 — Logo do Nucleo Coletivo 22

fonte: arquivo do Nucleo Coletivo 22

O trabalho desenvolvido por Barreto (no prelo) revigora, mais uma vez, a ideia
de que “os conceitos ndo cabem nos termos e que, por sua vez, as praticas, por
seu dinamismo e pulsao, extrapolam os conceitos” (Silva; Lima, 2021, p. 5), ja que
os termos, os conceitos, a forma de se compreender, de apresentar, ndo sao fixas
e nem unicas em relagéo as(aos) integrantes do grupo, ja que cada um(a) vive de
uma maneira diferente. Todavia, é importante considerar que ter sido criado por
uma capoeirista, bem como o fato de habitar um espaco de Capoeira Angola e de
ter a metade de seu elenco como praticante, de alguma maneira, imprime a marca
da Capoeira Angola no DNA do Nucleo Coletivo 22.
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Marlini de Lima et al.

Essas marcas podem ser vistas ou sentidas tanto na abordagem metodo-
I6gica que aqui tentamos demonstrar a partir de alguns aspectos e chaves de
leitura ao longo desta secao, como, também, na producao artistica do grupo.
Embora apenas um dos seus trabalhos, o espetaculo infanto-juvenil Ladainha,
seja propriamente sobre capoeira, sem duvida, em todos os outros a Capoeira
Angola, suas formas ou principios estao presentes.

Grupo Batakeré

Figura 4 — Cena do espetaculo Girar (Sesc Santo Amaro), 2023
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Entdo, o Batakeré... o Bata é um instrumento, o ritmo, né? o Eré
é crianga e o K, pra dar susténcia no nome também, da o sentido

de querer, desejar... (Soares; Santos, 2020)

Nas palavras do mestre de Capoeira Angola, multiartista e educador,
Pedro dos Santos, conhecido como Pedro Peu, esse € o significado do nome do
Grupo Batakeré, cuja propria alcunha em si ja 0 apresenta como uma agao enga-
jada e comprometida com as expressoes de matriz africana e com os jovens.
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Para apresentar uma breve trajetéria desse grupo, bem como suas
intencionalidades e atuagdes no campo das artes cénicas e sua cruza
com as performances negras tradicionais, em especial a Capoeira Angola,
sera utilizado como referéncia a entrevista dada por Josué Silva Soares
(Josué Bob) e Pedro Peu (2020) para Fernando Filho e Renata Eleutério,
no Projeto Rememorar-CPDOC, Guaianas,; bem como uma outra entrevista
dada, para este artigo, por Pedro Peu (em 20 de julho de 2024), além da
proximidade de algumas de nés com o grupo.

Para Josué Bob, o grupo foi impulsionado pelo desejo de oportunizar
um espacgo onde os jovens da periferia pudessem continuar seus estudos
e proposicoes artisticas para além dos projetos sociais e ONGs. Assim,
0 grupo surge como um lugar de formacao, encontro, pesquisa e inter-
seccao entre a dancga, musica, brincadeiras e manifestacdes das culturas
populares brasileiras.

O lugar aqui, a periferia, exerce papel fundamental na compreensao
da identidade do Grupo Batakeré, pois sabemos que, da mesma forma que
0 corpo ocupa o lugar, esse € inevitavelmente atravessado por ele.

Em uma grande metropole, como Sao Paulo, arena de uma diversi-
dade de estratégias de dominacéo e jogos de poder, a periferia que também
pode ser pensada em termos de quebrada ou comunidade, embora em si
mesma abrigue diversidade de pessoas e histérias, €, por vezes, simbolo do
fracasso das politicas publicas de garantia de cidadania plena a populagao,
em termos do acesso a saude, saneamento basico, educacao de qualidade,
empregabilidade, lazer, maiores expectativa de vida e condicbes de moradia.
Todavia, a despeito dessa adversidade, reside nas quebradas um espaco
de resisténcia e de luta constante pela vida. A possibilidade de insurgéncia
que, por vezes, dado o marcador racial que também configura esse espaco,
acontece a partir de processos de aquilombamento.

Assim, movimentos culturais e artisticos também podem ser
pensados em termos de aquilombamento. Entao, é a partir dessa pers-
pectiva que olhamos e reconhecemos a trajetéria e o lugar que o Grupo
Batakeré ocupa, ao agregar pessoas, despertar consciéncias criticas,
produzir artisticamente e capacitar pessoas para o mercado de trabalho
das artes.
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Pedro Peu é baiano da Feira de Santana, onde se iniciou na capoei-
ragem. Além disso, sua primeira referéncia de artista é sua mae. Atualmente,
trabalha com varios coletivos de danca em Sao Paulo, como preparador
corporal, por meio da Capoeira Angola, da musicalidade e das dancas
afro-brasileiras.

Eu tenho muitas memédrias ai, 6, que quando a minha mae ia pra casa
da mae dela que é minha vd, é dona Matilde, né? E na roga que era
no bairro de Barro Vermelho, que é um distrito de Santo Amaro da
Purificagcao, eu vivenciei muitas coisas. (Mestre Pedro Peu apud Santos;
Soares, 2020, p. 7)

Para o multiartista, mestre e educador, a capoeira € o ponto de encontro
e de partida, segundo ele “[...] ela faz ligagao pra tudo na minha vida, sabe?
Com a arte” (Santos; Soares, 2020, p. 7). As vivéncias de capoeira, as dangas
e festas vividas com sua mae e avd, na Bahia, eram culturas de acolhimento,
fortalecimento, era uma cultura de celebracao e compartilhamento, o que nos
remete a hooks (2022), que afirma que o senso de acolhimento gera o senso
de pertencimento pelo reconhecimento da sua cultura e dos seus ancestrais.

E na esteira dessa perspectiva que nosso estudo se atenta para perceber
a relacao entre acolhimento, fortalecimento, pertencimento e criacao de outras
formas de ser, viver e atuar no mundo, também na trajetéria e nos trabalhos
do Grupo Batakeré.

Ainda sobre sua formagao na capoeira e a importéancia dela na sua vida
e em sua atuacao artistica, Pedro Peu lembra que essa pratica se configura
como uma forma de se posicionar, de resisténcia, portanto, uma acéo politica.

Porque a capoeira, né? Foi malvista por muito tempo, né? Nao sé a
capoeira, mas a cultura afro-brasileira, a cultura Africana, ela sempre
foi muito malvista, forma muito importante até mesmo de me assumir
como negro, né? Como preto. (Mestre Pedro Peu apud Santos; Soares,
2020, p. 8)

Pedro Peu relata que, quando chega na capital paulistana, em 1989,
logo se aproxima do Movimento Negro e da capoeira, a qual passou
a praticar com Mestre Delicado, que era um mestre parceiro do movimento
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negro, do Grupo de Unido e Consciéncia Negra na Penha. A partir desse
movimento, ele comegou a dar aula de capoeira, consciente da importancia
politica disso em sua formacao.

Ja a motivacéo para criar o grupo — na perspectiva do seu idealizador
e de um dos fundadores, o proprio Pedro Peu — segundo ele, veio de um
sonho de criar um espacgo onde os jovens da periferia tivessem acesso
as expressdes de matriz africana, para contribuir na formacao da identi-
dade cultural deles, ao se ter essas matrizes como referéncia na formagéao
humana e artistica.

E foi nesse ambiente de acolhimento e sentimento de pertencimento,
ou como o mestre denomina, de um aquilombamento, que o Batakeré (in)
surge com pé fincado na comunidade, onde cresceu, espalhou sementes
e esta até hoje. Por meio de aulas de musica, de capoeira, de danca,
tem a cultura negra como referéncia e € guiado também por uma educagéao
esperangosa e amorosa, porém, atenta, vigilante e agil, como um bom
capoeirista, na intencao de ser uma contraposicdo a educacgao presente
nas escolas fruto dos processos coloniais.

Na Vila Santa Inés, a proposta do grupo, nos primeiros anos, comegou
com a banda musical. Depois, a danga passou a ser o elemento central,
acompanhada da musica ao vivo. Nessa perspectiva, Pedro Peu complementa,
dizendo que:

Entdo hoje, depois de mais de 15 anos, a gente voltou agora a ter
a banda musical que é o bloco afro Batakeré, a gente tem um corpo
de danca que se apresenta também, um espetdculo de danga, a gente
tem intervengbes de danca, tem um trabalho também de oficina de
danca e musica para professores da rede publica, das universidades,

e das ONGs também.®

O centro aglutinador do trabalho do grupo tem sido a comuni-
dade, fazer com, na e para a comunidade. Os dois entrevistados, Pedro Peu
e Josué Bob, enfatizam que o grupo se faz na comunidade e atua nela.
Eles relatam que, na Santa Inés, preocupam-se em manter uma relagcao
direta com ela. Segundo Josué Bob, eles tentam estabelecer um dialogo

8 Entrevista cedida por Pedro dos Santos as autoras deste artigo em 20 de julho de 2024.
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afetivo e vivo com a comunidade, um publico dificil de atingir. Assim,
o Batakeré encontra estratégias de, para além de fazer um trabalho de
formacédo da identidade cultural daquelas pessoas, possibilitar a fruicao
daquela arte pela comunidade, por meio da presenca em diferentes lugares,
como: pragas, ruas e espacgos publicos, que eles denominaram de “quintal
do Batakeré” (Mestre Pedro Peu apud Santos; Soares, 2020, p. 4).

Para o mestre, a cultura preta faz parte da sua identidade
cultural e daquela comunidade. Desse modo, a proposta artistica do grupo
€ também enfrentamento politico e social, que estabelece um dialogo direto
com a comunidade a partir dos saberes e fazeres da cultura negra e que,
também, valoriza as pessoas e saberes locais.

Atualmente, a sede do grupo € o Centro de Cultura e Artes Batakeré,
localizado na rua Cinturdo Verde, n. 227, na Vila Santa Inés. Espag¢o onde
também acontece a pratica da Capoeira Angola, liderada pelo Mestre Pedro
Peu, vinculada ao CCAASS.

O trabalho do Batakeré esta centrado no compartilhamento de saberes
pela oralidade, que passa pelos saberes e fazeres do corpo, pelos ensina-
mentos dos mestres e mestras, que por la passam para socializarem seus
conhecimentos e para, também, fortalecer o grupo e a comunidade em
seus projetos e processos de criagcao, festas e cortejos. Essa perspectiva
de concepcgao artistica e de atuacdo do grupo vai ao encontro, a0 nosso
ver, do que Martins (2021b) compreende como orilatura. Essa € uma nog¢ao
que ressignifica as possibilidades de inscricdo de saberes e que desloca
0 modus operandi dos conhecimentos hegemdnicos para aludir a alguns
modos e meios pelos quais, no a&mbito das praticas performaticas, o gesto
e a voz modulam, no corpo, a grafia dos saberes de varias ordens e de
natureza diversa.

A ideia é que todos os artistas do Batakeré dancem, cantem e toquem
instrumentos, o que o Mestre Pedro Peu reconhece como interlinguagem,
mas, ao mesmo tempo, compreende que se trata de algo proprio da
cultura afrodiaspdrica.

No que tange aos processos de criagdo do grupo, em geral, sdo cole-
tivos e, na fala dos dois entrevistados, as africanidades brasileiras de nagao
diaspdrica Bantu e a integracao entre linguagens artisticas séo a toénica do
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trabalho. Nesse contexto, a Capoeira Angola é compreendida pelo mestre
e pelo grupo justamente como essa encruzilhada que integra diferentes
modos de expressao. Nos aspectos performativos da capoeira, 0 mestre
ainda destaca que ela € campo de investigacao do corpo, investigagao
do movimento, do espac¢o, da musicalidade e da construcao da cena,
na qualidade de lugar do improviso, do jogo, da brincadeira e do ritual.
Esses sédo elementos que reforcam seu carater de ligagcdo com outras
pessoas e de fortalecimento de comunidade, como podemos perceber na
fala do mestre, que considera a capoeira um organismo Vvivo.

Para o mestre, o trabalho do grupo surge justamente desse convite
de acao que a capoeira convoca, do desejo de girar e dar uma rasteira
nas instabilidades do povo preto, de se colocar no jogo, de se colocar na
cena, de se colocar na vida. Essa pulsao de vida, a partir dos corpos e do
encontro, transborda para a cena contemporanea em trabalhos autorais,
como podemos ver no caso do trabalho Girar, que, conforme lembra
Josué Bob, “a criacao foi coletiva, inspirada nas manifestagées como
jongo, capoeira, tambor de crioula e o samba de roda” (Josué Bob apud
Santos; Soares, 2020, p. 4).

Sobre esse processo, Pedro Peu ainda comenta sobre a poténcia da
capoeira em dialogar com outros saberes e fazeres tradicionais:

Entdo, na dramaturgia do Girar a gente pega a capoeira nesse lugar,
entendeu? Da dramaturgia. Entdo, ela que ligou essas pessoas. E 0 que
acontece depois? Essas pessoas vao embora pro seus lugares e ai se
constréi, constrdi, né? A histdria deles, né? Entao, por exemplo, entao eu
sou o capoeirista ai eu moro no Maranhéo, entao, eu sei o boi. Entendeu?
E sei o Tambor de Crioula, e fui andar por ai. Ah, o cara da Bahia, eu sou
capoeirista e tenho o samba de roda, ah, o fulano aqui de Sao Paulo,
do Sudeste, eu sou capoeirista e tenho um jongo, entendeu? Depois as
pessoas se encontram... essa € a ideia, né? Se conheceram aqui na
roda de capoeira, foram embora. Ai cada um teve a sua historia, né?
Faz a capoeira la com a arte e com a danca. Depois, junta de novo pra
trocar as experiéncias. Entao, a pessoa do jongo vai ensinar pro samba
de roda o jongo, né? E o samba de roda... nessa ideia da transmissao,
da oralidade, dessa... da gente nao se afastar, da gente falar “ah, o jongo
t4, ndo sei o que, € melhor! Nao, nao, é tudo do povo, do povo preto.
E tudo cultura preta. Vamo sentar e vamo ensinar um pro outro, né?
(Mestre Pedro Peu apud Santos; Soares, 2020, p. 20)
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O que é fundamental de ser apreendido, da fala de Mestre Pedro Peu,
€ que a dramaturgia do espetaculo Girar é criada a partir da experiéncia
de encontro que o grupo vivencia, mediada pelas rodas de performances
tradicionais, como é o caso da Capoeira Angola, do jongo, do bumba meu
boi e do tambor de crioula, por ele citados. Elementos, esses, que rever-
beram na cena ndo apenas pela tradugao/transposi¢ao de passos de danca,
cantos e/ou outros fragmentos, mas na histéria e presenca de cada corpo
e do préprio coletivo.

Com essa atuagéo, integracao e dialogo cultural, compreendida neste
estudo como uma pratica decolonial, o grupo, ao longo de mais de duas
décadas, com os pés fincados na comunidade, tem feito girar inumeras
proposi¢coes artisticas. Além do ja comentado Girar, podemos ainda citar
Ritmos e dancgas, Canticos que cantam, Som elenco, Bloco Batakeré e No
Quintal. Além de seus préprios trabalhos, € importante mencionar que
o Batakeré também colabora para a formacao de artistas que atuam em
outras cenas artisticas, seja no contexto periférico ou permeando as fron-
teiras de demarcacgao social, como faz o proprio Mestre Pedro Peu, que ja
trabalhou em muitos grupos artisticos da cidade de Sao Paulo®.

A roda segue girando. E, nos corpos dos artistas do grupo que circulam
por diferentes lugares culturais, séo reverberadas as marcas de uma cultura
preta e periférica, que expressa a poténcia do lugar e recupera a discussao
de hooks (2022). Isso, pois, ela enfatiza, a partir de suas narrativas e traje-
térias pessoais, 0 papel das comunidades e da heranca cultural, no que
nomina de conexao cultural, do sentimento de pertencimento, nutrido pelo
papel das historias e das tradicées orais. Afinal, como afirma o Mestre
Pedro Peu, “[n]o Batakeré a gente tem nossa frente artistica, né? Que nao
se desliga do social, ndo tem como. Nao tem como o Batakeré a gente
se desligar, ndo tem como, porque a gente vem desse lugar, né?” (Mestre
Pedro Peu apud Santos; Soares, 2020, p. 24).

9 Nos ultimos 20 anos, Mestre Pedro Peu ja colaborou, como artista ou como preparador
corporal, em diversos grupos de teatro e danga da cidade de Sao Paulo. Citamos aqui
alguns desses grupos: OMSTRAB, Nucleo Ximbra, Menos 1 invisivel, Porto de Luanda,
Jorge Garcia & Cia, Nucleo Luz, Repentistas do Corpo, Fragmento Urbano, Coletivo
Calcaneos, Coletivo IE, Coletivo Quizumba, Inventivos, A Jaca EST, “O” Grito, Filhas das
Ditas e Coletivo Negro.
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Quintal, roda, Capoeira Angola, comunidade, performances tradicionais
e encruzilhada de linguagens artisticas sdo algumas ideias que aproximam
o Grupo Batakeré e o Nucleo Coletivo 22. Embora cada um tenha sua prépria
historia, caracteristicas e lugar, o Centro de Capoeira Angola Angoleiro Sim
Sinhé é um ponto de intersec¢ao que possibilita — como em uma grande roda
em que todos vestem branco e azul'® — que nos irmanemos, de modo a consi-
derar, inclusive, a perspectiva de grupo de Mestre Plinio, que o compreende
como familia.

Além dos encontros e aproximagdes que acontecem entre integrantes
dos dois grupos no ambiente da Capoeira Angola, podemos dizer que
ambos, embora interseccionados com o CCAASS, nao se interseccionam
entre si, pois seguem paralelamente em suas caminhadas de engajamento
com as poéticas afro-amerindias e com a cultura periférica. Como nos
remete a imagem frequentemente narrada por Mestra Janja'', quando fala
de sua relacdo com Mestre Plinio: eles seguem com seus trabalhos de
Capoeira Angola um com as costas coladas nas do outro. Cada um olha
para uma direcdo, mas protege as costas do outro. O que quer dizer que
Mestre Plinio e Mestra Janja defendem os mesmos principios e funda-
mentos da Capoeira Angola, ainda que cada um com seu préprio grupo
e histéria. Pois quem é da Capoeira Angola sabe: nossas costas precisam
estar sempre bem guardadas.

Todavia, concomitantemente ao processo de escrita deste artigo,
um importante acontecimento e ponto de encontro se deu entre o Batakeré
e o Nucleo Coletivo 22, que vale a pena ser narrado para a conclusao deste
escrito, pois, se acreditamos na importancia da performance e da oralitura,
compreendemos que as narrativas, além de consolidar a memoria, sdo em si
epistemes, conforme defende Martins (2021b).

10 A vestimenta da Capoeira Angola, comumente chamada de uniforme, é também um
simbolo de pertencimento ao grupo. Os angoleiros e angoleiras se reconhecem pelas
cores e simbolos presentes nas roupas. No Angoleiro Sim Sinhd, usa-se cal¢a branca
e camiseta azul com detalhe amarelo no simbolo.

11 Mestra Janja — Rosangela Costa Araujo, do grupo de Capoeira Angola Nzinga, doutora em
Educacao pela Universidade de Sao Paulo (USP) e docente professora do Departamento
de Estudos de Género e Feminismo da Universidade Federal da Bahia (UFBA).
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Por meio do projeto Atravessomos: corpo, cultura e cidade, de 20242, do
Nucleo Coletivo 22, aprovado pela Lei Paulo Gustavo, da Secretaria de Cultura
do Estado de Goias, foi possivel a circulagao de dois trabalhos da companhia,
a performance ritual Entre raizes, corpos e fé, e o espetaculo cénico musical
Por Cima do Mar Eu Vim. Esse ultimo passou pela cidade de Sao Paulo.

No dia 28 de julho, fomos recebidos na Vila Santa Inés por Daiana Ferreira,
gestora do Centro de Cultura e Arte Batakeré e produtora local da apresentacao
do Nucleo Coletivo 22 naquela localidade. Logo depois chega o Mestre Pedro
Peu, com seu sorriso no rosto de sempre. Assim como no Espaco Aguas de
Menino em Goiania — GO, berimbaus, pandeiros e outros instrumentos compde
a visualidade do local, juntamente com fotos de mestres e mestras, que afirmam,
logo para a primeira olhada, que ali € morada de capoeira.

Enquanto o elenco da companhia se olhava em um grande espelho disposto
na pequena sede, ao fazer a maquiagem, para, logo mais, contar a histéria da
Rainha Nzinga, também conhecida como Ana Ginga, tematica do espetaculo
Por Cima do Mar Eu Vim, era possivel ver refletido, no espelho, Mestre Pedro
Peu e um pequeno grupo de mulheres que tocavam e cantavam capoeira.

Figura 5 — Nucleo Coletivo 22 no Batakaré

Video: Renata Kabilaewatala (Nucleo Coletivo 22, 2024)

12 Projeto de circulagao artistica do Nucleo Coletivo pelas cidades de Recife, Brasilia
e S&o Paulo.
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https://www.youtube.com/embed/urCTFgdTVmE?feature=oembed

O horario da apresentacédo se aproxima e a noite cai serena enquanto
acomunidade se agita ainda mais.Mais sons, gente narua, no bar, carros dispu-
tando as estreitas ruas e motos que passavam ligeiras e estridentes.
No Batakeré, o mestre recebe as pessoas que vao chegando, que trazem
alimentos para compartilhar e entre os chegantes, Mestre Bigo — uma grande
referéncia de capoeira para o CCAASS — e sua esposa Dona Beca. Mais
gente vai chegando, entre elas Méae Lilian de Oxum e sua mée Hilda,
também moradoras da Zona Leste. Mae Lilian é parceira de longa data do
Nucleo Coletivo 22 e é a pessoa que cozinha o caruru de uma das principais
festas que acontecem no Espaco Aguas de Menino.

Apesar da aspereza do chéo, da dificuldade com a iluminacao
e de outras questdes técnicas que fazem parte do fazer das artes cénicas,
a sensacéao é de que aquele € mesmo o nosso chao. A apresentacao acon-
tece, a roda gira, o corpo ginga e o jogo permanece, criando lagos de afeto
e de pertencimento, como estratégia de aquilombamento e sobrevivéncia.
Sobrevivéncia ndo apenas no sentido de permanecer vivo, mas de elevar
avida para além do minimo, pois, “combinamos de nao morrer”'® e, além disso,
vamos “louvar a Nzambi, cantando e dangando, bem de baixo do nariz de
nossos algozes” (trecho do texto de Por cima do mar eu vim), em Goiania,
em Sao Paulo, no Aguas de Menino, no Batakeré e em qualquer lugar.
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Neste estudo, teco a ideia de dramaturgia negra a partir da perspectiva contempo-
ranea (em relagcéo a sua historicidade) e brasileira (territorial e por meio da experi-
éncia desses corpos em tal), percorrendo instancias, como a autoria, as tematicas,
as formas, o publico ao qual os textos se destinam e as estratégias de escrita
tomadas por cada autora/autor, refletindo criticamente sobre os sintomas do racismo
estrutural, quanto ao acesso e a possibilidade da escrita teatral ser uma area para
corpos negros. Trago os trabalhos de Leda Martins, Evani Lima, Eduardo Duarte
e Silvio Almeida para realizar uma revisao de literatura e andlise sobre a pratica de
dramaturgas/os negras/os contemporaneas/os, apoiando-me em conceitos como
oralitura, escrevivéncia e encruzilhada.

Palavras-chave: Dramaturgia Negra, Teatro Negro, Dramaturgia Contemporanea.

This study seeks to weave the idea of Black dramaturgy from a contemporary (Black
its historicity) and Brazilian (territorial and by the experience of these bodies as such)
perspective, covering instances such as authorship, themes, forms, the public to which
the texts are intended, and the writing strategies of each author, critically reflecting on
the symptoms of anti- Black structural racism regarding access and the possibility of
theatrical writing being a possible area for Black bodies. | mainly bring the voices of Leda
Martins, Evani Lima, Eduardo Duarte, and Silvio Almeida to then carry out a literature
review and reflective analysis on the practice of contemporary Black playwrights under
the light of concepts such as oralitura, escrevivéncia, and crossroads.

Keywords: Black Dramaturgy, Black Theater, Contemporary Dramaturgy.

En este estudio, busco tejer la idea de dramaturgia negra desde una perspectiva
contemporanea (en relacién a su historicidad) y brasilefa (territorial y tomando
como punto de partida la experiencia de estos cuerpos), abarcando instancias
como la autoria, los temas, las formas, el publico al que se dirigen los textos y
las estrategias de escritura adoptadas por cada autor, reflexionando criticamente
sobre los sintomas del racismo estructural en cuanto al acceso y la posibilidad
de que la escritura teatral sea un espacio posible para los cuerpos negros. Cito
principalmente las voces de Leda Martins, Evani Lima, Eduardo Duarte y Silvio
Almeida para luego realizar una revision de la literatura y un analisis reflexivo sobre
la practica de los y las dramaturgos/as negros/as contemporaneos/as bajo la luz de
conceptos como oralitura, escrivivencia y encrucijada.

Palabras clave: Dramaturgia Negra, Teatro Negro, Dramaturgia Contemporanea.
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Antes de tentar construir (ou reconstruir) o conceito de dramaturgia
negra, apresentarei de onde estou partindo, dando um passo para tras e
chegando nas possiveis definicdes do que podemos entender como teatros
negros. Aqui, estou me referindo as praticas cénicas (e € importante que eu
mencione que ndo busco resumir e/ou definir cena somente como a tradi-
cional estrutura do palco italiano e da caixa preta, mas também me adepto
a expansao da linguagem para outros niveis performativos e comunica-
tivos, como as espacialidades da rua, a performance art, as ritualidades
afro-brasileiras e afro-amerindias, entre outras possibilidades) que tém como
principais realizadoras, protagonistas, agentes da cena (e de suas multiplas
funcdes) e enderecadoras pessoas negras.

Esses teatros e essas manifestagdes cénicas que insurgem a partir da
Diaspora criam em terras tupiniquins um transito de possibilidades discur-
sivas, estéticas e formais, buscando uma arte que valorize de fato tudo aquilo
que se refere a pessoa negra, colocando-a enfim como sujeito e protago-
nista da acado dramatica, e ndo mais como um objeto estereotipado ou que
s6 existia como um cenario humano ilustrativo de uma determinada época ou
conjuntura social.

As préaticas aqui citadas por mim como teatros negros, é possivel
que eu associe outro conceito que para mim também é bastante caro
para tecer essa pesquisa: a decolonialidade. Em dialogo com Bernardino-
Costa, Maldonado-Torres e Grosfoguel (2020), entendo a decolonialidade
como uma virada epistémica, uma mudanca nos pontos de vista que
legitimaram e legitimam a producao de conhecimento e a valorizagéo de
saberes ditos universais, olhando para tudo aquilo que antes era negado e
encontrando ali uma poténcia de vida para que efetivas mudancas possam
ocorrer e, assim, transformar (e assim exorcizar) as realidades as quais
estamos inseridas(os).

Os teatros negros, seja de forma direta ou mais implicita, corroboram
essa luta contra a dominacao colonial, que ainda permeia Nn0sSsos corpos e
imaginarios, tanto se pensarmos no que é levado como discurso para a cena,
quanto pela propria existéncia desobediente de um corpo considerado dissi-
dente e desviante, pela estrutura social na qual foi inserido desde que nasceu,
em situagao performativa.
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Passemos entao a ideia de dramaturgia. Buscando um mapeamento de
significados possiveis das palavras, chego a ideia de Joseph Danan (2010,
p. 119-120), que faz a indagacao:

[...] 0 que é dramaturgia? A resposta ndo pode ser senao multipla,
com diversas possibilidades, caleidoscépica. E entdo necessario juntar
o inapreensivel ao inestimavel para constatar, uma vez mais, que a
resposta é impossivel, uma vez que a dramaturgia ndo é talvez nada
além do pensamento do teatro em marcha, pensamento sempre em
vias de se constituir — e eu dou a este “pensamento do teatro” do duplo
sentido que isso possa ter: o teatro como objeto e sujeito do pensamento.

A provocacao feita por Danan parece estar nos apresentando a uma multi-
plicidade de entendimentos do que poderia ser dramaturgia, uma “tessitura das
acoes” da ordem de organizacao da cena, de criacao de dispositivos que levem
a acao, de orientagbes, mesmo que minimas, sobre como jogar esse jogo
chamado teatro, e é importante reforcar que talvez ndo estejamos entendendo
isso somente no nivel tradicional de uma organizacdo linear, reta, fechada.
Esse lugar organizacional dos discursos, presente e gerado pela dramaturgia
como acontecimento, também diz respeito ao caos, aos vazamentos, as tensdes
e a explosao do que entendemos particularmente como cena.

Na ordem do dia do teatro contemporaneo e na tentativa de desequilibrar
a tradicdo que chegou até mim em minha formacao como arte-educador e
dramaturgo para entao expandi-la, aproximo Adélia Nicolete (2013) do pensa-
mento de Joseph Danan, em que a autora diz: “[...] dramaturgia corresponde
ao planejamento e elaboracao de textos de todo e qualquer formato ou género
discursivo [...], a ser comunicado publicamente” (Nicolete, 2013, p. 72).

Esse entendimento expandido proposto por Nicolete me remete direta-
mente (e mais uma vez) a performatividade e a teatralidade que nao estao
somente no espago do palco tradicional, mas sim em todo ato comunica-
tivo que presume o estabelecimento de uma relacao entre a(o) performer
(ou atriz/ator) e o publico em suas multiplas espacialidades, formatos e
pactos ficcionais.

Ou seja, dramaturgia fala de uma composicéo que € ao mesmo tempo
texto e acontecimento, uma ruptura da textualidade fechada sobre si. E essa/
esse agente do texto, a(o) dramaturga(o), seria aquela pessoa capaz de
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criar um convite para quem esta lendo, um convite da ordem da experiéncia,
novamente, cCOmo jogar esse jogo que comega nesse nivel organizacional do
papel em branco e s6 finaliza quando chega naquela/naquele que assiste.
A dramaturgia também é da ordem do transito de ideias, do atravessamento
de referéncias que se complementam ou se tensionam.

O ato de comunicacéo publica, o de ler em voz alta, desse lugar perfor-
mativo presente na escrita e na sua posterior corporificagdo, transborda a
instancia do texto e do livro, da literatura afinal. A dramaturgia adquire, assim
como outras funcdes no teatro, um lugar de natureza processual, da mesma
forma que outras fun¢des da maquinaria teatral, que pressupée um conjunto
de etapas para que sua efetiva existéncia possa acontecer.

Porém, do que estamos falando quando nos referimos a dramaturgia
negra? Quais caracteristicas dramaturgicas (partindo do texto escrito, mas
ndo somente) fazem-na ser agrupada como linguagem e poética negras?
Parto entdo do pressuposto de que as dramaturgias negras estao referindo-se,
em primeira instancia, a arte da escrita para cena que tem como principais
feitoras(es) pessoas negras, que carregam esse marcador politico tanto no
corpo, quanto na identidade (tomada de consciéncia racial, “tornar-se negro”).
Ao adentrarmos esse campo, faz-se necessario lembrarmos dos dados esta-
tisticos que informam: no pais em que habitamos, a maioria da populagéo é
negra’, incluindo aqui os marcadores fenotipicos negro e pardo.

Desde o Teatro Experimental do Negro, a busca pelo deslocamento
da visdo candnica e branca dos modos de producao teatrais tem gerado
perguntas como essas, sobre as quais autoras e autores negras € negros
debrucaram-se para tentar encontrar respostas, ou ao menos sinaliza-las
no horizonte. Autoras(es) como Abdias Nascimento (1978), Leda Martins
(1995), Evani Lima (2010), Adélia Carvalho (2013), entre outras(os) teceram
seus trabalhos tangenciando e explorando a ideia de textos dramaturgicos
ditos negros, porém nao chegaram a desenvolver propriamente um conceito
especifico, que talvez pudesse ser entendido como essencialista. Em vez
disso, delimitaram um campo de analise, apontando as possibilidades de seu

1 Mais informagbes sobre a pesquisa do |Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE) podem ser encontradas em: hitps://jornal.usp.br/radio-usp/
dados-do-ibge-mostram-que-54-da-populacao-brasileira-e-negra/.
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desdobramento no horizonte. Leda por exemplo propde isso no livro A cena
em sombras (1995), um teatro de solugdes formais ndo modernas e com
tematicas que dizem respeito ao convivio tenso e contraditério de brancos e
negros (e outros grupos) na sociedade ocidental racista.

Compreendo que esse ato de nao definicdo especifica contribui para o
inacabamento do conceito como algo positivo para que o transito de influén-
cias, estilos e estéticas sejam os motores de criagao poética e politica desse
campo de pesquisa; a0 mesmo tempo, penso que mapear 0 que seria o
conceito de dramaturgia negra brasileira me possibilita, como pesquisador,
demarcar um territério e ocupar um lugar de poder dentro do campo da
dramaturgia, area que historicamente foi (e ainda é7?) construida por
meio de uma dominacdo que tinha como corpo detentor desse modo de
producao de subjetividades um modo padrdao e normativo advindo do corpo
branco-europeu-masculino-cisgénero-heterossexual-patriarcal.

Como nos provoca Junia Pereira (2019), a partir de uma das bases do
drama, a de que “o dramaturgo esta ausente no texto; ideia elaborada por Peter
Szondi e que permaneceu como uma nogao normativa para a escrita dramatica,

A pergunta ‘quem fala?’ sempre foi possivel ou foi(é) dirigida a todos os
enunciados teatrais? Como se configura historicamente a visibilidade da
autoria na criacdo dramaturgica e o que ela tem (ou n&o) a ver com o género
e outros marcadores sociais dos(as) dramaturgos(as)? (Pereira, 2019, p. 64)

Dentro disso, também é notavel para mim que, mesmo em praticas contem-
poraneas?, ainda persiste a crenca e a predominancia de uma hierarquia teatral

2 Evidencio aqui para quem esta lendo esta dissertag@o algo que parece ser légico, mas
que as vezes adquire uma mascara enganosa: contemporaneidade nao significa neces-
sariamente mudanca, ruptura, quebra com o antigo, ou ainda uma busca burguesa pelo
“progresso; mesmo quando nos referimos a praticas subjetivas como a arte. Mesmo no
teatro, encontramos a manutencdo de toda a tradicdo teatral pautada pelos mesmos
individuos/corpos que historicamente vém dominando esse fazer, principalmente se
pensarmos que o teatro virou uma pratica que apenas pessoas mais privilegiadas econo-
micamente poderiam trabalhar. A histéria do teatro brasileiro, por exemplo, diferente do
que é defendido por autores como Décio de Almeida Prado e sua crenga de que “nao
houve arte no Brasil em 200 anos’ tem como principais feitores em sua génese colonial
pessoas negras e indigenas; depois, o teatro é afastado dessas pessoas, sendo colocado
somente a determinadas classes sociais e corpos, também aqui adquirindo outros tipos
de afastamento e de sele¢do de quem era digno de fazer arte. Ao mesmo tempo disso,
como ignorar manifesta¢des que estéo na rua, nos festejos populares dessas populagdes,
nos encontros religiosos que hoje atribuimos o conceito de performance?
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baseada na “ditadura do texto” como ato central, unico e norteador, o que realca
a tradicao ocidental que foi importada para o fazer artistico tropical, em que a
palavra € colocada em primeiro lugar, bem como aquela pessoa que escreve
é considerada e elevada a uma posic¢ao de ser iluminado, génio, detentor unico
do saber, alguém que foi “abengoado pelo dom da escrita”

O ato de escrever, assim, em vez de ser algo simples e mais proximo de
nosso cotidiano, vira um instrumento de separagcao daqueles considerados
bons (0s que sabem escrever, os que dominam as palavras e 0 pensamento),
daqueles ruins (aqueles que nao conseguem se expressar, que nao servem
para o fazer artistico, nem para a produgdo de conhecimento “académico”
e sensivel). Isso também se expande para outros aspectos da maquinaria
teatral, como a instancia da direcao, que historicamente foi (¢é?) dominada por
muito tempo pelo corpo masculino, mostrando e evidenciando que o teatro
€ um reflexo/produto da sociedade e de suas relagdes complexas, no qual
ainda habita o patriarcado e suas multiplas facetas.

Posto 0 que me move no entendimento de dramaturgia, € preciso que
eu traga finalmente para essa roda epistémica que estou propondo um outro
conceito que esta me auxiliando a pensar quais fatores (as personagens? A tema-
tica central? A instancia da autoria? O ponto de vista exposto por essa autoria?
O publico ao qual se destina?) fazem uma dramaturgia ser chamada de negra.

Esse conceito € o de literatura afro-brasileira — que, vejam sé, nao se
utiliza da palavra “negra” como um adjetivo marcador, principalmente devido
ao lugar semantico pejorativo atribuido historicamente a palavra, embora
saibamos que, hoje, esse verbete esta sendo cada vez mais ressignificado
e apropriado pelos movimentos negros/afrodescendentes como significante
positivo, num movimento de transformag¢do do mundo que parte primeira-
mente da linguagem, em didlogo com o que pensam autoras como Grada
Kilomba (2019) e Abdias Nascimento (1978, p. 47):

black (blaek). . s. préto, negro (cor, raga); mancha; luto.—in bl. (com.) com
saldo credor, do lado do haver, sem dividas. Il. a. préto, negro, escuro;
sombrio; lugubre; tétrico; tenebroso, sinistro; mau; perverso; hostil; cala-
mitoso; desastroso; mortal, maligno. lll. vt. e vi. enegrecer; pintar de préto;
engraxar (sapatos, etc.) de préto; desenhar em negro; manchar; difamar.
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O racismo também presente na linguagem do significante negro me fez
pensar nesses processos da lingua, nesse caso a portuguesa, que ajudam
a legitimar, por meio da palavra falada, o imaginario-heranca da colonizagao,
fazendo com que as palavras estejam impregnadas de sangue, colaborando
com a instalagéo de uma relacao sujeito e objeto a partir da fala.

Esse caminho de reapropriacdo de uma palavra que anteriormente
possuia uma carga negativa para pensar as identidades que dai insurgem é
uma iniciativa que podemos perceber inclusive em outros grupos sociais mino-
rizados, por exemplo a palavra “vadia” pelas feministas e as palavras “bicha” e
“veado” pelos homens homossexuais. A meu ver, esse também é um exemplo
de estratégia de como devolver ao colonizador, ao branco, ao patriarcado,
ao homofdbico e ao sistema capitalista todo os sustos e violéncias diarios que
esses corpos passam e/ou passaram, tomando de volta um significante para
que ele seja um motor de ruptura e celebracao das existéncias.

No entanto, voltemos ao conceito de literatura afro-brasileira. Eduardo
Duarte (2010) busca tecer essa episteme ao percorrer historicamente a
escrita feita por autoras(es) negras(os), observando inclusive textos de tema-
tica considerada negra e/ou com personagens protagonistas negras/os feitas

por autoras(es) nao negras(os). Conforme o autor,

Para além das discussdes conceituais, alguns identificadores podem
ser destacados: uma voz autoral afrodescendente, explicita ou ndo no
discurso; temas afro-brasileiros; construgdes linguisticas marcadas por
uma afro-brasilidade de tom, ritmo, sintaxe ou sentido; um processo de
transitividade discursiva, explicito ou ndo, com vistas ao universo recep-
cional; mas, sobretudo, um ponto de vista ou lugar de enunciacao
politica e culturalmente identificado a afrodescendéncia, como fim
e comeco. (Duarte, 2010, p. 122, grifo do autor)

Entendo que o ponto de vista referenciado pelo autor esta ligado, em
primeira instancia, ao lugar da autoria, o da corporeidade negra, o da perfor-
matividade existente no ato da escrita feita por uma(um) sujeita(o) negra(o).
Logo, somente uma pessoa fenotipicamente (isto €, que possui as caracteris-
ticas corporais da negrura e que se coloca como tal, entendendo seu locus

social e afirmando sua identidade) e autodeclarada negra (novamente entra
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em cena o processo de tornar-se negro) poderia escrever um texto dramatur-
gico dito/classificado negro.

Nao que outras parcelas da populacédo brasileira ndo possam desen-
volver um texto sobre questbes relacionadas a populacdo negra e/ou
que tenham como protagonistas personagens negras, muito pelo contrario.
O que entendo nao € a deturpacao feita popularmente do conceito de lugar de
fala tdo comentado por autoras como Djamila Ribeiro em seu livro homonimo,
que faz referéncia a consciéncia que cada pessoa poderia (ou deveria ter) de
seu lugar social ao posicionar-se sobre algum assunto, nem que determinado
assunto é exclusivo de algum grupo social ou individuo somente, pois isso
é reduzir, estimular o siléncio daquelas(es) que querem permanecer afasta-
das(os) de algum assunto e cercear o poder do debate.

Acredito que essas problematicas nao sao assuntos exclusivos da popu-
lacdo negra e que devem ser mais exploradas também pelos corpos que se
beneficiam de todo privilégio decorrente do racismo, para que existam ainda
mais textos antirracistas feitos por pessoas néo negras que ajudem a adensar
a luta em tantas esferas da sociedade. Porém, aqui, quando estamos falando
de uma dramaturgia negra ou literatura afro-brasileira, o que importa e estd em
jogo € a mudanca do ponto de vista feito por uma pessoa negra por meio da
escrita, pois tal texto s6 pode ser entendido como um texto negro em primeiro
lugar, porque esta sendo escrito por uma pessoa negra em suas dimensdes
fenotipicas (corpo) e politicas (identidade afirmada, discurso engajado).

Esse ato performativo da escrita feita pelo corpo negro por si sé ja compde
um ato engajado, politico afinal, de ruptura com a norma estabelecida pelo
sistema e pela dominagao colonial, pois como podemos perceber pela histo-
riografia oficial, nossos corpos foram afastados por muito tempo dessa pratica
artistica e desse lugar de poder que a escrita configura, sendo inclusive inferio-
rizados pela proprio ato de escrever e da produgao de historias unicas.

Vejo que essas nocgoes estao totalmente ligadas ao que entendemos
por racismo e suas presencgas estruturais explicitas e/ou implicitas para a
composicao da sociedade brasileira, suas mentalidades e praticas subjetivas.
Quando digo que um texto negro s6 pode ser escrito por uma pessoa negra,

quero esquecer por um momento do que tal texto se trata (sua tematica),
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de quais séo as estratégias de escrita (a forma, afinal) desenvolvidas por tal
autora/autor e para quem determinado texto se destina (o publico).

Estou interessado na mudanca do corpo que detém o meio de producao,
dominado historicamente por determinados corpos, a fim de que haja também
espagco para corpos considerados dissidentes, ndo como oposicao e/ou
contraponto, mas (de novo) como possibilidade de mudanca epistémica.

Atenho-me agora ao campo da corporeidade negra brasileira, passando
inclusive pelo racismo, suas praticas e permanéncias, para que possamos
avancar na discussao desses corpos azeviches que performam a escrita,
mirando suas possiveis particularidades e singularidades. Pergunto: o que
essas escritas tém de diferente das outras? O que a difere de uma escrita feita
por autoras(es) nao negras/os? Alias, lanco-me em perguntas mais espinhosas:
por que falamos de literatura, dramaturgia e teatro negros e nao literatura,
dramaturgia e teatro brancos? Quais sao os perigos, mas também as possibili-
dades, da demarcagao de um lugar social e politico em tais praticas artisticas?

Faco ecoar a voz do ministro Silvio Aimeida (2018, p. 22-43, grifo proprio),
que nos aponta ao analisar o racismo e suas manifestacoes em diferentes
setores da sociedade:

Podemos dizer que o racismo é uma forma sistematica de discriminacao
que tem a ragca como fundamento, e que se manifesta por meio de
praticas conscientes ou inconscientes que culminam em desvan-
tagens ou privilégios para individuos, a depender do grupo racial ao
qual pertencam.

[...] uma pessoa n&o nasce branca ou negra, mas torna-se a partir do
momento em que seu corpo e sua mente sdo conectados a toda uma
rede de sentidos compartilhados coletivamente, cuja existéncia ante-
cede a formacgao de sua consciéncia e de seus afetos.

O marcador raga, sendo este um marcador da diferenca, néo esta se
referindo somente a uma cor epidérmica ou a um conjunto de fenétipos da
negrura (Martins, 1995), mas engloba também as dimensdes ideoldgicas e
politicas quanto a identidade e ao pertencimento do individuo racializado
ao conjunto de signos e significantes relacionados a tal “classificagcao’ Nao se
trata entdo somente de uma cor epidérmica ou do conjunto de fenétipos da
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negrura, mas também de dimensdes ideoldgicas e politicas quanto a identi-
dade e ao pertencimento.

O racismo antinegro e suas praticas, como tecnologias de morte fisica
e simbdlica legitimadas histérica e estruturalmente pelo Estado e suas insti-
tuicoes, operam pela excluséo e pela inferiorizacdo de corpos ditos outros,
ditos inimigos, ditos negros, indigenas, LGBTQIAPN+, femininos, pobres etc.
A génese do racismo esta no processo de violéncia sistematica pautado na
pilhagem ostensiva de corpos e territorios e na morte simbdlica de tais corpos
e suas subjetividades, chamado de colonizagao.

Note: nds, por mais que estudemos sobre tais tematicas, por mais
que sejamos artistas, ativistas e progressistas e que tenhamos consciéncia
sobre esses processos de violéncia e segregacao, também somos agentes
do racismo assim como toda a populacéo, a medida que compactuamos em
nossa pratica com os discursos e as praticas prescritas por ele. Nao estamos
isentos da pratica do racismo, seja ele praticado de forma explicita ou “escon-
dida”E fato: nossas acoes e relacOes por vezes estao pautadas pela separagao
por meio de algum marcador da diferenca.

Personifico o carrego colonial como a imagem/ideia de que habita em
todas/os nés um homem branco, sendo ele um parasita que possui 0 corpo
o qual esta habitando. Esse homem branco, tal como um deus branco ou um
virus, regula e dita nossos pensamentos, cria e alimenta nossos preconceitos,
conduz nosso olhar para intensificar nossas separagdes e potencializar
os conflitos. Nossos olhos, entao, ficam impregnados de uma cegueira.
Nossas bocas, tapadas por uma mascara de ferro, tal como a de Anastacia.
Afinal, o que ainda hoje achamos belo, atraente, confiavel, respeitavel?

De forma mais direta, ndo nascemos racistas nem com algum tipo
de preconceito, mas vamos sendo alimentados disso desde os primeiros
momentos da nossa infancia. No dia a dia, o signo negro esta associado comu-
mente as posicdes de servidao e de precarizagdo do trabalho, indo desde a
empregada doméstica ou o porteiro de condominios até aos entregadores de
fast food, por exemplo, sem contar os casos de empresas que ainda mantém
pessoas em situacbes analogas a escravizagdo; ou ainda, o imaginario

e construido a partir do medo voltado, sobretudo, ao homem negro, que seria
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um agente da violéncia, morador das ruas, novamente a figura de um inimigo,
a quem se pode esperar tudo de ruim.

Lembro entao da ideia de imagens de controle pensada por Patricia Hill
Collins (2016) a partir do feminismo negro e da analise dos lugares reservados
a populacdo negra no imaginario coletivo que é difundido como elemento
unico de representacao, seja ele atuando como reforgador de imagens nega-
tivas sobre o corpo negro (e ai podemos chegar a ideia dos esteredtipos),
sejam elas “benignas’”

Na televisdo, meio de comunicagéo que acessamos facilmente desde os
primeiros anos de vida, a maioria das personagens de desenhos animados
com certeza é branca e a presenca de personagens negros € escassa; ainda
faltam exemplos de histdrias infantis que tenham como protagonistas e figuras
“do bem” (ou moralmente boas seguindo a forma cartesiana) que sejam atri-
buidos a personagens negros.

A figura negra em obras filmicas e/ou em novelas, especialmente no
Brasil pela popularidade desses géneros, por muito tempo esteve (ou ainda
esta?) somente em cena como “composicdo do cenario’ para usar uma
ideia de que ja vimos anteriormente, com Miriam Garcia Mendes (1982),
ou representando justamente as posi¢des sociais as quais estao associadas
na “vida real,} ou ainda servem somente como vildes que devem ser ainda
mais odiados. E uma heranca da representacdo em textos dramaturgicos e
posteriormente da colocacéo dessas obras em cena.

Esses primeiros acessos sensiveis a representagcao (ou nao) de figuras
negras colabora para a formacao de subjetividades da populagdo negra e nao
negra, que tendem a naturalizar o olhar das(os) espectadoras(es), legitimando
implicitamente as faltas (em comparagéo as personagens brancas) ou as
imobilidades narrativas relacionadas a personagens negras(os).

Em contraponto a esses processos de legitimagdo de uma visao unica,
limitadora, essencialista, racista, inferiorizada e paralisante da representacao
do corpo negro que acontece de forma explicita e implicita quando estamos
falando da arte, € imprescindivel falarmos dos movimentos de valorizagdo
da negritude, que contribuem para a tomada de consciéncia coletiva, para o
enfrentamento e consequente ruptura dessa pratica que ja nos invade desde
que somos criangas.
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Trago a voz da professora Julianna Rosa (2021), autora que, ao refletir
sobre o conceito de racismo estrutural juntamente com os textos de Silvio
Almeida (2018), nos propde:

Afirmar que o racismo é estrutural é compreender que ele € normatizado
pela sociedade, ou seja, sem um combate efetivo com politicas antir-
racistas, as praticas de desigualdade se mantém e se reproduzem nas
instituicdes. Assim, a representatividade é uma das formas de desesta-
bilizar os grupos raciais hegeménicos instituidos nas diversas areas da
sociedade. No entanto, a representatividade por si s6, [...], ndo garante o
rompimento de praticas racistas nas instituicdes. E necessario um olhar
para as estruturas da sociedade e isso nos leva a repensar o modo de
funcionamento normatizado nos niveis econémico, politico e juridico.
(Rosa, 2021, p. 72)

Desestabilizar o racismo como norma e como pratica que “estabiliza” os
padrdes da sociedade capitalista € buscar a¢des, posturas e modos de pensar e
fazer que sejam antirracistas. Julianna entdo nos leva a representatividade como
possibilidade de mudanga, mas entendendo que essa representatividade deve
estar alinhada com outros setores da sociedade, para que tal desobediéncia
possa vir a gerar rupturas que transformem a realidade em alguma medida.

Quando aproximamos e entendemos o marcador “raca” como uma
das invencbes sustentadoras do capitalismo, é evidente a dominacéo
de um determinado corpo nos modos de produg¢do, um corpo padrao que
€ detentor e gerador do trabalho e dos meios pelos quais ele acontece e é
retroalimentado. Quando estamos falando da importancia da representativi-
dade como uma agao que pode gerar mudang¢a na maquinaria sistémica do
racismo, estamos nos referindo sobretudo a mudancga do corpo que domina
0s meios de produc¢éo, estendendo isso aos meios de producao de subijetivi-
dade, como as artes, que também se configuram como lugares de poder.

Dessa forma, a diversidade presente na existéncia também se mime-
tiza nas formas teatrais negras, somando diferentes repertérios, vivéncias e
caracteristicas singulares advindas muitas vezes da regionalidade — o que
se mostra um aspecto relevante num pais de grandes dimensdes territoriais
e composto por diferentes povos como o Brasil. Os teatros negros e as drama-
turgias negras manifestam-se, assim, de modos multidisciplinares, bebendo
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em diferentes areas do conhecimento de um modo geral, horizontalizando
saberes, praticas e convidando-os para a danca.

Evani Tavares Lima (2010) em sua tese de Doutorado O teatro negro
do TEN e do Bando de Teatro Olodum, nos propde uma divisao dos teatros
negros em trés grandes grupos, ndo como uma tentativa de criagdo de mais
caixinhas, mas para agrupar tais manifestacdes cénicas para fins de analise
por suas similaridades, seja de ordem tematica, estética, espacial etc.

A pesquisadora cunha também o nome dessas trés grandes areas:
(1) a performance negra; (2) o teatro de presencga negra; e (3) o teatro enga-
jado negro. Por se tratar de uma possibilidade de definicdo, vamos percorrer os
campos abertos por ela em seu doutorado para talvez encontrar alguma faisca,
alguma possibilidade, do que poderiamos entender como dramaturgia negra.

Para a autora, o primeiro grupo, “performance negra’; englobaria desde
questdes ligadas a didspora negra e as culturas afro-brasileiras, como também
para a instancia dos ritos e festividades populares. Segundo ela,

Esse conjunto de manifestagbes € assim alocado por reunir uma
mescla de manifestagbes para-teatrais as quais, por sua espetaculari-
dade, podem também operar com fins teatrais (ou seja, feito para ser
apreciado). No entanto, sua realizacdo pode acontecer naturalmente,
sem a necessidade de espectadores. Além dessas manifestacoes,
pode ser alocado nessa categoria, todo um universo de experiéncia e
histéria negra no novo mundo (no caso, o Brasil), com configuragoes,
formas, conteudos e personagens negros e brancos; todos esses repre-
sentativos da herancga cultural negro-brasileira e mestica, miscigenada
ao cotidiano vivido. (Lima, 2010, p. 44)

Aqui, podemos encontrar festividades e manifestacdes cénicas que acon-
tecem na rua, como o tambor de crioula do Maranhao, o maracatu, o teatro de
mamulengos e o frevo em Pernambuco, a congada em Minas Gerais, o0 jongo
em S&o Paulo, Rio de Janeiro e Espirito Santo, o samba, a capoeira e o carnaval,
entre outros exemplos que podemos encontrar espalhados na espacialidade da
rua, da ordem das festividades, dancgas e jogos cénicos populares.

O segundo grupo, intitulado “teatro de presenca negra, engloba final-
mente aspectos espetaculares do que entendemos como cena, estipulando
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uma relacéo performer x publico e misturando as diferentes artes cénicas por
grupos formados majoritariamente por equipe negra.

Nesta categoria, estdo incluidas performances que utilizam elementos
oriundos da cultura negro-brasileira (tradicional ou popular) com fonte e
material de inspiragédo; e/ou produgdes que envolvam elencos de maioria
negra, mas que nao buscam, particular ou continuamente, espelhar-se
no referencial negrodescendente. (Lima, 2010, p. 44)

Estamos falando aqui de obras que trabalham esteticamente a heranca
cultural afro-brasileira em seus niveis sonoros e/ou visuais, traduzindo em
imagem cénica as herangas culturais diaspéricas. Ainda n&do estamos nos
referindo a uma postura engajada, pautada no discurso politico do grupo e
das atrizes e atores, mas a instancia do corpo, que aqui € o ponto de partida
para as produgdes agrupadas. Podemos incluir nesse grupo espetaculos
como “Memdrias duma Baob&” da Coletiva Preta Emi W4 (PR), “Carcere ou
porque as mulheres viram Bufalos” da Companhia de Teatro de Helidpolis
(SP), “Cabaré da Rrrrraca” do Bando de Teatro Olodum (BA), “Jogo de
imaginar’” do Barracdo Cultural (SP), “Quando eu morrer vou contar tudo a
Deus” do Coletivo O Bonde (SP), ‘Anjo Maldito” da Cia Nossa Senhora do
Teatro Contemporaneo (PR), “ltan e Tal” do grupo Baqueta (PR), e “Menina
Mojuba” do coletivo homénimo (RJ). Esses trabalhos podem ser entendidos
como componentes de um teatro de presencga negra.

Chegamos entdo ao ultimo grupo, que reune manifestagbes cénicas
que partem da tematica e do discurso como motor para a agdo que acon-
tece no palco ou na rua. Nao que os outros grupos nao desenvolvam agoes
politicas apenas por existirem, mas aqui reunem-se trabalhos que exploram
as mazelas sociais brasileiras que vitimam historicamente os corpos negros
desde a escravizacao. Talvez, o ponto central ndo seja exatamente o de contar
uma histdria linear e tradicional, mas sim o de questionar os motivos pelos
quais essas histérias continuam existindo. E um teatro de feridas abertas.

Neste teatro engajado, o principal propésito encontra-se atrelado
a discussao de questdes referentes a situagado do negro na sociedade € a
defesa e afirmacgéo de sua identidade e cultura. Essa vertente teatral apre-
senta um posicionamento assumidamente critico (seja no texto, no formato,
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ou em ambos) em relagédo ao negro e sua cultura na sociedade, utilizando
o teatro como ferramenta de sua contestacdo. Nesse teatro, a sociedade
interpreta um papel dos mais expressivos: é a partir dela, para e/ou em
oposicao dela, que ele se realiza. (Lima, 2010, p. 45-46)

Essa sociedade apontada por Evani Lima seria especificamente a
populacdo nao-negra, branca exatamente, que se beneficia de toda uma
magquinaria de exploracao e dominacgao, a partir de uma conjuntura de privilé-
gios que, muitas vezes, sao implicitos e pautam as rela¢des sociais, politicas,
trabalhistas, os relacionamentos interpessoais e a criagdo de imaginarios que
a arte também habita.

O teatro engajado negro pode ser visto inclusive como um teatro panfle-
tario, no qual muitas vezes a fala e o discurso estao em primeiro plano, como
se tal trabalho precisasse despejar algo que nao € possivel mais sustentar,
soltar um grito preso na garganta, mobilizar toda a atengcéo que for possivel,
também como forma de libertacdo e emancipagao.

Performances e espetaculos como “Mil litros de preto” de Lucimélia
Romao (MG), “Isto € um negro?” do grupo E quem é gosta? (SP), “O Pancadao
— o0 baile segue?” do Nucleo Pele (SP), “Desfazenda — me enterrem fora deste
lugar” do Coletivo O Bonde (SP), “Namibia, N&o!” da Melanina Acentuada
Producgdes (BA), “Traga-me a cabeca de Lima Barreto; “Negro n&o nego” do
Coletivo homénimo (PR), “Medeia Negra” do grupo VilaVox (BA), “Eles néo
usam ténis naique” da Cia Marginal (RJ), “Pele Negra, Mascaras Brancas” da
Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, “Gota d’agua preta” (SP)
e “Nao corre menino” da Cia Nosso Olhar (SC) séo alguns exemplos de obras
cénicas que podemos agrupar como exemplos de um teatro engajado negro,
conforme nos propde Evani Lima.

A partir desses trés grandes grupos (que nao sao estruturas rigidas e
que pressupdem um movimento, uma malemoléncia), questiono: podemos
desenvolver outros olhares para o texto negro que transbordem a instancia
da autoria? De certa forma, considero que Evani Lima nos ajuda a mapear
as diversas possibilidades de manifestacao que o teatro negro pode adquirir.

Como podemos notar, as religides de matriz africana sdo também possi-
bilidades dentro desse teatro e da dramaturgia feitos majoritariamente por
artistas negras(os), acenando ainda para o campo politico, para 0 campo
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estético que bebe em Africa e nos sincretismos como forma de valorizagéo
da heranca cultural trazida para essas terras e que se mesclou com outras
manifestacdes ja existentes ou advindas da Europa. Novamente, a no¢ao de
encruzilhada aparece como contribuicdo poética e politica para esse teatro.
Encaro o processo de escrita como emancipagéo de determinadas exis-
téncias, corpos, narrativas e ideias, em contraponto a uma escrita que mira
a manutencao de todo o sistema de cddigos, interpretacées, mensagens,
corpos, pensamentos advindos da colonizag&o, do racismo, do patriarcado e
da burguesia, corroborando o ato de dominag¢ao por meio dessa agéo.
Corpos ditos outros e minorizados foram afastados da pratica da escrita
por muito tempo e, se pensarmos em termos de dramaturgia, isso fica ainda
mais adensado. Uma vez escritoras(es), outros tipos de afastamento sao
colocadas(os) pelo olhar branco, que por vezes chamam nossa escrita de
somente identitaria ou de ordem “do discurso, como se fosse um género
menor, como se nossa pratica fosse mais socioldgica do que artistica.

Porque os olhos brancos ndo querem nos conhecer, eles nao se preo-
cupam em aprender a nossa lingua, a nossa lingua que nos reflete, a
nossa cultura, o nosso espirito. As escolas que frequentamos, ndo nos
ensinaram a escrever, nem nos deram a certeza de que estdvamos
corretas em usar nossa linguagem marcada pela classe e pela etnia.

Por que sou levada a escrever? Porque a escrita me salva da compla-
céncia que me amedronta. Porque nao tenho escolha. Porque devo
manter vivo o espirito de minha revolta e a mim mesma também.
Porque o mundo que crio na escrita compensa o que 0 mundo real
ndo me da [...] Escrevo para registrar o que os outros apagam quando
falo, para reescrever as histérias mal escritas sobre mim, sobre vocé.
(Anzaldua, 2000, p. 232)

Trago essas citagcdes de Gloria Anzaldua, pois algumas de suas refle-
xdes também sdo minhas. E inevitavel que, quando eu penso em escrita para
a cena e o proprio lugar da escrita de um modo geral, eu me faca algumas
perguntas, como “quem me autoriza a escrever?” Ao mesmo tempo, que corpo
é esse que tem um tempo, uma rotina para praticar e se sensibilizar para esse
ato, ou que possui condi¢oes financeiras para ter materiais ditos essenciais
para realizar o ato da escrita?
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Sera que muitas dessas existéncias nas quais estou pensando, esse
lugar social que também fago parte, sera que uma parcela bastante significa-
tiva desse grupo social ndo esta ocupada demais com atos basicos de sua
propria vida, como trabalhar, ter dinheiro e ter o que comer dentro de casa,
na intencao de sobreviver mais um dia, para que eu, de certa forma bastante
privilegiado, me coloque como um pesquisador sobre essas escritas e sobre
essas(es) autoras(es)?

E ainda, como o sistema capitalista coopta esses corpos e suas pautas
somente pelo momento breve da evidéncia, até instante em que irdo dar lucro
e fazer girar o capital possivelmente investido e estimulado para, em seguida,
serem descartados por uma ideia melhor ou para um outro foco? Mas uma
vez dentro desses “circuito-sistema’; como se aproveitar disso para implodi-lo
ou abrir novas possibilidades para que mais e mais corpos negros possam
habita-lo, na intencao de gerar uma ocupacao desses modos de producéo de
forma mais efetiva?

Em contraponto, penso que a escrita feita por corpos dissidentes € um
exemplo sim de um enfrentamento mais direto contra o epistemicidio historica-
mente perpetrado contra nossas populagdes, praticas que ainda sobrevivem
em muitos espacos e instituicdes, como a universidade. Quando histérias nao
sdo contadas e quando vozes sao caladas, bem como o acesso a determi-
nados lugares nao acontece, ocorre o epistemicidio de outras realidades que
nao as da cultura dominante, que ainda € a grande maioria dentro de espagos
ditos plurais, como o0 ensino superior.

A dramaturgia e sua posterior traducao na forma de cena, entao, adquire
niveis tanto de emancipacao daquela/e que escreve, quanto de quem a assiste
e, a partir dessa experiéncia, constrdi processos de ressignificacao de sua
vivéncia em sociedade, um objetivo que ja vemos no teatro politico de Erwin
Piscator (1893-1966) e Bertolt Brecht (1898-1956), por exemplo. E o processo
de mudancga do estado de um corpo-objeto da sociedade capitalista para um
corpo-sujeito membro de uma coletividade, questionador e critico, agente de
possiveis mudancas efetivas, mesmo que em seu proprio meio em primeira
instancia. O teatro passa a ser nao um operador e ajudante da manutencao
da opresséo por meio do imaginario, mas finalmente uma via de conscienti-
zacao do sujeito e seu locus social.
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Escrevemos com um grito engasgado. A garganta ferve, borbulha, coca,
arranha. Escrevemos com uma ansia, com um devir, com uma voracidade
ancestral. Escrevemos, porque estamos vivas/os e essa escrita se trans-
forma numa poténcia de vida (Anzaldua, 2000). Falar e escrever nao nos
era possivel; as mascaras de ferro e transparentes prendiam e modelavam
toda a linguagem expressiva de nossas(0os) ancestrais escravizadas(os).
Esse silenciamento ainda persiste nos dias de hoje, apesar de muitos avangos
em diversos niveis sociais, politicos e educacionais.

Busquei, neste estudo, tecer algumas possiveis direcbes para o
entendimento do conceito de dramaturgia negra, como defesa e tentativa
de ampliacao dessa ideia entendida como ocupacgao e demarcacao de
lugar dentro da histéria da dramaturgia brasileira. Lembro de ter ouvido de
professoras(es) e artistas o porqué de nomear tais praticas como negras
e situa-las como tais... ndo seria melhor utilizar outras palavras como
poéticas, teatralidades negras? Como vimos, a presenga do corpo negro
como agente e protagonista da escrita e do evento teatral €, por si so,
um ato politico e de mudancga epistémica dentro da logica colonial que
ainda persiste.

Nomeio dramaturgia negra e teatro negro pois ha, de fato, um teatro
e uma dramaturgia brancos, que impregnam nossos olhos, bocas, ouvidos
e pensamentos de uma precisa ilusdo colonial, branca, europeia, burguesa,
heterossexual e cisgénera. Nomeio negro para que, assim como aconteceu
comigo ao ter contato com uma peca negra e, a partir dai, refletir sobre a
minha propria experiéncia no mundo, outras/os pares possam também se ver
em cena e na escrita, com todas as narrativas possiveis.
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