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EDITORIAL

Artes da Cena e Direitos Humanos em Tempos de Pandemia e Pos-Pandem:a foi o
tema catalisador do XI Congresso da ABRACE, ocorrido de 13 a 18 de junho de
2021 na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e, pela primeira vez, em
formato totalmente virtual. Desdobramento das discussoes iniciadas na X Reunido
Cientifica, a tematica proposta no 4mbito dos dois encontros — reunido cientifica em
2019 e congresso em 2021 — teve sua génese ligada ao propoésito de indagar como a
pesquisa em artes e, mais especificamente, em artes da cena vem se posicionando
frente a crescente relativizagao dos direitos humanos em governos de extrema direita
no Brasil e no mundo, afetando em especial os grupos minoritarios. A intensificagao do
discurso de 6dio e a fragilizagdo das normas de tolerdncia mutua foram fatores, dentre
outros, que ampliaram o preconceito e a violéncia, real e simbolica, contra a populacao
negra, feminina, LGBTQIA+, indigena, trabalhadora, pobre, refugiada, pessoas com
deficiéncia... (lista extensa, aqui ndo esgotada), sinalizando a urgéncia de se construir
dispositivos democraticos, educativos e de resisténcia em/com/por meio da arte que
ajudem a proteger e coibir propostas violadoras de direitos.

Ainda, no inicio de 2020 — ano em que o Congresso estava originalmente
planejado para ocorrer — outro acontecimento de alcance global veio somar-se ao
ja conturbado cenario sociopolitico: a pandemia de coronavirus, ameaga invisivel e
altamente contagiosa que impoOs medidas de isolamento social, com impacto direto
na realizacdo do evento que, mesmo adiado para o ano seguinte, teve de acontecer
em sistema remoto. Esta foi, no entanto, a menor consequéncia. Se o virus, por si
sO, ndo discrimina cor, classe social, sexo, etnia e outros atributos, a desigualdade
e as condi¢gdes de vulnerabilidade social de grande parte da populagdo brasileira
asseguraram que o virus discriminasse, situagao agravada pela inércia e falta de tutela
do poder publico, sobretudo o federal.

Foi nesse contexto que o XI Congresso da ABRACE se deu. Durante sete dias
consecutivos, cerca de 1.400 participantes entre artistas, docentes, pesquisadoras/es
e estudantes reuniram-se em torno de questoes prementes sobre a tematica proposta,
enfatizando o necessario papel da universidade e de seus cursos de artes na pesquisa,
educacdo e disseminacdo de/para uma cultura de direitos humanos e de paz. O
presente e-book apresenta um recorte do conjunto de atividades que integraram o
evento, compondo-se de quatro textos resultantes das conferéncias internacionais e



mesas convidadas, treze textos de autoria coletiva como parte das mesas tematicas,
além de quinze textos selecionados dos GTs, Grupo de Pesquisadores em Danga e
do Forum de Pesquisas em Processo. Com excec¢do das conferéncias internacionais e
mesas convidadas, transcritas e/ou revisadas para a lingua portuguesa, todas as demais
publicacdes passaram por duas etapas avaliativas: a primeira foi feita pelos préprios
GTs, Grupo de Pesquisadores em Danga e Férum de Pesquisas em Processo, que
selecionaram de um a dois textos representativos das discussoes ocorridas internamente,
durante o congresso; € a segunda, por sistema duplo cego de revisdo por pares, em
comissdo constituida por representantes dos diferentes agrupamentos.

No que diz respeito a estrutura deste e-book, a organizagao proposta aqui, em
trés capitulos, emerge sobretudo da busca de capturar a singularidade das experiéncias
ocorridas durante o XI Congresso da Abrace e seus desdobramentos, a fim de
compartilhar com as pessoas que terdo acesso a esse material nao simplesmente relatos
de tais experiéncias, mas a apreensdao da complexidade e das dindmicas fugidias que
as permearam. Desse modo, no capitulo «Epistemes e Afetos”, estdo reunidas reflexoes
acerca de outras elaboracgdes epistémicas e cosmogonicas de constru¢do do mundo,
além da busca incessante das artes da cena em germinar outras afetividades possiveis
nas relagdes entre corpos. Em “Pedagogias e A¢bes Poéticas na Diversidade”, os
textos versam sobre outros assentamentos poético-pedagodgicos e processuais que
abracam, em um mesmo enlace criativo, corporeidades diversas e sempre potentes.
No campo de “Ciriticas Cronotopicas, Alteridades e A¢oes em Fuga Pandémica”, as
palavras percorrem os cuidados de si, as acOes criticas de uma contemporaneidade
artistica que se revé em tempo constante, as fugas criativas em um mundo pandémico,
as coletividades e as resisténcias.

Por fim, esperamos que esta publicagdo possa evidenciar algumas das
contribui¢des das Artes da Cena, e particularmente da ABRACE, na constituigdo de
um campo expandido — de praticas e estudos — dedicado aos direitos humanos.

Silvia Geraldi, Ana Terra, Matteo Bonfitto e Renato Ferracini
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DANCAS AFRICANAS: DA TRADICAO A
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1 Dangarina e coredgrafa. Nasceu em Porto Novo, na atual Republica do Benin. Seu pai, Togoum
Servais Acogni, era filho de uma sacerdotisa yoruba. Ela foi levada ainda crianca para o Senegal, onde o
pai se estabeleceu para receber curso de formacéo e se tornar administrador colonial. Estudou em escola de
freiras cluniacenses na Medina de Dakar e em 1962, aos dezoito anos, foi estudar educagio fisica esportiva
e ginastica harmonica na Escola Simon Siegel, na Franca, onde estudou danca cldssica e moderna com
a professora Marguerite Lamotte. Ao retornar ao Senegal, comecou a dar aulas de danca no patio de sua
casa e no liceu, onde foi contratada para ser a responsavel pela disciplina de educacio fisica. Nessas aulas
ela comecou a desenvolver uma codificagdo do que chamou de “Danga Africana”, uma técnica de danca
baseada em uma estética de aterramento — uma sensacdo de dinamismo subindo através dos pés e depois
habitando o corpo inteiro, que ela descreve como especificamente africana. Em 1968, divorciada e com
dois filhos, abriu um estiudio de danca em Dakar — um feito extraordinario numa sociedade tradicionalista
e marcadamente patriarcal como a senegalesa. Acogny chamou a atencdo do Presidente Léopold Senghor
depois que ela coreografou seu poema “Femme noire, femme nu” (Mulher negra, mulher nua), transpondo
a poética da Negritude para a danga. Em 1972 ela se tornou chefe de departamento do Instituto Nacional
de Artes de Dakar, onde introduziu um programa de formacgéo de danca negro-africana. Depois, no periodo
de 1977-1982, dirigiu, junto com Maurice Béjart, o Centre Africain de Recherche et de Perfetionnement
de I'Interprete (Centro Africano de Pesquisa e Aperfeicoamento do Intérprete), visando a formagio de
dancarinos(as) e coredgrafos(as). Esta atuagdo institucional teve inicio quando ela recebeu apoio do governo
de Senghor para ir a Bruxelas, na Bélgica, onde conheceu e passou a trabalhar com o coredgrafo Maurice
Béjart, diretor do Ballet du vingtéme siécle (Balé do Século XX). Em parte, devido ao seu interesse em
codificar um léxico dos movimentos corporais, Acogny foi escolhida por Senghor e por Béjart para ajudar
na criacdo do Mudra Afrique, uma escola pan-africana de danca. Como diretora artistica do Mudra Afrique
ela desafiou o conceito ocidental de uma oposicdo entre tradigdo e inovacgdo sobre o qual o Ballet Nacional
do Senegal tinha sido baseado, tratando a tradi¢do da dancga africana como em perpétua auto-renovacgio, e
comecou a forjar uma estética pan-africana, um produto hibrido do encontro entre a danga contemporinea
europeia e as formas africanas. Germaine Acogny teorizou e publicou suas idéias artisticas no livro Danse
Africaine/ Afrikanischer Tanz/ African Dance (Danga africana) (1980). Alguns anos mais tarde, em 1985,
ela e o marido Helmut Vogt, criaram o Studio-Ecole-Ballet-Théatre du Troisiéme Monde em Toulouse,
Franca. Em 1998, inaugurou a Ecole des Sables, na aldeia de Toabab Julau localizada cerca de 40 milhas ao
sul de Dakar. Como no programa de danca Mudra Afrique, ela manteve o interesse por incentivar um forte
senso de comunidade entre os habitantes locais e os estudantes internacionais que compareciam a escola,
integrando-os nas atividades. Alguns de seus projetos foram apresentados em uma turné internacional, em
parceria com as coredgrafas Susanne Linke, Jawole Willa Jo Zolar, e o artista japonés Butoh Kota Yamasaki.
Ela continua a desenvolver técnicas de danca contemporanea pan-Africana, estabelecendo uma competi¢do
anual em coreografia para novos trabalhos inspirados na tradicdo, promovendo o trabalho de coreédgrafos
mais jovens de toda Africa. Por sua trajetéria, contribuicdo e inovacio artistica, foi premiada com o grau de
Cavaleiro da Ordem de Mérito e com o grau de Oficial de Artes e Letras da Reptblica Francesa, e recebeu o
grau de Cavaleiro da Ordem Nacional do Ledo do Senegal.


https://youtu.be/NnZDetCkW_8

MARIA CLAUDIA ALVES GUIMARAES

Bom dia, é um prazer recebé-los em nome da Associacao Brasileira de Pesquisa
e Pés-graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE) e da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP). E uma pena que o congresso esteja organizado virtualmente,
mas fago o convite para a senhora nos visitar aqui quando a pandemia terminar. Peco
perdao por nao falar francés e por falar com a senhora o tempo todo em inglés. Eu sei
que muitos ja conhecem a Germaine Acogny, mas acho sempre importante apresenta-
la ao publico: é a mae da dancga africana. A Germaine é dancarina e coredgrafa. Ela
nasceu em Porto Novo, na Republica do Benin. Seu pai, Togoum Servais Acogny,
era filho de uma sacerdotisa yoruba. Sua familia mudou-se para o Senegal durante sua
infincia e, em decorréncia disso, ela estudou em uma escola de freiras cluniacenses
na Medina de Dakar. Em 1962, aos 18 anos, foi estudar educacao fisica esportiva
e ginastica harmonica na Escola Simon Siegel, na Franca, onde também estudou
balé classico e danga moderna com a professora Marguerite LaMotte. Ao retornar
ao Senegal, comecou a dar aulas de danga no quintal de sua casa e no liceu, onde foi
contratada para dar aulas de educacao fisica. Nessas aulas, ela comecou a desenvolver
uma codifica¢do do que chamou de “danca africana”, uma técnica de dancga baseada
em uma estética de aterramento, uma sensagao de dinamismo subindo através dos pés
e depois habitando o corpo inteiro, que ela descreve como “especificamente africana”.
Em 1968, divorciada e com dois filhos, abriu um estudio de dangca em Dakar, um
feito extraordindrio numa sociedade tradicionalista e marcadamente patriarcal
como a senegalesa. Acogny chamou a atengdo do presidente Léopold Senghor
apOs coreografar seu poema “Femme noire, femme nue” (Mulher negra, mulher nua),
transpondo a poética da negritude para a danca. Em 1972, ela se tornou chefe de
departamento do Instituto Nacional de Artes de Dakar, onde introduziu um programa
de formacao de danca africana. Depois, entre 1977 e 1982, dirigiu junto com Maurice
Béjart o Centre Africain de Recherche et de Perfectionnement de I'Interprete (Centro
Africano de Pesquisa e Aperfeicoamento do Intérprete), visando a formacio de
dancarinos e coredgrafos. Essa parceria institucional comecou quando ela recebeu
apoio do governo de Senghor para ir a Bruxelas, onde conheceu e passou a trabalhar
com o corebdgrafo Maurice Béjart, entdo diretor do Ballet du Vingtieme Siecle (Balé
do Século XX). Acogny foi escolhida por Senghor e por Béjart para ajudar na criagdo
do Mudra Afrique, uma escola pan-africana de danca. Como diretora do Mudra



Afrique, ela desafiou o conceito de oposicdo entre tradi¢do e inovagdo, no qual o Balé
Nacional do Senegal tinha sido baseado. Percebendo que a tradicdo da danga africana
estava sempre se renovando, Acogny comecou a forjar uma estética pan-africana,
um produto hibrido do encontro entre a danga contemporanea europeia e as formas
africanas. Germaine Acogny teorizou e publicou suas ideias no livro Danse Africaine
(Danca africana) em 1980. Alguns anos mais tarde, em 1985, ela e o marido, Helmet
Vugt, criaram o Studio-Ecole-Ballet-Théatre du Troisiéme Monde, em Toulouse,
Franca. Em 1998, ela inaugurou a Ecole des Sables (Escola de Areia), na aldeia de
Toabab Julau, localizada cerca de 64 km ao sul de Dakar. Como no programa de danga
Mudra Afrique, ela incentivou um forte senso comunitario entre os habitantes locais e
os estudantes internacionais que compareciam a escola, integrando-os nas atividades.
Alguns de seus projetos foram apresentados em uma turné internacional, em parceria
com as coreografas Susanne Linke e Jawole Willa Jo Zolar, e o artista japonés Kota
Yamazaki. Aqui no Brasil, tivemos a honra de recebé-la em 1995 como corebgrafa
do Balé da Cidade de Sao Paulo, ocasido em que criou o espetaculo “Z”, inspirado
em Zumbi dos Palmares. Ela continua dando aulas de danga contempordnea pan-
africana e organizando concursos de novos coreografos a fim de incentivar e promover
o trabalho de jovens coredgrafos por toda a Africa. Por sua trajetéria, contribuicio
e inovacao artistica, ela foi premiada com o grau de Cavaleiro da Ordem de Mérito,
com o grau de Oficial de Artes e Letras da Republica Francesa e também o grau de
Cavaleiro da Ordem Nacional do Senegal. Recentemente, ela recebeu o Ledo de Ouro
da Bienal de Veneza. Assim, é uma honra para nés receber e ouvir essa grande artista
aqui na UNICAMP, por meio deste congresso da ABRACE. A partir deste momento,
ela discorrera sobre dancas africanas da tradi¢do a modernidade. Entdao, com vocés,
Germaine Acogny.

GERMAINE ACOGNY

Muito obrigada pelos elogios. Eu estou muito feliz e emocionada por estar com
vocés, pois o Brasil é um pais que eu gosto, que tenho no meu coragdo. Eu gostaria
também de agradecer a Universidade Estadual de Campinas, o professor Renato
Ferracini, presidente da ABRACE, o professor Anténio José de Almeida, que € o reitor
da Universidade Estadual de Campinas, e a Maria Claudia Alves Guimaraes. Bom, eu
vou falar com prazer da tradicdao a modernidade. Eu tenho muita honra de ter sido
chamada “amae da dancga contemporanea”. Eu gostariatambém de prestar homenagem
a todas as pessoas que participaram na elaboracdo das dancgas contemporineas, os



pioneiros da danca africana. Eu entendo melhor um sentimento de pensamento depois
de dancar esse sentimento. Na Africa negra, a danca é o meio de expressdo artistica
mais forte. Como escreveu L.éopold Senghor, “todos os africanos tém a danca como o
meio de expressar seus sentimentos e suas ideias”. Os corebdgrafos europeus falam de
“passos” quando se referem a uma agao fisica que se desloca de um pé a outro. Eu
tenho outro método, eu uso o termo “movimentos”, que significa uma mudanca de
posicionamento no espacgo. Ou seja, destaco o valor simbdlico da danga que expressa
com alto grau de espiritualidade as imagens arquetipicas de um elemento ancestral.
Nos anos 50, Keita Fodeba foi o primeiro africano a colocar em cena as dancas africanas
da Africa Ocidental. Ele foi o primeiro coredgrafo contemporineo que tirou as dancas
africanas do seu contexto social. Isso contribuiu para que as dangas fossem conhecidas
e a cultura fosse conhecida através da danga. Nos anos 70, todos os paises africanos
tinham um balé nacional. Esses grandes balés nacionais se preocupavam em conhecer
e exportar as culturas africanas para o mundo. Isso contribuiu para que essa imagem,
a imagem verdadeira da cultura ancestral, fosse divulgada. As pessoas tinham outro
conceito sobre essas imagens, € isso acabou tendo um carater nao apenas cultural, mas
também terapéutico, do qual nos fazemos uso. Recorremos a aspectos mais tradicionais,
mais corporais e de deslocamento do corpo. As minhas aulas de dangas africanas sao
muito dindmicas, as pessoas suam de verdade. Assim, gostaria de dizer que a danga
contemporinea ocidental se constitui como uma rea¢do a ditadura da danca classica
que impedia a criagdo e a inovag¢do na danca. Portanto, a danca contemporinea
ocidental se colocou como contraproposta, um confronto com a danga classica, e se
tornou o que ela é hoje. Além disso, em relacdo as dancas contemporaneas na Africa,
vérios africanos e europeus entenderam que a Africa ndo poderia ter outra saida, ndo
poderia abandonar o aspecto tradicional. Nés tentamos lutar contra esse espirito e
reconhecer que as dancas africanas sdo criativas, também podem ser arte e podem se
tornar contemporaneas. Em 1968, eu criei a minha primeira escola de dan¢a em Dakar,
capital do Senegal. Em 1975, o presidente Senghor ambicionava fazer do Senegal
uma Grécia da Africa — ou seja, com literatura, artes plasticas e dancas tradicionais —,
mas ele queria que houvesse também uma danca nova que se relacionasse com a
Africa. Foi nessa época que encontrei Maurice Béjart. No mesmo periodo, de 1970 a
1980, havia grandes nomes de coredgrafos e dancarinos que tentaram transmitir e
mudar a ideia de que as dancas africanas ficavam s6 na tradi¢do. Nos anos 1980 houve
a confirmacio do que haviamos comecado. Um jovem criador da Africa se destacou
nos primeiros encontros de coreografia em Ruanda e foi iniciado por Alphonse Tiérou.



Em determinado momento, os criadores europeus, franceses e outros ndo sabiam como
criar na Franca. Entdo, eles foram para a Africa — Burkina Faso, Senegal — para
encontrar um novo folego de criagado. Isso trouxe muitos beneficios para os dois lados,
pois ajudou no desenvolvimento das dancas contemporédneas na Franca. Mas também
ajudou os jovens criadores africanos a ter consciéncia dos seus valores e de tudo que
nés temos como riqueza, para justamente acordar esse lado criativo das nossas dangas,
para divulgar nossas dancas na Africa, para mudar a mentalidade dos dancarinos, dos
intelectuais africanos, e isso levou muito tempo. Os jovens criadores africanos, desde
os encontros em Ruanda e Madagascar, revelaram para a Africa e para o mundo novos
corebgrafos de Burkina Faso, da Africa do Sul, do Congo e outros paises. A partir de
campanhas que emergiram desse primeiro encontro, eles continuaram a trabalhar.
Outros também vieram para organizar festivais na Africa. Tendo tudo isso em vista, a
danca é uma profissdo e precisa de formagdo. Desde o fechamento da Mudra Afrique,
em 1982, eu encontrei meu marido e foi para mim algo muito importante, porque uma
ideia nunca morre. Gragas a Mudra Afrique, n6s conseguimos, embora com muita
dificuldade, fazer tudo que fizemos. E muito dificil obter as condicdes necessarias,
mas, com os meios e as condigoes pessoais que tinhamos, buscamos fazer algo. Eu, por
exemplo, tinha uma £z¢zef em Paris e tive que a vender, enquanto meu marido, Helmut
Vogt, recebeu uma heranca. Mas n6s nao queriamos esperar o governo, nao queriamos
esperar que alguém fizesse algo no nosso lugar. Entdo, nés comecamos com a Ecole
des Sables, em Toabab Julau, que é uma aldeia de pescadores a cerca de 50 km de
Dakar. Decidimos criar essa escola, a Ecole des Sables, no meio do nada. L4 havia
colinas, era calmo, tranquilo, com passaros e também ao lado do mar. Dessa forma, as
dancas africanas estavam em dialogo permanente com a natureza e com o cosmos. E
no6s decidimos ali, naquele lugar incrivel e em contato com a natureza, criar uma escola
de danca que receberia dancarinos do mundo todo, que falassem diferentes idiomas
— francés, portugués, inglés. Ficamos muito felizes porque noés reunimos a Africa
através da danga, o que os governos ndo conseguiram fazer. N6s juntamos o mundo,
colocamos o mundo em contato através da danca e isso para nos é algo maravilhoso.
Através da danca, podemos dizer que estamos unidos, pois a cultura é o ponto de
juncdo e o elo que une todas as racas. Na Ecole des Sables, todos ficam satisfeitos,
aprendem as técnicas da danca africana e das dangas contemporaneas. Por exemplo,
eu nasci no Benin e cresci no Senegal, ou seja, tive a sorte de conhecer dois paises. Nos
temos a equivocada impressdo de que a Africa é uma s, mas nio é. Nés temos culturas
diferentes. Eu tenho o instinto do Benin e o gesto senegalés. Dada essa dupla cultura



que tenho, eu privilegiei na minha técnica de danca a coluna vertebral, que é central
para a vida, que é a arvore da vida. Logo, todos os movimentos sdo iniciados pela
coluna vertebral, tal como meus ancestrais compreendiam. Tive grande inspira¢do na
natureza, dando o nome de plantas, de arvores, de elementos da vida aos movimentos
da danca. Por exemplo, o simbolo da minha técnica é uma arvore sumatima. Dessa
forma, imaginamos uma arvore enorme, muito bem enraizada e com muitas influéncias,
mas que se mantém ela mesma. Outra exemplificacdo, se eu quiser falar sobre a minha
técnica, posso me referir ao nenufar, que é uma planta que cresce na agua. Nessa
comparacgdo, a cabeca pode ser tomada como a flor, os bragos como as folhas que
crescem na agua e o corpo como as raizes. Por meio dessa ideia, temos um movimento
de técnica da danga, mas também uma meditacao, pois podemos nos imaginar como
um nenufar, como se estivéssemos a vontade na agua. Também ha outros movimentos,
como por exemplo o movimento do épervzer, um passaro, em que nés nos transformamos
em passaros e, com isso, nos tornamos elementos da natureza. E isso que eu tinha a
dizer sobre minha técnica. Claro, é apenas uma ideia geral. Eu realmente gostaria
muito de, um dia, poder ira UNICAMP para ensinar minha técnica aos alunos, mostrar
a eles esses movimentos, para que possamos dangar juntos a danca da unido, da
reconciliacdo, da diaspora e da Africa. Juntos! Para, assim, nos entendermos melhor.
Era isso o que eu tinha a dizer. E agora, se possivel, gostaria de mostrar um filme. Um
video que mostra a Ecole des Sables para que as pessoas tenham uma ideia de como é
essa cidade em que a escola esta localizada. [Exibi¢do do primeiro video] Podem abrir
para as perguntas. Mas, antes, eu gostaria de dizer que todas essas pessoas que foram
até a Ecole des Sables, que se tornaram coredgrafos e coreégrafas, tal como nés criaram
suas proprias companhias de danca. A arte, ela se reproduz. Porque na cidade de
Toabab Julau nés trabalhamos com a comunidade e nds temos uma janela aberta para
omundo, para a arte e também para a economia. Atualmente, quinze pessoas trabalham
na nossa escola e, com isso, elas tém um meio de subsisténcia e podem cuidar
economicamente de suas familias. Se tiverem perguntas, fiquem a vontade. Mas antes
eu acho que podemos colocar o segundo video para que as pessoas tenham uma ideia
da criatividade da danga africana. [Exibicdo do segundo video] Sido varias as
coreografias que noés colocamos nesse video para dar um panorama do trabalho de
coreografia que nés fazemos na Ecole des Sables com as dancas africanas.

MARiIA CLAUDIA

Germaine, temos aqui duas perguntas sobre seu trabalho. A primeira: por que
vocé prefere nomear a sua danga como moderna? E uma outra pergunta é sobre essa



fala da arvore da vida. Como é que vocé vé isso na sua técnica? Ela vem de alguma
tradi¢do especifica, como a da cabala, ou vocé trabalha com outras fontes?

GERMAINE

Em 1982, na verdade desde os anos 70, quando eu comecei a desenvolver a
minha técnica de danga, a expressio “danca contemporanea” ndo existia. Entdo,
mesmo na Europa, na Franga, se falava “danga moderna”. E os bailarinos modernos
franceses foram para os Estados Unidos. Os bailarinos que voltaram para a Franca,
para diferenciar a educagao que tinham recebido em relacao aos outros, deram o nome
de danga contemporidnea. Mas o que é danca contemporianea? “Contemporidneo”
quer dizer hoje. E essa expressdo, contemporaneo, confunde bailarinos e bailarinas até
hoje, seja na Africa, seja em outros lugares. Pessoas que fazem uma danca urbana, uma
danca de /4zp A0p ou outro tipo de danca usam o termo contemporaneo. No entanto,
eu digo que contemporaneo € o que se faz hoje; assim, eu posso entregar a expressao
danca contemporanea. Porém, eu prefiro me diferenciar dizendo que é uma danca
moderna, mas é a danca de hoje. Com relagao a “arvore da vida”, a serpente da vida,
a coluna vertebral, n6s temos que imaginar a coluna vertebral como uma cobra, como
uma serpente que tem o seu rabo na base da arvore e que sobe por essa arvore. Entao,
imagine as vértebras da coluna vertebral. Essas vértebras sao moveis, elas vao subindo,
elas sao moveis. E por essa questdo, é devido a essa relacdo com a natureza para evocar
o imaginario, que uso as expressoes “serpente” e “arvore da vida”. Tudo isso faz parte
do trabalho que eu imagino. E, pensando também em trabalhos de composicao, utilizo
o imaginario e o imaginario das pessoas também. Porque as pessoas trabalham com o
imaginario em curso. Porque quando nés imaginamos, visualizamos, nds conseguimos
integrar as coisas €, quando nos ligamos um movimento a uma palavra, nés podemos
memorizar esse movimento.

MARIA CLAUDIA

Noés temos aqui duas perguntas em relacdo a sua escola. A Ana Terra observa
que ha criancas no video e pergunta se ha algum projeto especifico para criangas. E a
professora Mariana pede que vocé conte um pouco mais sobre a sua escola: como ela
funciona, qual é a duracdo dos cursos e como se relaciona a questdao pedagogica com
a criacao?

GERMAINE



A Ecole des Sables fica a um quilémetro e meio de uma cidade de pescadores.
Justamente por isso, nés temos uma relacao de proximidade com a comunidade. As
pessoas da comunidade vém assistir aos espetaculos. A cada vez que nos fazemos uma
criagdo, nés a mostramos para a comunidade, e a comunidade da sua bencgdo. Se a
comunidade entendeu aquilo que nés queremos dizer através da nossa criagdo, nos
podemos viajar o mundo inteiro. Como as pessoas da tradicao entenderam, € possivel
adaptar aquilo para outras culturas. Porque no fundo nés entendemos uma criacao
de acordo com a prépria cultura, de acordo com a propria experiéncia e de acordo
com aquilo que nos entendemos. Entao ha, claro, um curso com pedagogia especifica
para as criangas da comunidade e das escolas proximas. Justamente porque € por
meio da danga que nés mantemos o contato entre as criancas e a tradicdo. E nos,
através da danga, ensinamos o espirito civico para que essas criang¢as possam se tornar
as criangas de amanha. Por exemplo, por meio da danca nés ensinamos a respeito
do meio ambiente, como limpar o meio ambiente, que nao se deve jogar plastico no
meio ambiente, tudo aquilo que nds ensinamos para as criancas. Quando as criangas
chegam em casa, elas acabam educando os seus pais também. Entdo, eu também
agradeco as pessoas que nos colocaram em contato, porque sao pessoas que vieram
até a Ecole des Sables. L4, nos recebemos brasileiros e brasileiras que frequentam a
escola. Nos recebemos bailarinos do mundo inteiro e juntos noés trabalhamos, e com
isso nés também podemos nos inspirar mutuamente. O trabalho da Ecole des Sables
¢é concebido através de projetos. Como n6s ndo temos os meios para fazer um curso
que dure um ano inteiro, o que talvez seja possivel no futuro, o que fazemos ¢é ter
projetos de trés meses, de modo que temos bailarinos que vém de toda a Africa —
da Africa que fala portugués, inglés, francés. Essas pessoas vém para ficar trés meses
inicialmente e noés fazemos um acompanhamento uma vez que esses dancarinos
voltam para seus paises. Esse acompanhamento é para que eles possam transmitir
aquilo que aprenderam na Ecole des Sables. Entdo, um ano depois, normalmente
eles voltam para a escola e desenvolvemos projetos pedagogicos, coreograficos de
interpretacdo ou mesmo de ensino. N6s mostramos num filme agora alguns encontros.
Por exemplo, existe o encontro da propria diaspora. O Rui Moreira é um dos pilares
da diaspora do Brasil e é justamente ele que nos colocou em contato. E uma pessoa
pela qual nés temos muita admiragdo, que continua a trabalhar as suas raizes africanas
e ndo tem medo de mostrar isso. Nos encontramos o Rui na Bienal de Lyon, por
exemplo, e ele tem um trabalho artistico e de criagao que é memoravel. Essas ligacoes
e esses lagos sdo muito importantes para nés, para que nds possamos estar sempre



em ligacdo com a diaspora africana. Sendo assim, todas essas criagdes, todos esses
trabalhos desenvolvidos por dangarinos e bailarinos africanos e de outras regides tém
como objetivo buscar as suas raizes e criar a partir disso. Para nds termos, ai sim entre
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aspas, a “danga contemporanea”. Mas eu prefiro dizer “as dangas contemporaneas da
Africa”, visto que ha uma grande diversidade e as dangas contemporineas nao siao
necessariamente parecidas entre si. Mas elas tém a sua origem em um pais € em um
continente, € 1sso.

MARiIA CLAUDIA

Temos uma pergunta do Fernando Gimenez, que fala das politicas de inimizade
nas formas como ocidente-capital-imperialista trata as diferencas humanas. Vocé
consideraria caminhos interculturais, ainda que com énfase nas africanidades?
Caminhos que vocé percorreu e promove como formas de politicas de amizade?

GERMAINE

Nao. As tradicoes africanas ndo sao ligadas as contradi¢des europeias; ha algumas
diferencas. Eu acho que cada pais, de cada continente, tem suas especificidades, mas
existe algo que nos liga a Europa. Quando vocé considera as dancas africanas, elas sao
muito diversas. E verdade que ha uma multitude de dancas, mas também de tradicdes.
As tradigdes sao diferentes de um pais para outro. Entdo, quando eu falo do Senegal,
por exemplo, onde eu moro, as tradi¢ées de um povo dentro do Senegal e as tradi¢oes
de outro povo também do Senegal sao diferentes. Sdo diferentes pelas dancgas, mas
também pela forma como as criancas sdo batizadas, as tradi¢cdes de casamento. Até
as festas sao diferentes; a decoragdo das festas é diferente, ou seja, cada pais tem sua
especificidade. Quando eu falo da Europa, os europeus, durante muito tempo, queriam
buscar inspiracdo na cultura da Africa. Pintores como Modigliani, Picasso, pegaram
inspiracdo em objetos na Africa. Eles pegaram esses objetos e fizeram deles obras de
arte. H4 também coreégrafos franceses que vieram para a Africa, para o Senegal, e
buscaram inspiracdo nas dancgas africanas para criar coreografias contemporaneas. O
que € muito engracado é que, na maioria das vezes, eu fui a Bienal de Lyon na Franga
e vi la o trabalho de Pina Bausch, que é uma pioneira extraordinaria; tudo que ela faz
sdo obras-primas. Eu vi que no espetaculo ela usava gestos do dia a dia e os chamava
de danca contemporinea, mas quando um africano fala sobre plantar, colher, chamam
de danca tradicional. Eu ndo entendo. Quando um europeu faz os mesmos gestos,
chamamos de danga contemporanea. Por que nos, africanos, ndo podemos chamar



tais gestos de danca contemporanea? E por isso que eu sempre digo para os dancarinos
africanos ndo se deixarem confundir com esses nomes. Porque as nossas tradicoes,
sejam europeias, sejam africanas, podem se encontrar. Se vocé olhar, por exemplo, a
historia da Biblia, dos livros sagrados, vocé vai encontrar os mesmos temas da Branca
de Neve, ou vai encontrar criancas maltratadas, inundagdes, enchentes. Entdo, na
maioria das vezes, vocé encontra os mesmos temas retratados no mundo. Isso quer
dizer que a Africa e a Europa tém um laco invisivel, um laco histérico que existe. Nés,
quando fazemos as criagoes, procuramos juntar essas duas tradi¢oes e temos um laco
com a Europa. E a dancga precisa seguir esse lago, embora as diferencas devam ser
mantidas, porque a nossa tradicao € diferente, nossa mentalidade é diferente, nossa
cultura é diferente.

MaARriA CLAUDIA

Temos aqui trés perguntas que eu acho que estdo bem relacionadas, que sio
sobre a relacdo da arte com os rituais e a tradicdo ancestral africana. Sobre a relacao
entre a técnica e a espiritualidade. Temos também uma outra pergunta, da Alissan,
sobre a coluna vertebral como arvore na relagao com a ancestralidade. Vocé pode falar
mais desse corpo como parte de um todo ancestral? A dancga é sagrada?

GERMAINE

Bom, veja bem... Na tradi¢do existem as dangas sagradas e outras dangas que
ndo sdo sagradas, e a espiritualidade existe também, porém, tudo que é sagrado eu
nio ensino. Eu ndo gosto da palavra “sagrado”. Acho que é uma questdo privada. A
espiritualidade existe na natureza, existe ao nosso redor. N6s temos varios rituais na
Africa, na Ecole des Sables, e os rituais sdo sagrados ou nio. E, quando me perguntam
“quais sao os rituais que vocés fazem?”, eu sempre respondo: quando ficamos batendo
um papo, tomando um vinho, um whisky, um aperitivo, isso é um ritual. E o ritual do
dia a dia. Quando vocé se senta com os amigos para tomar algo, isso ¢ ritual. Entao,
para os meus alunos e para meus amigos eu digo que existem rituais sagrados e outros
ndo. Quando eu chego a escola, a forma de cumprimentar os alunos, o contato do dia
a dia, também é um ritual. Todas as cenas do cotidiano sao rituais. Vocé tem que estar
com os pés bem enraizados no chao, estar com a coluna bem reta, e vocé tem que
procurar essa energia que sobe dos pés e atravessa seu corpo. Esses rituais... podemos
dizer até que sdo sagrados, mas para mim sao rituais do dia a dia. E a vida é feita de
espiritualidade do que vivemos todos os dias. Para mim, quando se fala “sagrado” é do



ambito individual de cada um e eu nao quero falar disso. Eu prefiro falar de rituais do
dia a dia; para mim também a danga ¢ algo espiritual e isso cria um lagco com a natureza.
E isso cria um lago entre meu férum intimo e a natureza, por exemplo. Eu sempre uso
o sol. Sempre digo que o busto é o sol, as nadegas sdo a lua e a pelve sdo as estrelas.
Vocé tem no seu corpo um minicosmos. N6s vibramos com o nosso corpo e assim
fazemos uma ligacdao com a natureza. Se vocé tem problema com sua pelve, com sua
coluna, é como se a natureza tivesse algum problema, como se houvesse uma ruptura
de equilibrio na natureza. Entdo, o corpo é a mesma coisa. Ele tem varias partes que
estdo em didlogo e a danga permite esse contato entre seu corpo e a natureza.

MARIA CLAUDIA

Nessa linha, a gente tem uma pergunta do Robson Lourenco sobre o processo de
repeticdo em seu trabalho técnico-corporal. Como é isso?

GERMAINE

Sim, a repeticdo é algo muito importante porque repetindo vocé decora o
movimento. Talvez no inicio vocé ndo tenha entendido o movimento, mas ao repeti-
lo vocé vai fixa-lo. Vocé vai aperfeicoar o movimento. Entao esse trabalho de ensaio,
quando vocé faz varias vezes, acaba entrando numa légica em que ndo pensa mais no
movimento porque o internalizou. O movimento torna-se natural e vira algo repetitivo.
Vocé faz isso de um jeito mais importante ainda, com prazer. Porque o movimento €
tdo bem feito que vocé sente prazer ao fazer aquele movimento. Entdo a repeticio, o
ensaio continuo, permite que vocé chegue a uma naturalidade, um nivel de exigéncia
muito bom. E claro que vocé nunca vai chegar 4 perfeicdo, mas a repeticio, a resisténcia
e 0 ensaio, esse trabalho de superacdo, fazem com que vocé faga as coisas de forma
natural e de forma prazerosa. E isso ndo podemos esquecer.

MARiIA CLAUDIA

Noés temos varias perguntas que falam do processo criativo. Entao, desde a
escolha dos seus bailarinos, como é a participagao deles nesse processo criativo? E
vocé poderia falar também sobre como cria, como é seu processo como coreografa de
maneira geral?

GERMAINE

Entdo, eu gosto muito de falar da minha experiéncia com o Balé Municipal de



Sao Paulo em que trabalhei com coredgrafos americanos e europeus. Eu tenho orgulho
de ter trabalhado também com Zumbi. Gragas a esse trabalho, eu aprendi bastante
coisa e convidamos alguns para participar da Bienal de Lyon. Bom, antes de mais
nada, quando tenho bailarinos na minha frente eu pergunto quem eles sdo. Eu peco
para eles contarem a vida deles, se gostam de mulheres, se sdo casados, se gostam
de homens, de onde vieram, quem eles sdo. Entdo, eles conseguem se conhecer e
eu aprendo a conhecer melhor as pessoas. Depois dessa primeira fase, eu comeco a
ensinar alguns movimentos das minhas técnicas, ondulagdes. Esse primeiro trabalho
¢ para me apresentar, para dizer a eles quem eu sou. E depois disso, de acordo com o
tema que noés trabalhamos, eu pego que eles facam improvisagoes. Depois de varias
improvisagdes, eu fico observando e escolho as improvisacoes que me interessam
de acordo com o tema que eu queira desenvolver e queira fazer. Ou seja, eu dou a
oportunidade para eles, no processo criativo, de fazer alguns movimentos especificos
da minha técnica que eles podem complementar com a sua experiéncia pessoal. Eles
sdo seres humanos, eles tém uma histéria, eles devem participar nesse processo. Isso
ndo € facil, sabe? Eu acho que o intérprete deve participar ativamente do processo
criativo das obras de forma geral. Quando eu chego a sala de aula, eu mostro para
eles o inicio e o final do processo. Sempre os deixo livres para fazer perguntas, intervir
para mostrar quem eles sdo. Eu acho que isso é muito importante. Eu acho que, por
exemplo, se trabalha com brasileiros, vocé tem que dar liberdade para o brasileiro se
expressar. Porque ele se expressa de forma diferente da de outros dangarinos. Entao,
essa expressio, essa liberdade que vocé d4 para os dancarinos é muito importante. As
vezes, quando eu vejo algumas técnicas mal executadas eu posso intervir e aperfeicoa-
las, mas o espirito da coisa é que haja uma participagdo pessoal dos dangarinos. Ou
seja, 0 processo criativo de uma coreografia que eu faco se da pela participacao dos
dancarinos. E muito importante para mim: eles tém que ler os livros, eu conto algumas
histoérias para eles e eles tém que interpretar os contos de acordo com suas tradicoes,
suas vidas e suas experiéncias.

MARIA CLAUDIA

Pegando carona nessa resposta, a gente pede para vocé falar um pouco sobre o
processo de montagem de “Dancando ao Anoitecer”. E por que vocé faz essa referéncia
a “Sagracdo” da Pina Bausch?

GERMAINE



Ah, eu poderia citar a Pina Bausch e outras também, como vocés sabem.
Houve a criacdo da “Sagracdo” da Pina Bausch por dancarinos de 14 paises africanos
na Ecole des Sables. Essa criacdo, na verdade, foi o filho da Pina quem pediu que
noés transmitissemos essa criagdo para dancarinos e dangarinas africanos. Ele pode
identificar a tecnicidade e o bom trabalho da Ecole des Sables gracas as bolsas que
foram concedidas aos dancarinos africanos, e com isso eles perceberam que bons
dancarinos vinham muitas vezes da Ecole des Sables. Entdo, o Salomio, que é filho da
Pina, queria transmitir e ver uma outra forma de dancar a Sagracdo da Pina Bausch.
Para nos, essa proposta foi legitima e a ideia de que a Sagracdo também € um ritual
pagao comum no mundo. Quando isso nos foi proposto, nds aceitamos e fizemos
audicdes em trés paises: Burkina Faso, Costa do Marfim e Senegal. Os transmissores,
que sdo os bailarinos antigos ou atuais que ja dangaram a Sagracdo, vieram para a
Ecole des Sables transmitir a Sagracdo da Pina Bausch para dancarinas e dancarinos
africanos. Concluimos, entdo, que deveriamos ter a mesma Sagragdo transmitida na
Alemanha, na Inglaterra e em outros paises. A Sagragdo deveria ser a mesma que foi
transmitida para os africanos e foi maravilhoso. Esses africanos e africanas de 14 paises
se apropriaram da técnica, ainda que seja uma técnica contemporanea e classica da
Pina que nao fosse natural para eles, mas o trabalho que fazemos € universal. Entao,
os dancarinos que nds formamos podem se adaptar a todas as técnicas do mundo e
foi justamente isso que aconteceu. Eu acho que dez dias antes, eu diria que em 20
de mar¢o do ano passado, quando deveriamos ter a primeira transmissdao da Sagracao
pelos transmissores, houve o surto do COVID e tudo foi paralisado. Felizmente, nos
pudemos filmar os dancarinos e as dangarinas no estudio, foi a primeira vez que eles
dancaram todos juntos e foi tocante. Em seguida, Salomao, filho da Pina Bausch,
teve a ideia de irmos a beira do mar para que esses dancarinos e dangarinas, que
normalmente dangam na areia, fizessem essa coreografia na beira do mar. Porque a
Sagragdo se danca na turba e n6s ndo tinhamos tido tempo de fazer essa iniciacao nessa
terra especial da Pina Bausch. Entao noés dissemos OK, 14 eles dangaram e foi a danca
da Sagracgdo sob o crepusculo. E, agora, nds esperamos que a COVID nos deixe em
paz e que possamos dar continuidade a esse trabalho drduo de dangarinos e dancarinas
africanas e mostrar ao mundo que estamos em pé de igualdade com dancgarinos do
mundo todo. Tal como disse o presidente Senghor, “somos homens da danga cujos
pés ganham vigor quando tocam o chdo”. Esses dancarinos africanos vao trazer de
volta essa for¢a da danca, essa técnica, e com essa técnica nds iremos acordar o mundo
inteiro depois da COVID. E o que eu espero.



MARIA CLAUDIA

No6s temos duas perguntas sobre como sua escola esta sobrevivendo. Como vocé
esta lidando com a COVID? Estdo fazendo aulas virtuais? Como estdo trabalhando? E
ha outra pergunta aqui: vocés possuem algum fundo ou incentivo que apoia bailarinos
negros a participar de cursos da Ecole des Sables? Fundo, incentivo para o Brasil,
suponho que seja essa a questao.

GERMAINE

Durante a pandemia, como sabem, tudo foi fechado. E no Senegal nao tivemos
muitos casos. Apesar disso, os estadunidenses, os europeus acabaram demonizando
toda a situacdo e tudo foi fechado. A direcdo, n6s temos uma nova diregdo, eles
partiram do pressuposto de que nossa técnica Acogny é uma técnica convivial. E,
por essa razdo, n6s concebemos cursos virtuais que tiveram muito sucesso € ajudaram
muitas pessoas em todo o mundo, pessoas que estavam confinadas em casa, em um
quarto. Com isso, nés pudemos organizar o primeiro estagio internacional. E tivemos
participantes da didspora de todos os cinco continentes que vieram a Ecole des Sables.
Sdo pessoas que vieram e ficaram duas semanas aqui e puderam voltar com um
excelente estado de satude. Tivemos a audacia de fazer parceria com uma companhia
local com quinze dancarinos e dancgarinas senegaleses, com todas as medidas de
protecdo e de distanciamento social que sdao necessarias, e fizemos entao esse estagio
de trés meses com dancarinos africanos que esta em andamento. A Ecole des Sables
ainda ndo tem auxilio do governo senegalés. Claro que buscamos suporte de outros
paises, paises europeus que nos ajudam a arcar com o custo desses dancarinos que
vém de outros paises. No caso de dancarinos negros brasileiros, € claro que queremos
recebé-los, mas eles precisam conseguir uma bolsa e eu sei que é muito dificil. Noés
recebemos dancarinos e dancarinas brasileiras que dizem que é muito dificil. Nos
tivemos embaixadores do Brasil que nos ajudaram, mas as embaixadas ndo tém
muitos meios. Entdo, para vir 4 Ecole des Sables é preciso ter uma bolsa para estudar
durante trés meses ou entdo trés semanas, porque nos temos diferentes categorias de
estagio. E, além disso, nds temos um objetivo mais adiante de nos conectar, nos ligar
a universidades. Dessa maneira os estudantes poderdo fazer um semestre na Ecole
des Sables. Por exemplo, n6s estamos em contato com a Universidade de Salamanca,
que tem nos ajudado a desenvolver um intercimbio universitario. E universidades do
mundo inteiro, do Brasil, dos Estados Unidos, universidades africanas, poderdo enviar
os seus alunos para passar um semestre na Ecole des Sables. Entdo, é um processo



de trabalho, de conexio, de criacao de lacos entre escolas de altos estudos artisticos
e universidades que sera criado com a Ecole des Sables e n6s esperamos poder criar
lacos com as universidades do Brasil também.

MARIA CLAUDIA

A gente também espera. Acho que esta todo mundo ansioso! Se pudermos
assinar o convénio amanha, estamos todos interessados. Temos perguntas que falam
sobre como vocé vé a influéncia do Mudra e do Maurice Béjart no seu trabalho. E
também como vocé vé a questao da decolonialidade hoje. Se vocé a vé, identifica no
seu trabalho essa perspectiva?

GERMAINE

Olha, eu nao me sinto colonizada. O meu pai foi colonizado e, quando eu comecei
a fazer danca, acho que trabalhei pela descolonizagdo da danca. Qual foi a influéncia
do Maurice Béjart? Eu poderia dizer sem pretensdo que eu também influenciei o
trabalho de Maurice Béjart. Eu comecei o meu trabalho, a minha técnica de danga na
verdade, quando sai da Escola Simon Siegel em 1968. Nesse periodo, eu comecei a
usar as dangas tradicionais e a coloca-las em ligagdo com o que eu tinha aprendido na
Europa. E eu fiz exatamente como esses europeus que se inspiraram nas nossas dancas,
nas nossas esculturas. Eu fiz dessa mesma maneira. Eu utilizei passos da danca classica
que tinham ligacdo com meu trabalho e eu ndo me colonizei, eu desenvolvi a minha
técnica de danca. Quando o presidente viu a minha danca, ele disse “é bom, mas quero
saber a opinido de Maurice Béjart”. Foi nesse momento, em 1975, que fui a um curso
de Mudra, em Bruxelas, com cerca de trinta dangarinas e o Béjart estava la. Ele falou:
“nossa é maravilhoso, é extraordinario”. Ele disse isso de um trabalho técnico que
eu mostrei para ele. Entdo eu nao fui colonizada de maneira nenhuma. Sendo assim,
quando o Béjart foi dar uma conferéncia, nés pedimos que ele fizesse uma amostra do
Mudra na Africa. Eu sei que uma parceira que trabalha com ele ha muito tempo, que
é indiana, pediu que ele fizesse Mudra também na India. Ele disse: “olha, eu vou para
o Senegal”. Havia varios convites: Casablanca, Togo, paises da regiao do Magrebe.
E ele disse: “Nao, eu vou para o Senegal. Eu tenho familia senegalesa”. Ele tem uma
avo de origem senegalesa e disse “eu sou amigo do Senghor e a Germaine Acogny
deu inicio a algo novo”. Entdo, quando ele chegou eu me perguntei como receberia
esse grande mestre, Maurice Béjart, aqui no Senegal. Entao eu disse para ele que nao
conseguiria trata-lo como “senhor” e o chamaria de “vocé”. E ele disse: “mas é logico,



vocé foi minha filha em outro mundo e eu a encontrei!”. O Maurice vinha uma vez por
ano para a Mudra Afrique e fui eu quem dirigiu a escola Mudra Afrique com grandes
mestres. Entdo, eu digo que fui inspirada por mestres como a minha avé. Minha avo
dancava e, com sua ligagao yoruba, ela me ensinou a dancar. Eu ndo poderia dizer que
sou colonizada. O que eu fiz foi a p6s-colonizacdo. O que eu fiz foi inspirar jovens e
talvez por isso me chamem de “mae da dancga africana”. Eu nunca me deixei colonizar.
Eu sou igual aos outros e conto aqui uma histéria. Quando eu conheci o meu marido,
que € alemdo, o Helmut Vogt, o meu pai — que foi administrador colonial, fez estudos
de administracdo colonial — ainda tinha o espirito colonizado, ndo era facil. Ele disse
para mim “que sorte vocé tem de ter conhecido Helmut” e eu disse “ele também teve
sorte de me conhecer”. Porque nos dois nos respeitamos e por isso pudemos criar a
Ecole des Sables, onde me chamam de “mamie Germaine” e o chamam de “papai
Helmut”. E eu acho isso lindo.

MARiIA CLAUDIA

Germaine, também temos algumas perguntas aqui que falam sobre a questao do
papel da musicalidade africana dentro da sua técnica. Como é que vocé vé isso?

GERMAINE

Entdo, dancgas africanas tém seus ritmos. As pessoas pensavam que nao havia
improvisacdo na Africa; é claro que ha. Na Africa temos improvisacdes. Na musica
africana temos ritmos bem definidos. E claro que vocé pode se afastar desses ritmos,
mas eles existem. Cada movimento tem seu proprio ritmo. Vocé pode memorizar
através do movimento ou através do ritmo. Tudo tem seu movimento, a natureza nos
ensina que cada danga, cada movimento tem seu ritmo. E, quando fazemos criagoes
coreograficas, eu parto de uma ideia, de um sentimento, € a musica se integra a essa
ideia. Na nossa cultura, os musicos seguem o dangarino, mas na modernidade nés
sabemos que o dancarino segue o musico também. Ou seja, ¢ uma mao dupla essa
influéncia entre o musico e o dancarino. Eu acho que o bailarino serve muito de
inspiracdo para o musico. Na tradi¢do africana, quando vocé tem um bom musico, um
bom percussionista, vocé tem um bom dancarino.

MARiA CLAUDIA

Germaine, vocé falou um pouco sobre a questao da decolonialidade, mas cada
vez mais a gente também vé a danca contemporinea africana presente nos festivais



de danca. Eu gostaria que vocé falasse um pouco sobre isso e também sobre qual é o
seu olhar sobre a danga brasileira. Que relagdes vocé encontra entre a danca africana
e nossa dangar

GERMAINE

Devo confessar que ndo conheco muito a danca brasileira. Eu nao vi muitos
espetaculos de danga contemporénea brasileira. O Rui Moreira fez algumas coisas que
eu acho extraordinarias. E, quando encontramos os coreégrafos em 2003, eu vi algumas
coisas. Mas mesmo assim eu confesso que ndo conhego as dangas contemporaneas do
Brasil. Bom, € por isso que eu chamo os governantes africanos a ajudar os dancarinos
africanos, e os dancarinos africanos fazem festivais sem ajuda dos governantes.
Fazem isso com a ajuda de outras pessoas, eles tém apoio europeu também e de
outras organizacoes europeias. Os coreografos africanos estdo na Europa e eu acho
6timo, porque eles mostram, eles vendem, cada vez mais, o seu trabalho pessoal. Eles
ndo se sentem colonizados, muito pelo contrario; eles mostram um trabalho muito
independente, um trabalho independente do olhar do europeu. Independente do olhar
americano. E isso eu acho muito interessante no trabalho deles, mesmo sendo pouco
mostrado, pois infelizmente os governantes ndo nos ajudam. S6 que agora estamos
comecando a mudar. Temos outros parceiros, pessoas que tém suas empresas na Africa.
Eles estdo tentando apoiar dancarinos e companhias de danca a organizar festivais de
sucesso. Nesse ponto, eu volto a bater na mesma tecla. Embora tenhamos inspiracao
da Europa, nés ndo somos colonizados. Eu nao me sinto colonizada pela Franca s6
porque eu estudei na Franca. E isso deve ser dito; eu gostaria muito de falar sobre esse
modo de pensar. N6s somos livres. Nos temos liberdade e ndo somos colonizados.

VITOR LiMA

Ol4, bom dia. Primeiro, eu gostaria de falar que esta sendo incrivel te ouvir. E
gostaria de perguntar sobre como vocé trabalha com a narratividade. Vocé falou que
trabalha muito com musicas e outras formas artisticas. Vocé alinha essas formas com a
danca também, a espiritualidade. Gostaria de saber como trabalha com a questdo da
narrativa, da oralidade nos seus processos. E muito obrigado novamente.

GERMAINE

Para a criacdo coreografica podemos nos basear nos poemas, em narrativas, contos.
Pode ser narrativa. Narrativa é acompanhar a histéria, sé isso. Por exemplo, existem



pintores que sdo ditos ingénuos porque eles seguem uma narrativa. Mas eu acho que,
pelo contrario, quando vocé conta uma histéria, quando vocé segue uma narrativa,
ndo ha problema. Vocé pode seguir, produzir algo e criar algo. Nas escolas que eu crio,
eu junto a narrativa com coisas do dia a dia, do passado, do presente, mas com video,
com imagens, com palavras, com letras, com cantos. Entdo, vocé conta sua histéria.
E, se vocé for sincero, vocé transmite a mensagem. Porque é vocé que tem que ser
sincero consigo mesmo. Se vocé nio for sincero, nao for auténtico, nao vai dar certo.
Entado vocé tem sempre que fazer as coisas com sinceridade. A abstracdo é a mesma
coisa. Por exemplo, quando eu faco o movimento de uma arvore da minha terra, uma
arvore que danca é uma coisa abstrata, mas essa arvore que danga chama a atencao do
publico, das pessoas. Por exemplo, quando eu evoco a arvore sumaima, as pessoas que
me ouvem ja tém uma referéncia. Elas ja podem imaginar varias coisas ligadas a essa
vivéncia. Com tudo que se faz com a abstragdo vocé consegue atingir o imaginario das
pessoas. Entdo, o processo de abstracao depende, também, da pessoa que a recebe,
pois invoca o que ela viveu, a experiéncia pessoal da pessoa. Para mim, narrativa e
abstragdo sao validos desde que se faca bom uso deles, desde que vocé tenha uma base
para usa-los.

MaARriA CLAUDIA

Temos mais uma pergunta aqui, do Nelson Alexandre: “Como vocé vé a
manifestacdo da cultura africana no Brasil decorrente das influéncias dos povos
diasporicos?”.

GERMAINE

Eu acho que, cada vez mais, precisamos nos conhecer melhor. Porque, como eu
disse, nds ndao conhecemos muito o Brasil. Os brasileiros imaginam como sao as dancgas
africanas, mas nao as conhecem. E do nosso lado ndo conhecemos o que acontece
no Brasil. Nao conhecemos profundamente a cultura brasileira. Por isso, eu acredito
que com essa abertura com as universidades e escolas de artes, com essas trocas, nos
vamos nos conhecer melhor. Com certeza. E lament4vel, mas nio nos conhecemos
bem. Entdo, quando vejo como as dancas africanas sao interpretadas de forma meio
ingénua, nao sdo todos os brasileiros que fazem isso, mas eu acho que esta errado. Noés
precisamos fazer esse trabalho de conhecimento mutuo para que possamos nos conhecer
melhor. E para melhor encarar o outro, conhecer o outro e descobrir a verdade sobre
o outro. Isso é o inicio, eu ndo tenho pré-julgamentos, eu nao tenho preconceito sobre



0 que os brasileiros pensam de nods e sobre o que nés pensamos de vocés. S preciso
dizer que nds ndo nos conhecemos. Se os governantes ndo nos dao essas chances, nos
precisamos trabalhar, precisamos nos conhecer. Nos precisamos fazer esse trabalho
de conhecimento mutuo. Eu espero que o futuro seja muito melhor para ambos. Para
os dois lados, para que haja essa conexao. A questido é que precisamos nos conhecer
melhor.

MARIA CLAUDIA

Temosuma pergunta do Flavio Campos sobre como o pensamento preconceituoso
de algumas filosofias religiosas interfere no trabalho artistico da Ecole des Sables.

GERMAINE

Que tipo de prejulgamento? Que tipo de preconceito? Eu gostaria de saber, se
vocé puder ser mais claro. Os preconceitos sempre vao existir sobre o que vocé faz.
Tudo que noés fazemos sofre preconceito. Eu tenho minhas ideias, eu sei aonde eu
vou, eu trabalho com pessoas. E, se eu comecasse a ouvir todos os preconceitos das
pessoas, eu estaria de bracos cruzados sem fazer nada. Isso é problema deles. Eu nao
estou nem ai para o que os outros pensam do meu trabalho. Eu continuo trabalhando
com honestidade e a prova é que tudo que eu fago é tentar convencer as pessoas do
meu pais. Eu ganhei prémios e ndo quero me gabar aqui, mas isso é porque eu nao fico
ouvindo o que as outras pessoas pensam. Eu também recebi o prémio de exceléncia em
coreografia da Africa ocidental. E isso é um grupo que tem quinze paises, ou seja, meu
trabalho foi reconhecido. Isso é extraordinario para mim. Mais uma vez, eu nao estou
me gabando, mas quando vocé é reconhecido por quinze paises da Africa ocidental
significa que seu trabalho é bom, que acreditam no seu trabalho. Depois, se ha fofocas
por ai, se ha gente que pensa coisas ruins sobre meu trabalho, eu nio ligo. Eu estou
bem tranquila no meu trabalho, na minha cultura, ndo tenho problemas. Eu quero
divulgar isso pelo mundo. Agora, o que alguns pensam... o problema ¢é deles. Eles que
tém problemas; eu ndo tenho problema nenhum.

FrLavio CAMPOS

Muito obrigado pela sua fala. Muito mais que uma pergunta, eu gostaria de
aproveitar esse nosso encontro para reforcar a necessidade de estabelecermos de fato
essa ponte com esse trabalho importante que vocé vem nos trazendo desde 1970.
Entdo, aqui nesse encontro da Associacao Brasileira de Pesquisa e Pés-graduagao em



Artes Cénicas, que a gente possa, juntamente com nomes importantes aqui para a
gente — nomes como Denise Zenicola, Katya Gualter, Marianna Monteiro, Graziela
Rodrigues e outros nomes do Brasil; o Rui Moreira, que eu tive a possibilidade, a
oportunidade de conhecer, e na sua fala fica ainda mais nitido como o trabalho dele
esta nessa ponte, nesse caminho de reforcarmos a nossa ligacao, o nosso elo, com essa
Africa plural, como vocé bem nos disse... Com isso, eu queria dizer o quanto a gente
precisa aprender com vocé para poder compartilhar aqui com os nossos alunos, nas
nossas pesquisas, essa sua fala sobre ndo ser colonizada. E como isso fica forte, fica
potente, quando a gente vé as imagens do seu trabalho. Entdo, muito mais do que
uma pergunta, eu gostaria de refor¢ar a importancia de escutar vocé e a importéancia
de firmarmos coletivamente a necessidade desse ponto. E, sim, tenho certeza de que
ndo s6 minha universidade, mas muitas outras do Brasil estdo muito interessadas em
estabelecer essa conexdo, essa troca com o trabalho de vocés na Ecole des Sables.
Merci, Germaine.

GERMAINE

Eu estou muito feliz de transmitir essa mensagem e isso fortalece os dois lados.
Muito obrigada.

MARIA CLAUDIA

Para finalizar, eu tenho mais uma questdo e digo que recebemos muitas
manifestacoes elogiando seu trabalho e todas as suas falas. Uma pergunta importante
da Monica: “O que pode a danca quando desejamos uma educacao antirracistar”.

GERMAINE

Uma educacio antirracista? Sabe, o racismo esta no ser humano, infelizmente.
E eu tenho constatado que, desde os egipcios, desde o inicio dos tempos, o racismo
sempre existiu. Mesmo entre negros e em relagdao aos negros. Quando eu olho para
alguns paises, no meu proprio pais, eu vejo pessoas que tentam clarear a pele. Nos
vemos qual é o grau de negritude: quanto mais melanina, mais baixo na escala social.
Eu tenho orgulho de ser negra, eu me sinto orgulhosa de ser quem eu sou. Eu tenho
orgulho de ter me casado com um branco. Eu tive um marido negro, mas a gente nao
se deu bem. A gente se divorciou. Ele era um mestico que me tratava de preta. O
Helmut também se casou com uma alema antes e eles se divorciaram. E nés dois nos
encontramos ha 38 anos. E por que nos casamos? Por amor... claro! Mas no meu pais



ndo se aceitava que uma mulher negra fosse casada com um branco, ou que ela vivesse
conjugalmente com um branco sem ser casada. E eu era um simbolo da mulher negra.
Pedi ao Helmut que ele se casasse comigo e ele aceitou. Os senegaleses admiram nossa
relacdo. Hoje é muito mais facil um negro se casar com um branco. Eu tenho orgulho
porque eu continuo africana, permanego africana. Eu nao tenho vergonha das minhas
duas culturas porque € isso que me faz quem sou. Eu tenho orgulho de ser os dois. O
Helmut continua alemio, eu continuo senegalesa. E olha o que a gente fez: a Ecole
des Sables. A gente respeita a cultura um do outro e para o antirracismo cabe a cada
um ter orgulho de si, mostrar que vocé é igual, porque eles ndo vao mudar. O racismo
existe dos dois lados e isso tem que mudar. Por meio da dancga, por meio da cultura.
Eu, quando danco, uau, eu tenho orgulho. Quando estou na rua, eu mostro meu sol,
eu nao fico curvada. E, quando eu falo de Zumbi, quando eu dancei com Zumbi, eu
tinha um dangarino branco, um negro e um mesti¢o para protagonizar Zumbi. O trio
do renascimento, o trio do orgulho, o trio da forca. Porque no Brasil ha todas as ragas,
que precisam ser iguais. Quando eu vi Zumbi, disse “o mundo inteiro dang¢a, o mundo
inteiro €”. O racismo, infelizmente, vai existir sempre. Cabe a n6s dizer “eu sou igual a
todos os outros”. E eu e o Helmut vemos isso. Temos mais de setenta anos e andamos
com orgulho na rua para apagar isso. E uma questio de mentalidade: cabe a cada um
ter orgulho e que se dane o outro. Que se dane o que ele pensa de vocé; que fique
quieto no lugar dele quando faltar respeito com vocé.

MARiIA CLAUDIA

Eu queria estar no auditério para poder aplaudir vocé de pé. E nés queremos
agradecé-la por estar aqui conosco neste congresso na UNICAMP. Vou chamar o
Renato para fazer o encerramento.

RENATO FERRACINI

Muito obrigado, Germaine, por estar aqui. E uma honra para a gente ter vocé
aqui. SO engrandeceu este congresso, que ja € grande e com vocé ficou maior ainda.
Muito obrigado mesmao.

GERMAINE

Foi um prazer. Obrigada ao Rui por ter feito o contato. Até breve e tchauzinho
a todos e a todas.
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Os povos indigenas estdo presentes nesse territorio ha milénios. Em todo esse
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Medicina Indigena Bahserikowi. Membro do SPA - Science Panel for the Amazon (Painel Cientifico para
a Amazobnia), da Academia Brasileira de Ciéncia. Membro do Comité Cientifico SoU Ciéncia. Membro
da OTCA - Organizacion del Tratado de Cooperaciéon Amazoénica. Coordenador do Férum Povos da Rede
Unida. Professor. Consultor.


https://youtu.be/jxQnVB_3aQU

Durante séculos, os povos indigenas sempre foram colocados no polo de quem
nido tem conhecimento, ndo tem ciéncia, nao tem arte, nao tem escrita, ndo tem Deus
e Fé, povos sujeitos com necessidade de civilizacao.

Entretanto, a vida dos povos basear-se numas outras no¢oes de existéncias, de
presenca e de relagdes entre humanos, e destes com outros humanos que habitam nos
dominios aéreo, terra/floresta e no dominio aquatico que sdo responsaveis de cuidar
das coisas do seu dominio, que por sua vez, tem suas proprias agencialidades (Barreto,
2018). Tem como “filosofia” de considerar que todos estamos numa rede de relacoes e
de interdependéncia. O movimento e a transformacao € a propria dindmica das coisas
e equilibrio do mundo terrestre.

Os Kumua, conhecedores e detentores dos conhecimentos indigenas do alto Rio
Negro, estabelecem conexdes entre todos os humanos e destes com outros humanos
que habitam nos outros dominios, sob ouras condi¢oes. Criam conexdes através das
praticas sociais, mais conhecidos como cerimonias ou rituais como meios de manter
a interlocucdo e de didlogo permanente entre os humanos e humanos dos outros
dominios.

Dessa maneira, falar dos povos indigenas é falar de uma outra epistemologia,
que opera e compreende a realidade de uma outra maneira que pode ser resumido em
trés grandes conceitos mais abrangentes: Ki/z#: ukiise, Bahsese e Bahsamor: (Barreto,
2018).

Kihti ukiise o conjunto das narrativas miticas dos Yepamahsid (Tukano).
Essas narrativas tratam das aventuras e tramas vividas pelos demiurgos e por outros
personagens e herodis responsaveis pela origem e pela organizacdo do mundo, da
humanidade, dos seres, das coisas, das técnicas. O £z/4¢: ukiise fala de um tempo em que
os humanos ainda ndo existiam, de um tempo em que o mundo era habitado apenas
pelos waimahsa. Assim, podemos dizer que os kz/t: ukiise formam um conjunto de
historias sobre os waimahsd demiurgos e organizadores do mundo terrestre. No £z44:
ukiise encontramos as licoes, as regras, as obrigagdes, a origem das doencas e dos
bahsese, as etiquetas e os comportamentos exigidos nas relacoes entre os humanos e
destes com os ndo humanos, especialmente com os wazmahsid. Além disso, a leitura e
a interpretacao dos K7/ ukiise nos permite entender a origem e dindmica das relagoes
entre os diferentes povos da regido rionegrina, seus grupos e suas comunidades (Barreto
et al, 2018, p. 26-27).



Bahsese sao um vasto repertério de féormulas, palavras e expressoes especiais
retiradas dos £2/¢1 ukiise (narrativas miticas) e proferidas formalmente pelos especialistas
Pamurimahsi e Umukorimahsi. E uma pratica de articular verbalmente as qualidades
curativas e preventivas contidas nos tipos de vegetais, animais, outras qualidades
protetivas. Ba/sese também é limpeza e “descontaminag¢do” dos alimentos, tornando-
os proprios para o consumo humano (Barreto et al, 2018, p. 64). Dentro das formulas
de bahsese podemos encontrar a classificagdo, taxonomias das coisas € organizacao
dos cosmos e mundo terrestre.

O conceito de Ba/samori aqui empregado diz respeito ao conjunto de praticas
sociais associadas aos marcadores naturais, as doengas, as atividades agricolas,
de coleta, aos baksese, a interagdo com os waimaksd, aos instrumentos musicais,
aos contos e as dancas, as coreografias, as pinturas corporais, as etiquetas, peeru
(caxiri), kahpi, a formacdo de especialistas etc. Mais especificamente, baksamor: diz
respeito ao conjunto das festas e cerimoOnias rituais de oferta (poose) e compreende os
conhecimentos e as praticas relacionadas a musica, a coreografia e aos instrumentos
musicais, dentre outros. Essas festas e cerimonias estdo organizadas ao longo do ciclo
anual, de acordo com um complexo calendario astrondémico inscrito e estruturado pela
passagem das constelacdes, que orienta também as atividades anuais e cotidianas da
roga, a construcao das armadilhas de pesca, de caga, de coleta e varias outras atividades
ligadas as experiéncias da vida cotidiana.

Na obra Omero, Barreto destaca:

Foi isso que nos levou ao encontro, ou melhor, a busca do tridngulo conceitual
kihti-bahsese-bahsamori, trés elementos integrados, mas que ndo podem
ser confundidos. Com ele ambicionamos nesta obrar esbocar os principios
de uma epistemologia tukano eu dé conta de abarcar as diferentes areas do
conhecimento e os temas diversos que caracterizam sua cosmopolitica. Cada
um dos vértices desse triangulo, por sua vez, se decompde ou se ramifica
numa miriade de conexdes e inter-relagdes. (2021, p. 23).

A partir esses conceitos mais abrangentes € possivel aprofundar em temos ou
conceitos mais especificos, no caso aqui, podemos tomar o corpo humano como
conceito, na medida em que, os especialistas indigenas veem o corpo como um
microsmo conectado com o cosmo maior onde os seus elementos constitutivos se
cruzam e se afetam mutuamente, formando novos corpos que se encontram.

Os especialistas falam das coisas em movimento e transformacdo, definem o



mundo terrestre como organismo vivo, um sistema que tem como atributo essencial
o movimento. Os seres se fazem e refazem-se por meio das conexdes que cada corpo
estabelece com outros corpos.

O corpo humano como microcosmo, segundo os especialistas indigenas do alto
Rio Negro, o corpo é constituido de elementos como: doreyuse kahtiro (luz vida), yuku
kahtiro (floresta vida), dita kahtiro (terra vida), akko kahtiro (dgua vida), ome kahtiro
(ar vida) e ma#hsd kahtiro (humano vida). Tudo isso sdo chamados de £a/zise (vidas).
Estes ultimo refere-se o0 nome da pessoa, que é uma categoria metafisica que esta
diretamente relacionada a qualidade humana/pessoa, “injetada” pelos especialistas
logo depois do nascimento da crianga por meio do Aerzpori baksese, processo que dota
0 corpo o mahsa kahtiro.

Os elementos sdao tomados como poténcias para transformacdo do corpo em
qualquer coisa (Barreto, 2021), dependendo poder da férmula de bahsese utilizado
para determinada coisa e finalidade, seja na forma, ou na forma imaterial. Assim, o
corpo esta em movimento e transformagdo permanente.

Dessa maneira, para além da estrutura fisica que sdo visiveis aos olhos, o
conceito do corpo constituido de elementos etéreos ou imaterias que nele gravitam
¢ importantissima para acionar “metaquimicamente” as qualidades das coisas pelo
processo de baksese para o cuidar do corpo, seja para seu equilibrio, equalizando os
elementos, ou para a pratica de cuidado de satde.

Enfim, fomentar esse ponto de visto dos povos indigenas do alto Rio Negro
sobre o corpo esta na perspectiva de propor uma reflexdo sobre a importancia do
dialogo entre os conhecimentos indigenas e a Arte. Nessa interagdo buscar simbolos e
significados que proponham uma relacao simétrica entre os modelos de conhecimentos,
compartilhando elementos e significados capazes de identificar a manifestacoes da
Arte decolonizada.

E necessario sair do pensamento de que as artes sdo expressdes da capacidade
humana de imitar a natureza, mas por o corpo em movimento e os diversos géneros de
expressao de arte cénicas — entonacao da voz, postura e atitude gestual para comunicar
a filosofia e o pensamento decolonizada.



Arte cénica Relatos e experiéncia

Rossandra Cabreira Kaiowa?

Introducgao

A Reserva Indigena de Dourados localiza-se na rodovia Dourados/Itapora km
05. Foi criada pelo Decreto n° 401 de 03/01/1917, na época do Servico de Protecao
ao Indio — SPIL. Atualmente ¢ dividida em duas 4reas: Jaguapiru e Boror6. A area
Bororo localiza-se a aproximadamente cinco km da rodovia Dourados/Itapora, que
corta a Reserva no sentido leste/oeste, onde a populacio é de 90% da etnia Guarani
e Kaiowa e 10% da etnia Terena, segundo a Secretaria Especial de Satide Indigena -
SESAL

A maioria da populacio é falante da sua propria Lingua como Guarani e Kaiowa
e todos os falantes da lingua materna indigena sao bilingues, tem ainda alguns que
ndo falam mais a sua lingua materna que sdo monolingues que s6 falam o portugués
como a primeira lingua. Atualmente a area conta com estrutura fisica como: quatro
Unidades Basicas e Saude, atendidos pela Secretaria Especial de Saude Indigena -
SESALI, onde trabalham Agentes de Saude e equipe de Satide da Familia, Programa
de Assisténcia Integral a Familia — PAIF; o Centro de Referéncia de Assisténcia Social
- CRAS Indigenas

Xe Rossandra Cabreira, professora de lingua kaiowa, graduada na Licenciatura
Intercultural Teko Arandu, Mestranda em no Programa de Poés-graduacdo em
Educacio e Territorialidade - PPGET da Faculdade Intercultural Indigena - FAIND
da UFGD. Trabalho na Escola Municipal Indigena Agustinho. Fiz publicagao de livro
do meu trabalho de conclusdo de curso no livro “Estudos Linguisticos e Aplicados
a Lingua Indigena e a Libras”, organizado por Alexandra Aparecida Figueredo e
mais autoras. O meu texto, escrito em parceria com Adriana Oliveira Sales, aborda
o grafismo Indigena como linguagem. O segundo livro foi Pesquisa em artes cénicas
(UFBA/UFGD), recortes de experiéncia (2020). O terceiro artigo “Entnogenese e
interculturalidade no contexto latino e ibero americano” (2021), no livro organizado

2 Xe Rossandra Cabreira, professora de lingua Kaiowa, graduada na Licenciatura Intercultural Teko
Arandu, Mestranda em no Programa de Pds-graduacdo em Educagao e Territorialidade - PPGET da Faculdade
Intercultural Indigena - FAIND da UFGD. Trabalho na Escola Municipal Indigena Agustinho.



pelo autor Daniel Valério Martins e Cassio Knapp. O tema neste livro foi “Manifestagao
de interculturalidade dentro da escola e na sociedade cultura Indigena Guarani
e Kaiowa e material didatico”. Ministrei com as Professoras Linda Juca Morales e
Graciela Chamorro o Curso de Lingua e Cultura Kaiowa em 2021 e com isso também
tive o resultado.

Experiéncia e desafio como mulher indigena.

Durante a minha graduag¢do na academia tive oportunidade de conhecer a
arte cénica junto dela veio alguns desafio da académica a minha maior desafio foi
como deixar a minha filha em casa para poder estudar na licenciatura intercultural
em 2013 nova rotina aconteceu nessa época foram desafio de levar conhecimento
cientifico e conhecimento tradicional, mas nenhum momento tive o pensamento de
desistir , nessa época tive oportunidade de mostrar no palco um pouco de mitos que
eram muito contado pelos meus avos, o urutau, na noite cultural que aconteciam no
mostravam um pouco da nossa realidade para os quem estavam presente, mostramos
também como eram grande o preconceito entre os povos indigenas na cidade e até
hoje essa discriminacdo existe entres varias etnias pelo brasil a fora. Arte cénica foi
uma superagdo de perder a timidez de falar alto e olhar o publico e fazer apresentacao
a realidade que eram enfrentando entre os indios e os fazendeiros no palco de como
eram tratados aqueles que trabalham nas casas de pessoa rico na cidade. Entdo noés
como indigenas Guarani, kaiowa aprendemos usar a mesma arma que os portugueses
a muito tempo trouxe para nossos pais, agora a favor da comunidade, mostrando a
nossa realidade. Aprendi que o que na vida real ndo se pode falar que no teatro nés
podemos falar tudo que pensamos tudo que sentimos e tudo que vemos. Entdo foi um
desafio muito grande que encontrei para poder deixar um pouco o que eu sou e criar
uma personagem que eu nao era, mas foi uma experiéncia muito bom.

Jaity muro

Logo que sai da universidade depois da minha formacao recebi o convite de uma
professora que queria criar um uma histoéria, entdo logo aceitei, sentamos por varios
dias tentamos montar a nossa pe¢a enfim tivemos um resultado incrivel pois nossa peca
de teatro estava pronta com ajuda da nossa familia e apoio deles, a nessa peca de teatro
que criamos chama Jaity muro na lingua indigena derrubemos ou derrubamos muro
sdo deseja de duas mulheres que enfrentam a vida cotidiana e mais a nossa direcao
a Karla neves que ajudou muito, nessa peca de teatro a Junia pereira mostra o lado



das mulheres ndo indigena como e sua vida cotidiana falamos muito sobre, a sentir
o cheirar o ver a peca de teatro brota do nosso sentimento. Eu meu nome na lingua
indigena kunha poty Rajegua represento as mulheres kaiowa da minha comunidade
de como elas tem saudade de tempo que nao voltam mais da solidao da vida de nao ter
mais o que ela tinham agora nao tem mais, do muro que nos cercam simbolicamente
e o preconceito o racismo de como mulheres e feminicidio que acontecem muito na
aldeia e na cidade a intolerancia religiosa entre as mulheres indigena de ndo poder
cantar de ndo poder colocar para fora o que ela sentem sofrem persegui¢ado e ainda sao
morto.

Aqui a aldeia e cidade e um ao lado da outra, tem um muro muito alto que foi
construida pelos proprios sitiante com medo que os indigenas fagam a sua retomada,
porque a cidade de dourados foi construida em cima da aldeia por esse motivo o muro
que existe 1a ndo foi feito pelo governo mas foram construidos pelos donos da chacara
e sitiante.

Foi esse o motivo que nossa peca de teatro chamam Jaity muro que derrubamos
entre os muros que existem na universidades na cidade, porque lugar de indios e na
universidade ou no palco de teatro e lugar de onde eles quiser ficar , ocupar o nosso
espaco por direito e ainda mais por mulheres que tenham sonho de realizar seja qual
for a idade.

Na estreia os pessoais daqui da nossa comunidade foram assistir, foram as
mulheres ancido da nossa comunidade se sentiram representado, € que nao tinham
visto ainda nada parecido como aquele dia, apresentamos varias vezes e quem assistir
temos um muro simbolico no palco ja entra com dificuldade para assistir o outro por
causa muro, para assistir tem ir duas vezes.

Na escola

Na escola onde eu trabalho eu ensino muito os meus alunos a cantar a dancar e
escrever sobre a nossa cultura a valorizar aidentidade e com isso também eles aprendem
e fazem apresentagdo em reunido dos pais a peca de teatro, eu ensino muitos eles a
performance para apresentacdo de peca muitas vezes nos montamos para apresentacao
como alunos.

Aprendi na academia o prazer de fazer teatro e agora eu ensino os meus alunos
também a gostar de teatro penso eu que no futuro que tenhamos muitos dos meus
eis alunos que fagcam arte cénica na faculdade aqui em mato grosso do sul, tudo que



aprendi na faculdade agora estou dando retorno a minha comunidade.

Estamos usando tudo que os portugueses trouxeram para nos estamos dando
retorno a eles mas usando a favor da minha comunidade. Estar na escola como
professora usar todos os tipos de ferramentos que tiver ao nosso alcance porque aqui
a nossa escola e uma formacao diferenciada e educacgao escolar indigenas. Aqui como
sdo trés etnias so vejo riqueza de aprender muito mais a cultura deles e eles aprender
a nossa cultura. Como professora de lingua indigena eu incentivo muito a eles a dar o
valor a lingua indigena ser bilingue, ser autor da sua propria histéria.

Nessa caminhada que ja tive eu so posso dizer que eu ainda enfrento a dificuldade
para derrubar o muro, derrubar muro de muitas vezes que ndo somos ouvidos pelo
poder politicos, ndo so os indigenas mas sociedade em geral.

Consideracao final

Quero aqui falar que a universidade abriu muitas portas para mim e para o meu
povo que esta na luta de estar no lugar onde eles querem estar. O teatro muda a maneira
de pensar a maneira de agir, faz nascer em mim um novo personagem onde aprendi
a correr, e me sentir livre como crian¢a que podem brincar, que podem chorar que
podem sentir soliddo, no palco.

E conheci pessoas maravilhosa nessa longa estrada, estou aprendendo muito e
vou continuar aprendo a cada dia com meus alunos na escola no palco, e vencendo a
cada dia e derrubando o muro a cada dia entre muitos.



Foto -1 acervo Raique Foto -2 acervo Raique

Foto-3 acervo Raique Publico kaiowa  Foto -4 acervo Junia pereira performance nos ensaios



INDIGENAMENTE FAZEMOS ARTE SEM SABERMOS
NECESSARIAMENTE O QUE E ARTE:

contracenamos com os seres nao humanos no palco da Natureza Sagrada?

Por: Casé Angatu*
(Prof. Dr. Carlos José F. Santos)

Atuamos contracenando

com seres nd@o humanos.

No palco da natureza
Seguimos roteiros

fettos pelas Encantadas

que chegam pelos sonhos.
Somos vestidos por Jurema,
Yara, Yanaina, Ka dipora.
Tluminados por lacy e Guaracy,
sonorizados pelo ybytu (vento),
9§ (dguas) e giiyrd (pdssaros)
(Casé Angatu)’

I ATO
Tenho Arco, Flecha, Maraka e as Encantadas

Comeco a me preparar para mais uma vez junto com a Parentada pararmos a
rodovia que corta o Territ6rio aqui na Terra Indigena Tupinamba de Olivenga (Ilhéus/

5 Este texto tem como base minha fala que seria apresentada junto a Mesa Conkecimentos Tradicionais

e Luta Politica dos Povos Indigenas - Ser e Estar nas Artes Cénicas, realizada em 14/06/2021 durante o XI
Congresso da ABRACE (Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas). Porém, ndo
foi possivel minha participacdo em decorréncia de uma ameaca de reintegragcio de posse numa das aldeias na
Terra Indigena onde moro. Desde modo, agradego aos organizadores do Congresso da ABRACE por mesmo
assim possibilitarem a publicagdo deste texto, especialmente a Luiz Davi V. Gongalves (mediador da mesa)
por gentilmente insistir nesta escrita. Observo ainda que esta escrita é parte do Pés-Doutorado intitulado

Tupixuara Moingobé Nerana que desenvolvo junto ao Programa de Pés-Graduacio em Psicologia na UNESP/
Assis/SP.

3 Casé Angatu (Prof. Dr. Carlos José F. Santos): Indigena e morador no Territorio Tupinamba em Olivenca

(Ilhéus/BA) na Taba Gwarini Atd; Docente do Programa de Pés-Graduacido em Ensino e Relagoes Etnico-
Raciais da Universidade Federal do Sul da Bahia - Campus Jorge Amado (PPGER-UFSB-CJA); Docente
da Universidade Estadual de Santa Cruz — (UESC/Ilhéus/BA); P6s-Doutorando em Psicologia na UNESP/
Assis/SP; Doutor pela FAU/USP; Mestre em Historia pela PUC/SP; Historiador pela UNESP.

¢ As palavras em tupy ndo serdo traduzidas “ao pé da letra” para a lingua portuguesa por serem de tradicdo

oral. Observo ainda que ndo estou colocando no plural as palavras em tupy porque, segundo algumas tradi¢bes
orais dos Povos falantes dessa lingua o plural ocorre no contexto das frases. Assim, serdo interpretadas como
assinalo a seguir:



Bahia). Nesses tempos tem sido constante nossa atuagdo para lutarmos por nossos
direitos que estao outra vez ameacados.

Sou Indigena/Originario e minha pele tem a cor da Yby (Terra) que me envolve.
Mesma Yby que forma a uka (oka) onde moro aqui na Taba Gwarini Ata (Terra
Indigena Tupinamba de Olivenca — Ilhéus/Bahia). No meu e-eté (corpo) existem
pinturas que alguns chamam de corporais. Sdo expressoes que faco na carne vindas
pelos sonhos ao ver e sentir as encantarias da sagrada natureza. Pinturas que sdo escritas
naturais manifestando sentimentos e desejos.

A cor dessa linguagem corpérea representa o profundo da minha anga (alma) em
sua pigmentacao preta da tinta que surgem do liquido azul escuro extraido do jenipapo
verde. Mesmo jenipapo que também bebemos e comemos. Mais uma vez retoco a
pintura em meu corpo iniciada dias atras e que demorou luas para se completar. Tracos
que nestes ultimos tempos renovo quase constantemente para sua forca nio atenuar.
Busco aqui perto da uka o urucum que com seu vermelho da cor do fogo preenche os
espacos da pele entre os tracos pretos do jenipapo.

Coloco entorno do pescogo os colares de sementes de pau-brasil, mucunai,
bambu, cascas, escamas de peixes, paus, dente dos seres ndo humanos que povoam
nossas matas. Nas duas orelhas perfuradas estao rabos dos sagrados tatus encontrados/
encantados pelos caminhos. Da mesma forma como encontrei os dentes dos outros
seres nao humanos que utilizo. Seres que nos protegem e em nosso corpo fortalecem
o espirito.

Os pulsos e nos tornozelos estdo protegidos com palhas trangadas da jupati
(uma espécie das varias palmeiras). Limpo o petyngua (cachimbo) feito com o coco
da piagava e coloco no borna junto com um maco de capim de aruanda, alecrim e
amesca. Nao poderia faltar a cabaga com as ervas/galhos/cascas curadas nas aguas que
ardem.

A maraka ritual sempre me acompanha. Fiz uma de coco e outra de cabaga
que pintei com todo carinho. Junto com o arco e flecha apanho uma das bordunas
inventada com o tronco da laranjeira. Lembro entdo de uma musica que logo cantarei
novamente com a Parentada:

Quando chego em Olivenca
Pra lutar por nossas terras
Encontrei as pessoas parentas
Todas em ponto de guerra



Tenho arco, flecha, maraki
Venham todas as pessoas parentas
Na Aldeia Tupinamba
(Neengara Ritual do Povo Tupinamba) ¢

Aplumo acanguitara (cocar) feito de penas das poranga giiyra (pdssaros) em
cima dos cabelos longos escuros. Peco “a licenca” as encantadas e digo kwekatureté
(gratiddo) por da “a forca e coragem e as pessoas irmas para lutar” (trecho de fieengara
Ritual Indigena).

Estou pronto entdo para atuar bloqueando em protesto mais uma vez a estrada
que corta nosso territorio aqui na Terra Indigena Tupinamba de Olivenca.

I1 ATO
Quando ouco o zoar da maraka da vontade de cantar

“Bora pegar troncos de madeira pra fechar a pista” — diz a Parentada. Num
instante a estrada esta bloqueada. Comecamos entdo a realizar nosso ritual sagrado
que denominamos de Porancy ou Puransy.’

Nele inicialmente convidamos Iacy (Mae Lua) e Tupa pra ramear (dancar) e
cantar conosco. Mas também aparecem as encantadas das matas, das 4guas e de toda
natureza. Balangamos nossas marakas e ficamos rameando e cantando o dia inteiro
entorno da fogueira feita no meio da estrada.

Vale salientar que nao fazemos o bloqueio de estradas porque gostamos. Assim
atuamos por necessidade de chamar a atencao das autoridades, midia e das pessoas
para nossa luta por direitos. Na atual conjuntura o governo federal, congresso e parte
da justica brasileira retiram direitos que conquistamos na luta, especialmente o de
termos as terras demarcadas.

Por isto por vezes quando finalizamos nossa atuagdo de parar a estrada cantamos:

Parente eu agradeco
Agradeco de coragao

7 Neengara: canto, can¢io, loa

8  Vale salientar que ndo fazemos o bloqueio de estradas porque gostamos. Assim atuamos por necessidade
de chamar a atencdo das autoridades, midia e das pessoas para nossa luta por direitos. Na atual conjuntura
o governo federal, congresso e parte da justica brasileira ameagam retirar direitos que conquistamos na luta,
especialmente o de termos nossas terras demarcadas. Por isto cantamos: “a nossa luta é muito grande, mas
lutamos por precisao” (Neengara Ritual do Povo Tupinamba).



Nossa luta é muito grande,
mas lutamos por precisao
(Neengara Ritual do Povo Tupinamba)

Nestes ultimos meses as pessoas indigenas pertencentes aos Povos Originarios
de Pindorama constantemente estdao se manifestando em atos rituais pelo pais inteiro.®
Lutamos contra o Projeto de Lei (PL) 490 que tramita no Congresso Nacional,
colocando nas maos dos congressistas a decisdo de novas demarcacoes de terras
indigenas. Caso isto ocorra ndo teremos mais demarcacgdes de terras indigenas e as ja
demarcadas serao revistas porque é grande a for¢a da bancada ruralistas no congresso
nacional.

Nos manifestamos também exigindo que o Supremo Tribunal Federal (STF)
derrube a tese do Marco Temporal que praticamente anula demarcacoes de terras
originarias. STF cuja demora em decidir aumenta os conflitos nos territérios indigenas.
Da mesma forma, fazemos nossos atos também contra o atual governo federal que
tomou posse em 2018 impondo sua politica anti-indigena e de devastacdo da natureza
sagrada.

No entanto, nossos atos sempre sao ritualisticos e por isto nos preparamos corporal
e espiritualmente. Neles cantamos cancdes que manifestam nossas ancestralidades,
cultura e relacdo com a sagrada natureza. Sdo expressoes de nossas (re)existéncias que
fortalecem nossa resisténcia, tais como:

Olivenga xemba opaba
Tupinamba xemba anama
i-maraka iru-monbi
e-mbaé apoana
iolé1éia ha
io li lela ha®

Quando ouco o zoar da maraka
Me da vontade de cantar
Por isto eu canto pra Tupa
Pra Tupa nos ajudar

®  Pindorama (Terra das Palmeiras, Terra Sem Males) era a forma a forma pela qual muitos de nossas/
nossos ancestrais chamavam o que hoje é o Brasil. Palavra que a cada dia ganha forca entre nés no sentido de
descolonizarmos as imposi¢coes advindas das invasdes europeias do século XVI.

?  “Olivencga é minha terra / Tupinamba é minha na¢do / maraka é instrumento de luta e devogdo / io 1€ 1é
id ha /iolilela ha”. Obs: estou utilizando aqui as interpretagdes do tupy para a lingua portuguesa encontrada
entre os Tupinamba de Olivenca.



IIT ATO
Angaeté

Resistimos ritualisticamente e por ser assim acredito que existem confluéncias
com algumas das dimensdes das chamadas artes, incluindo as das artes cénicas quando
comprometida com a luta do povo e de suas culturas.'® Claro que essa consideragio
guarda as devidas diferenciacoes.

Evidente que ndo é a mesma coisa e nem estou igualando nosso preparo espiritual
e corporal para as agdes que fazemos em nossos atos de luta com a atuacao teatral.'!
Muito menos equiparando os movimentos que realizamos com representacoes
propositalmente artisticas.

Ou seja, quando digo que existem semelhancas isto em si significa que nédo é a
mesma coisa, apesar das possiveis analogias. Até porque em decorréncia da diversidade
daqueles que formam o mundo das artes em certos casos nao existe similaridade
nenhuma.

Como morador numa Aldeia Indigena e participante da luta originaria observo
que também em decorréncia dessas analogias, entre outras razoes (espirituais, defesa
da natureza, apreciacao da forma como vivemos, por achar a luta pela demarcacao
algo justo, entre outras), cada dia mais pessoas do universo das artes se aproximam da
luta e dos Povos Originarios. Procuram nos ouvir, ver e sentir.

Acredito que nossa forma de lutarmos por nossos direitos e vivermos (uma nio
se separa da outra) inspire mesmo outras pessoas € movimentos que também lutam
por direitos. Nossa atuacao de resisténcia por ser acima de tudo ritualistica advém das
forgas de nossas (re)existéncias que em si sdo expressoes da angaeté (alma profunda,
ancestral, enraizada) originaria.

Reitero: cada vez mais percebo que pessoas ligadas a diferentes dimensoes das
artes (cénicas, danga, musica, cinema, literatura, plasticas, audiovisuais, arquitetura,
fotografia, digitais em suas diferentes nuangas) nos procuram e se inspiram naquilo

10 Aqui vale destacar que quando falamos de Povos Originarios deveriamos falar sempre no plural porque,

segundo os dados do IBGE (2010) ja naquela data éramos: 305 Povos como cerca de 274 linguas. Portanto, ndo
escrevo aqui pelos Povos Indigenas no geral, pelo Povo com o qual moro e nem pelas diferentes organizagoes
indigenas. Este texto, como todos que escrevo, é fruto das minhas vivéncias, sentimentos € pensamentos
experimentados junto ao coletivo indigena do qual fago parte, ao longo dos caminhos percorridos e convivios
com minha ancestralidade originaria, com os seres ndo humanos, encantarias da Natureza Sagrada.

1 Mesmo vale para quando participo de atividades, tais como: live, palestras, entrevistas, aulas, bancas

académicas.



que fazemos. Isso vale para as diversas areas de conhecimento e das chamadas ciéncias
(humanas, daslinguagens, da natureza e das exatas, aplicadas) que procuram conhecer/
respeitar nossos saberes. !

Entretanto, saliento que isto ndo ocorre de forma institucional e sim a partir de
sujeitos sensiveis nossas formas de vivermos e lutarmos por direitos. Pessoas que se
inspiram na espontinea e natural decolonialidade que representarmos por ja sermos
um mundo onde cabem varios mundos de pertencimento a natureza e de igualdade
social, respeitando as diversidades. Somos diferentes da egofrenia antropocéntrica
baseada na opressao capitalista que busca consumir/explorar/destruir pessoas, e-eté
(corpos) anga (almas) e a natureza sagrada.

Pondero que nods indigenas temos muito a ensinar como por exemplo: respeitar
as sabedorias ancestrais, ouvir os sonhos, escutar as ancids/ancioes, kufias, kurumins/
kufatds, sentir as encantarias e a natureza, viver coletivamente e de forma ndo
consumista. Claro que temos muito apreender e também por isto alguns indigenas
ocupam espagos em universidades, galerias de artes, teatros, cinema, bienais de
literatura, encontros académicos, producdes musicais, danga

Podemos falar sim de producao de conhecimento indigena/académico, literatura
indigena, cinema indigena, arte indigena, entre outras expressoes. Mas penso que
antes vem nossa sabedoria ancestral até porque sdao naturais nossos saberes e formas de
sermos. Nao porque assim desejamos, mas porque assim somos € por isto cantamos:

Todo Indio tem Ciéncia
Oh Tupa, por que sera?

Tem a Ciéncia Divina
No tronco da Jurema

Heia heio heia heia
Heia heio heiaha

ATO SEM FIM
Anga Catupei Morongueta

Praticamos a cura e temos nossas parteiras sem estudarmos medicina.

12 Aqui vale destacar que nio me refiro aos que somente tiram proveito de nossos saberes se apropriando se
nenhum retorno as pessoas originarias que sdo suas guardias.



Fazemos remédios, manipulamos, raizes, folhas sem sermos farmacéuticos.
Cuidamos dos bichos e eles de nés sem estudarmos veterinaria.
Contamos e entendemos nossos sonhos sem sabermos o que é psicanalise.

Falamos de memorias sem forcosamente compreendermos o que é conhecimento
histérico.

Fazemos rituais, rezas e pajelangas sem precisarmos de pastores, padres bispos,
papas, pontifices, igrejas ou textos sagrados, enciclicas, dogmas, religioes.

Temos lendas ou mitos sem mitologia.
Faziamos angakaru sem denominarmos como canibalismos ou antropofagia.

Usamos jurema, amesca, capim de aruanda, Ayahuasca sem pensarmos em
alucinégenos.

Nosso amor era livre sem sabermos o que € poligamia ou poliamorosidade.

Temos Anhanga, Yara, Janaina, Jurema, Yacy, Guaracy, Caruba, Caruana,
Tupixuara, Kaipora, Curupira, Abacai, Matinta, Tupa, Cruviana, Jurupari, Tybyra.
Nao fomos nés que inventamos: superioridade entre géneros; pecados; céu e inferno;
bem e o mal; deménios e diabos; loucura.

Nos seguramos o céu e alguns destroem.

Criamos nossa tembid (comida), farinha, moqueca, giroba, biju, dendé, licores,
garrafadas, emulsoes, 6leo de coco sem sabermos os conceitos de culinaria.

Colocamos nossas rogas cabrucas no meio da mata sem precisar saber os conceitos
que definem agronomia, agricultura familiar, sustentabilidade.

Fazemos uka (ocas) sem obrigatoriamente sabermos o que € arquitetura.

Pescamos com jangadas e ygara (canoas) sem necessariamente sabermos
estudarmos nautica.

Somos a natureza sagrada sem realizarmos um curso de ecologia ou ecossistema.

Autodemarcamos nossos territorios retomando as terras sem estudarmos
geografia, direito e sem o estado.

Nos pintamos, dangamos, rameamos, cantamos, fazemos marakas, colares,
acanguitara, petynguas, arcos/flechas sem sabermos necessariamente o que ¢é arte.

Isto mesmo: fazemos arte sem sabermos necessariamente o que é arte. Alguns



de nés produzimos sim assumidamente arte (cinema, literatura, pintura, entre outras
expressoes) e conhecimentos em espacos vistos como formais: museus, bibliotecas,
saloes de artes, teatros ou centros de producdo de conhecimentos. Porém, nossos
saberes, artes e espagos sdo naturais € advém do pertencimento que temos a natureza.

Quando digo isto de forma nenhuma é desprezando ou diminuindo outras
formas de pensar ou sentir o mundo. Do mesmo modo, nao procuro supervalorizar as
nossas formas indigenas de sermos e sentirmos. Desejo sim que sejamos respeitados e
possamos reforgar a ideia de um mundo onde cabem varios mundos.

Por isto digo: fazemos arte, produzimos conhecimentos e cultura. Mas, para
alcancar os Saberes Ancestrais e das Encantadas da Natureza que habitam nossa
esséncia e corpos, a0 menos para chegarmos perto destes saberes, € preciso ter Anga
Catupei Morongueta (Alma Despida e Sentimentos Instintivos).

Awéré Aiéntén!!!
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Aglae Brondani. Professor Colaborador da Pés-Graduagdo em Teatro e Educacdo do IFNMG. Licenciando
em Danca (UFBA).

3 Artista transdisciplinar. Graduado em Artes Cénicas pelo IFCE em Fortaleza/CE, e mestre pelo programa

de Pés-graduacdo em Comunicacdo e Semiética e especialista em Técnica Klauss Vianna, ambos pela PUC/
SP. Desde 2014 integra o grupo de estudos em deriva do Coletivo Teatro Dodecafénico. Em 2016 atuou na
Intervencdo urbana “Esquiva” da Cia. 8 Nova Danca, inspirada na vivéncia com os Xondaro Guarani. Desde
2011 integrou e realizou diversos projetos premiados pela Funarte: 2011 >> V.I.LO.L.E.(N)T.A.S R]J/R] -
Artes Visuais | 2012 >> TECNO BARCA Amapa/AP - Artes Visuais | 2013 >> Expedi¢dao Mareados Amapa/
AP — Estimulo ao Circo | 2015 >> Atos intimos Contra o Embrutecimento Sao Paulo/SP — Artes na Rua |
2017 >> BAILIQUE SP/SP — Danga Klauss Vianna. Em 2014 criou a performance “Caracol” , que interviu
em diversos espacos urbanos entre Sdo Paulo e Ceara (https://www.youtube.com/watch?v=03EAcNYY]gs)
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Khalil Piloto é mestrando em Ensino e Relacdes Etnico-Raciais na UFSB.

5 Atriz, diretora, dramaturga e transpologa. Graduanda em Ciéncias Sociais. Fundadora do Monart

(Movimento Nacional de Artistas Trans), do “Manifesto Representatividade Trans” (que visa a inclusdo de
corpos travestis/trans nos espacos de criacdo de arte e pede uma pausa na pratica do Trans Fake - artistas
cisgéneros que interpretam personagens trans/travesti)


https://youtu.be/PWYgCnJBp3w
https://www.youtube.com/watch?v=03EAcNYYJgs

Resumo: O textotraz consideragoes de sessao de conversa de mesmotitulo, apresentada
na ABRACE Online de 2021, a qual tratou das estratégias artisticas e pedagogicas
dos corpos trans latino-americanos considerando a interseccionalidade entre género e
espécie como marcadores dos limites do humanismo e dos modos de existir, em cena
e no cotidiano. Para corpas que nunca foram consideradas humanas, como € o caso
das corpas transvestigéneres, o estatuto do supremaCISmo da espécie humana nao da
conta do conjunto de direitos requeridos por esta populacdo. Trataremos na sessao
ndo do p6s-humano mas do p6 da humanidade; nao da p6s-modernidade mas do po
da modernidade. Nio discutiremos, portanto, o poder da espécie, mas o padé*® da
espécie.

Introducao’

O que é uma cena bioldgica? A técnica teatral é uma entidade viva? De que
forma a realizag¢do de espetaculos online, aulas em telas e reunides em rede configuram
um ecossistema estético? Advogo aqui a ética de género, Se a condicao biolégica da
cena se indissocia da tecnologia, seriam os processos ético-teatrais de género uma
relacdo equivalente da generérica com a genética? Sendo o humanismo uma categoria
moderna e colonial, como podemos reinvindicar direitos coletivos cruzando a logica
de género, racial e de classe colonial que a categoria humanismo reforga?

As tratativas de “fim de mundo” ganharam altissima vendabilidade durante
a pandemia do novo coronavirus em 2020. As vivéncias que rompem as normas de
género, raca e classe — ora especuladas pela ja bem pré-pandémica sociedade branca,
cisgénera, elitista e capacitista — nunca tiveram o privilégio colonial da credencial de
“humanidade™. A comercializacdo do fim somou-se, entdo, a uma commoditizacdo
das sabencas nao-hegemonicas, as quais sempre tiveram de lidar ndao com o fim da
espécie, mas com o fato de a rubrica “humana” nunca ter sido uma prerrogativa de
reconhecimento de muitos povos.

Queremos saber se, as cosmovisdes trans aportam novas perspectivas para as
interjeicoes especulativas altamente publicizadas de “fim do teatro”, “fim do género”,
“fim da espécie humana” e “fim do mundo”. No entanto, ndo serd pelo caminho

¢ Padé (no pajuba, po).

7 A partir da apresentacido de Dodi Leal.

8  “Esta é a sub-humanidade: caigaras, indios/as, quilombolas, aborigenes. Existe, entdo, uma humanidade

que integra um clube seleto que nio aceita novos sécios” (Krenak, 2020b, p.8).



de exaustdo da cena/humanidade/mundo que se desenvolvera esta sessdo, mas sim
pelas sendas curvilineas das intensidades desconcertantes das existéncias trans.
Procuraremos nos hiatos dos corpos trans os soterramentos do fim colonial para entdao
compreender, destes rastros trans, quais sao os restos de cena, de humanidade e de
mundo que exigem fabulacgio.

O Ocidente ndo ¢ um Acidente. E € preciso interromper as imagens apocalipticas
Hollywoodyanas de fim de mundo, as quais visam a comercializacao do discurso do
fim como vendabilidade do futuro, e onde a tnica possibilidade de futuro é o fim, o
que eu tenho chamado de FIMTURO (LEAL, 2021).

Os imbricamentos biotecnologicos da cena ndo se ddo apenas pela presenca de
equipamentos eletrénicos e estdo muito além da especulacdo da permanéncia ou nao
das corporalidades como dispositivo teatral. E no questionamento em si do estatuto-
estético da tecnologia distanciada de uma ontologia purista, e na interroga¢do da
organicidade cénica que rompe com um essencialismo da ideia de natureza.

Se corpo é engenharia e tecnologia é natureza, o que é entdo a estética? Se
consideramos, com Boal (2009) que a estética ¢ um campo de disputa entre for¢as
hegemonicas e dissidentes, é preciso que notemos que o processo histérico da filosofia
estética ocidental de defini¢dao de corpo enquanto natureza e de tecnologia enquanto
cultura da espécie, serve a um projeto colonial de dominagdo. A estética enquanto
ponte epistémica da biologia com a engenharia esta falida.

Ao compreendermos com Preciado (2018) que a bioestética do corpo é
tarmacopornografica, indissociamos a producdo tecnolégica enquanto espaco de
producdo de vida. Neste sentido, a linguagem estética da imagem, do som e da palavra
precisam corresponder a algo além da ideia de Boal de estética no escopo do projeto
dos Direitos Humanos. A supremacia da espécie humana em relacio a outras formas
de vida esta diretamente relacionada a naturaliza¢do da tecnologia enquanto gente, da
maquina enquanto corpo, da eletronica e inteligéncia artificial enquanto organicidade.
Pode a estética ser anti-especista?

A tecnologia é imaginada como mais humana do que muitos seres humanos. O
lixo tecnolégico, por sua vez, revelam muito mais do que a acumulagdo de componentes
de ferro. Todo o fator inflamavel, poluente e contagioso da tecnologia descartavel é
ndo apenas o sinal de sua composi¢ao de quimica organica, mas também aponta para
os sedimentos energéticos de trabalho humano (muitas vezes trabalho escravo e/ou
infantil) para coleta, distribuicao e descarte dos restos tecnologicos. A forca de vida



¢ acumulo orginico sedimentado na ferraria de cobalto, manganés e seus similares. A
perecibilidade dos aparelhos tem pardmetros préprios, mas corresponde aos ciclos de
vida do corpo.

“Palavra, som e imagem sdo as mais poderosas formas de comunicacao do ser
humano. Devem ser democratizadas como a terra, a 4gua e o ar” (BOAL, 2009, p.92).
De acordo com Boal, a estética é um direito humano. Neste sentido, interrogamos
sobre as prerrogativas que conferem o estatuto de humanidade as tecnologias e,
consequentemente, o direito a estética atribuido as maquinas. Podem a palavra, o
som e a imagem ser a fissura férrea do organico? Quais os valores ético-estéticos da
reivindicacdo de Direitos Humanos para as maquinas e de direitos tecnologicos para
o corpo humano?

A imaginacgdo politica é um exercicio da ética de género. Transgenerificar a
espécie € reconhecer os fluxos tecnologicos da transmutagdo. “Como corpo — e esse é
o Unico ponto interessante sobre ser um sujeito-corpo, um sistema tecnovivo —, sou a
plataforma que torna possivel a materializacao da imaginacao politica” (PRECIADO,
2018, p.150). De acordo com Brasileiro (2021) a mitologia da travestilidade guarda
consigo o escopo da espécie humana como centralidade; sendo a transmutagdo um
fen6meno extremamente comum no Planeta Terra e que denota as mudancas de
energia, estruturas, formas, relagoes e corpo. Neste sentido, transmutar a tecnologia é
uma generética tao terraquea quanto as modificacoes de género.

Da mesma forma que a generética, os processos estétnico-raciais nos ensinam que
a ciborguia nao pode atrelar-se a colonialidade branca e a colonialidade cisgénera da
arte. Neste sentido, as biotecnologias da cena sdo configuragoes psico-fisiologicas nas
quais a teatralidade digital torna a dimensao atitudinal em féruns. As coletividades
tecnolégicas sdo bioldgicas na medida em que sao generificadas e racializadas. Sendo
assim, desdobramos aqui que simultaneamente a demanda de racializar o género e
de generificar a raca, é preciso generificar e racializar a tecnologia. E este processo
é teatral pois coaduna com a ideia de ver-se estando em cena como uma imagem de
si existencial (BOAL, 1995) e o que poderiamos complementar aqui de: convocar a
propria tecnologia a perceber-se em cena.

COR-PO

“As telas sdo a nova pele do mundo (...) Sdo a pele de uma nova entidade
coletiva radicalmente descentrada e em processo de subjetivacdo. Entretanto, os



implantes eletronicos acabardo transformando nossas peles em telas” (PRECIADO,
2019, p.246). Qual a dindmica da pele-tela? O que as menores particulas imagéticas
e sélidas do corpo (cor e po, respectivamente) tém a dizer sobre a menor particula das
telas (o pixel)?

A cor e o po sio os restos do corpo. Cor-pixel e po-pixel sdo interveniéncias
biotecnolégicas da cena nas quais o corpo se inscreve na teatralidade atual.
Apontaremos brevemente aqui, para concluir o ensaio, a contemporaneidade do
conceito de neurdnios estéticos em Boal (2009). Em outras palavras, ndo queremos saber
se a Inteligéncia Artificial, um recurso biotecnoldgico da cena teatral, conterd em si ou
ndo mecanismos neuronais estéticos. Esta resposta ja sabemos. O que interrogamos é:
a servico de quais pressupostos e discursos corporais e cénicos a Inteligéncia Artificial
desafia suas engenharias a computacionar-se em neurOnios estéticos?

O ideario de esfacelamento do corpo e da cena é o pardmetro para a pixelizacao
do corpo e da cena. Trata-se das resultantes destrutivas do projeto ocidental de
corporalidade e de teatralidade que nos requer, mais do que pensar em modelos pos-
corporais ou pos-teatrais, em constatacoes dos pos corporais e dos pos teatrais. Ou seja,
0 po, o resto do corpo e o resto da cena. A p6és-modernidade é o p6 da modernidade.
A pos-colonialidade é o p6 da colonialidade. Sinal de sua destrutividade e indicagao
de que a ruina € sua heranga.

Analisamos nesta sessdo especial da ABRACE online 2021 percursos e reflexoes
de quatro pessoas trans convidadas, Ieré Papa, Ian Habib, Khalil Piloto e Renata
Carvalho, com esta introducdo e mediagdo de Dodi Leal, intuindo diretrizes para
averiguarmos processos atuais em que as configuracdes corpo/tecnologia/género/
espécie nos convoca a pér em cheque o supremaCISmo do humanismo moderno sobre
outras formas de vida.

1. Uma pedra € sempre uma pedra?’

Uma pedra é sempre uma pedra, quando as luzes da cidade se apagam? Perguntei-

® A partir da apresentacdo de Ian Habib: performer, escritor, pesquisador e professor transgénero (UFMG/

UFRGS). Mestrando em Danca (CAPES/UFBA), com o projeto Corpos Transformacionais. Investiga Danca
Butd, Performance e Género, com énfase nas poéticas das transformagdes corporais e alteracdes de estados
corporais. Criou o Museu Transgénero de Histéria e Arte @muthabrasil (Financiado pelo Memorial Minas
Gerais Vale e pela Funceb Bahia) e produz o Desmonte Seminario @desmonteseminario, e o ABCD4rio
Desmonte. Coordenador da Linha de Estudos Trans, Travestis e Intersexo do grupo de pesquisa NuCus
(POSCULT/UFBA).



me, durante varios momentos de minha infincia. Ora, em mundos transformacionais
(HABIB, 2021) uma pedra nao seria sempre mais-que-uma-pedra? Ou qual o limite
de ser pedra? Pode alguém, entdo, ser pedra, ou a pedra ser alguém? E o que essas
alteridades transformacionais e mundos da transformacgao corporal dizem da cura e
da sobrevivéncia? Nos mundos transformacionais do But6, Yoshito Ohno, ao explicar
para Fraleigh a exploracdo de seu pai do “ser uma pedra”, mencionou o0 momento
quando Kazuo Ohno, veterano da Segunda Guerra Mundial, desejou dancar a cura
em Auschwitz, “mas ndo conseguiu - ndo até ver a dor nas pedras.” (OHNO apud
FRALEIGH, 2010, p. 39). Seguindo essa mesma linha de a¢do, Takenouchi Atsushi
ndo segue “escavando a dor no meio ambiente e transformando-a através do Butd”
(idem), mas danga transformando estados do corpoespago a partir de processos de
cura de base xaménica. Seu Jinen Butoh (dancga na natureza) é um dos exemplos de
dancas que ocorrem fora dos palcos, sendo geralmente filmadas ou testemunhadas
nos locais onde ocorrem. Suas procissoes ao ar livre, denominadas Yz Yang Butoh, da
mesma forma como suas improvisacoes em grupo, objetivam “‘dancar e ser dancado
e continuar dangando’” (ATSUSHI apud FRALEIGH, 2010, p. 39), “‘abracando

b

almas que foram excluidas ou afastados pela sociedade, ou passaram por sofrimentos’”.
(ATSUSHI apud FRALEIGH, 2010, p. 39).

A humanidade:

E uma figura modernista; e essa humanidade tem uma face genérica, uma
forma universal. A face da humanidade tem sido a do homem. A humanidade
feminista precisa ter outra forma, outros gestos; mas, creio, precisamos
ter figuras feministas de humanidade. Nao podem ser homem ou mulher;
tampouco o ser humano como a narrativa histérica apresentou esse universal
genérico. As figuras feministas, finalmente, ndo podem ter nome; nio
podem ser nativas. A humanidade feminista deve, de algum modo, resistir
a representacgdo, a figuragdo literal, e também explodir em poderosos novos
tropos, novas figuras de discurso, novas viradas de possibilidade historica.
(HARAWAY, 1993, p. 277).

Como solucdo, Haraway acredita “nao na sagrada imagem do Igual, mas na
pratica autocritica da ‘diferenca’, do eu e n6s que nunca é/ sdo idénticos a si mesmos,
e por isso tém esperanca de ligagdo com outros.” (idem, p. 278). Esse reconhecimento
das ultrapassagens fronteiricas humano e nao-humano, corpo e espaco, sdo processos
de cura através da transformacdo corporal. Na danca, foram chamados de “o corpo
comunitario” por Akira Kasai, que trabalhou o But6 desde sua fundacdao com Hijikata
e Ohno, e afirma que “se nao dancamos com consciéncia de comunidade, ndo estamos
dancando de forma alguma.”



The fingernail does not grow apart from the body, and the body of a
human being does not grow apart from the community. It grows with the
community, and that community includes all things in nature, not just the
human community. No matter how hard dancers train — even if they are in
superb condition — if they are not concerned for the larger body of nature,
the dancer’s body they develop does not mean much. This is one of the
new concepts in dance. Your body does not develop unless you develop the
community as well... So far we have taken power from the earth, now it is
time to return it... This is an important new Butoh concept. (KASAI apud
FRALEIGH, 2010, p. 41).%°

Se a vivéncia de alteridade no Butd e em Corpos Transformacionais!! (HABIB,
2021) da-se através da omnicentralidade, e os corpos transformam-se — muitas vezes
uns nos outros —, pode-se afirmar que toda a matéria compartilha histérias humanas
e ndo-humanas, vivas e mais-que-vivas. Nao histérias de uma biologia especulativa e
metaférica que nunca existiu, mas corporificacdes onde os limites entre real e imaginario
sdo a propria especulacdo corporal. Nesse sentido, corporifica-se a especulacio
bioldgica e especula-se os proprios limites corporais e limites do humano e do género,
em um processo de transgenerizac¢do da vida (HABIB, 2021).

2. Trdaa-voadas!'?

Vivemos estruturalmente em um arranjo de relacoes estabelecidas ao longo do

10 A unha ndo cresce separada do corpo, € o corpo de um ser humano nio cresce fora da comunidade. Ele

cresce com a comunidade, e essa comunidade inclui todas as coisas da natureza, ndo apenas a comunidade
humana. Nao importa o quanto os dangarinos treinem — mesmo se estiverem em excelentes condi¢oes — se
eles ndo estdo preocupados com o corpo maior da natureza, o corpo do dangarino que eles desenvolvem néo
significa muito. Este é um dos novos conceitos da danga. Seu corpo néo se desenvolve a menos que vocé
desenvolva a comunidade também... Até agora retiramos o poder da terra, agora é hora de devolvé-lo...Este é
um novo conceito importante de Butoh.

11O Corpo Transformacional é aquele que tem, partindo da modificagdo dos seus estados corporais, dentre

outros aspectos, sua forma, sua existéncia e sua qualidade de movimento alteradas.

12 A partir da comunicagdo de Ieré Papa: artista transdisciplinar. Graduado em Artes Cénicas pelo IFCE
em Fortaleza/CE, e pés-graduando no programa de mestrado em Comunicacdo e Semidtica e especialista
em Técnica Klauss Vianna, ambos pela PUC/SP. Desde 2014 integra o grupo de estudos em deriva do
Coletivo Teatro Dodecafonico. Em 2016 atuou na Intervencdo urbana “Esquiva” da Cia. 8 Nova Danga,
inspirada na vivéncia com os Xondaro Guarani. Desde 2011 integrou e realizou diversos projetos premiados
pela Funarte: 2011 >> V.I.LO.L.E.(N)T.A.S RJ/R] - Artes Visuais | 2012 >> TECNO BARCA Amapa/AP -
Artes Visuais | 2013 >> Expedi¢do Mareados Amapéa/AP — Estimulo ao Circo | 2015 >> Atos intimos Contra
o Embrutecimento Sdo Paulo/SP — Artes na Rua | 2017 >> BAILIQUE SP/SP — Danga Klauss Vianna. Em
2014 criou a performance “Caracol” , que interviu em diversos espacos urbanos entre Sdo Paulo e Ceara
(https://www.youtube.com/watch?v=03EAcNYY]gs).



https://www.youtube.com/watch?v=03EAcNYYJgs

tempo por técnicas de disciplina, controle™ e producao de sujeitos do capitalismo.
Tal estrutura trama uma rede de relacoes entre nés de forma hierdrquica por onde o
poder nio para de se instaurar e emergir de variadas formas como banimento e fetiche,
exclusio e inclusao.

Mas esta rede que se tece nao € somente extensiva, é também uma composi¢ao
intensiva, de singularidades multiplas. Nao ¢ algo que se estende apenas linearmente
como nos faz crer as narrativas centralizadas no apice e no desfecho, na adrenalina e no
resultado, e na possibilidade de registro e acumulagao de dados e informacdes. Nem
tdo pouco se estende somente de forma circular, ou seja, de forma a se re-atualizar
infinitamente, e sem referéncias definidas operando a medida do esquecimento e da
lembranca.

A rede é uma composicao intensiva porque conecta pontos distantes de uma
vez sO, ou de varias maneiras afasta pontos antes conectados. Uma rede de fluxos,
de arranjos dobradicos. Rede aberta, sem comeco, e sem fim. Rede de trovdes,
intempestiva.

Os dispositivos e os discursos que ganham forca no neoliberalismo, como, por
exemplo, “microempreendedorissimo individual”, “faca vocé mesmo”, “Camera
Prive”, “Influencers” ou “social midia”, banco de sémens e outros tantos, reforcam um
investimento sobre si exigindo de seus sujeitos determinadas performances do corpo,
sua poténcia orgasmica, suas diversas possibilidades, ou seja, sua forca de viver. E
desse modo que o corpo € explorado, através de uma maneira universal de conceber o
trabalho e os meios de producao.

Djamila Ribeiro abre seu livro “Lugar de fala” explicando que o infans € a pessoa
que fala de si na terceira pessoa, porque fala sempre a partir de um adulto sem ter uma
fala prépria. Helena Katz (2019) diz que o viver online reconfigurou a categorizagio
de infans. Ela explica que novos habitos cognitivos acontecem porque a replicagoes de
mensagens instantaneas ou de memes se confundem com a “fala propria”, e aquele que
enviou a mensagem primeira opera como o “adulto”, que autoriza o lugar de existéncia
do infans, daquele que replica a mensagem enviada. Além disso, esse “eu” que esta

13 Foucault cria a expressdo Sociedade da disciplina quando detecta praticas discursivas como dispositivos de

poder que moldam o corpo. Ja Félix Guattari e Gilles Deleuze (1990) criam a expressdo Sociedade do controle,
detectando que esses dispositivos estariam no avango do neoliberalismo, voltados para uma modulacdo do
corpo, implicando um controle a distincia e sobre si mesmo. Preciado se volta a essa questdo sobre Sociedade
da disciplina e do controle quando, ao recaptular o processo de criagdo pela industria farmacéutica e entrada
das pilulas anticoncepcionais no mercado, diz que literalmente “o corpo engoliu o poder”.



visivel utiliza diversos aplicativos (apps) para que ele seja alguém diferente sempre,
como, por exemplo, as ferramentas que criam mascaras instantaneas de cachorro nos
selfs, ou que envelhecem o rosto numa fotografia ou ainda trocam o género do perfil do
usuario. Tal dinamicidade, frissons visuais e sonoros, filtros prontos e outros aparatos,
todos eles enaltecem o rosto. Estes tipos de apps podem colaborar para uma falsa ideia
de que a nocdo de identidade é flexivel, salienta a psicanalista Paula Sibilia em seu
livito Show do EU: a intimidade como espetaculo (2008). Poderia adicionar aqui a
nova ferramenta do whatsapp de acelerar a voz, por onde controlamos o tempo de
escuta do outre que nos fala. Nas redes socias, o que se vé é de uma crescente afirmacao
do “eu” se desenvolvendo como habito, por ser uma ferramenta de exposicao através
de perfis individuais. As ferramentas funcionam de modo a produzir como o usuario
aparece, o que fala e como fala, quem deleta ou cancela, gerando uma espécie de “eu”
controlador reduzido a juizos de valor em operacoes de “curti” e “ndo curti’.

Portanto, a maneira como o perfil das redes opera sugere que estaria no rosto (e
na cabeca) a revelacdo (e o esconderijo) de uma identidade? J4 que dizem algumas
teorias, que a construgdo de género é engendrada pela mente? Enfatizando ainda mais
a dicotomia corpo/mente? Estaria no rosto (e em suas visualidades) a flexibilidade de
uma identidade? Existe no uso dessas ferramentas uma demanda pela alteridade que
o sujeito neoliberal fechado em si mesmo ja ndo pode mais lidar? Se estas questoes
emergem, € possivel supor que os dispositivos citados colaboram para uma experiéncia
de alteridade achatada ao criarem habitos que evitam o outro e o fora como diferencga?
O que temem “os” cabegas? Que sejam contaminados por alguma diferenga que co-
rompera a identidade, mesmo agora que ela seja (aparentemente) flexivel?

Nestas condigdes, tais ferramentas colaboram com os mesmos padroes sexistas,
racistas e generizadores da identidade que fragmentam o corpo, dividindo-o “de
acordo com a qual cada 6rgio ¢ definido por sua fungdao” (PRECIADO, 2018, p.49).

Para explorar melhor como esses novos mecanismos continuam a produzir
subjetividades conforme os saberes dominantes, esvaziando os sujeitos de seu “lugar
de fala”, investi numa terminologia que compactua com a mesma criada pelo grupo
MONART em 2017 (Renata podera me corrigir). Elas criaram o termo transfake
ao observar um fendmeno de “falsificacdo”, ridicularizacdo e esvaziamento das
subjetividades trans nos palcos de teatro. Aqui, utilizo a mesma nog¢ao, mas para
observar que esse fen6meno também acontece na vida cotidiana e digital, e a esse
caso nomeei, junto com meu amigo pesquisador e artista Andrei Bessa, de cisfake.



Ao contrario do que se possa pensar, a ideia ndo ¢ identificar o esvaziamento de uma
identidade que possui privilégio social, mas que as disputas por espagos de “fala”,
visibilidade e atuacdo se acirram nas relacdes entre nds quando formacoes de grupos
sociais se determinam a partir de modelos dados a priori, desconsiderando outras
subjetividades e reuniao de aliades.

Como o prefixo “cis-" significa “do mesmo lado”, acrescento que Cisfake é um
esteredtipo, além de um esvaziamento da subjetividade, produzido por mecanismos
do poder que agem fazendo um “corta e cola” de subgrupos por temas de interesse
(como exemplo as chamadas comunidades do Facebook), criando o habito de escolher
dialogar com quem esta do “mesmo lado”, e agem profundamente fabricando outras
formas de seccionar a sociedade. Além disso, esse sistema de regras cisnormativas, em
conformidade com o jogo neoliberal, pressupoe que o sujeito se identifique com sua
materialidade corpoérea, como se ela tivesse limites claros e apartados de um outro,
como se 0s signos corporais nao circulassem de forma deambulatoéria no proprio corpo,
em outros corpos € no ambiente.

Ou seja, essa logica que continua a criar mais segregacoes contra a vida comum
e compartilhavel parece se valer das mesmas operagdes coloniais.

O decapitado

Georges Bataille, filésofo francés criou a figura do Acéfalo, um monstro que
teve a sua unica cabega decepada e deslocada para a parte do 6rgao sexual reprodutor.
Ao fazer isto, Bataille desloca também o desenho de um rosto, da vida para morte,
representado por uma caveira. A anatomia proposta por ele e Michel Leiris “retine
numa mesma erup¢do o Nascimento e a Morte” (BATAILLE, 2013). Um monstro
que teve sua cabeca cortada e nas suas partes baixas, por onde se nasce e excreta, é
também por onde se nasce e morre. No mito de Bataille, em contraposi¢cdo ao homem
moderno e seu imperialismo dos 6rgaos sexuais enquanto determinacdo de género,
nao ha pénis, nem vagina, mas uma caveira. Tal cabeg¢a nao corresponde ao sexo como
consumo e producio, mas como excremento, lugar da evacuacao, ou seja, da morte.

No rosto, temos a boca, um falante, e outros orificios sensoriais como olhos, nariz,
ouvidos em oposicdo a ossatura da parte baixa, chamada de sacro (bacia ou quadril)
que vem do grego, sacrum e sacré, ou seja, sagrado, sugerindo o escritor francés uma
correspondéncia oposta ao mundo ordenado e profano das partes superiores do corpo.
Para ele, o mundo sagrado é o mundo da violéncia (morte e reprodugio sexual). Ou



seja, a caveira como um duplo da cabeca relaciona os 6rgaos faciais aos genitais, tais
como boca e 4nus (os dois orificios ligados por um tubo), um revelando a parte oculta
do outro e interrogando a identidade humana.

Eliane Robert Moraes, em Corpo Impossivel (2002), nos conta que Bataille
propoe essa relacao de altos e baixos do corpo ndo apenas com a cabeca e o sexo,
mas também entre pés e maos. As maos a servigo da evolucao intelectual, cientifica
e econOmica, servis ao mercado, habilitaram-se em dominar a natureza. Ja os pés,
escondidos em sapatos, no chio, estdo préoximos do lugar onde penetram as raizes da
vegetagao terrestre em oposi¢ao aos seus caules verticais. Além disso, nos macacos, os
dedos e unhas das maos sao idénticos aos dos pés, ou seja, bestiais, porque servem-se
para as mesmas coisas. Nos humanos, com as mios livres, sobram-lhe outras atividades,
como segurar e agarrar (MORAES, 2002, p.189-190), ndo dividindo mais essa tarefa
com os pés. Pela cabega, em direcdo ao Sol, tendemos a verticalidade, assim como
as flores, enquanto os animais a horizontalidade. Mas nao podemos esquecer que
no interior do solo estdo as raizes das plantas, “repugnantes e nuas como vermes”
(BATAILLE apud MORAES, 2002 p. 196).

Bataille estd o tempo todo entrecortando imagens do corpo humano com imagens
de animais e plantas, subvertendo suas direcoes e sentidos num jogo labirintico e de
circulagdo. Sua intencdo é propor uma tarefa de dispersdao do humano de “si mesmo”
até que ele perca a cabeca, e se desfaca de hierarquias, universalismos e certezas.

O trocadilho de “fala” (substantivo) com “falo” (primeira pessoa do singular do
verbo falar) poe em jogo a relagdo do rosto de cima com o rosto de baixo, interligando
a boca e o pénis. Vejamos ai a boca que representa o lugar da fala a partir do privilégio
de quem tem a palavra. Se para falar é preciso possuir o saber da oratoria, ao enfatizar
os dejetos, o cuspe que tanto enoja e ao decepar a “cabeca de cima”, Bataille e Leiris
imaginam o sacrificio da fala pelo dominio que os discursos tém sobre o sujeito. A
caveira no lugar do sexo do Acéfalo ndo tem maxilar, ndo emite palavras, mas, se
o fizesse, elas teriam a vivacidade do que perdura mesmo depois da morte. Nessa
degolacdo, aimagem do Acéfalo instaura que o saber nao esta na cabega, mas no corpo,
no corpo decaptado. Esta decapitagdo ¢ um corte na identidade, uma dobra em seu
estado corporal. Ndo exatamente uma transi¢ao, de humano para monstro, admitindo
esta dicotomia e uma direcdo ou flecha do tempo. Dessa forma, no pressuposto
antropocénico, a humanidade continuaria sendo uma referéncia ontolégica. Tal corpo
decaptado é além do homem.



O pré-fixo “trans” que se acopla a categoria de género, € a operacao de uma rede
maior, que por risco e erotismo da lingua, também opera por arestas menores.

Esta operacdo é de corte, decaptacio. E ela quem d4 movimento a rede. Se o
vento é o ar em movimento, operar género é um corte laminar do vento na pele, na
lingua, no olho, na jugular. E trovoada. Como conjugar um deslocamento sem voltar a
repeticdo binaria e logocéntrica do falo? Ou, como sentir o vento e tra-voar?

O operador “trans” faz circular corporalmente os signos de género, erodindo
mapas. O corte libera uma circulagdo, uma hemorragia do fora/dentro, dejeto,
excremento, inversdo de fluidos, inversiao do fundo. Os 6rgaos sacrais circulam,
profanam, se enredam sem superioridade entre si. O sexo antes animalizado e morto
pelo racionalismo moderno, ao cair a cabega, faz da animalidade e da morte uma
soberania.

O “trans” de género € um operador coletivo de singularidades. A operacao
produz multidao de género.

O que esta operacao faz? Ela faz migrar 6rgdos, sentimentos, significados,
nacionalidades, conceitos. Trans é descentralizacdo, onde o Outro, agora, circula.
Uma operagao de errancia. O erro do nascimento, um acidente. O migrante de género
abragard o acidente de seu nascimento e sua fragmentacao. Persevera errante para
que possa dobrar e desdobrar quantas vezes for necessario, desviando-se de atributos
constantes e imutaveis, variando corpo selvagem.

Nascer ¢ dobrar-se, é um corte. E dobrar-se dos parentes mais proximos, dobrar-
se dos cavalos, dos caracdis, das pedras, dos corais, dobrar-se da agua, das bactérias,
da combustdo do oxigénio, do hidrogénio. Nascer é multiplicar-se, € conjurar
intensivamente 13 bilhdes de anos, e mais. Nascer é tra-voar. Nascer ndo € respirar o
futuro, mas contrabandea-lo. Nascer é contrabandear a mesmice de n6s mesmos. Este
¢ o nascimento de uma crianga que nasce sempre numa idade estranha.

Operar género é uma dobra, um movimento, um corte, em que descontinuamente
a vida em mim so se torna singular porque se da na multiplicidade que o corte provoca.
Tal movimento ndo acaba, ele é incompleto e insistente. Ao passar por tais movimentos
laminares, o vento segue laminando superficies. 77aad-voadas! que ao dividir a lingua
ao meio, invagina o falo. Bifurcagées. Um falo que fala abrindo-se. A operacao de
uma fala é abrir-se, e nao fechar. Abrir uma massa, abrir um buraco em si, erodir.
Abrir uma palavra ndao deveria ser uma constante falica, mas uma variagdo continua e



selvagem operando também por disrup¢do. Eu falo ndo é uma constante, é variacao.
Voz anal, erupc¢do da morte para a vida.

3. Com-Penetracoes'™

Penetrando na carne, seca e despreparada, como num susto adentra-lhe a
pele rompendo cada camada, célula por célula. Primeiro arromba-lhe a epiderme
que € a camada mais superficial da pele, depois arrebenta-lhe a derme que por sua
vez é a camada intermediaria entre a epiderme e a hipoderme e por fim dilacera-
lhe a hipoderme que é a camada mais interna constituida por células, fibras e vasos
sanguineos, um pouco a frente despejo todo o veneno de 2 ml que um dia me matara
por tantas picadas que me diminuem os dias, mas ela também escorre o liquido que
me liberta de todas as amarras, correntes e algemas que me viola e que me forca a viver
como fui designado pelo patriarcado cisheteronormativo branco.Distinto de quem me
mapeei e me constitui.

Faco do faz de conta que uma picada me elevara ao apice, assim como venho
me lapidando fisicamente e socialmente politizando meu corpo, mas a cor que me faz
o prato de comida que me poe a mesa ndo me permite brincar de faz de conta.

No processo da literatura menor dita por Deleuze em deferéncia ao Rizoma,
em que diz respeito as conexdes fluidas, sem comeco ou fim, onde aprendizagem e o
desenvolvimento da educagao se dao em instantes e a todo instante de diversas formas,
ligagcbes essas que viabilizam o fazer rizoma. Sem propor caminhos ou solucgoes a
educagao menor que busca a integragao dos saberes.

O rizoma aqui se da a partir das transvivéncias, quanto a construcdo das
transgéneridades de ontem e de hoje. Aqueles, cujo momento interage com a cultura,
transposicao da arte da negritude trans, conectando saberes em tom de resisténcia,
propondo novas possibilidades de produgdo e recepcdo a partir das discussoes
desenvolvidas pela negritude trans.

A busca pela significancia de nés mesmos/as dentro de tantos universos diferentes
que contracenamos no dia a dia nos faz criar situacoes adversas, proporcionando

4 A partir da apresentagdo de Khalil Piloto: Professor Pedagogo, Khalil Piloto ¢ Mestrando em Ensino

e Relacgdes Etnico-Raciais pelo PPGER na UFSB - Universidade Federal do Sul da Bahia, sob orientacéo
da Profa. Dra. Dodi Tavares Borges Leal. Idealizador e Produtor do Sarard Trans, integrante do Coletivo
Abayomi Casa de Cultura em Porto Seguro/BA.



caminhos, questionamentos, verdades, certezas, certezas essas sobre nés mesmos e
Nnosso entorno.

Em Un Apartamento en Urano, Preciado (2019, p. 227) apresenta criticas ao cis-
sistema que nos certifica como propriedade privada, ao nos aprisionar a estruturas pré-
estabelecidas como o género que ocupamos assim como a mobilia de uma casa que
ocupa seu espago designado.

Apresentando entdo como uma estrutura patriarcal e cisnormativa na qual
vivemos acorrentados/as e onde cada signo representa uma definicdo de género, a
qual se deve ocupar desde a concepgao em seus primeiros momentos ainda como feto.
Seria aqui uma possibilidade de repensarmos a cultura ocidental quanto a definicao
de género a partir da genitalia propondo aqui a extin¢ao da genitdlia como pardmetro
de defini¢do de género?

Segundo German (2019, p. 58) “o histdrico patologizante dado as pessoas trans
nos evidencia que o ambiente de producgdo académica é hostil para esses sujeitos, que
ja encontram barreiras em se ingressar nesses espagos antes mesmo da graduagdo”.

Santana (2017, p. 22) contracenando com as falas da Jaqueline afirma, “o Cistema
educacional brasileiro é fundado em exclusées que invisibilizam as diversidades
corporais e identidades de género, caracterizando as colonialidades cisnormativas de
saber, que restringem o acesso € a permanéncia de pessoas trans na academia”. A
realidade para a transgeneridade é singular, entretanto existem pontos especificos qual

o cis-sistema evidencia seus processos de exclusao social. O Departamento de Género
e Diversidade (2020) destaca:

A falta de aceitacao, acolhimento e respeito, além do preconceito no ambiente
escolar geram obstaculos para o bom aproveitamento da educacio formal e
alto indice de evasdo escolar entre as transexuais. O abandono escolar se
torna, assim, uma forma de evitar os sofrimentos vivenciados na escola. De
acordo com dados da RedeTrans, cerca de 82% das mulheres transexuais e
travestis abandonam o ensino médio entre os 14 e os 18 anos.

Na representatividade compulséria do Cisheteronormativo o desenvolvimento
curricular quanto a negacdo das diversidades de leituras de género limitando-se a
cisbinariedade e todo o ambiente escolar entoando discriminagbes e preconceitos as
pessoas transgéneras, desde o momento em que nos devemos lutar pelos direitos ao
uso do nome social ou do banheiro de acordo com sua defini¢do de género, ao se calar
diante de situacdes discriminatoérias entre discentes.



Em meados do fim do mundo que um conhecemos (MOMBACA, 2021), no
ano de 2019 numa inquietacdo e como numa panela de pressao a todo vapor, ideias
jorrando por todos os lados, surge o Sarara Trans. Um mexidao de tudo que perpassa
por nossos cotidianos, performances, musicas, artes, audiovisual, palhagaria, poesia,
um palco de vivéncias e convivéncia entre pessoas trans e cis, negras e brancas. Um
espaco que conjuga proporcionando o protagonismo da negritude trans, projetando
suas vozes, seus feiticos e sabedorias.

O Sarara Trans foi idealizado as margens da sociedade, partindo da
necropolitica aplicada em nossos corpos negros e trans, proportcionando um ponto
de ancoragem a biotecnologia ao incitar a luta por espacos, produzindo subterfugios
quais o protagonismo da negritude trans possa hackear ocupando diversos ambientes
profissionais negada pela necropolitica hegemonica.

4. A arte e a representatividade™

Introducao

“Ser travesti ¢ lutar contra toda a humanidade”!®

Essa escrita visa alargar os entendimentos sobre representatividade nas artes,
através do olhar de uma travesti no e de teatro, ndo somente um olhar artistico, mas
também cientifico, sou transpoéloga !’

Representatividade — substantivo feminino — qualidade de alguém, de um
partido, de um grupo, de um sindicato ou movimento que representa os interesses do
segmento ao qual se faz representante, por exemplo, os politicos, que sdo eleitos para
“representar” o povo.

Na arte, significa se ver representado de forma positiva, e muitas pessoas nao se
reconhecem nessas representacoes, primeiro porque essas representagcdes comumente
sdo feitas de maneira estereotipada e desumanizadora. Segundo, que essas narrativas

15 A partir da apresentacdo de Renata Carvalho: atriz, diretora, dramaturga e transpéloga. Graduanda em

Ciéncias Sociais. Fundadora do MONART (Movimento Nacional de Artistas Trans); do Coletivo T (1°
coletivo artistico formado integralmente por artistas trans) e do Manifesto Representatividade Trans (que visa
a inclusio e permanéncia coletiva de artistas trans nas artes e pede uma pausa na pratica do transfake).

16 Peldcio, Larissa - Abjecdo e Desejo - pag. 236
7" Uma travesti ou pessoa trans que estuda a corporeidade, historicidade e transcestralidade do corpo trans/

travesti.



afetam diretamente individuos com fenétipos e/ou caracteristicas semelhantes do
grupo representado, e assim, comprometendo o convivio e a respeitabilidade social
desses individuos no seu cotidiano. Mas a representatividade também denuncia e
revela as auséncias, as exclusoes, as fobias, (pré)conceitos e as estruturas sociais.

A arte, e comisso, oteatro sempre foi/é conhecido por ser um espago democratico,
e muitas vezes, um lugar de reivindicacoes politicas e de denuncia das opressoes
vigentes da época, e portanto, seria um espago de liberdade e contra atitudes anti-
democraticas. Mas as reivindicagdes e lutas por representatividade nas artes, talvez,
sejam tao antigas quanto o teatro.

O inicio - Agora

Século VI - IV a.C - Grécia - O teatro nasce e ja nasce excludente por natureza,
representar s6 era permitido aos homens cisgéneros. A participacdo das mulheres
cisgéneras em espetaculos teatrais era estritamente proibida. E as personagens femininas
eram interpretadas por homens cisgéneros, que usavam madscaras e vestimentas ditas
femininas para dar vida a essas personagens. Inclusive era raro ver mulheres na plateia.
O teatro ndo era lugar de mulher. As mulheres mal podiam falar em publico, a oratéria
era considerada uma atividade masculina, e eles, os homens, elegem o seu Deus no
teatro, como espelhos de si. E Dionisio... Evoé Baco. Um clubinho restrito regado a
uvas e vinho.

Depois de mais ou menos 2.200 anos sem registros de mulheres cisgéneras no
teatro.

Século XVII - com o surgimento da “Commedia Dell’Arte” na Italia, e na
Franca da “Comeédie Francaise”, mulheres cisgéneras brancas passaram a ocupar os
palcos, depois de alguns séculos proibidas, mesmo assim, muitas tiveram seus registros
profissionais como prostitutas - deixando-as com “ma-reputacao”.

Evoé Thérese du Parc - La Champmeslé 8- “Phedre”"

No Brasil, a rainha Maria I de Portugal proibia inclusive que papéis femininos
fossem representados nas escolas, com excecdo dos religiosos. As mulheres cisgéneras
brancas comegaram a ocupar os palcos brasileiros, primeiro com as atrizes europeias,
com a vinda de D. Joao VI para o Brasil.

18 E o primeiro nome feminino no registro da histéria do teatro (1633 - 1668).

1 Texto do escritor e poeta francés Jean Racine(1639 - 1699), onde Thérése interpreta a protagonista

Fedra.



Com o processo de colonizacdo dos europeus em paises das Américas, Asia e
Africa a partir do séc.XVI, e como lembra Raewyn Connell, a colonizacio tem género
e cor, o homem branco cisgénero, e isso, afeta todas as estruturas sociais dos paises
colonizados. E quando o patriarcado cisgénero invade o mundo, ele impde suas regras.

O continente Africano sofre com a desumanizacao e o sequestro do seu povo
para serem escravizados em paises hegemonicos e suas colonias. O Brasil foi o ultimo
pais no mundo a “abolir a escravidao”, em 1888. Pessoas negras/pretas foram por
séculos proibidas de entrarem nas plateias dos teatros, imagine pisar em um palco.

A arte tem cor e identidade: Branca e cisgénera.

Em 1944 noRiode]aneiro, Abdiasdo Nascimento?’, buscandorepresentatividade
negra nas artes cénicas funda o TEN - Teatro experimental do negro (1944 - 1961) com
arte e educagdo. Nascimento deu protagonismo dentro e fora dos palcos para artistas
negros € lutou para o fim da pratica do blackface?!. O grupo levou a luta antirracista
a Constituinte de 1946 e influenciou a proposi¢do da Lei Afonso Arinos, primeira
legislacao voltada a coibir o racismo. E foi um ponto de marca importante na histéria
do teatro brasileiro.

A partir de 1999, a atriz Zezé Motta, cansada de ouvir que nao existiam artistas
negros preparados, pensa no site - Centro de informacdo e documentagao do artista
negro brasileiro (ndo estd mais no ar), uma marca fundamental para o audiovisual, mas
principalmente, para televisao.

A luta por representatividade negra nas artes, depois de centenas de anos, esta
surtindo efeito e conseguimos enxergar algumas mudancas nos tltimos anos, mas ainda
falta muito para uma equidade de oportunidades.

A arte fortaleceu e construiu narrativas que auxiliaram na desumanizacao de
alguns corpos e vivéncias, ou seja, os artistas foram responsaveis na constru¢ao desse
imagético do senso comum, entdo noés, os artistas, precisamos ser responsaveis na (re)
construgdo desse imaginario.

MONART - Movimento Nacional de Artistas Trans.

Em marco de 2017 em S3o Paulo, artistas trans/travestis se unem e lancam o

2 Ator, poeta, escritor, dramaturgo, artista plastico, professor universitario, politico e ativista dos direitos

humanos e da populacdo negra

21 Pratica em que artistas brancos, pintam seu rosto de negro, para representd-los de maneira estereotipada

e recreativa.



MONART., um movimento de arte, educagao e politica que busca a representatividade
coletiva de artistas trans/travestis nos espagos de atuacdo e criagdo artistica,
empregabilidade, permanéncia continuada, respeitabilidade social e ética, visando a
naturalizagao e a restituicao da humanidade dos corpos, identidades e vivéncias trans/
travestis.

Quando artistas trans/travestis reivindicam representatividade trans/travesti nas
artes, buscam também representatividade trans/travesti em todos os espagos sociais.

O MONART tem inicio com o langcamento do “Manifesto Representatividade
Trans — Diga NAO ao transfake”, hoje, “Manifesto Representatividade Trans” — Diga
SIM ao talento trans”%

O movimento surge da urgéncia de conversarmos de forma ética sobre a exclusao
historica de artistas trans/travestis nas producoes artisticas, mas também € um espaco
de encontro, de (re) conhecimento, proposi¢oes, lutas e afeto. Hoje com mais de 170
artistas trans/travestis, de todo o Brasil, de varias linguagens artisticas, que juntes,
questionam os espagos destinados aos corpos trans/travestis nas artes.

“Tem um ponto de marca, que dele ndo se pode mais voltar para tras”*.

A representatividade trans/travesti e as artes C(IS)énicas.

“O que chamamos de representatividade refere-se a participacdo de minorias
em espagos de poder e prestigio social, inclusive no interior dos centros de difusao
ideol6gica como os meios de comunicagdo e academia”?*.

Ha no imaginario do senso comum uma ideia pré-estabelecida do que é ser uma
pessoa trans/travesti, uma construcao social legitimada pela Ciéncia, pelo Judiciario,
pela Religido e pelo proprio Estado que afirmavam/afirmam essas imagens/narrativas,
Esse conjunto de imagens vem sendo constantemente reproduzido pelas artes e pela
midia em jornais, revistas, no radio, na literatura, no cinema, no teatro, na musica,
mas, principalmente, na televisdo, que ha décadas € o principal meio de informacao
e comunicagdo de massa, através do qual, muitas pessoas ndo-trans tiveram contato/
conhecimento sobre pessoas trans/travestis pela primeira vez.

22 Os dois manifestos estdo na pagina do movimento facebook/representatividadetrans.

% Rosa, Jodo Guimaries - Grande Sertdo Veredas - pg. 220.

2 Almeida, Silvio - Racismo Estrutural - pg.109.



“E por meio da cultura popular que havera a naturalizacdo da discriminacao no
imaginario social”?.

Esse imagético estereotipado e transfébico sobre pessoas trans/travestis “estdo
presentes nas mentes de praticamente todas as pessoas e atuam de forma incessante
dentro do nosso universo cultural”?, influenciando a percepg¢do de todas as pessoas,
inclusive das pessoas trans/travestis sobre si mesmo e/ou sua comunidade.

Estereotipos, neste caso, seriam as impressoes, opinides ou imagens preconcebidas
generalizadas e simplificadas que se estabelecem como referencial, sem conhecimento
profundo sobre algo, alguém ou um grupo de pessoas.

Em “O perigo de uma historia unica”, Chimamanda Ngozi Adiche afirma que
“o problema dos estereo6tipos nao é que sejam mentira, mas que sao incompletos. Eles
fazem com que uma histéria se torne a tnica histéria (...) Mostre um povo como uma
coisa, uma coisa sO, sem parar € € isso que esse povo se torna”

E pela repeticdo desses estereotipos, dessas historias e narrativas, e ainda pior,
como unicas existentes.

O estereotipo esta ligado a logica do estigma e:

“Estigmas sdo responsaveis pela construcio de identidades sociais
culturalmente desprezadas porque designam pessoas supostamente diferentes
ou inferiores (...) Estere6tipos ndo sdo meras percepgdes inadequadas sobre
certos grupos de individuos. Eles possuem uma dimensao politica, pois sdo
meios de legitimagdo de arranjos sociais excludentes™?’.

A representatividade trans visa ampliar as narrativas e histérias que rodeiam
os corpos trans/travestis nas producgdes artisticas,e dentro dela os papéis destinados a
artistas trans/travestis nessas produgoes. Este apontamento ndo seria e ndo €, uma recusa
a papéis e/ou que artistas trans/travestis ndo poderiam mais representar personagens
como: de prostitutas, criminosas ou bandidos, enfermas(os), assassinadas(os) ou
assassinas (0s), mas que essas narrativas ndo sejam as Unicas existentes. Joice Berth
arquiteta e urbanista no seu liviro Empoderamento, diz: “Precisamos nos ver de forma
positiva, literalmente, pois essas imagens vao ressignificar o imaginario que sera abalado
e simultaneamente reconstruido” %,

% idem 10 - pg.69.
2 Moreira, Adilson - Racismo Recreativo.
27 idem 12

28 Berth, Joice - Empoderamento



Naturalizar os corpos trans/travestis com narrativas e personagens positivos
como:doutores, professores, artistas, cientistas, advogados, juizes, politicos, em cargos
de chefia, com envolvimentos afetivos, com familia e etc.. fazendo com que, ser uma
pessoa trans/travesti seja apenas uma das partes da formacao do individuo que compoe
esse grupo. Refor¢ando a pluralidade e diversidade da travestilidade/transexualidade,
naturalizando essas vivéncias.

“A representatividade é importante no campo da formatacdo da subjetividade,
ou seja, a representatividade é fundamental porque nos ajuda a entender que
existem alternativas. Quando a gente cresce em um meio, em uma cultura,
em um tempo a gente tem horizontes mais ou menos delimitados. E a
representatividade é a expansdo desse horizonte. E descobrir , sendo assim,
eu também posso chegar 14. E pensar que agora que eu vi que alguém ja
trilhou esse caminho. Eu sei que o caminho existe, e talvez, eu possa trilha-lo
e trilhando eu posso descobrir outro caminho” - Rita Von Hunty drag queen.

E se vivemos em uma sociedade estruturalmente transfoébica, podemos afirmar
que a arte é transfobica, e consequentemente, os artistas o sao.

Ninguém passou ileso por essas estruturas, e portanto, a arte que produzimos tem
grande potencial em ser transfébica, mesmo a produzida por pessoas trans/travestis.
“O colonialismo significa que n6s sempre devemos repensar tudo”.?’

(13 .
Acho que por muito tempo a forma como pessoas trans foram representadas
na tela sugeriu que nao somos reais, sugeriu que somos doentes mentais, que

ndo existimos. E ainda assim, aqui estou eu. Ainda assim, aqui estamos e

sempre estivemos”.*°

E se essas representacoes sao depreciativas, precisamos e devemos questiona-las.
“Para além de simplesmente ocupar espacos, é necessario um real comprometimento

em romper com légicas opressoras”>!

Representatividade Importa?

“A representatividade é sempre institucional e nao estrutural”, frase do livro
“Racismo Estrutural” do pods-doutor em direito Silvio Almeida que pergunta:
“Representatividade importa?”, e diz: “A representatividade pode ter dois efeitos
importantes no combate a discriminacao:

#  hooks, bell - Olhares negros raga e representagao.
30 Laverne Cox - documentario “Disclosure” - 2020
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1. propiciar a abertura de um espago politico para que as reivindicacoes
das minorias possam ser repercutidas, especialmente quando a lideranca
conquistada foi resultado de um projeto politico coletivo.

2. desmantelar as narrativas discriminatdrias que sempre colocam minorias em
locais de subalternidade. Isso pode servir para que, por exemplo, (pessoas
trans/travestis)*? questionem o lugar social que o imaginario (transfébico)*
lhes reserva(...)

Ademais, a representatividade é sempre uma conquista, o resultado de anos
de lutas politicas e de intensa elaboracdo intelectual dos movimentos sociais que
conseguiram influenciar as instituicoes (...) Por isso, ndo é incomum que instituicoes
publicas e privadas passem a contar com a presenca de representantes de minorias
em seus quadros sempre que pressdes sociais coloquem em questio a legitimidade do
poder institucional”.

Mas ndo é porque uma pessoa trans/travesti estd em um lugar de prestigio social
e /ou destaque, significa que ela tenha poder, e muito menos, que a populagio trans/
travesti esteja no poder, ou mais, que a transfobia desse espaco tenha sido extinta e
“isso ndo implica que ele terd poder suficiente para alterar as estruturas politicas”>*.

Muitas pessoas trans/travestis sdo cooptadas pela cisgeneridade, fazendo
com que essas pessoas defendam o olhar cisgénero sobre corpos trans/travestis e a
representatividade desses corpos, e com isso, sdo favoravéis a pratica do transfake, e
na grande maioria das vezes, essas pessoas trans/travestis cooptadas ndo sdo ligadas ao
campo artitico.

“A representatividade nesse caso tem o efeito de bloquear posi¢des contrarias
ao interesse do poder instituido e impedir que as minorias evoluam
politicamente, algo que sé € possivel com o exercicio da critica.”

E mais, existem representatividades que nao representam, ou seja, a pessoa que
pertence ao grupo minorizado nao tem um compromisso politico com as pautas e lutas
da populacido que “representa” ou deveria representar, mesmo que, essa pessoa tenha
sido algada a este lugar por uma luta coletiva antiga.

32 'Troca de pessoas negras por pessoas trans/travesti.
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“Primeiro, porque a pessoa alcada a posicdo de destaque pode ndo ser um
representante, no sentido de vocalizar as demandas por igualdade do grupo (..) ao qual
pertence (..) Cultiva-se a falsa ideia de que membros de minorias pensam em bloco e
que ndo podem divergir entre si”%¢

Transfake e Blackface

Transfake — é a pratica onde artistas cisgéneros interpretam personagens trans
— inspirada na palavra blackface, mas diferentemente dela, que s6 era praticado
na comédia e no humor, o transfake é praticado na comédia e no drama. Devido a
essa diferenciagdo a palavra foi muito criticada, pois o blackface era praticado para
depreciar e ridicularizar pessoas negras/pretas através do riso. Vale salientar que a
pratica do transfake, mesmo em producdes dramaticas, comumente usam historias
e narrativas depreciativas, estereotipadas, viciadas, desumanizantes, e mais, muitas
dessas representacoes “dramadticas” provocam o riso

Entdo, se artistas brancos pintarem seu rosto com maquiagem preta para
interpretarem personagens negros/pretos em historias dramaticas, sera valido?

A interseccionalidade e a igualdade dessas palavras esta no seu conceito
principal, ou seja, essas praticas corroboram para a exclusdao desses corpos nos espacos
de atuacdo nas produgdes artisticas e fortalecem estereétipos derrogatorios, viciados,
e comumente, cheios de conteudo transfébico.

A pratica do transfake

“Se 0 meu copo nao tem mais que um quarto, € o seu esta cheio, porque vocé me
impediria de completar a minha medida”?’.

Mesmo em trabalhos delicados que narram com responsabilidade historias
de pessoas trans/travestis, mas que existe a pratica do transfake , essas producgdes
corroboram com a manuten¢do da estrutura que exclui artistas trans/travestis dos
espacos de atuacdo, dificultando a permanéncia desses artistas nas artes. E preciso
salientar que, ndo é um debate apenas sobre os individuos que fazem tal pratica,
mas sim, das estruturas bem alicercadas do cissexismo, portanto, artistas trans nao
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estdo pautando a qualidade artistica dessas produgdes, mas sim, empregabilidade,
profissionalizacdo, permanéncia, proporcionalidade e oportunidades no mercado
artistico.

Talvez algumas pessoas nido se interessem por representatividade, porque nao
tem o minimo de interesse em mudar um mundo que o privilegia tanto. Judith Butler
no seu livro “Vida Precaria diz:

“As pessoas que nao tem oportunidade de representar a si mesmas, correm o
grande risco de serem vistas como menos humanas, de serem tratadas como
menos humanas ou mesmo de ndo serem vistas”

O MONART propde aos artistas cisgéneros uma pausa na pratica do transfake
pelos proximos 30 anos, e que produgdes artisticas incluam artistas trans/travestis nos
espacos de atuagdo e criagOes artisticas. A artista e travesti Claudia Wonder comenta
sobre a pratica do transfake, anos antes do movimento por representatividade trans/
travesti existir, Wonder diz:

“Pedro Almodévar representou muito bem o preconceito com os artistas trans
em seu ultimo filme, “M4 educagdo”, em que o personagem principal, que
¢ um ator, vai procurar um (sic) travesti que faz imita¢do de Sarita Montiel
para fazer um laboratério. Porque ele, o ator, representard, em seu proximo
filme, exatamente um (sic) travesti que imita a diva. Quando a verdadeira
travesti pergunta porque ela ndo pode fazer o papel, ja que a personagem era
ela mesma, o ator retruca com simplicidade: “Mas vocé é s6 um veado!”

Mas em muitos casos a pratica do transfake traz beneficios aos artistas cisgéneros.

Ascensdo - Artistas cisgéneros ao interpretarem personagens trans/travestis - na grande
maioria das vezes - tem as suas carreiras alavancadas, com indicagdes nos principais
prémios do género produzido. S6 lembrarmos das ultimas produgdes artisticas com
atores cisgéneros que praticaram o transfake. Quantos nao foram premiados? Muitos
consolidam suas carreiras ap0s interpretar esses personagens. Por outro lado, produgdes
com artistas trans/travestis como protagonistas, ou com personagens relevantes na
historia/estéria, comumente sao esquecidos nessas premiacoes.

As identidades e vivéncias trans/travestis sdo vistas como anormais, animalescas
etdofora dos padroes “aceitaveis”, que artistas cisgéneros ao interpretarem personagens
trans/travestis seria um grande ou o maior desafio da sua carreira, e por conseguirem
esse feito, sdo aclamados como grandes atores.



Os artistas alegam:

Censura - Muitos artistas acusam o movimento de artistas trans de praticarem a
censura. Primeiro censura é ser impedido, por for¢as maiores de realizar algo, e
pessoas cisgéneras que praticam ou praticaram o transfake nunca foram impedidas
de se apresentarem. Segundo, para haver censura é necessario ter uma relagao de
poder sobre alguém e/ou um grupo de pessoas. E definitivamente, a hegemonia ¢é
cisgénera. Questionar, fazer apontamentos, abrir discussdes ou nao concordar com um
produto artistico ndo é censura, é critica, e ela consiste em examinar, analisar e avaliar
minuciosamente um produto artistico.

Justificativas para a pratica:

Historico - A grande maioria das producdes artisticas com a pratica do transfake, ao
serem questionadas apontam o seu histérico artistico na tentativa de “validarem” sua
pratica. Apresentam seus trabalhos, os temas que abordam e estudam, e geralmente,
do quiao importante foi ter abordado esse tema para o seu publico, ou para o artista
cisgénero por querer “se desafiar” na carreira. A cisgeneridade artistica nao vé pessoas
trans/travestis como capacitadas para desenvolver produtos artisticos de qualidade
ou como produtoras de intelectualidades,teorias ou conceitos no fazer artistico, pois
os cisgéneros naturalmente se sentem superiores as pessoas trans/travestis e com isso,
ja partem do principio que esses artistas ndo poderiam ter nada a ensinar ou propor,
bloqueando a escuta.

Mas vale sempre lembrar que esse nao é um debate sobre capacidade ou curriculo
artistico, e sim, sobre uma pratica de exclusao das pessoas trans/travestis nas artes.

Limitacao - Muitas pessoas questionam se nao seria limitar os artistas trans/travestis
que sé interpretem personagens trans/travestis. Esse pensamento que ¢ limitado, vé a
travestilidade/transexualidade como singular e tinica, sem diversidade e pluralidade.

Entdo um ator cisgénero que em toda sua carreira s6 interpretou personagens
de homens cisgéneros, seria limitado também? Nao, pois a pluralidade e diversidade
cisgénera é natural

E 6bvio que artistas trans/travestis querem apenas interpretar e realizar seu
oficio, mas se artistas trans/travestis ndo conseguem interpretar nem personagens
trans, imagina serem pensados/lembrados para interpretarem personagens cisgéneros.



Quantos artistas trans/travestis estdo em producdes artisticas interpretando
personagens cisgéneros?

A verdade travesti

Humanidade - Quando um corpo nido é enxergado com humanidade, ele fica
inverossimil para as artes, cabendo apenas os papéis especificos que reforcam a
subalternidade desses corpos.

Personagens que nao sao especificados como : homem negro, travesti, originario,
com deficinéncia, gordo entre outros - os artistas convocados sdo preferencialmente
cisgéneros, brancos, magros, sem deficiéncia e com uma heterosexualidade publica,
dificilmente um corpo marcado é pensado para personagens sem marcadores.

Como esses corpos marcados sdo enxergados no campo artistico como nio
humanos e/ou inferiores, esses artistas marcados nao teriam capacidade de dar vida e
humanizar uma personagem.

Sado muitas camadas que envolvem um corpo marcado borrando sua imagem
e prestigio social, entdo tudo produzido pelo corpo marcado fica sem credibilidade,
desvalidando assim, o seu trabalho artistico.

Imitagdo - Quando artistas trans interpretam personagens trans, nao é enxergado pela
maioria das pessoas como uma atuagao, e sim, como uma imitacao, pois artistas trans/
travestis “sdo iguais” as personagens, € com isso, seu trabalho ndo é profissional, pois
ndo se utilizaria de técnicas de interpretacdo. Mas esse tipo de questionamento nao é
direcionado aos artistas cisgéneros.

Quando as atrizes cisgéneras interpretam personagens de mulheres cisgéneras,
elas também estdo se imitando?

A travestilidade/transexualidade, mais uma vez vistas como singulares, conheceu
uma pessoa trans/travesti conheceu todas.

Talento - Toda luta por representatividade trans/travesti a cisgeneridade responde :
Mas esses artistas existem? Eu ndo conhego. Procuramos muito, mas ndo encontramos
nenhum com este perfil e/oundo encontramos ninguém “preparado” para a personagem.

Personagens trans/travestis, geralmente, sdo cheios de aptidées, mas artistas
trans, comumente, nunca estao aptos e/ou nao possuem “técnicas” de interpretacao



suficientes, e por isso, sdo preteridos. O corpo trans € visto como incapaz, despreparado
e desqualificado.

Como resposta:

Personagem sem relevancia - Geralmente producgdes no audiovisual com a pratica
do transfake, tem no elenco de apoio pessoas trans/travestis, comumente personagens
sem nucleo, sem cenario, sem uma histéria significativa na trama, muitos nao possuem
nome e se vocé retird-los ndo altera em nada a histéria. As cenas geralmente sdo para
compor o fundo ou para auxiliar a performance do artista cisgénero, uma espécie
de escada (e ndo ha nada em ser escada, talvez os artistas trans/travestis também sé
queiram subi-las e usa-las)., apenas para trazer verossimilhanga a cena e “mostrar”
que esta producao foi “inclusiva” — o corpo subalternizado de estimagao, usado como
totem sempre que sdo questionados —, dando a impressao de mergulho no universo
trans/travesti. Muitas dessas “participagdes” ndo possuem dialogo, quando possuem
sdo falas curtas, ou respondendo alguém e/ou apenas com interjeicoes

E esses apontamentos, de forma nenhuma, visa desqualificar, diminuir ou
responsabilizar artistas trans/travestis que participaram dessas producdes.

O mito do corpo neutro e da liberdade artistica.

Muitos artistas e ndo artistas também questionam que a representatividade trans/
travesti fere a liberdade artistica de criagdo dos artistas (por isso alegam censura). Mas
essa liberdade artistica alcanca e é igualitaria e equanime com todos os artistas?

4

O corpo do ator/atriz € um espaco de criacdo, e a partir dele, tem inicio a
construgao da personagem do zero, limpo, “vazio” — o corpo neutro do artor/atriz.
Basicamente, o corpo do ator/atriz seria uma tela em branco para a criacao de qualquer
personagem independente de identidade, corporeidade, idade, peso, ndo humano
(como animais e objetos) e etc, e por isto, € dito que o ator/atriz ndo tem sexo, dando
um aspecto de liberdade ampla, geral e irrestrita a interpretacao.

E 6bvio que todes os artistas trans/travestis acreditam no poder ludico que a arte
e a interpretagdo tem, isso € inegavel. A questao é: qual corpo € permitido ser livre para
representar todos os outros?

O corpo universal ¢ do género masculino, branco, cisgénero, magro, sem



deficiéncia, e preferencialmente, tem que performar uma heterossexualidade
publicamente.

A universalidade é uma episteme que s6 serve a quem tem superavit de
oportunidades.

A representatividade é a luta do corpo nio universal que pretende ampliar a
liberdade artistica e o corpo neutro para todes os corpos. Sobre democracia Walter
Benjamin diz: “Nenhum sacrificio pela nossa democracia é demasiado grande, menos
ainda o sacrificio temporario da propria democracia”.

Nao é retirar o direito de representar. E alargar o espaco cénico. E permitir que
essa “democracia cénica” se estenda a todos os corpos, identidades e vivéncias.

E 6bvio que pessoas trans/travestis podem/devem fazerem todos os personagens
cis e trans, mas o fato dessas pessoas serem trans/travestis retira a possbilidade de
realizarem qualquer tipo de personagem, inclusive os trans/travestis.

Hoje € praticamente impossivel produgdes artisticas sem a presenga de mulheres,
e a grande maioria delas sdo brancas, cisgéneras, magras, jovens, sem deficiéncia, e
preferencialmente, ser um simbolo de feminilidade e beleza

O debate nido ¢ a subtragdo da liberdade e democracia cénica dos atores, muito
pelo contrario, queremos que ela chegue a todos os artistas, para enfim, desmarcarmos
os corpos subalternizados no espaco artistico, € assim, um espaco mais equinime
para todos os artistas. Talvez a luta por representatividade nao seja importante para
alguns artistas e/ou ndo tenham interesse neste assunto, porque esse CIStema, ainda
os privilegiam muito.

O muro G

“Assim por mais proximidade que tenhamos de uma travesti e de seus
relacionamentos, ndo temos a garantia de que nosso olhar ndo esteja borrado pela
construcao social, cultural, moral e religiosa”?®

O debate da representatividade nas artes cénicas encontra uma barreira, e
esse muro tem identidade e orientagdo sexual: os homens cisgéneros e gays, que por
tazerem parte da mesma sigla TLGBQIA+, isso serviria de escudo para uma suposta
simetria dessas vivéncias e identidades, e com isso, teriam “essa permissdao” de falarem
por todas as letras que compoem o movimento, e alegam:

% Miiller, Magnor Ido - L4 em casa a gente conversa - pg.70



— Somos todos aliados... Irmaos e irmds da mesma luta... Nés entendemos e/
ou compreendemos suas dores... O nosso “inimigo’’ € outro.

Comumente negam suas atitudes e/ou falas transfébicas, nunca se enxergam
como tal, e recorrem a maxima: — Eu ndo sou transfébico... Eu conhego e/ou sou
amigo de uma/umas pessoa(s) trans — a pessoa trans/travesti de estimacao.

Muitos desses artistas cisgéneros e gays recorrem as pessoas trans/travestis -
muitas sem nenhum envolvimento com a arte, e consequentemente, sem nenhum
conhecimento técnico ou artistico - mas sdo convocadas para “validarem” o transfake
do artista cisgénero amigo, preferencialmente as pessoas trans/travestis com academia.

Além de suas praticas confundirem, ainda mais, essa diferanca entre
homossexualidade x transgeneridade, reforcando que pessoas trans/travestis podem
“viver como homens” 4 luz do dia e/ou que identidades de travestis e mulheres trans
sdo masculinas.

Mas esses atores do séc.XXI, nos lembram os artistas do surgimento do
teatro que construiram suas carreiras com personagens femininos durante séculos, e
provavelmente, todas as vezes que mulheres questionaram seus lugares nos palcos,
esses artistas sentiram suas carreiras ameacadas e apoiavam a proibicao das mulheres,
pois com a entrada das mulheres, os papéis femininos seriam destinados a elas.

O teatro perdeu com a entrada de mulheres cisgéneras?

Os homens cisgéneros deixaram de interpretar papéis femininos, e com isso, de
brincar de feminino e masculino em cena?

Acredito que, esses artistas cisgéneros e gays temem € “perder a liberdade” de
ser masculino e feminino em cena, mas isso foi e sempre serd permitido aos corpos de
homens cisgéneros.

O movimento pede uma pausa na pratica do transfake (mesmo as que contém
boas intengbes) e ndo uma proibicdo aos homens cisgéneros de “serem” mulheres,
vestirem roupas ditas femininas ou borrarem o masculino x feminino em cena. O
debate ¢ outro.

E definitivamente, ndo, os homens cisgéneros gays, mesmo as gays pintosas
mais afrontosas, ndo conseguem mensurar o que € ser um corpo trans/travesti no
espaco artistico, podem haver algumas compreensdes nas intersecgoes, mas as pessoas
cisgéneras, mesmo as LGB, nunca saberdao o tamanho da opressao da transfobia.



‘E se falamos, podemos falar sobre tudo, ou somente o que é permitido falar?”*

“Pode o subalterno falar?”4°

A fragilidade Cisgénera - !

E o comportamento de pessoas cisgéneras quando sdo confrontadas sobre suas
idéias em relagdo a travestis e pessoas trans e/ou sua transfobia

“Este ambiente isolado (mediado por classe, institui¢cdes, representagao cultural,
midia, livros, propagandas, discursos dominantes e etc ). Constréi a expectativa“*
das pessoas cisgéneras, principalmente as de vivéncia branca “de se manterem dentro
de uma zona de conforto ( social), a0 mesmo tempo em que diminui a capacidade de
tolerincia ao estresse causado pelo assunto”*, revelando a fragilidade cisgénera.

Quando pessoas trans/travestis “ndo querem compartilhar suas histérias ou

744 corporais, estéticas, de vida e/ou falar

responder questdes sobre suas experiéncias
sobre transfobia, género ou sexualidade para as pessoas nao-trans. A cisgeneridade
muitas vezes esperam que pessoas trans/travestis estejam dispostas a educa-las em
relagdo a assuntos sobre travestilidade e/ou transexualidade — um WikiTrans — para
saciar a curiosidade cisgénera a qualquer hora e momento, e quando sdo negados

sentem-se “frustrados ou desobedecidos”*

Muitas pessoas cisgéneras ao descreverem as intervencgoes anti-transfobicas e/
ou a luta por representatividade trans nas artes a nomeiam de violentas, “porque se
trata de mais um exemplo de como a fragilidade” cisgénera “perverte e distorce a
realidade. Empregando termos que sugerem e evocam discursos historicos”*, por isso
as pessoas trans/travestis sdo geralmente acusadas de violentas, agressivas, bélicas
ou mal educadas, talvez falte sensibilidade e empatia com essas vivéncias que sao
violentadas diariamente, a violéncia € parte constituinte da identidade travesti/trans.
Com um mundo que s6 as(os) hostilizam, nés poderiamos esperar o que como retorno?
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Todes notaram com a pandemia do coronavirus que a obrigagdo ao isolamento
doméstico, o afastamento social, o evitar do contato fisico e a proibi¢dao de frequentar
ambientes com muitas pessoas afetam a saide mental e corporal de todes, mas esta €
a realidade diaria na vida das pessoas trans/travestis antes da pandemia, pautadas de
exclusoes, negacoes, desprezos, desrespeitos e violacoes de direitos, agressoes fisicas,
tentativas de homicidio, situacoes constrangedoras e vexatérias deixando essas pessoas
com a saude mental debilitada, e com isso, ha um nimero elevado de pessoas trans/
travestis que vivem/viveram em estado depressivo. A morte e o receio de uma agressao
a qualquer momento acompanham as pessoas trans/travestis por toda sua vida.

Com isso, as pessoas ditas progressistas, que lutam por direitos humanos e por
uma sociedade mais equinime, precisam aprender a escutar também os gritos de
pessoas historicamente subalternizadas, pois esses gritos contém desespero, pedido de
socorro, um histérico de violéncia, exclusoes e rejei¢oes. Esses gritos revelam mais dor
que violéncia. E o grito da urgéncia

“O problema nédo é nunca ter pensado sobre isso antes, mas sim reagir com

negacgdo e querer controlar o modo de expressao de quem teve muito menos
oportunidade de ser ouvido™*’.

As narrativas, estereotipos e arquétipos de travestis e pessoas trans nas
artes

“Para além da reivindicacao justa por representatividade, também se deve
questionar o modo como estamos sendo retratados”*® .

1 - Da Estética :

Estética Masculina - utilizacdo de narrativas e performances que reforcam e

atribuem a identidade de mulheres trans/travestis a uma identidade masculina.

Nas grandes producdes os atores cisgéneros que interpretam personagens trans,
geralmente sdo reconhecidos pela beleza e virilidade corporal masculina.

Comumente tem a cena da retirada da peruca, e sempre, ao revelar seu proprio
cabelo, é notavel um corte tipicamente masculino, o esverdeado da barba namaquiagem

e a evidéncia dos musculos.

E quando as atrizes cisgéneras interpretam personagens trans/travestis
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comumente deixam a voz mais grave, usam proteses, enchimentos no rosto e corpo e
sdo mais “exageradas” nos movimentos, gestos e falas.

Estética Feminina - utilizacao de narrativas e performances que reforcam e

atribuem a identidade de homens trans e pessoas trans masculinas a uma identidade
feminina.

Nas grandes producgdes as atrizes cisgéneras que interpretam personagens trans,
geralmente sdo reconhecidas pela beleza e feminilidade.

2 - Da Farsa:

As narrativas permeiam a identidade trans/travesti vista como uma farsa, que
supostamente estaria tentando enganar alguém, reforcando a ideia de que nossa
identidade nao é valida, € ficticia, fantasiosa ou que somos uma mentira, € portanto,
nossas vivéncias nao seriam dignas de respeito.

Como ainda hia uma confusdo entre homosexualidade e travestilidade/
transexulidade, artistas cisgéneros ao interpretarem personagens trans contribuem
com essas narrativas ficcionais sobre nossas vivéncias Além de artistas cisgéneros
criarem as suas proprias trans/travestis — sem conhecimento aprofundado e/ou uma
personagem real como inspiracdo — alimentando histérias fantasiosas e exotificantes
sobre essas vivéncias.

3 - Criminal:

O corpo travesti/trans visto como criminoso, culpado, perigoso, violento,
agressivo, anti-social, selvagem e que precisa ser combatido a todo custo. Essas
narrativas reforcam a ideia de que corpos trans/travestis nao estdo preparados para
viverem na esfera publica, por ndo serem corpos confidveis, incapazes de uma
convivéncia social harmoniosa.

Nas producdes com personagens trans/ travestis comumente fazem uso de
drogas ilicitas ou sdo ligadas ao trafico, presidiarias(os) e/ou que roubam ou furtam,
muitos serial-killers se utilizam do “disfarce”, ou seja, homens “se vestem de mulher”
para matar. E geralmente, as personagens trans/travestis morrem de forma suspeita
e/ou misteriosa e muitas narrativas a vitima também ¢é suspeita, simplesmente pelo
fato de ser uma travesti. Porque acredita-se que pessoas trans/travestis cometem atos
ilicitos e atitudes criminosas naturalmente.



4 - Sexual:

A fetichizacao do corpo trans/travesti sendo constantemente hiper-sexualizado,
visto como promiscuo, insaciavel, pecaminoso e feito exclusivamente para o sexo. O
COrpo porno.

Personagens de prostitutas sao as mais comumente entre as atrizes trans/travestis,
e muitas sdo apenas utilizadas para compor cenas em locais de prostitui¢do, trazendo
“ . E2) . . A .
realidade” para a performance do artista cisgénero e/ou para compor um ambiente
sombrio e perigoso por onde um personagem passa.

A industria pornografica - E na industria do porn6é onde encontramos um

numero elevado de atores trans/travestis, fazendo dela, o mercado que mais emprega
pessoas trans/travestis no mundo.

Nao é raro uma atriz travesti ou mulher trans ao revelar que seria uma atriz, as
pessoas nao-trans perguntarem: Porno?

5 - Do Segredo:

O corpo trans/travesti que precisa ser escondido, afastado, que tem um segredo
a revelar ou a esconder e que possui “uma surpresinha”, afirmando a ideia de que
se relacionar com esses corpos, mesmo que de forma social (ndo afetiva ou sexual),
geraria um constrangimento social em que ninguém pode saber ou se relacionar
publicamente. E comumente a histéria principal da personagem trans/travesti é o
medo de ser “descoberta(o)” por alguém, ou de como revelar a(o) parceira(o) que
esta apaixonada(o) sua “verdadeira identidade”. Comumente ao ser “revelado” a
travestilidade/transexualidade hareacoes de vOmito, nojo, ojeriza, e consequentemente,
passam a lavar com agua, sabonete, sabao e/ou produtos de limpeza o local de contato
com a pessoa trans para sua higienizacdo. Essas narrativas reforcam a ideia de que se
relacionar com corpos trans/travesti € moralmente degradante e infeccioso.

6 - Da Revelacao:

Em documentarios ou producdes artisticas com pessoas trans/travestis ou
personagens trans/travestis interpretados por artistas trans, comumente tem a cena
da revelagdao do o6rgdo sexual dessas pessoas, mas nas producdes artisticas e/ou
documentario com a pratica do transfake, essas cenas sdo praticamente inexistentes.



7 - Doenca:
Personagens trans/travestis com doencas ligadas ao sexo biologico.

Travestis e mulheres trans - Doencas ocasionadas pela ingestao de hormonios,

aplicacdo de silicone industrial e/ou proteses. A doenga mais ligada a elas é o cancer
de prostata, ISTs e o HIV/AIDS.

Homens trans e pessoas trans masculinas - Doencas ocasionadas pela ingestao

de hormoénios e/ou uma cirurgia mal sucedida. A doenca mais ligada é o cincer nos
seios e/ou 6rgaos reprodutores.

Geralmente morrem vitimas da doenca. Narrativas que reforcam a patologia do
corpo trans/travesti, a vitima trans, como corpos doentes e causadores de doencas,
além de sugerir que corpos trans ndo vivem muitos anos.

8 - Do erro:

Narrativas que reforcam o corpo errado, esquisito, com defeito de nascenca,
anormal, e que por isso, precisa de conserto, de ajuda médica ou divina, mesmo que
essa “ajuda” venha atravvés da violéncia. O discurso religioso reforca todos os dias
essas ideias e narrativas sobre corpos trans/travestis

A Transfobia Recreativa e o corpo risivel trans/travesti na arte e no
entretenimento

“Meu corpo ndo é uma piada, nem objeto de diversao, mas eu suponho que
seja para muita gente (...) Odeio como as pessoas encaram meu corpo, tratam
meu corpo, comentam sobre meu corpo”*

Transfobia Recreativa é quando utilizamos do humor como ferramenta para
satirizar, depreciar e/ou ridicularizar corpos, vivéncias e identidades de pessoas trans
e travestis, sendo um mecanismo que encobre a hostilidade e o preconceito por meio
do humor reproduzindo estereétipos viciados cheios de contetdo transfébico.

Dos programas humoristicos as piadinhas cotidianas, o humor transfébico
tem papel importante na perpetuacao da transfobia enquanto sistema de opressao,
tazendo uma associacao perigosa da travestilidade/transexualidade ha algo negativo,
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risivel, falso, patolégico, sexual, criminal, com moralidade inferior e/ou auséncia de
humanidade.

“O humor nio pode ser reduzido a algo independente do contexto social no
qual existe”°,

O humor e a piada aparentemente tem esse lugar “neutro”, “inofensivo” tendo-se
tornado uma forma “aceitavel” de transfobia, pois vem “camuflado” na “descontracao”,
13 . ~ 2 . . 13 *.MN ~ M .

para diversdo” e/ou com intuito apenas de “fazer rir”, portanto, ndo seria visto como
uma forma de preconceito ou discriminacdo, ja que, como todo mundo, s6 estaria
reproduzindo o que circula pela sociedade, eximindo o reprodutor de responsabilidade
pelo ato.

Ha uma tradigdo na comédia mundial do homem cisgénero “vestir-se como
mulher” para fazer rir, e no Brasil ndo € diferente. Ja estd incutido no nosso imaginario
— e em nossa cultura — que um homem trajando roupas femininas seria engragado.

Esse exemplo ndo seria uma tentativa de proibir homens de “vestir-se como
mulher” no humor ou na arte, os homens cisgéneros o fazem e continuario fazendo
desde que o teatro € teatro.

Nao se trata de poder representar ou ndo, mas sim de que forma estamos
representando as pessoas trans/travestis na arte e no humor.

Narrativas, Estereotipos e Arquétipos sobre pessoas trans/travestis no
humor:

1 - Da Estética:

“A discrimingdo estética é um dos componentes centrais™' da transfobia
recreativa, principalmente os direcionados as travestis e mulheres trans.

Estética Masculina - utilizacdo de narrativas e performances que reforcam e

atribuem a identidade de mulheres trans/travestis a uma identidade masculina.

No humor, os atores, ao interpretarem personagens travestis/trans comumente
usam roupas femininas curtas e apertadas reforcando signos tipicamente masculinos
como musculos, pélos no peito, axilas, pernas, barriga e/ou barba. Utilizam artigos e
pronomes masculinos.

50 Tdem 12.
51 Tdem 12



As piadas transfébicas focam na constituicao corporal das travestis e mulheres
trans como estatura, tamanho das maos, pés ou nariz, pélos, pomo de adao, odor, voz
e etc. A maquiagem geralmente é mais grotesca, mal feita e pesada.

Estética do Exagero - uma performance caricata da identidade travesti/trans.

Um exagero na vestimenta, na maquiagem , nos gestos, no comportamento € na voz.
Uma exotificagdo das identidades e vivéncias trans/travestis.

Comumente andam de salto alto de forma desajustada, usam entonacdo vocal
mais grave em momentos de tensdo ou briga e/ou cocam o saco para afirmar a suposta
virilidade masculina.

Estética da Auséncia - piadas onde a identidade feminina das travestis e

mulheres trans sao questionadas “pela auséncia de vagina, utero e ovarios” ou algum
“fenotipo dito feminino”. Em relacdo aos homens trans “pela auséncia do pénis, saco
9
A [13 S M M 2
escrotal, pélos no rosto ou algum “fenétipo dito masculino”.

2 - Do Ridiculo:

O corpo trans/travesti visto como algo ruim, vergonhoso, feio e feito para rir. O
corpo risivel. Narrativas que refor¢am a vergonha e a moralidade inferior das pessoas
trans/travestis, e portanto, ndo merecem respeitabilidade social.

Todas essas representacoes transfobicas sdo construidas de modo a desumanizar
as identidades trans/travestis e “estereétipos negativos nos acompanham em todos os
ambitos de nossas vidas e por toda a nossa vida”

A Transfobia recreativa no cotidiano

A transfobia recreativa do cotidiano se refere aquelas piadas com conteudo
transfébico que replicamos no nosso dia a dia, nos grupos de conversas, paginas em
redes sociais e em comentarios na internet, em tom jocoso de brincadeira, muitas vezes

. 13 . ~ 2 13 *.” . 4 . 13
entre amigos “sem inten¢do” e “para descontrair”. Piadas transfébicas “expressam
auséncia de respeito, quando acompanham algum tipo de malicia, uma atitude hostil
ou de desconsideragao”s?.

A maior parte da populacao trans/travesti afirma ter sido alvo de piadas de cunho
transfébico ou transformadas em motivo de riso em algum ambiente em que ja esteve
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ou passou. Muitas vezes, sdo “chamadas” pelo nome de algum personagem cémico
estereotipado de programas humoristicos e novelas. A sociedade foi ensinada a rir
dos corpos trans/travestis. Essas piadas, esses estere6tipos transfobicos, sdo facilmente
transformados em xingamentos e agressoes fisicas as pessoas trans/travestis. “O que

torna a vida em sociedade uma fonte de ameaca constante”.

O desrespeito, a exclusao social, a falta de acolhimento e a demonizagao dos
corpos trans/travestis estao ligados diretamente a forma com que o discurso publico,
alimentado por ideologias religiosas colocam o corpo trans/travestis como algo
perverso, que nao merece ser respeitado por macular a criacdao divina, imoral, sem
alma, pecaminoso, como algo que precisa ser curado, combatido e corrigido, mesmo
que seja através da violéncia.

Porisso, vemos tantos ataques e ameacas a pessoas travestis/trans quando ocupam
um lugar de poder ou de respeitabilidade social, como na politica. Muitas pessoas nao
toleram ter que conviver, ver, escutar, falar e/ou ocupar um mesmo espago/lugar/
cargo que uma pessoa trans/travesti. E moralmente degradante frequentar ambientes
onde pessoas trans/travestis circulam.

A desqualificacao CIStematica de corpos trans/travestis, reproduz a nogao da
superioridade das pessoas ndo-trans, “tornando-os referéncia de superioridade estética,
intelectual, sexual, de grupo, mas principalmente uma superioridade moral”.>* Com
isso, sdo “os unicos capazes de atuar de forma competente na esfera publica, dando-

lhes um poder e prestigio social ™.

O humor transfébico compromete a reputagdo e a respeitabilidade social das
pessoas trans/travestis, porque “a forma como alguns grupos sdo retratados determina
o valor que elas possuem”>®, Nesse sentido, artistas, escritores, roteiristas, diretores,
produtores e demais pessoas que trabalham na producdao de arte precisam se
responsabilizar pelas narrativas que produzem/reproduzem, tendo consciéncia de que,
assim como a arte corroborou e produziu narrativas estereotipadas que construiram o
nosso imaginario e se fomos capazes de construir, somos capazes de fazer o processo

1nverso.
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Xica Manicongo 1591

Xica € reconhecida como a primeira travesti nos registros da histéria do Brasil.

“O registro da existéncia de Xica Manicongo se deve a extensa pesquisa
de Luiz Mott>’ sobre a DOI: https://doi.org/10.12957/redoc.2019.41817
© Redoc Rio de Janeiro v. 3 n.1 p. 252 Jan/Abr. 2019 e-ISSN 2594-9004
perseguicao aos chamados “sodomitas” no Brasil, a partir da documentagao
inquisitorial encontrada no arquivo da Torre do Tombo, em Lisboa,
Portugal

Xica foi sequestrada no Congo para ser escravizada no Brasil. Jesus continua:

“(...) Um tal de Matias Moreira, cristdo-velho que tinha saido de Lisboa,
o qual mais de uma vez a interpelou, no meio da rua, para que ndo usasse
mais daquele estilo e passasse a usar “vestido de homem?” (..) Ela se recusou!
Xica ndo obedeceu (...) Deu-se, porém, a primeira visita da Inquisigao,
denominada visitagcdo. O dito cujo estava tao incomodado que a denunciou
a Igreja, e ela foi acusada do crime de sodomia, que ndo se restringia ao
que hoje entendemos por homossexualidade ou transexualidade. Qualquer
pratica tida como “nefanda” era classificada na categoria sodomitica, como
sexo oral ou anal entre homens e mulheres, mesmo os casados (TREVISAN,
2007)%. O cédigo penal vigente a época era as Ordenagdes Manuelinas, que
equiparavam a sodomia ao crime de lesa-majestade. A pessoa considerada
culpada deveria ser queimada viva, em um auto de fé em praca publica, ter
seus bens confiscados pela Igreja Catdlica e a infimia lancada sobre os seus
descendentes até a terceira geragio (...) O que se comenta é que Xica, para
continuar viva, abriu mao de se vestir como lhe convinha e adotou o estilo de
vestimenta tradicional para os homens da época... As Ordenagoes Filipinas,
que substituiram as Manuelinas em 1603, acrescentaram o crime de se vestir
com os trajes de alguém de género diverso ao atribuido socialmente, exceto
se em festas ou jogos, cujas penas iam do degredo de trés anos para os homens
e de dois para as mulheres, além do pagamento de multa para o denunciador”

Xica é um registro histérico sobre a existéncia de pessoas trans e travestis
na humanidade. “Ndo ha consciéncia sem memoria. Nao ha memoria sem
representatividade. S6 quando eu vejo os meus, eu sei que posso estar em qualquer
lugar”

Essas tentativas CIStematicas de apagamento das pessoas trans/travestis fez
parecer que essas vivéncias ndo eram naturais, mas a travestilidade e a transgeneridade
sdo tdo naturais como a cisgeneridade.
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Outro dado importante da representatividade é que ela possibilita o convivio,
e a convivéncia revela o principio da absoluta igualdade e da percepgao total dessa
igualdade, ou seja, o convivio entre pessoas cisgéneras com pessoas trans/travestis
contribui para a naturalizacdo dessas vivéncias, acalmando os olhares cisgéneros,
devolvendo assim a humanidade perdida das pessoas trans/travestis.

Naio ha problema algum em nao saber ou ndo estar atento a todas essas (e outras)
questoes. Todas as pessoas (incluindo as pessoas trans/travestis) estio em constante
processo de aprendizado. Nesse momento, que essa discussao se torna cada vez mais
urgente e ganha forga, precisamos estar atentos ao que estd sendo dito para decidir o
que sera feito a partir de agora: iremos continuar propagando preconceitos, criando
imagens deturpadas do outro que reforcam a exclusao social de um grupo, silenciando-
nos diante desses casos, ou olhamos de forma ética para essas representacoes na arte?

Porque a arte, sim, pode tudo;

Mas os artistas, definitivamente, nao.
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Resumo: O presente artigo retne quatro textos de docentes pesquisadoras/es,
participantes da mesa: A importincia da discussao étnico-racial na ABRACE, realizada
no XI Congresso da Associa¢do Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Artes
Cénicas - ABRACE, proposta pelo Grupo de Trabalho O Afro nas artes cénicas:
performances afrodiasporicas em uma perspectiva de decolonizacdo. O artigo, portanto,
apresenta algumas reflexdes sobre questdes étnico-raciais no campo das artes cénicas,
a partir de perspectivas das/os referidas/os autoras/es relacionadas as suas praxis
artistica-académicas em confluéncia com questdes apontadas pelo GT supracitado
e referenciais teoéricos. Os textos a seguir discorrem em geral sobre a necessidade do
letramento critico étnico-racial na ABRACE — espacgos académicos —, dialogando
com assuntos sobre a decolonizacdo do poder hegemonico, a colonialidade presente
na producdo das ciéncias humanas, o pensar questoes raciais a partir de relagoes
inter-raciais, o falar da branquitude para questionar o lugar do opressor e, por fim,
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producdes de teatro negro que apresentam um “mundo inacabado” denunciando o
racismo estrutural e anunciando novos tempos. Desta forma, aponta caminhos para
politicas e praticas antirracistas na ABRACE.

Palavras-Chaves: Letramento Critico Etnico-Racial; Decolonizagao; Colonialismo;
Branquitude; Mundo Inacabado.

Abstract: This article brings together four texts by research professors/es, from the
table: The importance of ethnic-racial discussion at ABRACE, held at the XI Congress
of the Brazilian Association for Research and Graduate Studies in Performing Arts -
ABRACE, proposed by the Working Group O Afrointhe performingarts: aphrodiaspora
performances from a decolonization perspective. The article, therefore, presents some
reflections on ethnic-racial issues in the field of performing arts, from the perspectives of
the previous authors related to their artistic-academic praxis in confluence with issues
pointed out by the aforementioned WG and theoretical references. The following texts
discuss in general the need for critical ethnic-racial literacy in ABRACE — academic
spaces —, dialoguing with issues about the decolonization of hegemonic power, the
coloniality present in the production of human sciences, thinking about racial issues
from relations interracial, the speak of whiteness to question the place of the oppressor
and, finally, black theater productions that present an “unfinished world” denouncing
structural racism and announcing new times. In this way, it points out paths for anti-
racist policies and practices at ABRACE.

Keywords: Ethnic-Racial Critical Literacy; Decolonization; Colonialism; Whiteness;
Unfinished World.

A auséncia de um letramento critico étnico-racial na ABRACE

Osvaldice Conceicao

Segundo o advogado, filosofo, escritor e professor universitario, Silvio Almeida
(2019), “oracismo é estrutural”, e esta presente na estrutura social, politica e econémica
da sociedade brasileira. Devido as inimeras formas de tentativas de aniquilagdo e



apagamento fisico e simbélico engendradas num projeto de “necropolitica’” do povo
negro, durante e apo6s o periodo escravocrata, até os dias atuais, este povo teve e, ainda
tem que encontrar inimeras maneiras para existir e resistir a0 apagamento racista.

Submetido secularmente a um processo de reificagdo, ao negro s6 foi
possivel esconder-se sob mascaras brancas — e Fanon se faz aqui referéncia
obrigatoria-, escamoteando seus simbolos e crengas sob o tecido cultural a
ele imposto pelo outro. Sufocada, a voz da sua propria identidade nio se cala
e, no Brasil, a metafora dessa resisténcia se pode encontrar nos contrafortes
dos Palmares, construidos pelo sonho de Zumbi. (MARTINS, 1995, p. 15).

Ao longo de mais de cinco séculos muitas foram e sdo as formas de insurgéncias
do povo negro no Brasil — e no mundo. Desde as lutas armadas, a exemplo da “Revolta
dos Alfaiates” ou “Conjuragao Baiana” em 1798 na Bahia; a “Revolta dos Malés”, em
1835 também na Bahia; a “Revolta das Chibatas” em 1910, no Rio de Janeiro, dentre
outras, e também as lutas intelectuais, religiosas, medicinais, culturais... Pela vida,
pela “vez” e pela “voz”.

No campo das artes cénicas a luta por visibilidade e protagonismo negro atravessa
séculos. Existem alguns trabalhos de pesquisadoras a exemplo de O negro e o teatro
brasileiro (entre 1889 e 1888), de Miriam Garcia, A cena em sombras de Leda Maria
Martins, 7eatro Negro, existéncia por resisténcia: problemdtica de um teatro brasilerro de
Evani Tavares Lima, dentre outros, de intelectuais negras e negros que se debrucaram
e se debrucam em suas pesquisas de mestrado, doutorado, artigos, ensaios... a retratar
e denunciar, dentre outras questoes, a dificil trajetoria, ao longo de séculos, da/o artista
negra/o e as dificuldades para se inserir no mercado profissional das artes cénicas no
Brasil.

Nao foi por acaso o surgimento do Teatro Negro, como uma forma de insurgéncia
em reagdo ao apagamento sofrido pelas/os artistas negras/os nos palcos brasileiros.
Como um marco fundante, o intelectual, ator, escritor gaucho, Arthur Rodrigues da
Rocha, filho de ex escravizada e pai desconhecido, dedicou sua vida as causas negras,
screveu de 12 a 14 pecas teatrais com temas sobre a liberdade do povo negro entre
1874 e 1878. Tornou-se conhecido — principalmente — através de cronistas do final do
século XIX e inicio do século XX.

... foi particularmente, no mundo das artes, da musica, das letras e do teatro
que alguns negros e mulatos do século XIX encontraram uma saida para
penetrarem na sociedade brasileira racista e excludente. Este foi o caso de

5 Verem MBEMBE, 2011.



Luiz Gama, de José do Patrocinio, de Gongalves Dias, de Cruz e Souza, de
André Rebougas e destaco, também de Arthur Rocha” (SANTOS, 2010, p.
5).

No meio académico a insercdo e permanéncia da/o pesquisadora/o negra/o
também sdo permeadas por lutas e dificuldades, muitas delas relacionadas falta de
representatividade nos curriculos que ndo contemplam suas histérias e saberes, assim
como a desvalorizagao de suas produgoes cientificas:

Os curriculos neocolonizantes nacionais quase sempre fazem da cultura
negra um lugar vazio ou um ndo-lugar. O corpus literario, via de regra
sedimentado historicamente, vem marcado pela “brancura” sistematica das
producdes que recebem a chancela valorativa. Cria-se um curriculo vicioso
dos mais perversos na formagao do pesquisador da area que, ndo conhecendo
a “literatura negra”, ndo a elege como seu objeto, desse modo aprofundando
ainda mais o vazio (MARTINS, 1995, p. 19).

O GT O afro nas artes cénicas: performances afrodiaspéricas em uma perspectiva
de decolonizacao, prop6s a mesa: A importincia da discussdo étnico racial na ABRACE,
no XI Congresso desta Associacdao — realizado de forma remota e sincrona —, para
promover uma discussdao onde fosse possivel pensar coletivamente sobre questoes,
temas, problematicas que ainda sdo graves, urgentes do povo negro, que constituem
profunda e estruturalmente as relagbes sociais de brasileiras/os, que se tornam
incontornaveis em quaisquer campos, incluindo o das artes cénicas.

Ao longo de mais de uma década, a maioria das producbes académicas
apresentadas na ABRACE possuiam — e ainda possuem — enfoques eurocéntricos, indo
de encontro a politica hegemonica racista, colonial, heteronormativa da sociedade
brasileira, mantida e difundida também nas instituicoes de ensino superior do Brasil.
Além de nao se verem representadas/os nas referidas producoes, pesquisadoras/es
negras/os tinham dificuldades para encontrar um espago — GT — na associacdo que
contemplasse seus trabalhos com tematicas afro/negro referenciadas, sentindo-se
preteridas/os pela estrutura da Associagio.

Atualmente a Associacdo conta com os GTs : Etnocenologia, Artes Cénicas na
Rua, Mulheres da Cena, O Afro nas Artes Cénicas, dentre outros que contemplam
mais a diversidade das/os pesquisadoras/es que compdem os grupos menorizados pelo
sistema racista colonial.

O campo académico de escrever sobre a pedagogia critica e/ou a pedagogia
feminista continua sendo antes de tudo um discurso feito e ouvido por homens



e mulheres brancos... Mas, em anos recentes, a obra de varios pensadores
da pedagogia radical, passou a incluir um verdadeiro reconhecimento das
diferencas — determinada pela classe social, pela raca, pela pratica sexual,
pela nacionalidade, e por ai a fora. Esse progresso, entretanto, ndo parece
coincidir com uma presencga significativamente maior de vozes negras, ou
de outras vozes nio brancas, nas discussoes sobre as praticas pedagogicas
radicais (HOOKS, 2013, p. 20).

A ABRACE foi fundada em 21 de abril de 1998 em Salvador - Bahia®. E curioso
que seu local de fundacao seja a Bahia. Estado de maior populagdao negra do mundo
fora do continente africano, localizada na regiao Nordeste. No entanto, sendo essa
Associacao académica, ndo € de se estranhar que a maioria das pessoas associadas
e também gestoras, sejam brancas, visto que as instituigoes académicas retratam e
reforca a hegemonia branca, colonial, eurocéntrica, sudestina, sulista brasileiras.

No que tange as participacdes nos eventos da ABRACE, a mesma também
privilegia o didlogo com pesquisadoras/es estrangeiras/os. Como pode-se ver no
exemplo a seguir:

O VI Congresso da ABRACE... foi enriquecido por conferéncias e mesas-
redondas que contaram com oito renomados pesquisadores estrangeiros...
O VII Congresso da ABRACE contou ainda com a presenca dos seguintes
convidados estrangeiros... O VIII congresso contou com as conferéncias
internacionais... (ABRACE, 2021).

O que se considera de grande relevincia para a expansao das produgdes
cientificas das artes cénicas brasileiras é a articulagdo com as producdes de outros
paises. Entretanto, nota-se que os paises mais contemplados nessas articulagoes sdo os
europeus, norte-americano, e algumas vezes sul-americanos.

A questidoé: tendooBrasil, segundooInstituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
-IBGE, 54% da sua populacido formada por pessoas negras/afrodiasporicas, nao seria no
minimo justo que a ABRACE buscasse igual ou maior articulacao com paises também
do continente africano, que representam a maioria da populagdo brasileira? Esta e
outras questoes acerca da dominacdo colonial, centralizagdo epistémica, da falta de
insersdo académica de pesquisas e pesquisadoras/es negras/os sio consequéncias da
auséncia de um letramento critico étnico-racial na ABRACE, que possibilite a mesma
desenvolver acdes continuadas de inclusao, diversidade e equidade para comunidade
académica em geral, contemplando a diversidade da populagao brasileira.

¢ Acesso em 13/08/2021 através do link http://portalabrace.org/4/index.php/abrace2/historico.
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Contudo, é importante reconhecer as mudancas significativas que vem ocorrendo
nos ultimos eventos da ABRACE, no que tange, abordagens mais diversificadas e
inclusivas. E possivel notar tais mudancas mais evidentes a partir da IX Congresso,
que teve como tema “Poéticas e estéticas descoloniais...”, as quais foram intensificadas
no X Congresso, que visou “dar visibilidade para a diversidade de saberes que emerge
da nossa cultura e celebrar as nossas diferencas...”, e ainda:

As discussoes que emergiram na IX Reunido Cientifica serviram de base para
que pudéssemos refletir sobre os rumos das pesquisas em Artes Cénicas no
Brasil e para que pudéssemos pensar esses saberes em didlogo com a América
Latina, com a Africa e com as demais partes do mundo (ABRACE 2021).

O XI Congresso da ABRACE, sediado na UNICAMP, em Campinas — SP,
segundo afirmou na mesa de abertura o presidente desta edicao, Renato Ferracini, “foi
o congresso mais inclusivo da histéria da Associagdo”, referindo-se principalmente ao
numero de participantes que tiveram isencao do pagamento da inscri¢do. Além disso,
também buscou-se manter um carater diversificado em sua programacao, haja visto
que tivemos como conferencista de abertura, uma mulher, negra, africana do Benin,
Germaine Acogny, bem como, uma mesa composta unicamente por palestrantes
indigenas, dentre outras agbes que denotam um interesse e comprometimento em
ampliar as vozes participativas e promotoras dessa Associagao.

Este artigo chama a atengao para a necessidade da ABRACE promover e agoes
continuadas e deixe de ser regida hegemonicamente por homens, brancos, sulistas/
sudestinos, com abordagens normativas que contemplam um curriculo eurocéntrico,
nortecéntrico. Também e sobretudo questiona a propria natureza das pesquisas,
referencias e formagoes que estdo sendo engendradas desde nocdes e praticas que sao
excludentes de muitas formas e que revelam o racismo que estrutura as relagdes sociais
e institucionais.
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Performances em decolonialidade como debate e pratica na luta
antirracista no GT Pesquisa em Performance e Diversidades’.

Denise Mancebo Zenicola

Estudos que envolvem relagbes étnico-raciais vém se tencionando nos
movimentos sociais € nos espagos académicos. Em concordancia, vimos ampliar o
entendimento de expandir e aprofundar a discussao sobre performance intercultural,
por considerar o GT Pesquisa em Performance e Diversidades, um espaco privilegiado.
Por entender a performance como campo de reflexdo e tensionamento politico
performativo, percebemos a recorréncia tematica, de uma construgao alternativa a
modernidade de viés hegemodnico, nos debates do GT.

/4

Ao entender que “a colonialidade® é constitutiva da modernidade, e ndo
derivada” dela (Mignolo, 2005, p. 75), percebemos o intricado relacionamento que
as relacoes contemporidneas estabelecem com a colonialidade, seja na producao de
conhecimento e ou dimensoes interpessoais, campos que se apresentam articulados
entre mercado, relagoes racistas de poder e capitalismo.

7” O GT Estudo da Performance mudou de nome no XI Congresso da ABRACE, agora é nomeado GT
Pesquisa em Performance e Diversidades.

8 O colonialismo denota uma relacdo politica e econdmica, na qual a soberania de um povo esta no poder

de outro povo ou nagdo, o que constitui a referida nagdo em um império. J4, a colonialidade se refere a um
padrdo de poder que emergiu como resultado do colonialismo moderno, mas em vez de estar limitado a uma
relacdo formal de poder entre dois povos ou nacoes, se relaciona a forma como o trabalho, o conhecimento, a
autoridade e as relagGes intersubjetivas se articulam entre si através do mercado capitalista mundial e da ideia
de raga. Assim, apesar do colonialismo preceder a colonialidade, a colonialidade sobrevive ao colonialismo.
(Torres, 2007, p. 131)
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Fica perceptivel o quanto a colonialidade produz em retroalimentacdo de si,
na producgdo das ciéncias humanas ao serem determinadas como modelos Unicos de
verdade e referéncia hegemoénica. Assim, o modelo de colonialidade vai se mantendo,
como afirma Torres em “textos didaticos, nos critérios para o chamado ‘bom trabalho
académico’”, na cultura, no sentido comum, na autoimagem “dos povos, nas aspira¢oes
dos sujeitos € em muitos outros aspectos de nossa experiéncia moderna, firmando-se
em cénone” (2007, p. 131).

Segundo Quijano, o colonialismo tradicional acaba, mas a colonialidade, forjada
no colonialismo continua, mais que imposic¢ao a forca, mantém-se na intersubjetividade,
nos imagindrios e praticas (2007, p. 93). Quijano (2005, p.227) propde o conceito
de ‘colonialidade do poder’ para essa situacao. Como potencializar outros modos de
producio de conhecimento, saberes do mundo simbdlico, uma vez que respiramos a
colonialidade na modernidade cotidianamente?

Na proposta de letramento/performance critico étnico-racial € preciso que a
centralidade da discussao recaia sobre o discurso do corpo/cultura, na percepgao de
ritmos que se afinam com uma decolonizagao de poderes técnicos/estéticos universais
e ainda tdo hegemonicos. E necessario assim valorizar discursos e praticas do lado
subalternizado, “sentir o cheiro das gentes no uso de nossos espacos internos que

constantemente dialogam com o meio ambiente e com a nossa brasileira diferencga
colonial” (Zenicola, 2020, p. 19).

A acgdo é de pequena envergadura, um grupo de pesquisadores em reflexdo
pratico/teérica dentro de um GT mas, como toda micropolitica, é eficiente na forma
de “redescobrimento dos pequenos coletivos, das tribos, do menor”?, na teimosia de
existir. Para que deixemos de respirar ainda a colonialidade na modernidade, cabe um
aproximar conceitual do contexto de colonialidade ao fen6meno presente em distintos
paises da América, o “vinculo malungo”!°. Um fenémeno estruturado como modelo
cultural de familia, principio de carater gregario das comunidades africanizadas. O uso
do termo nao ¢ exclusivo do Brasil, o “vinculo” do malungo ja foi observado em varios
lugares das Américas,

®  Micropolitica- conceito teérico que examina as intera¢des dentro das organizac¢oes, como uma estrutura

para microanalises na performance politica. (Micro-politics: An Underestimated Field of Qualitative Research
in Political Science Roland Willner, 2011, p. 176)

10 Malungo (do kikongo m’alungu, contracdo de mualungu - locativo para «no barco», «no navio», na giria

falada por brasileiros durante a escravidio, «companheiro», pessoa da mesma condigdo). O termo foi perdendo
essa acepgdo original a partir de 1850. Por extensdo, malungo também ¢é termo usado para designar os irmaos
de criagdo. ( https://pt.wikipedia.org/wiki/Malungo) em 01/06/2021.
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Trinidad por seu cognato francés malongue, bariment no Haiti e simplesmente
companheiro de navio - companheiro de bordo - na Jamaica. Da mesma
forma, o termo caravela designava o malungo em Cuba. Malungaje, segundo
todas as fontes, revelou-se um principio importante para a resisténcia do
grupo a opressdo, conforme indicado acima, bem como para a organizagio

social. (Walsh, 2013, p.175)

Malungo representa um impeto obstinado e insurgente a bordo dos tumbeiros,
que consistia em criar comunidades quilombolas, possivelmente o que hoje chamamos
de aquilombamentos, de contestacdo em desafio a escravizacdo e a perseguicao
racializada. A expressao, liga a ideia de solidariedade, lacos da ajuda entre africanos e
descendentes da diaspora, desejo de libertacao durante o periodo colonial.

Oconceitode Malungoadquirerelevanciaporquesubverte etranscende principios
homogeneizantes de Estado nacional, possibilita um conceito de horizontalidade
diasporica, alimentada em memorias e aliancas, mesmo que partindo de individuos
de outros lugares e de via de regra, grupos de origem inimigas. Manteve-se vivo como
conceito transhistorico no protagonismo negro das lutas abolicionistas, anticoloniais e
nas lutas contemporaneas, na constru¢dao de uma episteme poés-africana.

Malungos sdo primos distantes de recuperacao identitaria, dos afrodescendentes.
Como parte de “uma gestdo de recuperacdo, identificacdo e reinvindicacao
afrodiasporica” ... “sem nos conhecermos nos reconheceremos, nos olhos carregados
de sonhos”, assim, um principio de extensdo “transracial” malunga, uma ética de
empatia mesmo que transhistérica (Guillén, 2002, p. 252).

Concluindo, a militincia malunga, seja em macro ou micropolitica, esta
em processo, um desenho de se vislumbrar um futuro de atos performativos — o
que chamarmos de performance. Na vontade radical de mudanca como ofensiva a
acoes de colonialidade, na luta antirracista, estd o debate e a pratica performatica.
E importante o entendimento que a luta ¢ de todos e deve estar nas mais variadas
instancias possiveis. E necessario exercitar o afeto malungo, mas, com atencio para
ndo se criar novas xenofobias, a partir de congelamentos essencialistas. E hora de
se instrumentalizar com agendas potentes de mudanca, radicalmente esperancosa e
tencionando a estrutura desigual, violenta e problematica do racismo.
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Sobre a branquitude critica e a necessaria
transformacao das artes cénicas brancas

Lucia Romano

[...] desde que cheguei
um cao me segue

(PRATES, 2019, p. 33)

E grande o desafio da pergunta: como noés, pesquisadores, artistas, professores e

estudantes, temos enfrentado a urgéncia - como disse Germaine Acogny na abertura

deste Congresso - de uma danca de reconciliacao entre os entes, viventes, ndo-viventes

e encantados? Enfrentar essa questdo significa refletirmos sobre a injusta e desigual

distribui¢do de direitos entre pessoas negras e pessoas brancas em nosso pais. Trata-se
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aqui de uma reivindicagdo que se confronta com a ideia esvaziada e domesticada de
“projeto de nacdo” que surge em discursos republicanos, em busca de uma resposta
ética consequente as possibilidades politicas das artes do teatro e da danca e aos seus
efeitos no mundo social.

Minha avaliacdo é feita enquanto piso em um solo que ndo é meu, mas de
indigenas Guarani MBya e, antes deles, dos seus avés Tupis, e antes ainda, de povos
ndo identificados. Avalio o tempo de hoje ciente que nesse mesmo solo onde me
sustento, ha muito sangue indigena e muito sangue negro derramado sem cleméncia.
Assim, cabe aqui também reconhecer o poder de opressio que as pessoas brancas
tiveram, e ainda tem na manutengao desse sistema de mundo que hierarquiza e explora
pessoas. O que resta dele em mim e o que ja faleceu de velho sdo partes conflituantes
e coexistentes de uma mesma histoéria.

Numa sociedade como a nossa, em que a opressdo contra as pessoas negras é
estrutural e onde as pessoas brancas se alienam do problema, como se ele fosse “do
negro”, ou “da minoria”, ou “do outro”, gostaria de pensar sobre essa questdo em
termos de relagOes inter-raciais profundamente estabelecidas numa dinamica social
racializada e racista. Comeco a pensar sobre branquitude, portanto, para problematizar
0 opressor; o que s tem significado como uma atitude ndo-protagdnica, mas que
almeja uma outra poténcia social, de carater antirracista € equinime: um necessario
deslocamento da centralidade de si, para a mudanca do todo.

A branquitude nio representa a multiplicidade dos sujeitos, mas indica
caminhos para a discussdao dos comportamentos institucionalizados que produzem
a desigualdade e reproduzem o racismo. Uma questdo fundamental é a consciéncia
dos privilégios de que desfrutam as pessoas brancas e do conforto que essa posicao
socialmente balizada oferece. No que diz respeito as inter-relagdes raciais na Abrace,
o assunto da branquitude é dimensionado pelo que se descreve como branquitude
critica — em outros termos, sobre um grupo hegemonicamente branco que conhece a
natureza excludente da nossa sociedade, posicionando-se criticamente diante dessa
realidade, mesmo que inadvertidamente dé continuidade a tal herancga historica.

Um dos indicios dessa continuidade reside no fato que temos em nossos
quadros uma representacdo de maioria branca, num pais de 53% de populacao negra.
Essa “maioria branca” exerce o ponto de vista branco, de experiéncias de vida que
conduzem a posicao do opressor. Me vejo incluida nesse “grupo de pertenca”, ainda
que tenha em minha perspectiva mais intima (e, espero, em meus atos cotidianos)
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o mesmo desejo, formulado por Frantz Fanon (2008), de libertar a todas e todos da
identidade racial, para o exercicio da plena condi¢do humana: “libertar” o branco da
sua branquitude, o negro da submissao racial, gestadas no bojo da ordem colonial.

Espero que essa auto-critica, ndo auto-comiserativa, aponte adiante, no que diz
respeito a construgao de atitudes de des-privilégio, ou de destituicio da economia
racial na cultura teatral e em suas institui¢des. Por sorte, estdo conosco aqui artistas,
pesquisadoras, pesquisadores e ativistas anti-racistas comos quais e as quais aprendemos.
E com a luta de resisténcia na militAncia cotidiana, com destaque aos movimentos
negros emancipatoérios e reivindicatorios, ativos no campo social, que aprendemos a
natureza histérica do tipo de racismo praticado no ambiente localizado da pesquisa e
criacdo em artes cénicas. Quando o fazer artistico se articula as lutas contra o racismo
estrutural e esse “racismo local”, da contorno a um imaginario inovador, no Teatro
Experimental do Negro, no Bando de Teatro Olodum, nas Capulanas, no Coletivo
Negro, no Nega e no Coletivo Legitima Defesa, exemplares de uma lista que nao se
esgota nos nomes aqui representados, com os quais aprendemos.

Falardessa “destituicdodaeconomiaracial” significa,também, umpassonarevisao
de valores caros ao universoacadémico, onde nos digladiamos para garantir legitimidade
aos nossos discursos e praticas. Como defendem as pensadoras do feminismo negro, as
opressoes sdo vividas de maneiras singulares, mas sempre conectadas e sobrepostas, de
modo que é impossivel isolar as operagoes do capitalismo, do racismo, do machismo
e da colonialidade. Nos casos das mulheres negras e indigenas, a quem as lutas de
libertacao globais permanecem pouco sensiveis, a propria linguagem hegemoénica é
mais uma “ferramenta moderna” de silenciamento. Conseguiremos abrir mao dessa
linguagem, para escutar a releviancia da diversidade dos modos-pensamentos das
mulheres negras e indigenas, quando elas tratam de qualquer assunto pertinente ao
nosso campo?

Vale lembrar o tamanho das disparidades no territério da pesquisa, por onde
circulamos. Segundo dados de 2016, a taxa de participacdo de mulheres negras bolsistas
de po6s-graduagao pelo CNPq é de apenas 15%, das quais apenas 3% receberam bolsas
PQ, em todas as areas do conhecimento. Mulheres negras docentes de pés-graduacao
sio 0,04% do total (OBSERVATORIO 30. SETOR, 2018, s.n.). Desconheco na
universidade em que trabalho qualquer censo sobre o ingresso de estudantes negras
e negros na area de Artes Cénicas, onde o perfil das turmas é cada vez mais multiplo,
com a adocdo do sistema de cotas. Por que a mesma diversidade ndo se apresenta
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no corpo docente, em que dos trinta e nove professores concursados que compdem
o Instituto de Artes, ndo hda no momento nenhum professor ou professora negro(a),
pardo(a) ou indigena?

Observando o curriculo do Instituto de Artes da Unesp, a pluralidade cultural e
os direitos das chamadas minorias, que foram inseridos dentre os temas transversais na
elaboragdo dos PCN (Parametros Curriculares Nacionais), em 1997, tém sido adotados
muito lentamente pelos cursos de Licenciatura e Bacharelado, mesmo com a pressao
dos e das estudantes. A inclusdao na LDB, em 2003, da obrigatoriedade do ensino
de histéria e cultura afro-brasileiras e africanas nas escolas de ensino Fundamental e
Médio, seguida pela inser¢ao da obrigatoriedade do ensino da cultura indigena, ainda
nao impactou o ensino Superior em artes cénicas na nossa unidade.

Diante dessa lentiddo, ndo hda como negar que o racismo na nossa area
¢ constituido também por uma politica de auséncias, como diz Boaventura de
Souza Santos (apud GOMES, 2017), e de empobrecimento cognitivo, na nossa
“[...] dependéncia epistemolégica da Europa Ocidental e dos Estados Unidos”
(AKOTIRENE, 2019, p. 23). Para enfrentar tal situacdo, temos que nos abrir aos
saberes ndo-institucionalizados, pulsantes em expressoes cénicas e performativas “anti-
monoculturalistas”, derivadas das matrizes afro-centradas, amerindias e caboclas, que
permitem considerar configuracoes estéticas e éticas ignoradas pelo conhecimento
académico. A contribui¢do que esses saberes oferecem ndo s6 enriquece a “ecologia
de saberes” do campo, mas adquire relevancia ainda maior por acompanhar-se da
transformacgdo de sujeitos oprimidos em protagonistas e por descortinar realidades
excluidas. Poderiamos compartilhar como as diversas universidades de artes cénicas
tém revisto o que se define como conhecimento nos seus cursos?

Nas salas de aula da Graduacgao e da Pés-graduacgao, temos sido questionadas
sobre a aparente ineficiéncia dos e das docentes em inserir a multiplicidade das
experiéncias de vida dos e das estudantes negros, negras e periféricos, para o desenho
de uma arte da cena que reverbere todas as dimensdes da sociabilidade humana.
As epistemologias do Sul (e Paulo Freire!) ja apontavam essa necessidade de uma
multiplicacdo de conhecimentos e pedagogias: precisamos concentrar atencdo na
diversidade das condicoes de classe, raca-etnia, sexualidade, género, cisnormatividade
etc, os “[...] contra-exemplos concretos” (hooks, 2020, p. 174), a que se refere bel
hooks. Esses contra-exemplos vém, completa Luiz Rufino, “[...] de lutas ancestrais
para que essas nos inspirem nas demandas do hoje” (RUFINO, 2019, p. 11); eles
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clamam diante de nés. Insistentemente apagados, ou determinados a nao existir, sao
saberes que levam a uma via intelectual e existencial que destitui poderes, bastando
ser creditada (GOMES, 2020). Precisamos que as institui¢oes nos autorizem a adocao
de critérios mais permeaveis ao local, ou, como afirma Nilma Lino Gomes, temos
assumido o risco de “[...] transformar auséncias em presencas” (GOMES, 2020, p.
41)?

No GT Mulheres da Cena, mesmo adotando uma perspectiva da teoria critica
feminista, percebemos uma “perda de contato” com as lutas emancipatérias e os
grupos marginalizados. Esse limite do GT, que replica de certo modo o da Abrace,
parece intransponivel, a ndo ser que facamos tecer camaradagens variadas, para
cruzar fronteiras, buscando solidariedade com mulheridades miultiplas. E importante
sublinhar a suspei¢do colocada por hooks (2020), quando escreve: “Isso nao significa
que [os atos de cruzar fronteiras] ndo sejam sujeitos a criticas ou questionamentos
criticos ou que nao haja muitas ocasides em que entrada dos poderosos nos territorios
dos impotentes serve para perpetuar as estruturas existentes. [Porém] Esse risco, em
ultima analise, é menos ameacador que o apego € 0 apoio continuos aos sistemas de
dominacdo existentes, particularmente na medida em que afetam o ensino, como
ensinamos e o que ensinamos.” (hooks, 2020, p. 175).

Projetamos, num futuro préoximo, o fortalecimento dos dialogos publicos com
essas mulheres e homens, para combater os padroes de poder cristalizados e evitar a
reproducdao de um modelo epistemolégico tnico. Convidamos a todas e todos aqui
presentes para caminhar nessa estrada em que, talvez, tenhamos menos créditos, mas
onde nao faremos coro a continuidade da légica doente que nos formou na linha de
cor.

Referéncias

AKOTIRENE, Carla. Interseccionalidade. Col. Feminismos Plurais. Sdao Paulo: Sueli
Carneiro; Pélen, 2019.

BRASIL. Secretaria de Educacdo Fundamental. Pardmetros curriculares nacionais:
pluralidade cultural, orientacio sexual. Secretaria de Educacdo Fundamental. — Brasilia :
MEC/SEF, 1997.

FANON, Frantz. Pele negra, mdscaras brancas. Salvador: EDUFBA, 2008.

GOMES, Nilma Lino. O Movimento Negro educador: saberes construidos por lutas de
emancipagdo. Petréopolis; R]: Ed. Vozes, 2020 (2017).

105



HOOKS, bel. Ensinando a transgredir: a educacdo como pritica da liberdade. Sio Paulo:
Martins Fontes, 2020.

OBSERVATORIO 30. SETOR. Mulheres na ciéncia: os desafios e conquistas de ontem e hoje.
Observatorio do Terceiro Setor,13 Agosto de 2019. Disponivel em: https://observatorio3setor.

org.br/carrossel/mulheres-na-ciencia-os-desafios-e-conquistas-de-ontem-e-hoje/.  Acesso
em: 05 Mar 2021.

PRATES, Lubi. Um corpo negro. Sao Paulo: Nosotros Editorial, 2019.
RUFINO, Luiz. Pedagogia das encruzilhadas. Rio de Janeiro: Moérula Editorial, 2019.

Teatro(s) Negro(s): denuncias e anuncios de um mundo e inacabado.

Licko Turle

Passei a grafar ‘teatros negros’ no plural apds a entrevista cénica on-line que
realizamos com a professora doutora LLeda Maria Martins no primeiro moédulo do curso
de extensdo Estudos em Teatro Negro oferecido pela PELE NEGRA: ESCOLA

DE TEATROS PRETOS desde abril de 2020, logo no inicio do isolamento fisico
provocado pela pandemia do COVID-19.

Eu ja havia utilizado este recurso gramatical no titulo de um dos meus livros
sobre a pratica teatral em espacos abertos: “TEATRO(S) DE RUA DO BRASIL: a
luta pelo espago publico,” exatamente por reconhecer que os seus procedimentos sao
diversos tanto no que se refere a recepcao e interacdo (ou nao) do espectador, quanto
as suas infinitas possibilidades estéticas no uso da cidade. O mesmo ocorre com o
‘teatro negro’. Quando investigamos suas realizacoes, elas se mostram diversas, seja
por influéncias regionais, culturais, étnicas, do nivel de engajamento e envolvimento
politico, dos marcadores sociais, da tradigao ou do mercado profissional entre outras.

Utilizo, ainda, os verbos denunciar e anunciar sempre que busco entender o
fendbmeno enquanto performance artistica e ato politico. Observo que quando um
corpo preto performa e estd no centro das atencdes do olhar humano (ou seja, no
espaco estético de qualquer evento artistico ou do cotidiano) ele é-estd, ao mesmo
tempo, denunciando toda a violéncia s6cio-econdmico-cultural do racismo estrutural
e anunciando que esta em movimento, em dire¢do ao futuro.
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Este efeito s se torna possivel, quando levamos em consideragdo que o espago
estético possui cinco dimensdes: as trés fisicas (largura, profundidade e altura) mais
a memoria e a imaginacdo (BOAL, 1996). Sdo exatamente estas duas dltimas que
fazem com que o teatro, acontega. E elas estdo na cabeca do espectador/cidadao.
Desta forma, ao ver um corpo preto atuando-performando é inevitavel que a memoria
(coletiva) das condigdes de escravizagao e subalternizagdo impostas pelo capitalismo
racista ao povo preto (diaspérico ou em Africa) nos tltimos seis séculos produza
imagens fortes de opressao provocando sensagoes, emocdes e analises da sua realidade.
Consequentemente, tomada de consciéncia politica. A denuncia se realiza.

De forma concomitante, a imaginagdo do publico, impactada e estimulada pela
profusdo de ideias, significados e significantes produzidos pelo pensamento sensivel
daquele corpo preto, potente, criativo, fértil, em movimento, consegue esperangar um
futuro com liberdade e equidade dos direitos humanos para todos. E o antincio de um
novo mundo possivel.

Por isto, opto por utilizar o termo ‘mundo inacabado’ quando me refiro as
imagens cénicas que os teatros negros emitem em seus espetaculos para sublinhar que
este mundo, atual, ndo estd completo porque ndo nos reconhece enquanto humanos.
Os teatros negros sdo teatro-transito; teatro-ensaio para o mundo que vira integrando
definitivamente, o povo preto como protagonistas de seu destino.

Se o teatro é um espelho que reflete a sociedade (frase atribuida a William
Shakespeare), a imagem refletida no teatro de uma sociedade racista ¢ de um mundo
onde a “dramaturgia masculina, branca, europeia, heteronormativa que excetua as
culturas populares”, como afirma em sua tese a performer e dramaturga, Dra. Jinia
Pereira (2019), é predominante.

Como a classe dominante, detém os meios de produgdo (inclusive os das
comunicag0es e das artes) quer manter os seus privilégios e ira financiar e apresentar
producgdes teatrais que espelhem uma sociedade onde os seus valores éticos e morais
prevalecam inalterados mantendo o sistema tragico coercitivo de Aristoteles. Ou
seja, um mundo acabado, estatico, com o protagonismo de homens brancos, onde as
mudancas propostas por mulheres, pretos e povos originarios (e outros marcadores
socais) ndo sdo aceitas por que significam a divisdo do poder. O mundo Branco esta
dado. Acabado. Imutavel!

Acreditando que pensamos diferente, os espetdculos de teatro(s) negro(s)
apresentam e representam sempre um mundo inacabado (pois ndo concordam com
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ele acabado) uma vez que estd em construcdo (um mundo novo!) — denunciam o
mundo atual e anunciam o surgimento do mundo preto — Neste momento, como diz
a expressao inglesa utilizada nos Estados Unidos 7o longer, no yet!... (Nao mais, mas
ainda ndo - Gustavo Melo, 2020) nossos corpos pretos nao sdo mais escravizados; mas,
ainda nao sao livres. Vivem em um mundo inacabado!

Buscando investigar com maior profundidade este novo (velho) campo de
conhecimento das artes negras venho desenvolvendo com artistas-pesquisadoras
e artistas-pesquisadores os estudos em teatro(s) negro(s) dentro do projeto PELE
NEGRA - ESCOLA DE TEATROS PRETOS. Este coletivo que reune professores,
artistas e pesquisadores de teatro e danga negras realizaram o espetaculo Pele
Negra, Mdscaras Brancas (a segunda montagem da Companhia de Teatro da UFBA
exclusivamente com elenco e técnica totalmente negra. A primeira, foi Gusmao - o
Anjo Negro e sua Legido) a partir das discussoes e proposi¢coes do I Férum Negro de
Artes Cénicas organizado por estudantes da Escola de Teatro da UFBA na luta pela
igualdade racial na universidade.

Participam também deste projeto, professores, artistas e pesquisadores que se
aproximaram pela afinidade com as agoes propostas. Devido ao afastamento fisico
provocado pela pandemia da COVID-19 e as violéncias sofridas pelos corpos negros
durante a mesma, a PELE NEGRA - ESCOLA DE TEATROS PRETOS antecipou
sua inauguracgdo da sede fisica e realiza, curso de extensao ESTUDOS EM TEATRO
NEGRO. Os cinco primeiros moédulos tiveram como eixos principais:

1) a apresentacdo de diferentes Perspectivas e Abordagens teéricas sobre o
estudo e a pratica do Teatro e da Performance Negra.

2) oespetaculonegro, seus elementos, procedimentos artisticos como pedagogias
do ensino do teatro. Entendemos que a producido de um espetaculo teatral,
desde a elaboracao do seu projeto, passando pela sele¢ao de elenco, definicao
de texto ou tema, encenagao, técnicas, apresentagoes publicas e desproducao,
é um percurso de produc¢ao de conhecimentos tanto tedricos quanto praticos,
além de contribuir para a cria¢do de novas tecnologias;

3) a promogdo de encontros com artistas, pesquisadores e performers sobre o
tema Performance Negra — levantamento de entendimentos sobre o que €
Performance Negra: Estudos da Presenca, expressdao negra, modos de fazer
negros, estratégias de resisténcia e celebracdo criticas através do corpo,
producio de acontecimentos que friccionam e instauram novas experiéncias,
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comportamentos restaurados. com obras que perpassam as artes visuais, a
danca, o audiovisual e a cena;

4) as biografias cénicas negras — personalidades negras que tiveram suas
historias representadas no teatro, tendo como eixo tematico o espetaculo
e seus procedimentos artisticos como a pesquisa historica pautadas nas
performances da experiéncia, sistematizada como um meio de recuperacao e
restauragdao da memoria historica da diaspora afro-brasileira;

5) aancestralidade mitica: apresentacoes e representacgdes - o estudo de praticas
de Performance, Dancga e Teatro que tenham que tiveram como mote as
Divindades (Inkisses, Voduns e Orixas), Encantados (Caboclos e Caboclas)
e Entidades ou Ancestrais urbanos (Pretas e Pretos Velhos, Padilha,
Pomba-giras, Seu Z¢é Pelintra, Seu Tranca Rua) que configuram a nossa
ANCESTRALIDADE MITICA NEGRA. Essa Ancestralidade ¢ o alicerce
da constituicio do Candomblé e suas diversas na¢oes (Angola, Jeje e Ketu),
da Jurema Sagrada e da Umbanda. O Teatro Negro muito se valeu e ainda
se vale das contribui¢bes culturais, identitarias, espirituais e filoséficas do
Candomblé, da Umbanda e da Jurema para o processo de empretecimento
do teatro (Onisajé, 2021).

Finalizo, minhas reflexdes fazendo uma analogia com a estrutura da nossa
associacaoque,também, reflete acomposicaoerepresentacaoétnicaemlugaresde poder
ou decisdo. A maioria dos nossos colegas sao brancos e poucos foram os pesquisadores
e pesquisadoras negros e negras que atuaram na diretoria ou coordenacao dos Grupos
de Trabalho — um mundo inacabado. Isto é uma denincia. Ao mesmo tempo, a
realizacdo desta mesa “A importancia da discussdo étnico-racial na ABRACE” é o
anuincio de um que um mundo novo vira!
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COMMON PROBLEMS IN VIRTUAL DANCE

CLASSES, EFFECTIVE TEACHING METHODS
AND POSSIBLE SOLUTIONS

Holly Elizabeth Cavrell’
DOI: 10.35170/ss.ed.9786586283853.05

Abstract: During this period, where most activities have been transferred to virtual
platforms, the challenges in continuous education in dance are many. This article
discusses the principal obstacles of teaching dance online and how specific guidelines
are established for different learners. Without the usual teaching methods involving
hands-on instruction, that is, the physical contact between teacher and student,
the teacher is faced with the dilemma of constructing a class that is both instructive
and stimulating but limited in several intrinsic points. Dancing at home involves a
compilation of negotiations with space, internet technology, injury prevention,
and understanding the daily emotional temperament and disposition between both
sides of the screen. Virtual teaching also depends on creating a safe and nurturing
environment that instructs, builds strength and agility, and explores movement
creation in each student. Dancers and teachers are learning strategies for efficient
communication methods, including learning to be tolerant of the frequent visual and
sound glitches that regularly occur in the virtual classroom. This article attempts an
assessment of more than a year of personal online teaching in addition to examining
several other institutions and individuals offering free or paid online dance courses.
Possible solutions suggest structuring content, spatial organization, and thoughts
on building a class that warms up the body, increases awareness of breath, tonicity,
posture, encourages variations in dynamics, increases and fortifies corporal memory,
and ultimately will challenge the student’s level of knowledge. The objective for each
student may vary even though different virtual dance classes contain very similar goals

1 PhD, full professor at the State University of Campinas (Unicamp), working both in the Undergraduate

and in the Graduate Performing Arts program, mainly in the areas of Modern and Contemporary Dance,
Choreographic Composition, Improvisation and Dance History. Post-doctorate at NYU at the Gallatin
School for Individualized Study, she leads and directs the research group Cia. Dominio Publico, is a member
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but vary procedures to achieve these goals. The article also addresses improvisation as
a tool to bring the student in touch with how significantly the imagination contributes
to technical advancement. In recognizing the importance of collective receptivity in
forming a support system for the student, the article discusses the value of offering
a restorative experience, albeit a virtual one, against the difficulties that so many
students and teachers are presently passing through.

Keywords: Contemporary dance; virtual teaching; adaptations; restorative experience;
online dance classes.

Resumo: Nesse periodo, em que grande parte das atividades foi transferida para
plataformas virtuais, os desafios da formacdo continuada em danga sao muitos. Este
artigo discute os principais obstaculos do ensino de danga online e como diretrizes
especificas sdo estabelecidas para diferentes estudantes. Sem os métodos usuais de
ensino que envolvem a instrucdo pratica, ou seja, o contato fisico entre professor/a
e aluno/a, o/a professor/a se depara com o dilema de construir uma aula instrutiva
e estimulante, mas limitada em varios pontos intrinsecos. Dangar em casa envolve
uma compilagdo de negociacdes com espaco, tecnologia da Internet, prevencao de
lesdes e compreensdo do temperamento emocional diario e disposi¢dao entre os dois
lados da tela. O ensino virtual também depende da criacdo de um ambiente seguro e
estimulante que instrui, constroi forca e agilidade e explora a criagdao de movimento
em cada estudante. Dangarinos/as e professores/as estao aprendendo estratégias para
métodos de comunicacao eficientes, incluindo aprender a tolerar os frequentes g/zzches
(falhas) visuais e sonoros que ocorrem regularmente na sala de aula virtual. Este artigo
apresenta uma avaliacdo de mais de um ano de ensino online pessoal, além de examinar
varias outras instituicdes e individuos que oferecem cursos de danga online gratuitos
ou pagos. Possiveis solu¢bes sugerem estruturar conteudo, organizacdo espacial e
reflexdes sobre a construcdo de uma aula que aqueca o corpo, aumente a consciéncia
da respiracdo, busque a tonicidade e postura, estimule variagdes na dindmica, aumente
e fortaleca a memoria corporal e, por fim, desafie o nivel de conhecimento do/a
estudante. O objetivo para cada aluno/a pode variar, embora as diferentes aulas de
danca nas plataformas virtuais contenham objetivos muito semelhantes, mas variem
os procedimentos para atingir esses objetivos. O artigo também aborda a improvisagao
como uma ferramenta para colocar o/a estudante em contato com o quao significante
a imaginacdo contribui para o avango técnico. Ao reconhecer a importincia da
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receptividade coletiva na formacdo de um sistema de apoio ao/a aluno/a, o artigo
discute o valor de se oferecer uma experiéncia restauradora, ainda que virtual, diante
das dificuldades que tantos/as alunos/as e professores/as estdo passando atualmente.

Palavras-chave: Danca contemporinea; ensino remoto; adaptagdo; experiéncia
restaurativa; aulas de danca a distancia.

Let’s just say that nobody’s truly happy working remotely in dance. It is
confusing, almost impossible to accurately correct the student and in the long run
tiring for everyone. It is stating the obvious when we say that this teaching form is not
the same or as important as dancing live. Even the possibility of going hybrid, meaning
some classes given remotely and some in person classes with masks, would make
both students and teachers a lot happier. The dancer needs to feel another dancer’s
presence. By gathering and exchanging energy from another’s body the dancer can
push past his/her own limitations, join forces, give-and-take, produce creatively, and
find joy in the art of practice.

Each day we came into a classroom expecting that we might learn a little more
about our bodies, be swept away by those mysterious invisible forces that claim,
organize, and re-organize time and space. It is about creating a personal ambience
of expression and otherworldliness that only a dancer recognizes. A transcending
awareness of the body is stacked up in layers, some of them powerful reminders of our
own limitations and vulnerabilities.

Insecurities grew as we moved away from human contact. In an article written
in March 2020 when we only had an inkling of what was ahead in terms of continuing
teaching remotely, the authors Larry DeBrock, Norma Scagnoli and Fataneh
Taghaboni-Dutta (2020), discuss the moving from “social distancing” to “social
isolation” not as a bad thing but as something that creates intimacy. They point out
that in a classroom full of students some tend to hide in that back row. During zoom,
the student with an open camera is seen explicitly. In the beginning of the pandemic
visual virtual contact was better than no contact. It created an intimacy between
teacher and students, as if to say, “we are all in this together, we’ll get through this
don’t worry”. After more than 18 months of remote classes this positivity has changed
drastically. Online teaching is no longer a novelty. The student has reached his/her
limit and the level of tolerance has dwindled to a minimum. The article continues

112



to point out that these students are part of a digital generation, growing up with the
ability to focus and manipulate digital programs, even immediately understanding how
they are organized and offering solutions for the glitches that an older more analogical
generation cannot fathom.

A year into the pandemic a professor of English at the Southern University of
California, Viet Thanh Nguyen (2021) wrote in an opinion column for the New York
Times entitled 7 actually like teaching on Zoom:

Many accounts of teaching on Zoom or other online platforms recount its
horrors. And much is horrible: teachers and students without stable internet
connections or adequate technology; too much intimacy, with overcrowded
homes that teachers or students might find embarrassing for others to see;

and not enough intimacy, with the human connection attenuated online.
(NGUYEN, 2021, para.2)

Around the same time as Nguyen’s article, different reports on Zoom Fatigue
and the collateral effects on physical and mental health started to be published almost
weekly. The groups most affected by the lack of physical contact were younger
age groups attending their regular school programs. The excess of visual contact,
looking at the little windows and seeing one’s own image as well was a discerning
tactor in breaking down resiliencies, causing a lot of discomfort and exhaustion. Low
self-esteem, distraction, anxiety, stress, ocular pain and headaches, and irritability
were some of the symptoms the students experienced throughout the semesters. In
an article published in O Estado de Sio Paulo, on March 14, 2021, Bruna Arimathea
(2021) also focused on how viewing one’s own image, which lacked expression and
gesture, contributed to this stressful moment. In the article, psychiatrist Elisa Brietzke,
professor, and researcher at the Paulista School of Medicine in Sdao Paulo, commented
that auto-observation is natural when exposed in a social situation. But video calls are
very far away from natural situations: our brain is programmed to recognize corporal
signs and missing these signs are frustrating because the whole time the brain looks
for visual clues. As understanding is necessary there is a stronger degree of effort that
occurs on video.

In an article on June 29, 2020 by Elizabeth Afre (2020), Dancers in quarantine
trade the studio for Zoom meetings, the dancers interviewed are grateful for the chance
to work their bodies, even concentrating on specific abilities, and additionally feel that
they are not so isolated. They are dancing with their colleagues. They accept Zoom
as a way of working as a group and feeling that their dance community is still vitally

113



present. They also appreciated returning to a semblance of a classroom routine. In an
article published in April, 2020, Gregory Vuyani Magoma (apud MALLOZZI, 2020,
para.3), a dancer and educator from South Africa said, “[...] more than ever, we need
to dance with purpose to remind the world that humanity still exists. Our purpose is
one that strives to change the world one step at a time”.

The free classes and workouts in 2020 by Instagram groups, intended not only
to keep dancers connected but to keep their images, companies, and teachers, out
there. Classes were offered from the New York City Ballet, jazz classes with Debbie
Allen, house and hip-hop classes, modern and contemporary dance classes, Pilates,
afro, and many others. This incentive has supported and continues to support the
dance community even a year later, especially as the new variants are on the rampage
and threaten to shut down anything live once again.

Yet as much as we all love this set up in the beginning, we grow weary of these
formats since it feels as if we have replaced the virtual with the live. Ask any dancer:
there is no substitute for the live. We may be all right with the concept of continuing
dance classes online but those of us teachers who have built their classes on visual
information and hands on corrections are struggling with many adjustments. It’s been
trial and error, and no tech person can physically show you how to do something. At
best I am given a tutorial or an extensive manual to read. Something very challenging
for this analogical writer.

Tara Munjee (2020, para.2,3,8,9) writes

Between the start of the music and the top of the dance combination, I made
multiple nervous adjustments. Computer on the floor, computer on the
table; glasses on, glasses off; window shade up, window shade down, speaker
volume up, speaker volume down, etc.

I am still figuring out how to do this — to teach and take synchronous dance
classes online through Zoom. Or I should say, I am still learning how to do
it well. There is the issue of managing the technology, but also at hand are
concerns about how virtual dance courses have changed course outcomes,
in seemingly subtle ways.

But many of my colleagues and I — professionals teaching, but also taking
classes to maintain our skills — feel a vital aspect of learning is missing in
synchronous virtual dance classes: the development of full, embodied
expression of a consolidated group energy. And while we are delighted to have
opportunities to interact with our students as we, “dance away in our own
little boxes,” as another instructor puts it, it seems as though we are dancing
far more apart than together. It is as if in Zoom “gallery view” participants
are breaking out into their own solos, and not developing choreography for

114



the collective ensemble. And as anyone who has watched dance at length
will tell you, solo dances can be breathtaking, but the ensemble truly holds
the power; attuned groups dancing together can be transformative — for the
audience and participants alike.

Dancing apart/alone is certainly valid. Liberation, release, freedom, loss of
inhibition, attunement to self — this is a partial list of benefits of dancing
privately in the safety of one’s space. But a major take-away of group dance
study is engagement in an embodied group mind. Even when a pedagogical
style veers more towards direct instruction rather than facilitation, feeling
and responding to the energy generated by a group offers students the
opportunity to be part of a mindful flock, not a hapless herd. That is, the
culmination and summit of dance classes is nearly always the 100%-all-
in, committed movement through space and time — along with and in the
presence of others. In this way, dance classes create dynamical systems.
And what a fantastic opportunity for students — a sensing, responsive, and
responsible participation in a group process and invested membership in a
movement community.

After more than 18 months Brazil has continued remotely so the question is not
what we will use to dance and teach dance but how each of us will do it. It is necessary
to examine the strategies and survival tactics of individual and group learning in dance.
How to ignite the desire to dance, the pleasure and curiosity of exploring new paths
as well as revisiting the familiar ones, (which can feel new after more than a year and
a half in confinement).

Different Platforms have different objectives

As mentioned, when online classes began to emerge, most dancers were elated
because these platforms were ways of reconnecting with our dance community and
continuing to maintain our dance training. But an essential part of these platforms
is missing: there is no space for any interaction. The Instagram classes held by the
Jose Limon company are free, notwithstanding specific workshops they offer, but
they are one-sided. The teacher will look at some of the comments, which are usually
compliments for the teacher, and rarely if ever, are the students corrected. Why? The
teacher cannot see the student. How long can this last? Even the free Gaga classes, a
mainly improvisational technique created by Ohad Naharin, held on a Zoom account,
sometimes contained over 100 people dancing. Can you imagine trying to correct or
interact specifically with someone? — AZ%, you there, top left third row, with the white
shirt and navy blue, no, sorry, black yoga pants, watt, is that dark purple or green Adidas
pants?

My colleagues at the State University of Campinas (Unicamp), have tried and

115



discussed several strategies, which I will begin by offering some observations to get
the ball rolling.

First: simplicity, no complicated sequences; it is difficult enough to capture
frontal movements, let alone sequences that change directions and levels. The sequence
may develop along the following week or so and, as such, become more complex by
adding on new tempos and direction changes.

Second: in the beginning, especially with a new group, the sequences should be
short and repetitive. This gives time to familiarize with the movements and allows the
student to infuse his/her own expression in movements that are remembered easily.
In time, new movements or phrases may be added to increase difficulty still using
recognizable material.

Third: one must use the time allotted to the class dynamically and constructively,
always leaving space for commentary and questions. It is important that the camera
is positioned adequately so students are seen, and the teacher is always visible. In the
beginning of the pandemic our students expected the teachers to understand this spatial
negotiation. Later many students refused to open their cameras for several reasons,
like because of faulty internet, crowded living spaces, zoom exhaustion, depression,
and frustration with self-image. Asking, not demanding, that students communicate
why they needed to keep their cameras shut off allowed for a better exchange and
trust between teacher and student in the long run.

Fourth: the musical selection is a very big motivational factor for online classes.
We know that music and dance in their myriad forms has always been a partnership.
Nowadays music continues to function as a stimulus, an up-lifting incentive for students
to keep going, a rhythmical guiding force. Music opens a portal into the imagination by
flooding the mind with images that inspire movement. Besides energizing movement
music will also bring the student into a secure place where his personal expression is
cleansing. Music can chase away the pandemic demons, as well as feelings of insecurity
and self-criticism.

Fifth: supply interesting and relevant texts that allow the student to expand their
universe, look at his culture as part of a larger society, question their value system,
see another point of view, and create an ethical relationship with the world and their
future choices as artists. Discuss and debate these texts, letting the conversation move
into more familiar territory by relating the texts to personal experiences. Allow them
to empathize with the reading material.
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Sixth: repeat the same class for two weeks. This gives the student a chance to
become familiar with the logic of the class and gives him/her a chance to go deeper into
the movement. As a result, the body organizes itself faster and with more efficiency
since the content is on familiar ground.

Considering the six strategies above, the following is an example of a typical
two-hour class that I offered in the 1% semester of 2021. I would like to call attention to
the fact that the following is a class adapted to our circumstances, a pandemic version
of my regular class spatially. Also, I discovered that large groups of 20 or more students
need to be subdivided in order to increase visibility.

I begin with a warmup to build coordination, strength, and movement quality,
incorporating elements of yoga, modern dance, and the Feldenkrais Method. In the
colder weather I have begun class by adding improvisation which doesn’t require
complex technical skills or codified movement from a specific style or technique. After
this I usually introduce phrases of floor movement involving the spine, abdominal
strengthening, breath awareness and small transferences of weight (remember most
people, including myself, are working in small spaces so the movements are limited
to 3m X 3m). Eventually I stand and teach two to three sequences, usually ending
with a small jump sequence. I generally insert an improvisation after one side, which
brings more creative energy into the movements, focusing on flow rather than specific
parts of the body. Students should bring their awareness to how the imagination also
constructs the mechanism of movement. Both methodologies together, the codified
and the inventive, will bring the student in touch with how significantly his imagination
contributes to his technical advancement.

I have graciously received permission from some of my colleagues and students
to publish parts of their class evaluations. From my colleagues I asked them to name
the negative and the positive aspects of teaching on-line dance classes. The following
sections present direct quote excerpts of what they have shared with me, translated
from the original Portuguese.

Angela Nolf, Professor and performing artist at Unicamp
Negative aspects of on-line dance classes:

1) The crucial problem to be addressed is that we cannot repeat what we do in
a in-person class, within a virtual class system. To see the students better, we should
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have a large technical apparatus available, knowledge of how to handle it, close-up
cameras and viewfinders, sufficient space and better working conditions;

2) It is very difficult to teach dance technique classes online. As we know,
Dance is a performing art and needs constant attention during classes, observing the
development of each student. We adapt classes by modifying the syllabus, losing
efficiency in several aspects;

3) It is impossible to teach classes where many students do not appear on the
display;

4) This process is encouraging a fast food system. What kind of professional will
we be sending to the job market, and what will be our job market?;

5) There are students with psychological problems and without resources and
space to attend classes;

6) Social isolation, not allowing students to interact with their classmates;

7) Teachers are in high demand and almost always working in inadequate
conditions.

Positive aspects of on-line dance classes:

1) Learning new technologies and forms of teaching, which may help in the
future by complementing on-site teaching;

2) Some students are developing greater attention, determination and persistence,
a factor that will certainly contribute to the student’s maturity when returning to the
in-person system;

3) Usually, the meetings are developed in a more efficient and direct way,
especially when the class holds good discussions and exchanges ideas. The seminars
prepared by the students seem to work more efficiently and without dispersion.

Larissa Turtelli, Course coordinator at Unicamp, professor, researcher and
performing artist

Given the whole situation imposed by social isolation resulting from the Covid-19
pandemic, establishing the teaching-learning relationships of dance practice online
was the only way out for this art to resist disappearance.

The difficulties were many: the inappropriate places for dance practice in
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students’ homes, inadequate dimensions and floors, no privacy; the difficulties
with internet networks, which in many homes are precarious; the impossibility of
seeing well, touching and correcting students; the impossibility of performing group
dynamics, with formations in the space in circles or diagonals; female students needed
to help to take care of younger siblings, nephews and cousins, due to the lack of school
for these family members, which prevented them from attending classes or turning on
the cameras; the emotional relationship of students with seeing themselves onscreen
and with the circumstances of the pandemic.

It took a lot of inventiveness, flexibility, and dialogue on the part of the teachers,
as well as on the part of the students, to maintain the art of dance within these situations.

Mariana Baruco, Vice Director of the Art Institute, professor and researcher at
Unicamp

In the 1st semester of 2021 I taught Corporal Arts from the Orient, a syllabus
structured from Gong Fu. One negative aspect is the fact that it is impossible to teach
contact techniques remotely (the name of the techniques says it all)

A positive aspect is the possibility of transitioning and breathing outside one’s
own area is an uncertain path requiring reinvention of themselves since new times
demand so much and, in this sense, for an artist with an interdisciplinary profile it is
possible that the pandemic has brought amenities in the sense of being able to make
this shift without so many judgments.

Mayara Miquelotto da Silva, 3rd year student, Dance Course, Unicamp

I see that a large part of my openness and porosity resulted from the sensitivity
with which the discipline was conducted, as I felt welcomed, encouraged, and
observed, in a sense of being able to feel that my presence during classes was important
not only for me, but for the class as a whole and for the teachers.

In my opinion, the classes were very well structured. The beginning of the class
with improvisations, and then moving on to stretching, more warming up, activation
of the center of the body, before moving on to sequences, and all this considering
breathing and body perception along with the movements. It was very good and very
well conducted. This calm direction during classes, while always looking to evolve
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more, left my body feeling good. The improvisations were very nice moments to
experience and explore! Mainly those that occurred in pairs. I would even like to
congratulate you [the teacher] for being able to bring these connecting moments, even
online and remotely. At the end of a few days of classes I felt like I had just come out
of a therapy session because at the same time I felt my body relaxed and open, I felt
a constant pulse, muscles activated and a restless mind full of points to think about. It
was something crazy and cool to feel.

The texts were a very strong point for the discipline too! Seeing the teachers
give importance to the different sources and origins of knowledge was something very
important for me, as a black student. Because as I and other students have already
talked about in class, this is something that has been asked of teachers (in general) for
a long time now and knowing that you listened to us and cared about it was something
very sensitive and nice for me.

I felt very comfortable speaking during the discussions, exposing my reflections
on texts that came up during the conversation with the class. But that’s also something
that comes from me, because I'm a person who likes to talk a lot.

Jennifer Aquino dos Santos, 3rd year student, Dance Course, Unicamp

I begin this report recalling a passage in Ailton Krenak’s book, Life is not useful,
presenting a tradition of some indigenous peoples who sing and dance to suspend the
sky. I believe, with everything that involves the times we live in, the political crisis,
the fragile health situation, that our sky is heavy and that every morning we meet, we
dance, each one at home, to lift our sky up a little more.

The Technique V classes this semester reflected this need to take care of myself,
to meet and to continue dancing and researching. They were extremely useful, and I
feel them in my dance, in my understanding and in my perception.

On some more specific points: I believe that the structure of the classes was
excellent, the possibility of choice was fundamental because, with the division of
groups, I was able to take advantage of the two classes when it fit, and when not, just
one of them, without feeling scarcity. This is a teaching experience for me, to be in
places where I can measure my choices and not force myself because of obligation.

I would like to tell you about the day we worked with space and the objective
to dance in another person’s space, based on the physical characteristics that we
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visualized. On that day I danced with Mafe, and despite the known/unknown spaces
we managed to compose one single dance. I really believe in the power of presence and
how it is established, we can project ourselves beyond the obvious space we occupy.
Our pair work brought that back to me, and the importance of exchanging during the
learning process.

Maria Fernanda Nicioli Cerioni, 3rd year student, Dance course, Unicamp

The way the classes were conducted, so careful and porous, they intertwined a
lot of affection, the kind that goes beyond the limits of distance. They were patient,
welcoming, but they didn’t put aside the technical construction, the structuring of
concepts, the deep and powerful work. I feel that the improvisations and proposals
in pairs were very well prepared and conducted, and I can’t think of a more powerful
online class structure than the one proposed.

Gabriela Antunes, 3rd year student, Dance Course, Unicamp

The contents, in this online format, were better used by me when they were
adapted with this virtual medium in mind. I believe that we still don’t fully understand
the best way to relate to the body virtually, but I am immensely grateful to Holly, Keo
and Leticia’s care in worrying and always being attentive to our learning and to what
are the most successful ways to affect one’s body. I liked the division of the three days
of classes, it was good not to get too overwhelmed and, because of the continuity
proposed, resuming the exercises the following day or week. I noticed practice was
gradually building and being assimilated by my body and, and by the end of the
semester, I noticed changes in tone, intensity, control, and concentration that my
body had developed.

Camila Vicente de Cerqueira, 3rd year student, Dance course, Unicamp

I believe that the rotation of the groups helped a lot given the possibilities for
personal adjustments and other commitments outside of classes, in addition to giving
the students the possibility to choose how many classes he/she can/want to take that
week. This allowed me to work harder, not only in the weeks that I was prepared and
energized, but I had the chance to rest during my toughest weeks.

121



I felt I was able to restore technique to my body: flexibility, strength, tone,
spatiality, creativity... I believe that the stimuli used were very positive and the songs
collaborated a lot in the process. I was even able to get closer to what my body was
like before this online period and I'm very pleased to have learned a lot from these
different techniques and approaches.

Ana Luiza Gomes Przsiczny, 3rd year student, Dance course, Unicamp

Guided improvisation from imagery scenarios and provocations was one of the most
vital parts for me. I feel that there was a delicious breathing space in this chaos we are
experiencing. Furthermore, the technical aspects of the sequences in conjunction with
improvisation completely changes the space of the improvisation itself. For me, this
improvised moment takes on a lot more meaning for having these elements embedded
in it.

I don’t even know what to say about song choice other than ‘PERFECT’. The
songs not only involve us in the exercises, as they go beyond the common and basic,
but they also take us to a place of familiarity, allowing more ease in the body.

The division of the class into two groups I believe was a very interesting strategy
not only for the organization, but also for not overloading the class. The requested
materials were accurate, since we are indoors, and we need to use what is available. It’s
nice to see that the necessary materials always have some alternative for replacement,
to include everyone.

Conclusions

Detecting virtual teaching problems is easy. What is not so easy is finding the
solutions to these problems, and this is sometimes a rather lonely chore since most of
the teachers I work with are asking the same questions. We're like mice on a treadmill
wheel going round and round. If we knew when this purgatory of uncertainty ends,
we could all be far more tolerant and patient in continuing our classes online. But at
this point there is no expiration date. So, we must continually reinvent our classes,
learn new technologies at warp speed and negotiate with our students.

I have imagined myself in their shoes, trying to learn about my craft, gazing
through tiny little windows and I naturally compare this with my own dance education
of the past. I can only imagine their frustration and exhaustion. If we try to not
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compare, we could treat this moment as an entirely new experience, like moving to
a new country and discovering new rules and customs. Try not to judge, because we
know the value of in-person classes. Be part of the solution, accept co-responsibility
for making this moment work simply because we need to feel our community is still
there. Create an atmosphere of nurturing and creativity and stay away from abjection
and harsh criticism. Misery loves company, as the saying goes.

Our new routine must contain the understanding that it may be too much for
everyone, including the teachers trying to make it work. We are learning how to adjust
together. Pauses are good. Ten minutes to use the bathroom, drink water or have a
coffee, and shut off your camera during this period. The golden rule is not to lose sight
of the quality in what one does, whether it is giving or taking a class.

Resting in between one online activity and another is essential. Try not to do
more than two hours at a time without a break. Plan shorter classes, the more basic
the concepts the easier they can be assimilated and plan for later complexification.
The advantage to online classes is that we can invite people from all over the world to
participate in our classes, or we ourselves are able to join some online class or event
even though they are far away. Our faculty meetings are more objective and feel as
if we are more prepared, especially when commenting. Nobody has the definitive
formula for success, the only possible solution is to be prepared for constant adaptation,
instil trust, patience, and compassion between both sides of the screen. A good sense
of humor also helps.
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Resumo: A danga do ventre é comumente retratada como uma danga que evidencia
um discurso de género e de representagdo da mulher objetificada, submissa e sem
potencial intelectual e artistico. Sendo assim, como a danca do ventre poderia ser
considerada uma pratica decolonial e feminista? De que maneira seu ensino e pratica
poderia contribuir como conhecimento académico no ambito da pedagogia da danca?
Buscando responder essas questdes este trabalho aborda a danca do ventre como
hibrida e contemporinea, sob uma perspectiva feminista e decolonial. Apresenta
possibilidades de contribui¢do no 4mbito do ensino formal e informal por meio de
exemplos de praticas artisticas e pedagogicas, as quais problematizam o padrao
dominante na danca e os discursos sexistas e hetero-cis-normativos que regulam a
danca do ventre e subjugam seus praticantes. Defendemos que as agbes artisticas e
pedagobgicas sio também, inevitavelmente, politicas, sdo lutas que se dao no corpo que
danca em movimento. Nosso intuito € legitimar a danga do ventre como produtora de
saberes e conhecimentos em danga e em artes.

Palavras-Chave: Dancga do ventre; Tribal fusion; artistico-pedagégico; feminismo;
decolonialidade.
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Abstract: Belly dancing is commonly portrayed as a dance that highlights gender
discourse and depicts women as both objectified and submissive, lacking intellectual or
artistic potential.So, how could belly dancing be considered a decolonial and feminist
practice? How could its teaching and practice contribute to academic knowledge
in the dance pedagogy field?Seeking to answer these questions, this work looks at
belly dancing through feminist and decolonial perspectives to approach it as a hybrid
and contemporary practice.This work contributes to formal and informal education
through examples of pedagogical and artistic practices which problematize the
dominant dance standard, the sexist and hetero-cis-normative discourses that regulate
belly dancing and subjugate its dancers.We defend that artistic and pedagogical
actions are inevitably political. They comprise struggles that take place in the dancing
body in movement.Our aim is to legitimize belly dance as knowledge production in
dance and art.

Keywords: Belly dance; Tribal fusion; artistic-pedagogical practices; feminism;
decolonial studies

No imagindrio da pratica da danca do ventre atual no Brasil ainda incide
a conexdo com o orientalismo romantico (SAID, 2007) em uma perspectiva que
evidencia um discurso de género e de representacao da mulher objeto, submissa e
sem potencial intelectual e artistico. Sendo assim, como a danga do ventre poderia ser
considerada uma pratica decolonial e feminista? De que maneira seu ensino e pratica
poderia contribuir como conhecimento académico no ambito da pedagogia da danca?

Buscando responder essas questoes, nosso texto aborda a danga do ventre sob
a luz das teorias criticas decoloniais e feministas. Apresentamos reflexdes e exemplos
praticos de nossas experiéncias pedagogicas com a danga do ventre e suas vertentes,
dentro e fora do ensino formal.

Entrando em cena: a danga do ventre e seu discurso corporal contemporaneo

Para Elias (2016), a danca do ventre foi uma criag¢do artistica desenvolvida
por Badia Masabni (1892-1974), uma mulher a frente de seu tempo, dotada de uma
visdo de mundo cosmopolita, empreendedora e criativa; com propositos de inovagao
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artistica e de confronto feminista. Ela é também uma danca mundializada, por ter sido
desterritorializada e disseminada mundialmente, adquirindo especificidades estéticas,
pedagogicas e de sentido, de acordo com os diferentes contextos em que se inseriu
(SOARES; DANTAS, 2016). Sendo assim, pode-se dizer que o discurso corporal
original da danca do ventre, tal qual Badia a desenvolveu, incide o sentido feminista
de resisténcia e confronto ao padriao normativo da sociedade egipcia.

Compreende-se o discurso corporal a partir de Jane Desmond (2013) para
quem cada estilo de danca possui especificidades simbélicas ligadas ao corpo. Para
compreender o discurso de uma danca, ela propoe observar as transformagoes ocorridas
quando uma pratica insere-se em um novo territério, uma vez que as hibridacgoes e
adaptacoes necessarias podem alterar o significado da danca. Sendo assim, Desmond
chama a atenc¢do para as mudancgas de discurso que ocorrem quando uma danga de
origem local é mundializada. Entende-se por dancas mundializadas as dancas classicas
de origem nao dominante que foram desterritorializadas e disseminadas mundialmente
as quais sofreram processos de hibridacdo a fim de adaptarem-se a cada novo territorio
de insercio.

A danca do ventre esta presente em diversos paises. Mesmo no Brasil, a diferenca
de discurso é evidente. Em Sao Paulo, estado em que ha o maior niumero de imigrantes
libaneses no pais, a pratica da danca do ventre é marcada por inovagdes. Na capital
acontece o maior festival de danca do ventre no Brasil. E também onde estdo localizadas
as maiores escolas e as artistas nacionais mais reconhecidas mundialmente. Ja no Rio
Grande do Sul, ha uma preocupagido em preservar a danca da modernidade buscando
evitar a perda da conexdo com a cultura egipcia original. Desta forma, as artistas
reconhecidas no Rio Grande do Sul sdao aquelas que desenvolvem a danca em sua
forma tradicional buscando a atualizag¢do constante com bailarinas e corebgrafas(os)
egipcias(os) e, ou libaneses(as) e, inclusive, atuando nos paises arabes e Turquia como
bailarinas.

No entanto, foi devido as mudancas e constantes atualizacdes da danga que
ela existe até hoje e estd presente em diversos paises no mundo. Para o estadunidense
Shay e a canadense Sellers-Young (2005), a danca do ventre deve sua criacdo a danca
moderna e ao cinema de Hollywood. No entanto, de acordo com o diario de Badia
Masabni, as dancas arabes, turcas e latinas foram as maiores inspiragdes para a artista
que morou na Argentina durante sua adolescéncia.

Sendo assim, o que torna a danca do ventre um produto cultural hibrido e

127



atual é o sentido contemporaneo de sua pratica. As dancas do mundo ndo necessitam
“ocidentalizarem-se” por meio de influéncias do balé, danga moderna ou das dancas
contemporaneas ocidentais para inovarem-se (MITRA, 2011), mas sim, desenvolver
um sentido contemporaneo, questionando e renovando o discurso e fung¢ao politica em
seu novo contexto.

Entende-se o padrao dominante na danga como uma estratégia que reafirma as
referéncias ocidentais como norma para estabelecer toda inovagao artistica por meio
da valorizagdo de seus artistas e seu legado em oposicao ao potencial artistico e criativo
de dancas de outras culturas e seus artistas.

Classico, na danca, pode ser compreendido como balé classico - estilo de danga
ocidental, estabelecido como padrdao dominante, mas também podem ser as dancgas
étnicas com padroes estruturais basicos estaveis € comuns as praticantes no mundo
(MORAES, 2020). Assim como no balé classico, nas dancas classicas indianas, drabes
e algumas dancas brasileiras como o forr6 mantém suas formas estruturais estaveis de
modo a serem replicadas mundialmente. Da mesma forma, o contemporaneo pode
ser compreendido como estética dominante legitimada como arte e conhecimento
académico do Ocidente. Pode ser também uma danca étnica combinada com
vocabulario ocidental dominante ou ainda inovagbes de dangas ndo ocidentais
(KWAN, 2017). Uma vez que a palavra “contemporineo” diz respeito a conexao com
o mundo atual, a palavra pode ser empregada para descrever as diferentes estéticas e
poéticas da atualidade.

A reflexdo sobre o discurso corporal da danga do ventre revela sua ambiguidade
imanente. Para Banasiak (2014), a objetificagdao do corpo dancante é inerente a danga
do ventre. Ja para Deagon (2013), a danca do ventre é expressdo de feminilidade e
liberdade sexual. Assim, empoderamento e objetificacdao sdo atributos inerentes ao
corpo dancante da danca do ventre o qual ndao perde seu carater de promiscuidade
(DANTAS, 2020). Por conseguinte, ele também € colonizado, genderizado e
sexualizado pelas mesmas lentes que lhe atribuem sentido (THOMS, 2013). Assim
sendo, a ambiguidade imanente do discurso corporal da danca do ventre pode ser
compreendida como sua forga politica por meio de sua poética de resisténcia ao
colonialismo e ao sexismo.

Considerando que o Brasil é quinto pais com maior indice de feminicidios no
mundo, e com um dos mais altos niveis de violéncia contra pessoas LGBTQIA+,
expressar a feminilidade na danca, tanto para homens quanto para mulheres, € um
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ato de coragem e resisténcia. Para Roushdy (2010) a bailarina de danga do ventre
e sua feminilidade extravagante é um ser politico por contestar o padrdo de recato e
subserviéncia propagado como conduta ideal da “boa mulher arabe” no Egito. Sendo
assim, é possivel afirmar que o discurso de resisténcia reflete-se tanto no Brasil quanto
no Egito.

A danga do ventre também pode ser arte contemporianea. Um exemplo é a
coreobgrafa israelense de origem marroquina Orly Portal’. Em suas composicoes, Orly
Portal utiliza movimentos da danga do ventre e folclore drabe combinados a técnicas
somaticas. Um de seus trabalhos de maior repercussdo é Rabia (2012), um espetaculo
encenado somente por mulheres em que os movimentos da dang¢a do ventre sdo o mote
para pensar a danga, a conexao espiritual de ancestralidade e amor (ORLYPORTAL,
2021).

A dancga do ventre pode ser resisténcia ao colonialismo, ao contrapor-se ao
orientalismo tanto no 4mbito pedagobgico quanto artistico. No que se refere ao ensino,
ao disseminar outras dangas na academia estamos quebrando o padrio dominante,
inserindo outros saberes, outras visdes de mundo, outras estéticas, poéticas e avancando
no estado da arte da pesquisa em danga. Ao considerarmos todas as dancas como
potentes artisticamente estamos contestando a subjugacao colonial a que paises com
passado de dominacdo foram impostos. Apesar do colonialismo nio ser mais uma
realidade para muitos paises, a colonialidade do poder, do saber e do ser (QUIJANO,
2000) perdura tanto na economia e organizacao social mundial quanto na arte. Assim,
o corpo e a interpretacao de seu discurso é uma instdncia de dominacao, por isso pode
ser também de resisténcia.

A danga do ventre que conhecemos hoje ¢ uma constru¢do hibrida que foi
moldada ao longo dos séculos envolvendo de um lado tanto elementos culturais de
povos oriundos do Oriente Médio, Norte da Africa e Asia Central, quanto de aspectos
estéticos, técnicos e composicionais moldados pelo imaginario e fantasia ocidental.
O arraigamento desta imagem em nossas mentes, a saber, a mulher sensual que
danca para o deleite da plateia masculina, num Oriente misterioso, cheio de segredos
e exotismos, ndo se deu de forma despretensiosa e involuntaria, mas arquitetou-se
de forma intencional a partir de teorias e discursos de dominacdo elaborados ao
longo dos séculos das culturas e povos nao ocidentais pelas poténcias imperialistas
(BURNAM,2012;VASCONCELOS,2020). Destas, destaca-se o Orientalismo,

5 Disponivel em: https://www.orlyportal.co.il/ Acesso em: 27 jul.2021.
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uma forma de pensar ocidental cujo campo de estudo toma como base uma unidade
geografica, cultural, linguistica e étnica chamada de Oriente (SAID, 2007).

O pensamento orientalista predominante no século XIX fora utilizado como
uma ferramenta ideologica de dominacdo pelas poténcias imperiais para subjugar as
nacoes colonizadas atribuindo-lhes uma imagem distorcida e essencialista, pertinente
a manutencdo desse sistema dicotomico. Isso significava, dentre outros aspectos,
reforcar polarizacdes territoriais e reducionistas atribuindo ao “outro”, diferente
de “nods”, nogodes estereotipadas de homogeneidade, intemporalidade, hedonismo
e misticismo associadas ainda a uma geografia vagamente definida e anacronica
em contraste com a celebragdo da excepcionalidade e desenvolvimento ocidental
(HAYNES-CLARK,2010; VASCONCELOS,2019).

Um dos instrumentos mais eficazes de perpetracdo das maximas orientalistas
consubstanciou-se na forma das Feiras Mundiais, imensas exposicdes publicas
de carater industrial e totalizante que funcionavam nio apenas como vitrines para
invencdes, mas tinham como principal objetivo fazer uma representagao do mundo de
maneira universal. Assim, dentro destas exposicoes, povos e nacdes seriam apresentadas
num espago delimitado e controlado a partir da construcao de pavilhoes especificos
(GIMENES,2017). Enquanto instrumento criado pelos paises colonizadores, as Feiras
validavam e enalteciam o pensamento ocidental endossadas, além disso, pelo campo
emergente da ciéncia social que pretendia provar através de evidéncias cientificas a
superioridade da raca dos povos colonizadores em detrimento da falta de civilizacao
no mundo colonizado. A partir desses eventos, diversas concepgdes sobre raga, cultura
e progresso foram difundidas e popularizadas, ocorrendo justamente através dessas
Feiras Mundiais as primeiras exibi¢des da danca do ventre no Ocidente, corroborando
para transformar a danca do ventre num estilo de cabaré urbano que se afastava de
suas raizes tradicionais para agradar uma audiéncia majoritariamente patriarcal e
voyeurista.

Observamos uma maior mudanga de paradigmas associada a imagem da dancga
do ventre em terras ocidentais durante a efervescéncia de movimentos sociais € pos-
modernos ocorridos na metade do século XX. Grupos passaram a se engajar cada
vez mais em movimentos sociais levando a danga do ventre para espagos politicos e
de resisténcia das minorias, as apresentacoes coletivas de grupo ganharam destaque
em relagcdo aos solos, o figurino passou a ser repensado de forma a atender a postura
politica dos grupos envolvidos, dentre outros iniimeros recursos que comegaram a ser
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pensados de forma a ressignificar o viés orientalista da dan¢a do ventre numa forma de
empoderamento de sua propria comunidade. Nesse sentido, destacam-se duas de suas
versdes contemporaneas mais conhecidas como o Estilo Tribal Americano de danca
do ventre, atualmente Estilo FarChance, e danca do ventre de fusio tribal .

Inseridas num contexto pos-moderno propicio aos questionamentos e lutas
pela igualdade de direitos em todas as esferas, essas categorias buscaram enaltecer a
variedade de todos os corpos fisicos, independente de idade, género, cor e biotipo.
Outras caracteristicas que passam a permear a pratica além da preocupacao com temas
sociais, politicos e globais, sdo a preferéncia pelo grupoemvezdosolo, compartilhamento
da lideranca, diversidade em relagdo ao espaco e orientacdo dos dancarinos durante a
performance, destacando-se assim, as relacoes intersubjetivas desenvolvidas entre os
membros do grupo.

Ao enfatizar a natureza plural e transgressora que a danga do ventre tem
apresentado de forma tdo contundente hodiernamente, realcamos também uma
estratégia eficaz que desafia as nogoes convencionais de género, corpo e identidade.
Nocoes essas que foram moldadas a partir de uma visao orientalista, heteronormativa
e estigmatizante. Ao transgredi-las vemos ai a possibilidade de decolonizacao. A partir
da experiéncia com tais vertentes, ja se observa uma significativa despadronizagdo do
que fora moldado até entao como danca do ventre e uma preocupagdo em entendé-la
enquanto ferramenta politica, epistemologica e social de constru¢do de pensamentos e
relacoes de carater feminista e decolonial. Nessa perspectiva, muitos de seus praticantes
relatam uma maior abertura para o exercicio criativo de suas individualidades, bem
como acessam um maior potencial transformador seja a partir do exercicio de suas
proprias sexualidades ou ainda pela propria pluralidade a que tais vertentes estdo
associadas.

No entanto, por mais esperangosas que pare¢am as perspectivas, € imprescindivel
ndo se estacionar confortavelmente nos aspectos teéricos, no campo das ideias, mas
implementa-las de forma critica também no mundo pratico. Além de promover uma
visitacdo honesta nos aspectos que ainda objetificam, oprimem e desempoderam
seus praticantes, é necessario buscar alternativas que, na pratica, os ressignifiquem e
decolonizem, sob o risco da continua reproducao desses estereotipos.

No que concerne aos seus desdobramentos mais contemporaneos, conhecidos
de forma mais popular como Tribal, é inegavel que ha ainda desafios a se enfrentar
no sentido de uma decolonizacao mais efetiva, posto que é ainda um sistema que nao
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descarta a visdo orientalista de um grupo de mulheres dang¢ando juntas num Oriente
M¢édio vago e idilico, é ainda um estilo restrito a uma pequena parcela privilegiada, é
ainda uma danga que nasce norte-americana e também reproduz muito ainda de suas
logicas, € um estilo cuja nomenclatura passou a nao se alinhar com a realidade pela qual
tentou combater. Embora o termo “tribal” tenha sido utilizado no sentido de aludir a
sua configuracdo técnica e estética diversa, bem como realgar os valores de coletividade
e irmandade (BURNAM, 2012), se perfaz desdenhoso com a experiéncia colonial
devastadora dos povos tribais em todos os continentes (MEJIA, 2020). No entanto, é
igualmente importante destacar o engajamento e esforgos reais que a comunidade tem
feito no sentido de propor uma danca que seja - e ndo apenas esteja- mais politica, mais
inclusiva e mais plural.

Dentro desse contexto, no interior do Estado da Bahia podemos citar a
implementagdo das primeiras turmas de fusdes e do estilo tribal de danca do ventre
desde 2008, a partir da iniciativa da docente Beatriz Vasconcelos com a implementacao
dos primeiros cursos da modalidade na Universidade Estadual de Feira de Santana
em seu Centro Universitario de Cultura e Arte e organizacdo do maior festival desta
natureza no Territério Portal do Sertdao, o Oriental Fair Festival de Danga. Dentro
desses espacgos pioneiros, a modalidade floresceu, viabilizou o acesso a centena de
alunos de forma acessivel, fomentou a profissionalizacdo de grupos, viabilizando
ainda a criacao de um mercado e publico de danga mais engajado nas questoes sociais,
culturais e politicas da cidade.

Experiéncias entre pesquisa académica e atuacao profissional com danca do
ventre e fusoes: proposicoes pedagogicas, artisticas e politicas

Esta secdo tem o objetivo de compartilhar algumas experiéncias da artista
Camila Saraiva, como professora, dancarina e pesquisadora de danca do ventre e
fusoes. Trata-se de um depoimento de uma mulher, nordestina, LGBTQIA+, que
atua profissionalmente no campo da danca ao passo que busca conciliar esse lugar de
atuacdo com a pesquisa académica em dancga. Aqui serdo apresentadas brevemente
algumas experiéncias de propostas pedagogicas, artisticas, e arrisco afirmar politicas,
por que nao?

Sao trabalhos que experimentam aliar pesquisa académica e atuacao profissional,
no intuito de aproximar investigagao pedagogica, artistica e militdncia politica. O
ponto de partida para essas propostas foi reconhecer e refletir que a danca do ventre e
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suas fusOes estdo imersas num sistema de mundo estruturado em uma légica ocidental,
imperialista, capitalista, machista, patriarcal, mis6gina, hetero-cis-normativa e racista.

Essas experiéncias tiveram em comum as seguintes proposicoes: refletir sobre
a categoria Mulher, tensionando questdes como universaliza¢do, objetificacao,
desigualdades, direitos, dominacao, exploracao e violéncia;questionar o lugar, o papel,
da mulher, e os estereétipos e padroes que regulamentam essa posicao;refletir sobre
danca do ventre, seu contexto, complexidade e seu papel no aqui e agora, considerando
os debates sobre orientalismo e biopolitica;questionar o imaginario da dangarina do
ventre, da odalisca oriental e os estereétipos, estigmas e padroes que normatizam
essa performatividade; questionar “Quem sdo os sujeitos do feminismo? ”, fazendo
referéncia a filésofa Judith Butler (2003); pensar sobre “Quem sdo os sujeitos do
feminino? ” e “O que ¢é ser feminina?”; investigar outras possibilidades de existéncias
para as dancas dos ventres e seus artist@s; refletir sobre a hetero-cis-normatividade na
danca do ventre e convocar existéncias diversas.

A primeira experiéncia escolhida para ser compartilhada foi durante a graduacao
da artista em Licenciatura em Dang¢a na Universidade Federal da Bahia (UFBA),
quando ela cursou a disciplina optativa Danca de Carater em 2017 ministrada pela
docente Marcia Virginia Mignac da Silva. Esse € o inico componente formal na Escola
de Danca que tem a danca do ventre como matéria. Ter a oportunidade de vivenciar a
danca do ventre naquele espaco e, principalmente, daquela maneira foi transformador
para toda a turma. E importante destacar a relevincia de se ter a danca no ventre
presente em uma universidade federal de danga. E além disso, com uma abordagem
outra, que ndo a configurada no circuito do mercado da dancga, com exercicios de
experimentagao, criacdo e estudo dos movimentos, em uma atmosfera acolhedora e
diversa.

Essa possibilidade de vivenciar a danca do ventre e sua potencialidade afetiva,
de partilha, de exercicio da sororidade, é determinante para repensa-la enquanto acao
artistica-pedagogica-politica. A professora doutora Marcia Mignac escreve sobre um
experimento em um semestre desta disciplina em seu artigo “Enlacando as existéncias:
modos feministas de criar e processos artistico-politicos em dan¢a” (MIGNAC, 2018).

A segunda experiéncia que aqui sera brevemente relatada foi em 2018, de
pesquisa realizada por Camila na licenciatura, nos componentes L.aboratério de Corpo
e Criacdo, concomitantemente com a pés-graduagcdao em Estudos Contemporaneos
em Danca na UFBA. Essa pesquisa teve o objetivo de propor a performance com o
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ritual como uma estratégia pedagobgica, artistica e politica para a danca do ventre com
uma abordagem e configura¢do contemporénea.

Foi investigada uma possibilidade de performance, a partir de uma condugéo
ritualistica, favorecendo a reflexdo do papel da danga do ventre enquanto ignicao de
modos feministas de criar e como reveréncia ao feminino presente em cada mulher
a sua maneira, particular. Esta performance foi apresentada duas vezes, a primeira
no Teatro Experimental da UFBA no Painel Performatico da Escola de Danca e
depois no Teatro Moliére, no espetaculo de danga do ventre e tribal fusion Bastet
entrESomas em Salvador - BA. As perguntas ignicdes para o processo de construcao
da performance foram: “Quais estereétipos e padroes sobre ser mulher, ser feminina e
ser dancarina de danca do ventre te incomodam? ”; “O que € sagrado para vocé na sua
relacdo com o feminino e com a danca do ventre? ”. Essa investigagao gerou o artigo
de conclusdo da poés-graduagdao mencionada, com a orientagcdo da professora Marcia

Mignac, “Danga, ventres e feminismo: o ritual como processo pedagogico, artistico e
politico” (SARAIVA & MIGNAC, 2019).

A terceira experiéncia que a artista escolheu para compartilhar, deu origem ao
artigo apresentado no VI Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisadores em
Danga — ANDA de 2020, o qual relata a sua experiéncia como professora de danga
do ventre e tribal fusion com aulas virtuais online durante a pandemia do COVID-19.
Esta investigacao foi motivada pelas reflexdes sobre como construir redes de mulheres
conectadas esta sendo crucial, como um ato sustentativo, uma agao de sustentagao
coletiva, para resistir em um tempo assombroso de crise sanitaria, social e politica.

A partir da analise dos dados coletados através de questionarios realizados com
as alunas, o artigo discute que ha limitacoes sim com relagdo a pratica das aulas online,
mas possibilidades também! As autoras Camila Saraiva e Marcia Mignac argumentam
que: € possivel propor aulas de danga do ventre e tribal fusion online orientadas por
uma légica de afetos, guiadas por uma pedagogia critica, sensivel, da autonomia, do
desejo, que considera o corpo-sujeito-cidadao, ndo reduzidas a uma légica de efeitos;
é possivel favorecer a construcao de uma rede de apoio entre mulheres através de aulas
de danca online; é possivel provocar uma reflexdao sobre corpo, espago, autonomia,
técnica, criacdo e danga, com uma abordagem e perspectiva feminista e decolonial.

As principais questoes levantadas nessa experiéncia virtual foram no sentido de
como nos manter conectadas online. Como seguir dancando juntas? Qual é o papel da
danca em nossas vidas agora? Como € ser mulher em tempos de pandemia no Brasil?
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E a recorrente pergunta, ainda mais latente em tempos dificeis, o que é ser feminina
para voce?

O quarto compartilhamento é de uma investigacao recente, o comeco da
constru¢do de um debate sobre o orientalismo e a regéncia da hetero-cis-normatividade
regulando o imaginario da odalisca. Regulacao que institui uma tendéncia LGBTQIA+
fobica no campo da danga do ventre. Esta pesquisa gerou um artigo que denuncia
que pessoas LBTQIA+ tendem a ficar por tras dos véus da existéncia e aponta que a
danca do ventre reproduz uma tecnologia de género e sexualidade que escoa para suas
praticas artisticas e pedagogicas (MIGNAC & SARAIVA, 2020).

A discussdo central e valiosa deste artigo diz respeito a reflexdo do imaginario
da odalisca oriental operando como um modelo de replicacio de um imaginario
colonial, ocidental e machista (de objetificacdo e sexualizacdo do corpo da mulher).
Este modelo determina um padrdao de dancarina, como uma mulher, cis, branca e
heterossexual, com pouca chance de expansiao do que € ser feminina e sensual. Estas
qualificagbes foram corpadas desde o século XIX, com a construcdao do imaginario
dos povos orientais pelos paises imperialistas (SAID, 2007). Um dos problemas mais
graves, segundo as autoras, € que a representacao da odalisca funciona como uma
ritualistica maxima do feminino, criando condigdes de representagdo que concebem
o proprio sujeito a ser representado. Esse papel da normatiza¢do regulamenta um
imaginario do feminino e da mulher, estabelecendo uma tendéncia a universalizagdo e
replicacdo dessa representagdo, suprimindo a capacidade de agéncia do sujeito artista
(MIGNAC & SARAIVA, 2020).

O artigo ressalta a necessidade de se refletir sobre o contexto da danca do ventre
e sua relacdo com a producao de fobias, estigmas, padroes e opressoes, o qual gesta uma
légica biopolitica quando indica precisamente quais dangas devem viver e/ou morrer.
Observa-se poucas possibilidades de ruptura com a hetero-cis-normatividade imposta
por esse padrao e uma frequéncia na replicacdo de copias subalternas ao modelo.

As experiéncias e investigacdes mencionadas até aqui aconteceram entre 2017 e
2020, e o desejo presente em todas foi o de imaginar outras possibilidades de existéncias
para as dancas dos ventres e suas fusoes, incentivando o fortalecimento de resisténcias,
atendendo ao chamado de demandas socio-politicas contemporaneas, contestando
direitos que assegurem existéncias diversas e propondo modos feministas, decoloniais,
de pensar e fazer danca. Convocando assim, o corpo que danga como uma trincheira
de luta, da vida e da arte.
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Nesse caminho, a artista Camila Saraiva, que compartilha suas experiéncias
nesta secdo, inicia sua pesquisa de doutorado em danga na UFBA, seguindo essa
trajetoria que vem sendo trilhada. O objetivo central da sua investigagcao é construir
uma reflexdo critica, teorica e artistica fundamentada nos pensamentos feministas,
decoloniais e nos estudos de género e sexualidade, sobre danga do ventre e o imaginario
da odalisca oriental.

A linha de pensamento dessa pesquisa é a de que o debate sobre feminismos nao
podeserapartadodadiscussiao de género, identidade sexual e das questoes LGBTQIA+,
e ainda, que a discussao sobre feminismo precisa se aliar a uma perspectiva decolonial
do pensamento (OYEWUMI, 2020). A feminista Maria Lugones argumenta que a
relagdo entre colonialidade e género segue uma légica de constituicao mutua, onde o
sistema de género foi tdo constitutivo da colonialidade do poder quanto a colonialidade
do poder foi constitutiva do sistema de género (LUGONES, 2008).

Experiéncias entre atuacdo artistica e docente com danca do ventre e fusdes na
universidade

Este segmento dedica-se a apresentar determinadas experiéncias poéticas e
feministas da pratica artistico/docente com danga do ventre e fusdes no dmbito da
Extensdo Universitaria. Recorre-se ao contexto local, ou seja, ao solo territorial a
partir da experiéncia estética da danga e da sua dimensao critica, a fim de melhor
compreender do que o corpo social é marcado e quais as possibilidades desatadoras,
pois a danca “pode incitar as pessoas no sentido da emancipacdo social” (DAVIS,
2016, p. 138).

Para tanto, nutre-se do relato de uma mulher nordestina entendida no presente
como negra de pele clara e atuante no universo da danca do ventre hd quinze anos,
que ao observar o exercicio pedagégico da danca em grupos sociais localizados numa
instituicao publica do Nordeste brasileiro, evidencia uma narrativa engajada com o
contexto vivido.

A vista disso, serdo sucintamente compartilhados os enunciados do projeto de
extensdo, que idealizado e coordenado por esta professora, pesquisadora e artista
chamada Ana Clara Oliveira, foi desenvolvido entre os anos de 2015 e 2018, na Escola
Técnica de Artes vinculada ao Instituto de Ciéncias Humanas e Artes, da Universidade
Federal de Alagoas (UFAL).
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A escolha por abordar a Extensdo Universitaria nasce do encantamento pelo
trabalho dial6gico com a comunidade, cujo arrebatamento originado na graduagao
da mesma, estende-se para a docéncia na referida instituicio. Como efeito, esta
acdo na universidade conciliou o fazer artistico precedente com as atribuicoes de
ensino, pesquisa e por vezes administrativa, garantindo a continuidade da dancarina
e coreografa na cena. Tendo em vista que a pratica dessas dancgas ainda enfrenta
iniimeras discriminagdes e estereétipos sistematizados pela perspectiva do “sistema-
mundo patriarcal/capitalista/colonial/moderno” (GROSFOGUEL, 2008, p. 124),
tornar possivel esses estilos de danca na universidade foi um ato de resisténcia.

Nesse movimento dissidente, ndo coube a anulacdo desta dangarina e da sua
pesquisa artistica junto a comunidade como militincia politica diante das estruturas
racistas, machistas, homofébicas e elitistas. Foi no entendimento de que a vida artistica
e as questoes cotidianas solicitam inser¢ao no pilar compreendido por ensino, pesquisa
e extensdao em danca, que a base do projeto extensionista foi gestada como Poética da
danca tribal tendo as dancas “orientais” como pontos de partida.

A Extensao foi dividida nos anos supracitados em duas turmas, cada uma delas
com 20 estudantes que variavam entre a comunidade académica e sociedade em geral.
Os procedimentos adotados durante as aulas foram: estudos praticos dos repertorios de
movimento; diario de bordo do corpo discente; leituras; discussao de textos; perguntas
disparadoras durante as praticas; debates sobre os conteudos que importavam e
entrevistas organizadas pela monitoria. Essas ferramentas foram apoiadas no principio
de “saber que ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a
sua prépria produgio ou a sua construcio” (FREIRE, 2020, p. 47).

As experiéncias metodologicas tiverem como premissas as ideias que seguem:
aplicar aulas correspondentes aos movimentos, as estéticas e aos estudos do corpo
mediante autores do movimento, da educagdo somadtica e do yoga; reelaborar o
repertorio de movimentos nos contextos das dancas indianas, urbanas, modernas e
contemporaneas; identificar conteidos que questionam os discursos orientalistas no
mundo, bem como na danca; problematizar o estigma racial negro, em especial, da
mulher negra no cotidiano e no cenario da danca; discutir as desigualdades oriundas
do capitalismo no mercado da danca e adotar a relagao teérico-pratica no ato de dangar
junto as no¢oes de sororidade e amorosidade.

Além disso, as propostas tiveram como eixos: desenvolver laboratoérios
improvisacionais dos temas comprometidos com as realidades dos sujeitos envolvidos;
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compreender as corporalidades brasileiras para perceber a producdo da danca; utilizar
as matrizes das dancas brasileiras, principalmente, o Coco Alagoano e historias de vida
a fim de buscar estilos pessoais de atuacao; criar possibilidades contrarias ao imaginario
da dancarina do ventre e fusGes; apresentar coreografias, espetaculos e relatos de
experiéncia como convocatoria para a formagao de plateia e por fim, produzir eventos
com convidados a fim de ampliar os conhecimentos do campo.

Ainda que existissem essas finalidades operantes, houve uma preocupacao
com os diferentes objetivos dos participantes, uma vez que nem todos almejavam a
capacitacdao em danca. Muitas das vezes, a busca pela Extensao estava relacionada com
o simples mover o corpo integralmente ou com o esvaziamento do mal-estar social. Com
o passar dos anos, outros esclarecimentos explodiram nessa “tribo” como a ideia de
profissionalizagao, seja em companhia de danca, seja no contexto da professoralidade.

Nos dias atuais, é possivel reconhecer nestas experiéncias os consecutivos
aspectos: a epistemologia do Sul, a educagao libertadora e o feminismo decolonial.
A primeira vivéncia que atesta essa afirmacdo foi durante o evento académico da
Graduagdo em Danga, Universidanca (UFAL), seguido da efetivacdo dos primeiros
passos do projeto em 2015. Foi perceptivel a necessidade dos estudantes dos cursos
Técnico e Licenciatura em Danca (UFAL) no que tange ao aprendizado de uma nova
danca e obtencao de outra atuagdo no mercado de trabalho.

A atividade revelou a importaincia de sulear as relagoes entre os conhecimentos
académicos e os saberes da sociedade, com o intuito de ndo somente superar a
monocultura cientifica, como sustentar a ideia de que os conhecimentos nao-cientificos
também sdao fundamentais para a formagao do profissional da dancga.

As aulas praticas junto as intervengoes criticas do/no corpo permitiram valorizar
com éxito o dialogo horizontal entre os conhecimentos definidos pelas dangas
apropriados majoritariamente pelo Norte global, igualmente os saberes do Sul global
advindos de cada corpo social, incluindo as suas auséncias ignoradas pelo sistema-
mundo opressor.

A segunda experiéncia a ser compartilhada foi o I Encontro de Danca do
Ventre Tribal em 2016, cuja atividade foi desenvolvida no Espaco Cultural (UFAL)
e no Teatro Jofre Soares — SESC (AL). Na edi¢do, participaram como convidados: a
artista/pesquisadora/professora de danga do ventre/fusio tribal, Mestra Kilma Farias
(Cia Lunay - PB) e o artista/pesquisador/professor, Doutor Guilherme Schulze
(UFPB), que ofertaram respectivamente, oficinas dos estilos #7z6a/ fusion/tribal brasil

138



e oficina de danca tecnologia voltada as “dancas orientais”, além de mesa tematica
sobre pesquisas em danca.

Nesta ocasido, a Extensdo experimentou mais a fundo a jornada por uma
educacao libertadora a servico da transformacao social. Contaminados pelo evento,
os envolvidos aprofundaram a liberdade e o didlogo como métodos da pratica artistica
e educacional. A partir do levantamento do vocabulario de movimentos e realidades
vividas, o grupo selecionou temas geradores que fossem dotados de sentidos a luz
da criticidade, sem perder de vista as movimentagoes e expressoes estabelecidas na
danca.

O aprendizado mutuo sucedeu pelos inimeros momentos em que os estudantes
foram convidados a criar sequéncias coreograficas via repeticio processual e
investigar as memorias do corpo cénico dentro de jogos improvisacionais. Através
da analise da pratica, € possivel observar que a tendéncia pedagobgica se desenhava
paulatinamente como libertadora, ou seja, os corpos sociais envolvidos, em especial,
mulheres alcangcavam uma relagdo mais intima com suas realidades. Através dessas
relacoes, “resultantes de estar com ela e de estar nela, pelos atos de criagdo, recriagao
e decisdo”(FREIRE, 1967, p. 43), o corpo social foi dinamizando o seu ambiente.

A terceira experiéncia refere-se ao I Encontro dessas dangas em 2017. O evento
contou com sessenta e cinco participantes das seguintes regioes: Alagoas, Bahia,
Paraiba, Sergipe, Sao Paulo, Pernambuco e Minas Gerais. Foi realizado no Complexo
Cultural Teatro Deodoro (AL), tendo o seu apogeu no Teatro Gustavo Leite dentro
da programacgdo do evento 82 Bienal Internacional do Livros (AL). Participaram
do acontecimento as artistas/pesquisadoras/professoras Doutoras Joana Wildhagen
e Kamilla Mesquita (UFAL), que de modo respectivo, colaboraram com oficinas,
palestras e apresentacao artistica dos temas BAaratanatyam e Ghawazze. Similarmente,
participaram as profissionais renomadas da danca do ventre/fusdo, Joline Andrade
(BA) e Kilma Farias (PB) a partir de oficinas, palestras e mostra artistica.

Com a efervescéncia cultural do evento, foi absorvido na atuacdo artistico/
docente mais um elemento da proposta libertadora do educador Paulo Freire: o
pensamento do ser consciente do seu inacabamento em razdo do reconhecimento de si
mesmo condicionado. Nesta dire¢do, a consciéncia do inacabamento na experiéncia
da danca torna o corpo responsavel, portanto ético da sua presenca no mundo. A
experiéncia permitiu compreender que “é na inconclusao do ser, que se sabe como tal,
que se funda a educagdo como processo permanente (FREIRE, 2020, p. 57).
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Atualmente, é possivel verificar que essa Extensdo sustentou o impeto de
questionar o tripé colonialidade do poder, saber e ser, concomitantemente, propos
estratégias concretas da experiéncia de danca, visto que ofertou uma esfera historica e
politica da relagdo opressao e resisténcia a fim de perceber sensivelmente os contextos
de vida. Desse modo, o feminismo decolonial, isto é, aquele que impede de pensar
na inexisténcia da colonialidade “Vai além da opressdo ao fornecer materiais que
permitem as mulheres compreender sua situacdo sem sucumbir a ela (LUGONES,
2014, p. 940).

Acredita-se que essas experiéncias artisticas e pedagogicas no ambito da Extensao
Universitaria, moveu a criticidade, os modos de ser e valorar o cotidiano, assim como
alimentou a afirmac¢ao da vida em divergéncia as maneiras de opressao sobre o corpo,
especialmente, no processo de rehumanizacao de mulheres na sociedade.

Reveréncia e consideracdes finais: saindo de cena

Reverenciamos as acoes que abriram caminhos para a danca do ventre no ensino
formal, como por exemplo, nas universidades, primeiramente no 4mbito da pesquisa
académica com a dissertacdo de Cintia Nepomuceno Xavier (2006), legitimando-a
como produtora de saberes e conhecimentos em danca e em artes. Destacamos as acoes
da professora Marcia Mignac desde 2012 na Escola de Danga da UFBA, que incluem
oferta de disciplina optativa para a graduacgao, criacao de projeto de pesquisa Oriente-
se, e orientacoes de mestrado e doutorado. Destacamos a atuacdo da professora Ana
Clara Oliveira na Escola Técnica de Artes da UFAL com a criacido de projeto de
Extensdo universitaria com danca do ventre/fusdo tribal. Apontamos a relevancia da
existéncia deste texto, fruto da primeira mesa tematica especificamente sobre danga
do ventre em um congresso da ABRACE. Desejamos que essa escrita contribua com
o fortalecimento da pesquisa, do ensino e da extensdao em danga do ventre e suas
muitas possibilidades artisticas.

Que nosso movimento possa convocar existéncias, resisténcias e reexisténcias
para a danga do ventre e seus artistas, especialmente nas universidades. Miramos um
horizonte de mais oportunidades, de mais espagos para os profissionais que atuam no
campo, legitimando a poténcia da danga do ventre também nos espagos formais de
arte e danga. Defendemos que as agdes artisticas e pedagogicas sao inevitavelmente,
politicas, sdo lutas que se ddo no corpo que danca, em movimento, propondo outras
maneiras de viver.
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CORPO ATUADO - CENA E PAJELANCA NO
DOMINIO DA VIDA

Katia Regina Barbosa de Brito !

DOI: 10.35170/s5.ed.9786586283853.07

Resumo: No ritual de Pajelanga Cabocla de Pena e Maraca, quando a pajé passa
de uma perspectiva a Outra, diz-se que estd atuada. Este artigo busca compreender
o fenémeno do Corpo Atuado e imbrica o “atuar” do ator/performer ao “atuado” da
pajé, na proposicao de provocar debates sobre politicas de cena e problematizar alguns
paradigmas em que estdo assentadas determinadas praticas e pensamentos sobre corpo
e corporalidade no contexto da cena ocidental moderna. Nesse sentido, articulamos
trabalhos de campo na Amazonia com pesquisas tedricas e praticas artisticas, e
colocamos em didlogo materiais teéricos e poéticos advindos predominantemente
de trés campos de conhecimento: Antropologia, principalmente a que discute o
perspectivismo amerindio; Teatro, especialmente pensamentos de Antonin Artaud;
Literatura, sobretudo escritos do romancista Dalcidio Jurandir e da pajé Zeneida Lima.

Palavras-chave: Artes da cena; corpo; Encantado; pajelanga; politicas de cena.

Abstract: In the ritual of Pajelanca Cabocla de Pena and Maraca, when the shaman
moves from one perspective to the other, it is said that she is acted upon. This article
seeks to understand the phenomenon of the Actuated Body and overlaps the “acting”
of the actor/performer with the “acted” of the shaman, in order to provoke debates
on scene politics and problematize some paradigms in which certain practices and
thoughts about the body and corporeality in the context of the modern western
scene. In this sense, we articulate fieldwork in the Amazon with theoretical research

! Katia Brito é encenadora, dramaturga, atriz, professora e pesquisadora das Artes da Cena. Doutoranda

em Artes Cénicas na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP). Mestre em Artes
Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Bacharel em Teatro pela Escola
de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP). Estudou com Klaus Vianna entre 1986
e 1990. Trabalhou, entre outros, com os encenadores Antunes Filho, Amir Haddad, José Celso Martinez
Corréa e Luiz Roberto Galicia. Pesquisa relagdes entre as Artes da Cena e o Xamanismo Amerindio, sob
orientacdo da professora Dra. Cibele Forjaz.
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and artistic practices, and put into dialogue theoretical and poetic materials coming
predominantly from three fields of knowledge: Anthropology, mainly that which
discusses Amerindian perspectivism; Theatre, especially thoughts of Antonin Artaud,
Literature, especially writings by the novelist Dalcidio Jurandir and the shaman
Zeneida Lima.

Keywords: Stage arts; body; Enchanted; pajelanca; stage politics.

Alaide caminhava pela mata silenciosa. Seus pés
farejavam, olhavam, ouviam, apalpavam os caminhos
entrancados na selva como os fios do mistério e da
soliddo. Pés com a memoria das raizes e dos bichos,
vagando de noite por baixo da terra. Muito cagador
invejaria aqueles pés bem-nascidos, ageis, videntes,
duros e belos pelo tamanho e pela resisténcia,
deixando leve rastro, quase nenhum vestigio, pelos
imbaubais e andirobais. As feras sentiam naquele
rastro qualquer coisa que lhes era familiar e intrépido.

(Dalcidio Jurandir)

Ela se atuou, ela estava asuada; é assim que diz o caboclo? marajoara ao referir-
se a condicdo da pajé quando esta se altera e sobrepde perspectivas, vira Outro®. Nessa
esteira, a pajé* cabocla de pena e maraca, Zeneida Lima, observa: “Rodopiou, oscilou
o corpo e mudou o ritmo respiratério. Estava atuado”. (LIMA, 2002, p. 174). Este

7

A Alaide de Dalcidio, citada na epigrafe, ¢ uma cabocla marajoara. Segundo o folclorista Camara
Cascudo, o termo caboclo vem de caboco: caa, “mato, monte, selva”, e boc, “retirado, saido, provindo do mato”
(CASCUDO, 1993, p. 165). Sugerimos que, entre outras, a etimologia de caboclo revela duas imagens, a
imagem do mato e a imagem da retirada de algo ou alguém que, sendo originario do mato, foi habitar outro
territorio. O caboclo marajoara, é possivel pensar, ao ser retirado ou se retirar do mato, carregou consigo uma
generosa porc¢do desse espaco e do modo de existir amerindio. Na nocdo de caboclo, identificamos a tensdo

entre presenga-auséncia, visivel-invisivel, que permeara este estudo.
3

2

O antropélogo Eduardo Viveiros de Castro, para pensar o conceito de perspectivismo amerindio, observa
que perspectividade € a capacidade de ocupar um ponto de vista, ressaltando que ponto de vista ndo é sendo
diferenca, que, para o amerindio, é dada pela especificidade dos corpos: “[...] ali onde estiver o ponto de
vista, também estard a posi¢cdo de sujeito. [...] o perspectivismo amerindio procede segundo o principio de
que o ponto de vista cria o sujeito; serd sujeito quem se encontrar ativado ou ‘agenciado’ pelo ponto de vista”.
(CASTRO, 2002, p.319). Considerando as no¢des de perspectividade e ponto de vista, uma possivel leitura
para a nocgdo de “Outro” presente neste artigo corresponde a ideia de que o “Outro” € o sujeito ativado por

um ponto de vista distinto do ponto de vista ocupado por “Eu”.

4 A palavra Pajé vem de I-Paze, que, no idioma tupi, esta ligada ao conceito de detentor de poder: I (ter);

Paié (poder) (LANGDON, 1996, p. 27). Faz-se relevante ressaltarmos que ndo se é pajé, e sim se esta pajé.
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artigo investiga o fendmeno do Corpo Atuado que ocorre no ritual de pajelanga cabocla
de pena e maraca e coloca em tensao alguns aspectos do “aruado” desse ritual com o
“atuar” de uma vertente da cena ocidental moderna que nao entende o teatro como
arte definida e acabada®.

Tendo em vista que o termo “atuado” da pajé se assemelha e difere do “atuando”
que, de modo geral, encontramos nas artes da cena, € possivel sugerir que a partir desta
“quasidade” de igualdade®, ou desta igualdade em diferenca, possam emergir conexoes
insuspeitadas entre as performances e corporalidades da pajé e do ator/performer,
assim como elementos que contribuam para uma percepcao e problematizagao dos
paradigmas em que a cena ocidental moderna esta assentada.

Este trabalho se circunscreve nas praticas das mulheres pajés, sem desconsiderar
que ha também homens atuando nessa pajelanca. Ele foi disparado pelo fato de eu ter
uma avo pajé. Eu, artista da cena. Ela, pajé cabocla de pena e maraca se atuando, no
inicio do século XX, nos caminhos que a mata perdia nas noites amazonicas de Soure,
pequena cidade floresta na Ilha de Marajo.

O arquipélago do Maraj6’, ha milhares de anos, é campo ritual para a pratica da
pajelanca, como atesta a arte da ceramica marajoara. A ceramica produzida no Marajo
no periodo entre 400 e 1400 d.C. é considerada uma das mais refinadas da América
e carrega em suas pecas e ruinas muito da memoria da civilizacdo do arquipélago.
Entre essas pecas de cerdmica se encontra uma variedade de objetos rituais como
banquinhos para os pajés, estatuetas que também eram utilizadas como maracds, urnas
funerarias, frascos e uma espécie de concha com um canudo para ingestao de drogas
alucinégenas, o que nos revela que ha milénios a pajelanga acontece na ilha. Sobre os
artefatos, a arquedloga Denise Pahl Schaan observa como apresentam uma iconografia
rica e servem para realizar uma ponte com o sobrenatural:

Uma das caracteristicas mais marcantes da cerdmica marajoara é o convivio,
em um mesmo objeto, de representagdes naturalistas e representacoes

5> A modernidade concebe o teatro como falta, desejo e procura de teatro, em lugar de fazer do teatro uma

arte definida e acabada (SARRAZAC, 2012).

¢ O conceito de “quase-acontecimento” ¢ retirado do vocabulario do antropélogo Eduardo Viveiros de

Castro: “[...] Quase-acontecer é um modo especifico de acontecer: nem qualidade nem quantidade, mas
quasidade. Nio se trata de uma categoria psicologica, mas ontologica: a intensidade ou virtualidade puras”.
(CASTRO apud SZTUTMAN, 2020).

7 O arquipélago do Marajé est4 localizado ao norte do estado do Par4, na foz do Rio Amazonas. E banhado

ainda ao sul pelo verde-escuro das 4guas mornas e salobras do Rio Para e ao norte pelo azul profundo das
aguas salgadas do Oceano Atlantico.
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geometrizantes, estas ultimas chamadas usualmente de grafismos. [...]
Alguns dos animais mais frequentemente representados nao sdo animais
déceis ou que fazem parte da dieta, mas justamente animais venenosos e
temidos, como cobras, jacarés e escorpides. Isso nos leva a associar esses tipos
de representagbes com estérias mitoldgicas. [...] Nesse sentido, conclui-
se que os animais representados na iconografia marajoara sio justamente
aqueles mais provavelmente relacionados a histéria cultural do grupo, cuja
representacdo os ajuda a memorizar e reviver essa historia em ocasides

festivas e ritualisticas. (SCHAAN, 2007, p. 103-104).

Este texto parte dos pressupostos segundo os quais é possivel pensar que o corpo
em performance da pajé, no ritual de pajelanca cabocla de pena e maraca — tal qual a
iconografia marajoara citada por Schaan (2007) —, cliva, memoriza, revive, transmite,
recria e cria técnicas e procedimentos através dos séculos, que se manifestam no gesto,
nos movimentos, nos olhares, na pulsacao, no ritmo, na respirac¢ao e na vocalizagao da
pajé, noite apods noite, na pratica do ritual.

Sempre que mencionarmos a pajelanga, ao longo do artigo, estaremos nos
referindo a cabocla de pena e maraca que acontece na cidade de Soure, na Ilha de
Marajo. Nessa pajelanca encontra-se sempre presente o maracd acompanhado de
penas ou penacho, que disparam a condicdo de corpo viajante da pajé, sua habilidade
de voar para outros mundos. Hans Staden assim descreve o maraca:

Os selvagens creem numa coisa que cresce como uma abébora. E grande
como um pote de meia pinta e oca por dentro. Fincam-lhe um pequeno cabo,
cortam-lhe uma abertura como uma boca e metem-lhe no interior pequenas
pedras de modo que chocalha. Sacolejam isso quando dangam e cantam.
Chamam-no maraca. (STADEN, 2008, p. 173).

O maraca é um corpo fragil, extremamente leve, oco, que contém sementes ou
pedrinhas, fragmentos de vida. Seu som, em determinadas situagoes, pode lembrar
os guizos de uma cascavel®. E possivel pensar, no contexto do ritual, o maracé e a
pajé como um s6 corpo criado a partir da sobreposicao de estados e propriedades
heterogéneas que, ao vibrarem, as vezes chocalham como os guizos de uma cobra
cascavel e as vezes parecem emitir sons titubeantes. Estes poderiam ser descritos

8 Mario de Andrade observa que a escolha da serpente instrumental para ser deificada pode ser em funcéo

de seu valor sonoro. O autor afirma que o maraca era tido como um Deus para muitos dos nossos ancestrais:
“Coisa curiosa é observar que se a ofiolatria é, por assim dizer, universal, os Natches da América do Norte
tenham escolhido para adorar a serpente cascavel, a ‘cascavel de guizo’ como ainda escutei redundantemente
na minha infincia. A escolha da serpente instrumental para ser deificada parece ter se decidido pelo valor
sonoro. E com efeito ndo é raro que um instrumento seja tido como um Deus por si e Léry afirma que o maraca
era dado como deus pelos nossos piagas”. (ANDRADE, 2015 [1963], p. 36).

147



com as palavras que Antonin Artaud usou para descrever a musica do Teatro de Bali:
“extremamente insistente, murmurante e fragil, em que parece que se trituram os
metais mais preciosos”. (ARTAUD, 2006, p. 61).

A penaou penacho, que é um amarrado de penas de passaros, as vezes se encontra
acoplado ao maraca, as vezes separado dele. Os penachos tém como caracteristica
serem oriundos de passaros que continuam a voar; sdo penas que se desprenderam
de aves que estdo vivas e em liberdade, coletadas em praias e campos. Mircea Eliade
ressalta o simbolismo ascensional das penas de aves no xamanismo e nos informa que
a pena, entre outras atribuicoes, contribui para que o xama possa viajar para outros
mundos, sendo um dos simbolos mais frequentes do “voo xaménico” (ELIADE, 1998,

p. 160).

Outro elemento fundamental para que acontega o fendbmeno do Corpo Atuado
é a fumaca, que esta presente no ritual de forma intensa e continua. Locomovendo
substancias e tornando presente a penumbra, é a inspiracao e expiracdo da pajelancga.
A pajé ou seus assistentes baforam o Tauari, charuto recheado com ervas amazonicas,
balancam os defumadores, acendem as fogueiras em volta do campo ritual onde
queimam ervas amazonicas misturadas ao estrume dos bufalos.

A queima continua de ervas também aponta o protagonismo do olfato no ato de
tabricar o Corpo Atuado. Ao observar as sessoes de pajelanga conduzidas pela pajé
cabocla de pena e maraca Roxita, passamos a entender que, em muitas ocasioes, o olfato
é o sentido que enceta a desestabilizacdo do seu corpo e a torna vulneravel ao Outro. E
fundamental que a pajé tenha entre suas competéncias a expertise para reconhecer e se
comunicar, na abundancia e diversidade de aromas com que se relaciona diariamente,
com as especificidades e propriedades dos eflavios de cada espécie, e que mantenha
os canais de percepg¢ao abertos de modo a permitir se alterar a partir do contato com
esses cheiros. A respeito do papel do olfato na pratica de atuar o corpo na pajelanca
cabocla, a pajé Roxita observa:

Quando eu estou atuada percebo que € peixe, porque quando ele se aproxima
de mim, eu sinto o cheiro. Cheiro de pitiu’, de peixe. S6 assim eu sei quem é.
Se é o Boto, ele tem um cheiro de peixe, mas aquele pitiu é diferente. Que é
o Boto. Tem o tucunaré, que é um peixe. Eu me atuo no tucunaré, s6 que é
um outro cheiro. A primeira sensacdo € o cheiro. Tem a caninana que é uma
cobra. Uma cobra muito grande. Eu sei que é uma cobra porque quando

®  Expressdo muito utilizada na Regido Norte para se referir a um odor forte, semelhante ao de peixe. Cheiro

de maresia.
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eu sinto o meu corpo comeca a querer retorcer. Com o cheiro de cobra. E o
cheiro da cobra, aquele pitiu de cobra'.

A associagdo entre o cheiro e “virar outro” também aparece na fala do pajé Davi
Kopenawa: “Os odores perfumados (77a rieri) sdo considerados perigosos, pois podem
nos fazer ‘virar outro’”. (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 638).

Dessa forma, a pratica da pajelanca cabocla de pena e maraca evidencia o papel
do olfato na comunicacao ndo verbal e na criacao de um evento de apari¢oes. Por meio
da inspiracdo e da expiracdo é possivel conectar o interior do corpo ao exterior; inalar
e expelir substancias, colocar-se em estado de continuidade com o ambiente. Segundo
Davi Kopenawa, o nariz é a entrada de sua casa de espirito: “A yakonana é o alimento
dos xapiri. [...] Assim que sua for¢ca aumenta, eles a absorvem através do seu pai, o

xama, pois a yakoana penetra nele pelo nariz, que é a entrada de sua casa de espiritos”.
(KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 136).

No vocabulario dos Yanomami encontramos a expressao “nariz de branco”, que
Kopenawa utiliza para se referir a quem tem o sentido do olfato atrofiado, com as
entradas de percepcao olfativa obstruidas, condi¢do que ele credita aos “brancos” —
caracteristica que nao é definida a cor da pele e, sim, entre outros fatores determinantes,
a um modo de existir que predomina entre os habitantes da cidade: “Nossos pais
e avos ndo tinham nariz de branco. Reconheciam de longe o cheiro nauseante das
ferramentas de metal. Consideravam-no perigoso e o temiam, porque os faziam tossir
e adoecer”. (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 169).

Para acontecer o ritual da pajelanca, o espago é preparado de modo a tornar
possivel a pajé e aos participantes do ritual uma forma intensa de habitar e de se
relacionar com o ambiente e com o Outro. Com as entradas e saidas das portas da
percepcdo desobstruidas, é possivel ser/estar quase pura superficie e viajar para
o infinito de fora. No ritual, todos os presentes tém agéncia e se relacionam: a vela
que tremeluz, a folha que plana, o passaro noturno que canta, o peixe que emana
efluvios. O que esta sendo reivindicado na sessao de pajelanca é a materialidade dos
corpos, visiveis e invisiveis, para o estabelecimento de relacoes multiespecificas, uma
experiéncia extrospectiva que sé6 se da com a corporalidade de todos os participantes.

A pajelanga pode acontecer ao ar livre ou dentro de um barracdo construido

10 Entrevista concedida a autora em agosto de 2019, no barracio, local em que Roxita realiza as sessoes

de pajelanca, localizado dentro do sitio Dois Irmaos, no bairro do Tucumaduba, da cidade de Soure, ilha do
Marajo, Para.
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especialmente para o ritual (FIGURA 1). Nesse barracdo, tudo é pensado para
tornar possivel a ativagdo plena do olfato, da audicdo, da visdo e do tato. Partindo
do pressuposto segundo o qual o campo ritual que a pajé cria para trabalhar pode ser
percebido como uma construgao para a plena atuacao dos sentidos, € possivel pensar o
barracao como um corpo em continua construcao, onde os sentidos devem coexistir e
se relacionar de forma nao hierarquica. Trata-se de uma casa-corpo que, deseja se atuar
e, para tal, deve se manter areada, sendo os eflivios, no contexto da pajelanca, um dos
grandes responsaveis em manter o corpo com as entradas e as saidas desobstruidas.

FIGURA 1 - O barracao construido pela pajé Roxita

Fonte: Arquivo pessoal da autora. Foto por Paulo Furtado, 2019.

E relevante notar o protagonismo dos odores no ritual, tendo em vista que
estas reflexdes se voltam para o corpo em performance da pajé, também em busca de
elementos que possam contribuir para a investigacdo, no contexto do ator/performer,
das relacdes corpo-mente, da comunicagdo nao verbal, das qualidades do estado de
consciéncia e do desenvolvimento da atengdo e da concentracdo. A comunicagdo nao
verbal disparada pelo olfato, para além de tornar o ritual irreprodutivel, pois os aromas
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ndo sdo capturados como a imagem e o som, promove alteracOes significativas nos
modos de percepg¢ido e consciéncia dos participantes.

O pajé e a pajé sao aqueles que, no contexto caboclo e amerindio, estdo mais
capacitados a transitar por entre as perspectivas, a falar as palavras do Outro, a ver
com outros olhos, e também a ver o invisivel, escutar com outros ouvidos, escutar o
inaudivel, perceber e responder a cada planta, pedra, animal, a cada eflavio. E um
corpo relacional que trabalha ha milénios nas noites amazonicas pela expansao e pelo
refinamento de mecanismos perceptorios, em busca de intensificar a comunicagio e
a relacdo com o ambiente, com o Outro, e com o Encantado. Este a quem o pajé
chama Encantado pode pertencer ao dominio animal, vegetal ou mineral, ser visivel
ou invisivel, habitar solo humano ou ndo. A condicdo para ser/estar Encantado é
pertencer permanentemente ao dominio da vida. O Encantado nido morre, ele se
encanta. O antrop6logo Heraldo Maués observa: “Nao sendo espiritos!?, sdo pensados
como pessoas de carne e 0sso, compostas de espirito e matéria, que ndo desencarnaram
(morreram) como o comum das pessoas, mas se encantaram’. (MAUES, 1995, p.

276).

O Encantado tem como singularidade nao ter representagoes. Nao ha estampas,
estatuetas, figuras, como existem, por exemplo, para as representagdes dos santos
(MAUES, 1995, p. 78). Quem o d4 a ver é a pajé quando seafua no Encantado, ocasido,
portanto, que ndo se referencia a um icone, a uma presenca exata. Ela parte de um
som, de uma vibragdo, de um eflivio, de um toque. O Encantado pode ser percebido
como uma presencga-auséncia desnudada pelo sonho, encontrada em viagens extaticas,
sentida nas manifestacoes sutis da natureza, nos chamados dos animais ancestrais. A
pajé observa:

Eles aparecem nesse mundo através da pajelanca, do pajé. As vezes, tem
pessoas que veem um passaro e dizem assim, td6 desconfiando daquele passaro.
O péssaro é um bem-te-vi, mas tem alguma coisa diferente, ndo é um bem-
te-vi normal. Que o bem-te-vi Encantado ele passeia muito no nosso mundo
aqui, mas ele é do outro mundo. Do outro mundo tem uma diferenga. Pra

11 « It M 7 ~ . ;. ~ . ,
O termo espirito , usado por Maues, merece atencao, pols tem varias acepcoes €, muitas vezes, €

empregado por faltar um vocabulario que corresponda a ideia que se quer colocar em jogo. Em entrevista
a Terence Turner, Kopenawa esclarece: “Espirito ndo é uma palavra de minha lingua. E uma palavra que
aprendi e que utilizo na lingua misturada que inventei (para falar das coisas de brancos)”. (KOPENAWA;
ALBERT, 2015, p. 620). Zeneida Lima, pajé cabocla de pena e maraca, enuncia: “Vale repetir que a ideia
de espirito ndo é a mesma da civilizacdo ocidental-judaico-cristd, refere-se a um principio de energia, forga,
espirito encantado, algo que evolui até incorporar-se no Todo, retornar a agua, a origem e fim de tudo”.
(LIMA, 2002, p. 273).
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quem conhece, quem sabe, tem visdao e pode ver que qualquer passaro que
vem da encantaria é diferente?.

Ao presenciar os procedimentos da pajé nos preparativos para o acontecimento
da pajelanca e as praticas realizadas durante o ritual, é possivel perceber que ela
trabalha na intencdo de desobstruir e expandir os canais de percepcao e aperfeicoar
as habilidades que a capacitam a se relacionar com e em dzferenca. Roxita estabelece
relacdes com os Encantados predominantemente por meio dos sentidos.

Ao chegarmos ao local onde acontece o fenémeno da pajelanca, todos os
participantes pedem licenca aqueles que la estavam antes e que la irdo continuar:
licenca para a mae do mato, para a avo do mangue, para os habitantes ancestrais, mesmo
que nao tenhamos a capacidade de perceber, como tem a pajé. Sao estabelecidas, por
meio desses pedidos de licenga, relagoes horizontais e de respeito com os animais,
os vegetais € os minerais — cada canto de passaro é uma premoni¢ao sonora a ser
decifrada; o farfalhar das folhas secas ou o som surdo do bico do pica-pau no tronco do
mangueiro, o sinal de uma presenca intangivel.

Roxita relata:

La na encantaria tem varios animais. A encantaria que eu conheco é a
encantaria do lago do Guajara'®, muitas vezes eu vou 14, eu ouco muito [...].
A gente pega uma canoinha e vai bem 14 pro meio e fica. Quando eles estdo
saindo da agua, eu vejo perfeitinho. Eles saem da agua e descem, as vezes
ddo um sorriso. Eu ja vi indio, eu ja vi cobra, saindo da 4gua como cobra e
depois transforma como uma moga, eu ja vi. Eu ndo vejo ela se transformar,*
rapido aquela cobra que eu estou olhando ali ja passa a ser uma moga, s6 que
uma parte pra cima do corpo, a parte pra baixo continua cobra. Ela aparece
e some, desce pra agua de novo. Sempre eu vejo os encantados préximo ao
barracdo. Foi uma noite, que eu fui 14 rapido e tinha dois dentro do barracio.
Quando eles estdo 14 as pessoas que nao sabem ver sentem arrepio, dizem que
¢ mal-estar, mas ndo &, é a energia deles 14 dentro®s.

12 Entrevista concedida a autora em agosto de 2017, na residéncia da pajé, localizada na Sexta Rua no
bairro da Macaxeira, centro da cidade de Soure, Ilha do Maraj6, Para.

3O Paracauari é um lago localizado na Ilha de Marajé, que os pajés acreditam ser habitado pelos

Encantados..

4 E possivel identificar aqui a nogdo de metamorfose mitica sobre a qual nos fala o antropélogo Eduardo

Viveiros de Castro, pois a “[...] metamorfose mitica é um acontecimento, uma mudanca ndo-espacial:
uma superposicdo intensiva de estados heterogéneos, antes que uma superposicdo extensiva de estados
homogéneos”. (CASTRO, 2015, p. 56).

15 Entrevista concedida a autora em agosto de 2017, no barracio em que Roxita realiza as sessdes de

pajelanca, localizado dentro do sitio Dois Irm&os, no bairro do Tucumaduba, da cidade de Soure, Ilha do
Marajo, Para.
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E possivel pensar que, no ato de fazer o corpo atuado, a pajé e o Encantado
criam uma superposi¢do de estados heterogéneos, um compdsito provisério de partes
humanas e ndo humanas. A pajé Roxita relata:

[...] eu sinto que aquilo se aproxima de mim e me transforma. Eu sinto meu
corpo grande, eu sinto meu assim... meu andar pesado, a minha voz muda.
Quando seu Bem-Te-Vi se aproxima, eu digo assim que eu crio asas, parece
assim que eu fico com o corpo cheio. Tém vezes que antes de eu me atuar
nele, eu comego a me passar a mio, eu sinto uma coisa estranha. Parece que
meu corpo cresce, ta cheio. A minha mae dizia, vé se é as penas do bem-te-
vile,

As sessoes de pajelanca orquestradas pela pajé Roxita, nas quais presenciamos,
ao longo de dois anos, o fendmeno do Corpo Atuado, mostram que se atuar parte do
movimento de ir para o infinito de fora, ao encontro do Outro, nas noites da Amazonia
Marajoara. E importante observar que o primeiro gesto para se atuar é bater as costas
em uma superficie, lancando-se para fora do centro de gravidade do corpo em relagao
a linha de gravidade perpendicular ao chao. Por essa razao, a pajé cabocla de pena e
maraca do Maraj6 também é conhecida na regiao como pajé Bate-Costas.

No espago em que acontece a pajelanga, é imprescindivel que haja uma superficie
na qual o corpo da pajé possa se impulsionar para ir em direcdo ao exterior. Pode ser
uma parede, uma porta, o tronco de uma arvore, ou até, como relatou Roxital’, o
corpo do assistente, que faz uma parede com as maos para que a pajé possa usar dessa
superficie para se catapultar. Um corpo viajante, que se desestabiliza para trafegar em
outros mundos, que se impde o constante desafio de se desprender.

Ao realizar o procedimento de bater as costas em uma superficie para se atuar,
a pajé impulsiona seu corpo para o infinito de fora na intencdao do Outro e se coloca
a disposi¢ao para suportar a alteridade. Este modo da pajé de ser e estar no espaco
remete a ideia de Antonin Artaud sobre os modos de relacio com o ambiente do
homem do ocidente moderno:

Do fato de o mundo ainda ndo estar formado ou de o homem ter apenas
uma vaga ideia do que seja o mundo querendo conserva-la eternamente?
Deve-se ao fato de o homem ter um belo dia detido a ideia do mundo. Dois

16 Entrevista concedida a autora em agosto de 2017, na residéncia da pajé, localizada na Sexta Rua, no

bairro da Macaxeira, centro da cidade de Soure, Ilha do Marajo, Para.

17 Entrevista concedida a autora em agosto de 2017, no barracio em que Roxita realiza as sessdes de

pajelanca, localizado dentro do sitio Dois Irm&os, no bairro do Tucumaduba, da cidade de Soure, Ilha do
Marajo, Para.
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caminhos estavam diante dele: o do infinito de fora e o do infimo de dentro.
E ele escolheu o infimo de dentro. (ARTAUD apud WILLER, 1986, p. 56).

Se o homem a que se refere Artaud, do Ocidente moderno, escolheu o caminho
do infimo de dentro para se relacionar com o Outro e com o ambiente, é possivel sugerir
que a pajé cabocla de pena e maraca escolheu o caminho do infinito de fora para se
relacionar com o espaco que habita. Esse modo de existir, podemos supor, contribui
para que a pajé tenha possibilidade de criar condi¢bes para se afuar no Encantado.

Sugerimos que, de certo modo, ao praticar o ato de bater as costas em uma
superficie e impulsionar o corpo para o infinito de fora, a pajé fratura a estabilidade
da unidade e, simultaneamente, provoca a fragmentacdo de comportamentos
cristalizados e fixados na inten¢do de criar brechas para o sucesso da alteridade. Essa
condicao aerada altera os modos de percep¢ao, comunicacao e relagao com o exterior,
contribuindo para que a pajé suporte a alteridade com seu préprio corpo'®, assim
como contribui para que ela possa criar continuamente um corpo com aptidoes para
a alteridade. Nesse contexto, a pratica da pajelancga cabocla de pena e maraca dialoga
com a pratica de muitos artistas do palco de ontem e de hoje, que constroem seus
processos criativos por meio do desassossego de um suposto equilibrio. Na intenc¢ao
de criar um espacgo de confluéncia entre pratica e teoria para experienciar a nocao de
‘atuado” criamos a palestra-performance Corpo Atuado', na qual a atriz/performer —
assim como a pajé no ritual de pajelanca cabocla de pena e maraca — inicia a cena com
o movimento de bater as costas em uma superficie em busca do centro fora do corpo,
o centro no encontro com o Outro, conforme se observa na FIGURA 2.

A ideia de um modo de atuagdo fundado na busca do centro fora do corpo,
depreendida a partir do acompanhamento das sessoes de pajelanca, revelou outros
procedimentos que ocorrem na pajelanca cabocla. A partir dessa concepgao, foi
possivel entendermos que o pajé se percebe em uma condi¢do compésita de humano
e Encantado quando se diz afuado, assim como é possivel identificar o movimento
de fabricacdo constante do sujeito e do coletivo no contexto do ritual, ficando em
evidéncia que ambos existem em condic¢des provisorias.

18 “No confronto com o dominio ndo-humano, o xama sofre alteragdes. [...] a alteracdo configura um estado
permanente, pois ele se torna substancialmente Outro. O xama suporta alteridade em seu proprio corpo,
capacitando-o para uma relag¢do imediata e permanente com o mundo ndo-humano”. (LANGDON, 1996, p.
65).

19 A conferéncia-performance est4 disponivel em video, na integra, no link: https://vimeo.com/583159139.
Acesso em 25 de novembro de 2021.

154


https://vimeo.com/583159139

FIGURA 2 - Trecho da palestra-performance Corpo Atuado

Fonte: Produzida pela autora, 2021. Disponivel em: https://vimeo.com/583159139. Acesso em 25
de novembro de 2021.

E plausivel considerar que operar a partir da tensdo produzida pela superposicio
de partes e/ou propriedades heterogéneas, tendo consciéncia de estar compodsito sem
perder a posi¢do de agente, é um enfrentamento que o ator/performer e a pajé tém em
comum. Roxita, quando esta circunstancialmente composta de partes ou propriedades
humanas e ndo humanas, mulher e Encantado, precisa se manter conscia de sua
situacdo hibrida, sem deixar de estar pajé, para que o caos nao se instaure. Da mesma
forma, o ator/performer, quando esta provisoriamente criando um acontecimento que
sobrepde 0 “tu” ao “eu”, tem que ter consciéncia de sua condicdo composta.

Ao pensarmos o ritual da pajelanca cabocla de pena e maraca, tendo em vista as
noc¢oes de pessoa composita e metamorfose mitica advindas do campo da antropologia,
e atentarmos, no contexto do ritual, ao movimento de fabricacdo constante do sujeito
e do coletivo, considerando que ambos existem de modo impermanente, passamos
a entender o corpo atuado como um modo de existir em diferenca, que coloca em
jogo uma qualidade de presenga e atencdao que nao estdo forjadas na estabilidade da
unidade e na cristalizacdo da interioridade. Trata-se de um modo de atuacao criado a
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partir da instabilidade e da precariedade, em permanente fazimento e desfazimento,
um acontecimento de aparigoes, que pode contribuir para a discussao de determinados
procedimentos criativos.

O trabalho também apontou que, para que ocorra o fen6meno do Corpo Atuado,
¢ imprescindivel que consideremos uma politica que se relaciona com humanos e nao-
humanos, visiveis e invisiveis como sujeitos, seres sencientes com intencionalidade.

E plausivel sugerir que, como artistas e pesquisadores da cena, ao nos
confrontarmos com praticas e pensamentos desse ritual, abrimos caminhos para o
conhecimento de modos refinados de percepcao e de consciéncia, de qualidades de
presenca e atencao, assentados em paradigmas que nao sejam o ocidental cristdo de
matriz europeia e norte-americana.

A proposicdo de provocar encontros entre as artes da cena e esse sistema
relacional milenar engendrado em praticas caboclas e amerindias — encontros que
foram secularmente obstruidos por uma politica forjada na unidade e na hierarquizacao
do ser — rastreia caminhos para, usando vocabulario de Renato Sztutman (2012), criar
em sinergia relacional com o imaginario conceitual e a pratica cabocla e amerindia. A
pratica do Corpo Atuado oxigena praticas e pensamentos da cena e da vida, gesto que
ganha outras dimensoes nesta época de confinamentos e falta de ar.
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Resumo: Este artigo parte do trabalho poético “Ponto de nédo retorno”, performance
em video que a partir de uma autoetnografia, trata do tema do etnocidio, a questdao
da terra e pertencimento no Brasil. A poética do trabalho, abordado por viés politico,
histérico e antropologico, expde a colonialidade no Brasil. Investigo por uma
perspectiva anticolonial, desmantelando mitos e enfatizando o papel que o Estado
possui no etnocidio dos povos indigenas.
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Abstract: This article occurs from the poetic work “Point of no return”, a video
performance that, based on an autoethnography, deals with the theme of ethnocide,
the issue of land and belonging in Brazil. The poetics of labour, approached by a
political, historical and anthropological perspective, exposes colonialism in Brazil. I
investigate from an anti-colonial perspective, dismantling myths and emphasizing the
role that the State plays in the ethnocide of indigenous peoples.
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1. Introducao

Frame de videoperformance Ponto de nio retorno, Captura de Tela, Ocupacdo em que reside
minha familia, Alegrete RS, 2018.

A performance intitulada “Ponto de nao retorno” come¢a com a caminhada
de minha avé na ocupacgdo da fronteira oeste do estado do Rio Grande do Sul, onde
ela e minha familia lutaram durante 14 anos por moradia. Gravo os passos de minha
avo no chao de barro, seguido de meus passos. Sobreponho esta gravagao, fotografias
analogicas, algumas delas do rio Ibicui, rio em que minhas ancestrais habitavam a
margem. Monto junto ao arquivo fotografico um video de uma dancga que realizei no
meu quarto, durante a pandemia, em 2020.

Inspiro-me a pensar a caminhada com o guarani Nhandeva Almires Martins
Machado em sua tese: Exd raiu mboguatd guassi mohekauka yovy marie’y, defendida em
2015, principal referéncia para este trabalho. A caminhada (guard) é parte fundante
do Guarani, ¢ a sua filosofia de vida. Acredito, a partir de Machado, que através do
caminhar o Guarani agencia o mundo.

Neste video, este caminhar direciona-se as retomadas de terras ancestrais, a
retomada de um territério em que é possivel exercer o “bem viver”, feko pora.

Navasta literatura etnografica encontramos o tema da caminhada profundamente
relacionado ao de Yoy Maraey, a chamada “Terra sem males”. Machado (2015)
descreve Yoy Maraey como a terra em que nao se morre, onde nada tem fim, terra da
perfeicdo. Essa terra é encontrada proxima do mar. Caminha-se em dire¢do a esta terra
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com a perspectiva de bem viver, € a terra da luz. A videoperformance é composta por
imagens de caminhada na ocupagao, danga sobreposta por projecao de um mar como
perspectiva.

Percebo, na histéria de minha familia, esta histéria que se repete. Ela se refere
a um trauma colonial, é a histéria da formacdo de nosso Pais. Volto-me a fronteira,
atravesso a pé, estou mais ao sul, ainda somos o mesmo povo Guarani que caminha,
mesmo que em contextos diversos.

Agora, volto-me a caminhar com minha av6, com ela, compreendo minha
bisavd, e nasce este trabalho sobre as suas memorias e as nossas memaorias.

A forma como ocorreu a colonizagao da fronteira do Brasil foi etnocida, e o
conceito de etnocidio é central para pensarmos as periferias no Brasil, como foi o
processo de criagao do Estado brasileiro e da construgao da identidade racista nacional.
Resumidamente, o etnocidio pode ser caracterizado com a expulsdo dos indigenas de
seu territorio (territério que faz parte de si), e o processo de “transformar o indio em
pobre”. Popularmente, e de formasimplista,chamada “aculturacao” e “branqueamento”
social: “fazer o indio cidaddo brasileiro”, fenomenos estes que o Estado chama de
integracao do indigena na sociedade brasileira, colocando-o em situagdo de periferia e
miséria. Como resposta ao etnocidio e ao empobrecimento compulsoério da populacao
indigena, surgem os movimentos de retomada e de ocupacao por moradia.

Ha um ponto de nao retorno para o processo de etnocidio e ecocidio?

Para entendermos as camadas de subjetivacdo poética e significados da
performance, é necessario comentar sobre suas perspectivas politicas. A seguir,
destacarei elementos historicos e antropologicos no contexto da performance; apos
dissertarei sobre os componentes de produgao, contexto, e nas escolhas artisticas e de
montagem.

2. O Etnocidio

Para falar da caminhada (guard) no contexto que estou tratando, a partir de
minha vivéncia e da histéria de minha familia, acredito que seja importante também
relatar sobre o etnocidio. Esse conceito, que apresentarei a seguir, foi fundamental
para me ajudar a entender o que houve com a minha familia, € o que ocorreu com
diversos indigenas na fronteira oeste.

Ainda que exponha de maneira muito ampla e generalista este conceito, pois seria
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necessaria uma dissertagdo inteira para dar conta, especialmente no caso da fronteira
oeste, tento aqui fazer um levantamento histérico, mesmo que nao tao exaustivo, para
tratar o tema.

A partir do conceito de etnocidio, € uma breve explanagdo histérica sobre a
politica indigenista brasileira, discorrerei como gradativamente aliado ao ideal de
progresso do Pais, o indigena foi sendo tornado a categoria social “pobre”.

Deparo-me com este conceito como uma descendente Guarani que busca
compreender o que houve com sua familia com o passar das geracoes, e o que o Estado
brasileiro tem a ver com isto. Desta forma busco analisar desde a criagao do Estado até
a luta indigena na Constituinte de 88.

O conceito de etnocidio dos povos indigenas é central para pensarmos o
processo de urbanizagdo no Brasil, além do método de criacdao do Estado brasileiro e
da construcao da identidade nacional.

Analisando desde o inicio da histéria da criagao do Estado nagao Brasil: um dos
pilares da colonizacdo portuguesa e espanhola (coloco a colonizagdo espanhola para
pensarmos o caso do atual estado do Rio Grande do Sul): foram as missdes jesuiticas
que buscavam converter os indigenas ao catolicismo e controla-los. Pierre Clastres
conceitua o etnocidio como “a destruicao sistematica dos modos de vida e pensamento
de povos diferentes daqueles que empreendem essa destruicao. O genocidio assassina
0s povos em seu corpo, o etnocidio os mata em seu espirito.” (CLASTRES, 2004, p.
56). Com essa definicdo de Clastres, fica evidente que desde a colonizagdo ocorre o
etnocidio.

A postura do Estado brasileiro até a promulgacao da atual Constituicao Federal foi
explicitamente a de integrar oindigena a sociedade brasileira. Isso significou transforma-
lo em pobre, fazer do indigena apenas um cidadao brasileiro, ndo reconhecendo sua
organizagdo propria e seus costumes. O antropélogo brasileiro Eduardo Viveiros de
Castro elabora as etapas do etnocidio no Brasil desta forma:

Era sim preciso de qualquer jeito desindianiza-los, transforma-los em
“trabalhadores nacionais”. Cristianiza-los, “vesti-los” (como se alguém
jamais tenha visto indios nus, a esses mestres do adorno, da plumaria, da
pintura corporal), proibir-lhes as linguas que falam ou falavam, os costumes
que os definiam para si mesmos, submeté-los a um regime de trabalho,
policia e administragdo. Mas, acima de tudo, cortar a relacdo deles com a
terra. Separar os indios (e todos os demais indigenas) de sua rela¢do orgénica,
politica, social, vital com a terra e com suas comunidades que vivem da terra
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— essa separagdo sempre foi vista como condi¢do necessaria para transformar
o indio em cidaddo. Em cidadao pobre, naturalmente. Porque sem pobres
ndo ha capitalismo, o capitalismo precisa de pobres, como precisou e ainda
precisa de escravos. A acumulagdo dita “primitiva” ndo é um episédio das
longinquas origens brutais do capitalismo, mas sua condi¢do imanente.

(VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p.5)

A primeira Constituicdo a tratar da questdo indigena foi a de 1934, o texto
ja citava a politica de integragdo que, com pequenas alteragdes ao texto, seguiu em
vigor até a mudanca na atual Constituicao de 1988, ap6s um intenso processo de luta
protagonizado pelos povos indigenas no Pais. Um de seus atores foi Ailton Krenak,
do povo Krenak. Seu discurso na Assembleia Constituinte foi marco histérico de um
levante indigena por seus direitos.

Os senhores ndo terdo como ficar alheios a mais essa agressdao movida pelo
poder econdmico, pela ganincia, pela ignordncia do que significa ser um
povo indigena. Povo indigena tem um jeito de pensar, tem um jeito de viver.
Tem condi¢oes fundamentais para sua existéncia e para a manifestacdo da
sua tradicdo, da sua vida e da sua cultura que ndo coloca em risco e nunca
colocaram a existéncia sequer dos animais que vivem ao redor das areas
indigenas, quanto mais de outros seres humanos. (Trecho da fala de Ailton
Krenak na Assembleia Constituinte de 1987, INDIO CIDADAO, 2014)

Até 1988, juridicamente, o indigena era considerado como uma “categoria social
transitéria”. Novamente chamo a fala de Ailton Krenak ao texto, no Forum de Ciéncia
e Cultura da UFR]J, no dia 10 de outubro de 2019, acompanhado de Suely Rolnik, na
qual demonstra a posi¢do do ministro do Interior do governo Geisel, Rangel Reis, em
1975, citando sua fala: “ah sim, nés estamos atentos a isso € nos préximos 10 anos nos
ndo vamos mais ter indios.” Krenak sinaliza que na compreensao daquele governo o
indigena era um entrave ao progresso brasileiro.

Os argumentos que trouxe ao texto, de Ailton Krenak e Viveiros de Castro,
me ajudaram muito a refletir como, a partir da intercessao do Estado, minha familia
passou a ser posta na periferia, sem terras e sem sustento. A seguir, comentarei alguns
exemplos de agoes etnocidas que ocorreram historicamente na regido em que se origina
minha familia, nas margens do rio Ibicui.

Minha familia, como ja disse no texto, mora na regiao da fronteira oeste do Rio
Grande do Sul, na cidade de Alegrete, Itaqui, divisa com Alegrete e, também, banhada
pelo rio Ibicui, afluente do rio Uruguai. Em torno de 1700 iniciou-se uma missdo
jesuita de espanhois para a catequizacdao dos Guarani da regidao. Atualmente o povo
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Guarani esta presente nas fronteiras do Brasil, Paraguai e Argentina, sendo a etnia com
maior representatividade na fronteira, estando também em outros paises como Bolivia
e Uruguai. Correspondendo no Brasil a 50% da populacao total de Guarani na zona
de fronteira. (Santos e Dal Corno, 2014)

No periodo da infdncia de minha bisavo, o Servigo de Prote¢ao aos Indios, SPI,
entre 1934-1939, passou a ser um o6rgiao vinculado a Inspetoria de Fronteiras, tendo
como agao a prote¢ao militar das fronteiras do Pais.

A militarizagao dos limites territoriais deu-se através do alistamento em massa
dos homens guarani, ocasionando genocidio. As politicas de integragdao colocaram-
nos em situagdo de miséria, periferia, sem-terra e impedidos de praticar nossa cultura.
Nesse processo de aculturacao/embranquecimento, com o passar das geracoes,
vivemos cada vez mais proximos do modelo branco ocidental de colonizacio. Eliane
Potiguara em “Metade cara metade mascara”, narra o seu processo de entender-se
indigena, vinda de um contexto urbano.

As invastes trouxeram as enfermidades, a fome, o empobrecimento
compulsério da populacdo indigena. E mais: a submissdao ao trabalho

semiescravo e a péssimas condi¢oes de moradias (favelas, casas de palafita na
periferia dos centros urbanos). (POTIGUARA, 2004, p.43)

Este periodo de militarizacdo citado no texto, é um marco histérico em
que mulheres indigenas perderam seus maridos e “homens da casa” na guerra.
Acontecimento que rompe com a estrutura de parentesco da sociedade no periodo, e
coloca mulheres vitvas, assim como minha tataravo, a morar e servir na casa de uma
senhora espanhola, ou seja, escravidao.

3. Performance e periferia

Localizando meu trabalho, em performance arte, em uma histéria maior, nossa
historia do Brasil, mergulho em nossas memorias, e como um processo de cura dessas
lembrancas, passei a pesquisar na acdo performatica a violéncia colonial. “Lutamos
na precariedade, a partir dela e contra ela.” (BUTLER, 2018, p.134). Judith Butler,
fil6sofa contemporanea estadunidense, que escreve sobre politica, ética e teoria queer,
ao analisar o capitalismo e as politicas liberais e neoliberais em uma perspectiva, micro e
macropolitica, conceitua que a vida nao precaria € condi¢cao de humanidade, garantida
pelas circunstiancias minimas de existéncia, acesso a alimentacdo, saude, moradia etc.

Quando afirmo que minha familia luta na precariedade, estou falando sobre
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a luta por moradia, ocupa-se um espaco e o habita na precariedade, vivendo em
barracos feito de lona, contra essa condi¢do de existéncia, para garantia de moradia,
uma reivindicagao através do corpo e para garantia de segurancga dele. E é deste lugar
da precariedade que falo, de uma jovem trans na periferia do sul do Brasil, ascendente
Guarani que aprendi, com minha avo, a lutar pela terra e por uma vida além do precario.

Revivo em minhas performances abusos ja sofridos de forma a “re-experiencia-
los” e na vivéncia em arte, poder criar novos significados e afetacoes, resistir. Também
busco através da arte, compreender os lugeres do meu corpo fronteirigo e os limites
nessa relacdo com “o outro”.

O pesquisador em antropologia da performance John Dawsey tem sido uma
das referéncias fundamentais para pensar o processo ritual em minhas performances
artisticas. Ele discursa sobre reavivar as experiéncias do passado em performance:
“Imagens de experiéncias do passado sdo evocadas e delineadas de forma aguda”
(DAWSEY, 2007, p.37). A performance entdo, passou a ser um ritual de pratica
clinica. E abrir as feridas e sensagdes ao publico é o ritual de expandir a clinica para o
coletivo, sobre um trauma colonial que é coletivo.

Na leitura de Dawsey fui compreendendo algo que fica mais explicito no
decorrer de minha dissertagdo em curso: a performance, ao lidar com as experiéncias
do passado, tratando de forma aguda, me p6s a lidar com meus traumas, olha-los em
perspectiva. Ainda pensando com Dawsey (2007, p.37), “O passado articula-se ao
presente tornando possivel a descoberta e construgao de significado”, percebi também
que a performance, me ajuda a criar novos significados.

Este trabalho, parte de uma pesquisa em autoetnografia — etnografia de
experiéncias pessoais — se inicia em 2017, quando descubro que minha bisavé esta
internada e com Alzheimer. Ela é Guarani da fronteira do estado do Rio Grande do Sul.
Como trabalho de conclusio de curso em Licenciatura em Artes Visuais, defendido
em 2019, fiz uma autoetnografia junto a ela, trazendo reflexdes sobre o etnocidio de
seu povo.

A experiéncia pode ser traduzida nas palavras da historiadora Sandra Pesavento
— que pesquisou a formacao de classes no Rio Grande do Sul — “Traz-se ao momento
do agora, de certa forma, o testemunho de sobreviventes de um outro tempo, de
habitantes de uma cidade que nio mais existe.” (PESAVENTO, 2007, p.20) Senti
necessidade de compreender os simbolos da cultura que eram narrados por minha
bisavo, e de alguma forma, tentar preservar esta cultura aprendida.
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Entendendo a performance da perspectiva de Richard Schechner (2012) - em
que rituais, xamanismo, processos do fazer artistico, rito, rituais de cotidiano, jogo
— podem ser considerados sob a perspectiva da performance, apoio-me também nas
ciéncias sociais, na antropologia, para pensar a fotografia e video como performance.
Compreendo que, por se manifestarem de forma hibrida em meu trabalho, necessitam
da imersdo em outras areas para que o estudo seja mais aprofundado. Dessa forma,
minha poética em performance, em relacdo a pesquisa teodrica, € o estudo do meu
proprio processo ritual. A performance, por suas aproximagoes de arte e vida, enfatiza
o instante presente que conecta com a minha ancestralidade.

Minha producao poética é feita do hibridismo entre performance e fotografia, e
neste hibrido se mantém o exercicio de constru¢ao de memoria e identidade através
do ritual como retomada da ancestralidade. Em livre traducao de Halbwachs “Ritos
que devem ser repetidos e reproduzidos, se quisermos preservar as crengas que 0S
deram a luz” (HALBWACHS, 1925, p.162); repeti¢do e énfase na performance faz
a ritualizacao, preservando e criando memoria. As performances sdo rezo para minha
bisavo, minhas ancestrais, € meu povo do Rio Uruguai e seu afluente Rio Ibicui. E um

b 9
gesto politico de resisténcia, pratica do ritual de manter a memoria em agao viva e, a
fotografia, como acautelamento da nossa ancestralidade.

Rio Ibicui, fotografia analégica digitalizada 36 mm, 2018.

Cabe enfatizar que em meu trabalho caminham juntas duas categorias de
performance: a performance que estd na performatividade da luta e resisténcia de
minhas antepassadas, em relagcdo ao etnocidio e os movimentos de luta por moradia,
que irei elaborar durante esse texto em uma tessitura com as communitas (Turner,
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1974). E, também, ha a performance arte, resgatando a caracteristica ritual da arte
(Cohen, 2013, p.38).

4. Elementos de producio

A videoperformance foi selecionada para o 27° Porto Alegre em Cena, festival
internacional de artes cénicas, primeira edi¢ao em 1994, que desde entdo se consolida
como um dos mais importantes festivais de artes cénicas do Brasil. Esta edi¢do foi
transmitida pela internet, e nesse novo formato, criaram o projeto “EmQuadros”, com
5 a 10 minutos, transmitido pelo canal no YouTube do festival, e projetado em prédios
em 20 pontos distintos da cidade de Porto Alegre.

Esta performance foi concebida inteiramente para o festival, composta por
imagens em video e fotografias analogicas captadas por mim, desde 2016, na ocupagao
em que reside minha familia, na fronteira oeste do estado do Rio Grande do Sul.
Sobrepostas com imagens de uma performance que realizei no quarto em casa, gravado
com uma camera digital, e com projecao.

Projetado sobre meu corpo que performa, diversos videos de mar que capturei
ao longo dos anos de 2016 até 2019, sdo imagens de mares, em locais de tradicional
ocupagdo Guarani. Como o estado de Santa Catarina, a travessia da praia do Cassino
ao Chuy que realizei em 2016, na maior praia em extensao territorial da América
Latina, na fronteira do Rio Grande do Sul com o Uruguai e por fim, o mar uruguaio.

Mar de Garopaba SC, captura de tela de video, 2018.

A montagem também € realizada por mim. Foi pensada para que o video possa
ficar em /looping. As sobreposicbes realgam a ideia de quadro e janela, proposta do
projeto EmQuadros.
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5. Imagem como acautelamento da memoria

A ideia de quadro também esta na sobreposicao de fotografias analdgicas, que
no video, quebra o fluxo do seu movimento para algo estatico. A estética analogica
traz a sensacdo de reminiscéncia. As fotografias sdo parte de um arquivo familiar:
desde a infincia de minha bisavé na tekoa (aldeia), e fotografias que realizei com ela
caminhando pela cidade de Alegrete.

Na inten¢do de reflexdo sobre o trabalho, como uma obra em performance,
que esta na materialidade do video e desdobramentos da imagem, buscarei discutir
algumas dessas fronteiras estéticas e politicas do meu trabalho. Fiz a escolha do uso da
fotografia e do video como forma de acautelar a memoéria.

Mas sobre qual memoria estamos falando? Sobre que corpos? Quais s3o os
limites de meu corpo em narrar essa memoria? Até aqui neste texto, vinha contando
sobre minha poética no contexto colonial da fronteira oeste do Rio Grande do Sul.
Meu corpo de ascendente Guarani, nos limites entre o indigena e o ndo-indigena. A
performance em caminhada seguindo os passos de minha av6, me mostra um caminho
de volta, de retomada.

Porém a performance nao tem um fim em si mesma, o video e a fotografia tendem
a aprisionar a narrativa e o tempo, nem tudo esta inscrito na performance. Philippe
Dubois em O ato fotografico (1993), também assinala o isolamento de um momento
preciso do espaco-tempo na imagem bidimensional.

Além do isolamento da imagem, também ha apenas uma interpretagdo sobre
esse contexto especifico: a minha interpretacdo narrativa expressa na montagem.
Ainda que nao haja uma histéria inica, nem um unico modo de ser contada. E é nessa
friccdo intercultural, que possui diversos conflitos, e limites ndo tdo explicitos, que a
diferenca emerge. O video e as fotografias tentam evocar uma memoria a fim de dar
vazdo a ela. Nesse processo ha informagbes que nos escapam, ainda que a fotografia
possa informar para além do quadro estatico, Dubois nos orienta:

A foto? Nio acreditar (demais) no que se vé&. Saber ndo ver o que se exibe
(e que oculta). E saber ver além, ao lado, através. Procurar o negativo no
positivo, e a imagem latente no fundo do negativo. Ascender da consciéncia
da imagem rumo a inconsciéncia do pensamento. Refazer de novo o
caminho do aparelho psiquico-fotografico, sem fim. Atravessar as camadas,
os extratos, como o arquebdlogo. Uma foto ndo passa de uma superficie.
Nio tem profundidade, mas uma densidade fantastica. Uma foto sempre

esconde outra, atras dela, sob ela, em torno dela. Questdo de tela. Palimpseto
(DUBOIS, 1993, p. 326).
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Nessa densidade fantastica de elementos profundos, que podem existir em uma
fotografia, acredito na poténcia de, alguma forma, acalentar e acautelar uma memoria,
as fotografias sobrepostas ao video também possuem uma carga afetiva. Em que a
performance nessa fronteira com as outras linguagens ajudam a agenciar esses afetos,
também constroem uma narrativa contra-hegemonica, que se propoe a noés, sujeitos
que passamos pelo etnocidio, também ter nossa histéria contada.

Existem dois tempos da fotografia no trabalho: as fotografias mais antigas
tamiliares, que servem de registro e documentacao historica. E as fotografias que
fizemos eu e minha bisavé em nossas caminhadas. H4 uma performatividade nessas
duas esferas de registro. Sendo a segunda, uma performatividade na estética da
caminhada guiada por minha bisavo e avo e o que nos chama atengdo nesse andar.
Essas no¢oes ampliam o entendimento da arte da performance em meu trabalho e da
performance como um todo.

Nesse hibrido da performance e fotografia, elas se potencializam. A performance
poética ndo se trata de uma superagdo desses atravessamentos sociais e historicos em
que esta contextualizada, mas ela elabora. Atravessam meu corpo que é um corpo com
suas singularidades, mas ainda é um corpo coletivo.

Sophie Delpeux, em seu livro “Le Corps-Caméra. Le Performer et son image”
(2010) discute a performatividade dos documentos de performance e a performatividade
da fotografia. Na relagcdo entre performance e fotografia documental, a primeira esta
sempre como matéria-prima da documentagdo. Ja na relagdo da fotoperformance,
esta no ato da fotografia, sendo o préprio objeto de performatividade, autbnoma ou
independente da performance. Mas ha que se diferenciar estas relacoes?

Tornando estas relacoes que sao difusas, mais complexas de definir entre “apenas
documento”, “apenas presenca”... Ja Philip Auslander em “A Performatividade da
Documentagio de Performance” (2013) nos traz o seguinte exemplo:

Uma performance de Vito Acconci intitulada Blinks (1969), que levanta
algumas questdes cruciais sobre o relacionamento entre a performance art
e sua documentagdo. A descricao verbal de Acconci sobre a performance
é simples: Segurando uma cdmera, mirar longe de mim e ficar pronto para
clicar enquanto caminho em linha continua em uma rua da cidade. Tentar
ndo piscar. Cada vez que piscar: tirar uma foto.

Neste exemplo, noto uma fusdo de elementos da fotografia documental e da
performance, é essa fusdo que me interessa ao pesquisar estas relacdes, como e quando
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isto acontece. De que forma trabalhos tdo hibridos virdo a se relacionar com o meio da
arte e quais significados emergem.

Philip Auslander ressalta ndo haver nenhuma maneira intrinseca de se determinar
se uma fotografia de performance em particular ¢ documental ou teatral. Para conectar
a discussdo da fotografia como documento e performance, Schechner pontua o
elemento do “proposito” no ritual:

O proposito é o fator mais importante para determinar se uma apresentagao é
ritual ou ndo. Se o proposito da apresentagio é efetuar uma mudanga, entdo
as outras qualidades abaixo do titulo ‘eficacia’ também vao estar presentes, e
a performance ¢ reconhecida como um ritual. (LIGIERO, 2012, p.81)

Essas sdo as temporalidades que caracterizam o ritual aqui estudado, uma forma
de manter a memoria da ancestralidade, do passado, vivo e performado. Nesse processo
de retomada que passa pelo corpo e por nossos afetos.

6. Caminhada e liminaridade

Ha uma extensa literatura etnografica que discute a caminhada, abordando-a
a partir do tema da “Terra sem Males”. Desde a etnografia escrita por Juruas (ndo-
indigenas), podemos citar: Nimuendaju (1987), Egon Schaden (1969 e 1974), Hélene
Clastres (1978), Bartolomeu Melia (1989), Maria Inés Ladeira (1992 e 2001), Pierre
Clastres (2003, 2004), José Otavio Catafesto de Souza (2005). Todas, por distintas
abordagens, versam sobre historias de caminhadas que levaram aos lugares de morada
Mbya Guarani, denominados fegods (aldeias). O guatd (caminho) a ser percorrido é
recebido em sonhos, levando aos lugares sagrados para onde a familia/parentesco deve
se direcionar.

Baseado na leitura do doutor em antropologia, Guarani nhandeva Machado
(2015), o sonho é comunicado ao coletivo, comegando a preparagdo para a caminhada.
Em um primeiro momento, direcionam-se a py (casa de reza). Ha varias etapas, em
resumo: interpretacao do sonho, preparacao da mente, do espirito, do corpo, da danga
- até efetivamente comecar o ato de caminhar. O cacique Timoéteo, da retomada
Guarani da Ponta do Arado em Porto Alegre, sobre o sonho no processo de retomar a
terra:

Quinta-feira de noite, sonhamos, é pra descer ali no barco, ali ja ta tudo,
parente igualzinho como nés, tava esperando a gente. Também tava tudo
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na escrita, deixou tudo na escrita nosso nome, todos estavam esperando ali,
e t6 vendo assim como pessoa, de noite, ai entdo eu falei, nds vamos passar
ali mesmo é melhor. Tavam esperando a gente 14, entdo n6s vim pra ca, mas
o branco nunca nao vai saber isso, nunca, mas nem vai acreditar. (Karai
Timéteo, RETOMADA, 2018)

A caminhada é um processo, assim sendo, proponho pensa-la em perspectiva
com as teorias de performance ritual: em didlogo com Richard Schechner (2012),
que me ajuda a pensar os rituais humanos e suas categorias, em um referencial teérico
proximo ao que ja estou mais familiarizada, das artes performaticas. Sem a pretensao
de categorizacdo da caminhada, baseado em um conceito, elaborado por Van Gennep
(1909), mas usando-o como ferramenta, que pode auxiliar a pensar a caminhada como
etapa de um ritual em relacdo a retomada. Seria o Zzmen vinculando um espago-tempo
ao outro, a caminhada como “entre” até a fekod.

A preparacdo para essa caminhada se inicia com o convencimento coletivo
promovido pelos sonhos e estes sdo recebidos diretos de Nianderu Vussu
(nosso Deus maior), os sonhos contados e interpretados por todos, preparam
a mente e espirito, o corpo é preparado por meio dos rituais, do jeroky danga).
(MACHADO, 2015, p.37)

Sendo a #ekod, nao necessariamente um ponto final. O modo de vida boa na tekod
esta sempre como um horizonte, sempre ha a possibilidade de seguir caminhando,
buscar novas aldeias, buscar retomar, para que se viva este modo de vida boa.

Assim, a performance ritual estad também no ato politico de retomada destas
terras ancestrais sendo performance de composicdo da fekod (aldeia). Este /imen é
manifestado como um caminho a ser feito, coletivamente, para constru¢do de um
territério em que é possivel viver o modo de vida boa: o ze£o pord (bem viver; maneira
correta de viver do Guarani) e praticar o n4andereko (modo de ser/fortalecimento da
cultura).

6.1. Fronteira e liminaridade

Alegrete, cidade da minha familia, est4 localizada na fronteira oeste do estado
do Rio Grande do Sul, o que causa um hibridismo cultural muito grande com os povos
de origem hispanica. E muito interessante pesquisar este fendémeno, e neste projeto
também busco realizar esta captura por vias poéticas sobre esta identidade cultural, os
atravessamentos que estes povos tém. O ser fronteirico extrapola os limites simbolicos
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e imaginarios de uma demarcacdo, e na pratica esta ultrapassando barreiras, a fim de
tornar viavel a vida em um territério em constante disputa.

Diretamente relacionada a construcio de identidade destes povos, as
fronteiras sdo construgdes histéricas e culturais, de processos social, historicamente e
simbolicamente produzidas.

O contexto do limite também se relaciona diretamente com meu trabalho
em performance. Em que o fazer da performance fica entre este limiar do fisico e
metafisico. Em que a performance é o “entre”, espaco sutil.

Estou propondo uma relagdo entre a fronteira e estes espacos liminares da
performance, compreendendo desta forma, a fronteira como um espago entre,
de poténcia, um espacgo performatico. Richard Schechner, no livro Performance e
Antropologia, expressa que os rituais em povos sdo usados para o controle de conflitos
referentes ao status, poder, espaco e sexo, apoiando, assim, 0os povos a passar por
periodos dificeis de transicdo. De acordo com Richard Schechner (2012, p. 63)

[...] A fase central é a liminar - um periodo de tempo em que uma pessoa
est4 “entranhas e entre” categorias sociais ou identidades pessoais. E durante
a fase liminar que o trabalho real dos rituais de passagem toma lugar. Nesse
momento, ocorrem as transicoes e transformagdes em espagos especialmente
demarcados. A fase liminar fascinou Turner porque ele nela reconheceu
uma possibilidade criativa para o ritual, podendo abrir caminho para novas
situacgoes, identidades e realidades sociais.

Nesse estado de fronteira, a performance liminar se constréi como espago de
transformacgdo, de transmutacdo, de constru¢do de novas identidades, de outras
identidades, de outras realidades sociais. Ela é um demarcador também na trajetéria
de meu embranquecimento familiar. Existe uma producio de diferenga, também em
relacdo aos povos indigenas que estdo nestas regioes, sendo as questdes politicas e
territoriais especificas, de onde ocorreu um denso processo de colonizagio.

7. Ocupacio

Como resposta ao etnocidio e o empobrecimento compulsério da populacao
indigena, surgem os movimentos de ocupacdo por moradia, como é o exemplo o
Movimento dos Trabalhadores Sem Teto (MTST). Neste trecho buscarei trazer as

narrativas da minha avo, escritas no meu trabalho de conclusio de curso através de
uma entrevista sobre as ocupagbes por moradia, em que ela esteve lutando durante
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toda sua vida. Ampliando as discussoes sobre o direito a cidade, ao direito a moradia
digna com acesso a infraestrutura minima de saneamento bdsico, e acesso a cultura.
Com respeito a memoria da populagao com suas ligacdes com o territério. E concluo
desta forma, colocando estes movimentos como perspectiva de reparagao historica.

Em uma ocupacio alguns papéis sociais sao despidos, a estrutura social € posta
ao lado para dar lugar a uma experiéncia autonoma, de uma construcao politica
comunitaria. “Communitas” surge onde ndo ha estrutura social (TURNER, 1974, p.
154). Apresento a entrevista com minha avo e sua irma, retirada do meu trabalho de
conclusao de curso (O.M. 2019, p. 44):

O: E a vida assim na ocupacdo como é que é?

MM: E boa!!

Marlene: Ficamos la contando historia, dando risada, tomando mate, comilanca.
O: Todo mundo envolvido?

Marlene: Todo mundo come, se envolve, fica junto, geralmente se tem uma
arvore é debaixo daquela arvore que se juntam, e na hora da comilancga...

Marilene: E pra decidir o que vao fazer, o que nao vao fazer...

Marlene: E o mate corre, e tem um que cuida o fogo pra ter a 4gua, um cuida o
paneldo pra ter o que comerem, um vai buscar a agua, um sai pra pedir.

O: Pegar as lenha
Marilene: Um sai pra trazer boia pra botar pra dentro da panela,

Marlene: Um traz a lenha, outro cuida o fogo.

Buber (1961) usa o termo “comunidade” para designar “communitas”: “A
comunidade consiste em uma multiddo de pessoas que ndo estdo mais lado
a lado (e, acrescenta-se, acima e abaixo), mas umas com as outras. E esta
multidao, embora se movimente na dire¢do de um obetivo, experimenta,
no entanto, por toda parte uma virada para os outros, o enfrentamento —
dindmico com os outros, uma influéncia do Eu para o Tu. A comunidade
existe onde a comunidade acontece” (TURNER, 1974, p. 154)

Ocupar um espaco, e fixar-se a ele até que seja seu por direito, ¢ uma manifestacao
feita pelo corpo e em nome da sobrevivéncia do corpo. Reivindicacoes que fazem o
corpo, os meios € os fins da politica (BUTLER; 2018, p.143) sdo reivindicacoes de
performatividade contra a precariedade. A cidade ¢ o local, posso fazer uma analogia
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ao palco, em que estas performances atuam e, no caso das ocupagdes, lutam pelo
direito a cidade.
A cidade é objeto da producdo de imagens e discursos que se colocam no
lugar da materialidade e do social e os representam. Assim, a cidade é um
fendmeno que se revela pela percepcao de emocgdes e sentimentos dados pelo
viver urbano e também pela expressao de utopias, de esperangas, de desejos

e medos, individuais e coletivos, que esse habitar em proximidade propicia.
(PESAVENTO, 2007, p.14)

Communitas acontece em liminaridade, a margem, mas é através dessa
experiéncia mutua, social e solidaria que a sobrevivéncia é tornada possivel. “Existe
um pouco de vocé em cada parte de mim” (SCHECHNER, 2012, p.69) A criagio
de uma communita, na relagdo que se estabelece na convivéncia em uma ocupacao,
manifesta a expressao de utopias, desejos coletivos, sobre uma sociedade que pode ser
cultivada nessa coletividade. Trecho de entrevista do meu trabalho de conclusdo de
curso (O.M. 2019, p.51):

Marilene: A vida... A politica é feito no Brasil, ndo é pra pobre miseravel, pobre
miseravel ndao tem acesso a nada, o pobre miseravel faz ocupagio e as vezes o pouco
que tem deixam nas ocupacoes porque tiram, botam policia, tiram o pobre dali, a
pessoa... ¢ uma luta diaria!

Marlene: pra fazer um barraco as vezes as pessoas gastam o que n3o tem, tem
até que fazer conta, divida, e vao la e arrancam e botam tudo no chio.

O: E verdade!

Marlene: E aquilo é um prejuizo, porque aquilo custou dinheiro. 1000 reais
para um pobre é dinheiro, porque nio é facil, além de tu viver anos numa ocupacao
sem agua e sem luz. Sabe? Vivendo de gato.

Antes da ocupacdo tornar-se uma vila, ou uma periferia, instaura-se esse
momento liminar da communita, em que se esta fora da lei e em vezes contra ela,
reivindicando através do corpo, uma coletividade. Turner (1974) atenta para a
conexao entre estrutura e propriedade, enfatizo para nogao de propriedade privada,
que em communita, € abolida.

Existe, aqui, uma dialética, pois a imediatidade da “communitas” abre
caminho para a mediacdo da estrutura, enquanto nos ritos de passagem
os homens sdo libertados da estrutura e entram na “communitas” apenas
para retornar a estrutura, revitalizados pela experiéncia da “communitas”
(TURNER, 1974, p.157)
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O retorno a estrutura, ou seja, o fim da ocupacdo para tornar-se vila, bairro
institucionalizado pelo governo municipal, ainda que marginalizados pelo capitalismo.
Insere uma nova logica de vida, mais comunitaria e coletivizada, as pessoas retornam
da experiéncia de communita transformadas. Talvez ai haja uma retomada de um
ethos coletivo do povo caminhante.

8. Consideragdes finais

Sendo os rituais memoéria em acdo (SCHECHNER, 2012) a cultura é viva na
medida em que ela é performada, memorada.

Para que nio haja etnocidio, a cultura precisa estar sendo vivida (zeko jeapd),
performada, essa é a cosmologia do bem viver: dancar o xondaro (guerreiro) para se
fortalecer, ter uma terra fértil para plantio do alimento sagrado, seguindo seu préprio
calendario, poder cagar, enfim, uma série de rituais para que se tenha o corpo leve
(1vevui), que levara ao estado de ndo perecibilidade para yoy maraey. O bem viver
pratica-se na fekod (aldeia), no nhandereko (modo de vida).

Muito se tem falado a respeito do modo de vida guarani, o nkandereko, mas
para que o mesmo seja exercitado é preciso um lugar que ofereca condicoes
para que seja possivel viver de acordo com as regras prescritas, esse lugar é
o tekod, literalmente é o lugar onde a vida cai. Congrega em si um conceito
cultural sincrético, que extrapola a simples posse de uma area de terra,
significando o lugar, o meio, as condic¢des ideais para o modo de ser guarani.
Viver, estar no zekod é o lugar no qual se vive o zeko, (filosofia de vida). E
o ponto onde se imbricam as dimensdes do social, politico, econdémico e
cosmolégico. No passado o tekoa nao tinha limites fixos, poderia ser extenso
ou ndo. (Machado, 2015, p. 147)

Em um mundo ocidentalizado, em que os Guarani e seus ascendentes sdo
marginalizados, reinventam a si, e suas formas de luta. Fortalecendo sua cultura
(nhandereko) pela agdo direta de retomar suas terras ancestrais, seus costumes e formas
de luta, para entdo, atualizar sua for¢a nestes rituais. O guatd (caminhada) em retomada,
aponta para novos caminhos de uma politica Guarani de reparacao historica.

As performances arte sob o estado de presentificagdo tém seus sentidos proprios,
mas constituem relagdes com as praticas ritualisticas ancestrais, construindo um corpo
de poténcia criadora, que marca em seus trabalhos uma resisténcia histérica. O
hibrido nesta producao, da relagdo entre fotografia, video e performance, é mais do
que um hibrido ocasionado pelos processos, mas um processo artistico historicamente
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pontuado e atravessado pela colonialidade. O que foi cultura viva, se torna memoria,
memorias as quais, por mais que quiséssemos, ndo € possivel esquecer:

O passado colonial ¢ memorizado na medida em que ndo é esquecido. As
vezes, é preferivel ndao lembrar. Mas a teoria da memoria é, na verdade,
uma teoria do esquecimento. Ndo podemos simplesmente esquecer € nio
podemos evitar lembrar.” (Grada Kilomba; 2019, p.213)

Compreender o passado historico familiar e um contexto mais amplo da sociedade
em que estdvamos inseridos, para entender o porqué de estarmos neste espaco-tempo.
Entendendo o processo de colonizacdo e embranquecimento que atravessa a nossa
historia.

No convivio com minha bisavé produzimos estas fotografias e videos que
compuseram o trabalho “Ponto de ndo retorno”. A imagem como acautelamento da
memoria, capturando uma sensacao de presenca, performance. Capaz de fazer durar o
instante do acontecimento. Para além da representacdo, mas a arte como experiéncia,
como vivéncia. Propor, assim como Foucault (1994), fazer da experiéncia cotidiana
arte, e fazer da existéncia uma obra de arte.

O que me surpreende, em nossa sociedade, é que a arte se relacione apenas
com objetos e ndo com individuos ou a vida; e que também seja um dominio
especializado, um dominio de peritos, que sdo os artistas. Mas a vida de todo
individuo ndo poderia ser uma obra de arte? Por que uma mesa ou uma casa
sdo objetos de arte, mas nossas vidas ndo? (Foucault, 1994, p. 617)

Plantacoes de minha bisavo, fotografia analogica digitalizada 36mm, 2017.
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Reconstruo o entendimento deste lugar, acontecimentos para além do espaco
tempo de meu ser, mas que atravessam a minha existéncia, me colocando no momento
do agora. Havendo também a compreensdo do esforco delas: minha bisavo, minha avé
e minha mae. Em lutas por emancipa¢ao que me dio voz agora. A performance, como
método de pesquisa que passa pelo corpo e flui na escrita, ¢ um modo de usar esta voz
de forma a potencializar falas. Criar de modo que haja cada vez mais criacao, para que
mais mundos sejam possiveis. Mais cosmovisoes.
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Resumo: Compartilhamos reflexdes sobre as videodancas “Rituais” e “Boitata”
criadas a partir de registros audiovisuais gravados, em sua maioria, durante a pandemia
na Aldeia Manoel Alves Pequeno na Kraholandia/ TO por Hyjnd e em Vicosa/MG
por Alba. As trocas dos videos, por meio de whatsapp, com cenas das suas respectivas
vidas cotidianas sdo percebidas como video cartas entre amigos que estdo afastados
pelo distanciamento social obrigatorio e necessario como medida sanitaria. Ndo sendo
possivel nos vermos presencialmente, essa foi uma forma de tecermos didlogos e
afetos. Diversos registros foram editados, dando materialidade a essa jornada guiada a
partir de principios das relacoes simétricas e de duas propostas metodologicas que se
desdobram da Pratica como Pesquisa. A apresentacao no XI Congresso da ABRACE,
acrescida dessa camada reflexiva escrita, traz a tona inquietacoes de corpos-territorios
que dancam em busca de direitos de vida plena para todes seres, e na tentativa de
“segurar o céu” como alerta Davi Kopenawa.

Palavras-chave: Videodanca; povos originarios; arte espiritualizada; cosmologias.
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territorial, personificando a figura do guerreiro guardido de sua cultura e territorio.
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Abstract: We share reflections on the screendances “Rituais” and “Boitatd” created
from audiovisual recordings made, mainly, during the pandemic at the Aldeia
Manoel Alves Pequeno in Kraholdndia/TO by Hyjné and in Vigosa/MG by Alba.
The exchange of videos, through whatsapp, with scenes of their respective daily lives
are perceived as video letters between friends who are separated by obligatory and
necessary social distancing as a sanitary measure. Although it was not possible to
see each other in person, this was a way of interweaving dialogues and affections.
Several records were edited giving materiality to this journey guided by principles of
symmetrical relations and two methodological proposals that unfold from Practice as
Research. The presentation at the XI ABRACE Congress, in addition to this layer of
reflective writing, brings to light the concerns of territorial bodies who dance in search
for rights of living a fully life for all beings, and in an attempt to “hold the sky” as Davi
Kopenawa warns us.

Keywords: Screendance; original people; spiritualized art; cosmologies.

Pisando ternamente

Compartilhamos reflexdes sobre as videodangas “Rituais” e “Boitata” que
visibilizam, de diferentes formas, culturas e saberes do povo indigena Kraho,
particularmente sua arte espiritualizada. Ambos trabalhos criados a partir de registros
audiovisuais gravados durante a pandemia na Aldeia Manoel Alves Pequeno na
Kraholandia/TO por Hyjno e em Vigcosa/MG por Alba. Trocas de videos ao longo de
2020 e 2021, por meio de whatsapp e com cenas das suas respectivas vidas cotidianas,
sdo percebidas como video cartas entre amigos afastados pelo distanciamento social
obrigatorio e necessario como medida sanitaria para combater a multiplicagao da
COVID 19. Queriamos nos contaminar por outras vias; do coracio, da arte. Apesar de
ndo ser possivel nos vermos presencialmente, como desejavamos (“Passa a quarentena
com noés na aldeia” - Hyjno, whatsapp, 01/09/2020), essa foi uma forma de tecermos
dialogos e afetos.®* Os diversos registros compartilhados entre nés foram editados,

3 Além dos videos, nas conversas contamos um ao outro do nosso dia-a-dia pandémico. Uma das trocas

de 4dudio: “Bom dia amiga. Os invasores estdo colocando gado dentro das terras indigenas, da nossa terra,
temos de resolver, estou preocupado. Estamos na luta para manter a barreira; como vocé falou, somos
guerreiros, guerreiro enfrenta até conseguir” (Hyjnd, whatsapp, 23/08/2020). “Podem estar se aproveitando
da pandemia, que a atencdo estd toda voltada para esse problema. Forga ai, e sabem que podem conter
comigo, me conta mais, que penso daqui como posso auxiliar, divulgando, entrando em contato com outras
pessoas para agirmos juntos nessa luta com vocés.” (Alba, whatsapp, 23/08/2020). Para esse texto, o recorte
¢ compartilhar os videos trocados e transformados em trabalhos artisticos.
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incluindo outros gravados antes da pandemia, dando materialidade a essa jornada
guiada por principios das relacoes simétricas e de duas propostas metodologicas que
se desdobram da Pratica como Pesquisa (HASEMAN, 2015): Pesquisa Experiencial
(BOND, 2009) e Pesquisa In-Ex-Corporada (VIEIRA, 2018a, 2020).

“Rituais” e “Boitata” foram compartilhadas, por Alba,* como apresentacio
performativa, no Grupo de Trabalho Processos de Criagao e Expressao Cénica durante
o XI Congresso da ABRACE que aconteceu de modo remoto em 2021. Ela também
leu trechos das suas conversas e reflexdes com Hyjnd por mensagens ou ligacoes de
whatsapp — muitas vezes interrompidas bruscamente ou entrecortadas pela dificuldade
de sinal no territério Kraho. Essas apresentagoes, acrescidas dessa camada reflexiva
escrita, trazem a tona inquietacdes de corpos-territorios que dangcam em busca de seus
direitos de vida plena para si e para todes seres.

De muita escuta com o corpo todo (inclusive com o olhar), bastante conversa,
apreciacdo e respeito mutuo, ampliamos conhecimentos entre nds e sobre nossas
respectivas culturas. Haviamos nos encontrado pela primeira vez em janeiro de 2017,
quando Alba passou um tempo na Kraholdndia em imersdo. Essa experiéncia se
transformou em um texto, Escuta Profunda (Vieira, 2018b) e na videodanga “Kuhin”
(disponivel em <https://youtu.be/GqqpqF05sKg>).

Figura 1: “Kuhin”: Na sobreposicdo de imagens, Alba estd em primeiro plano com o corpo pintado
com grafismos inspirados na cosmologia dessa etnia, € no fundo ha varios krahés, no patio principal

*  Hyjno iria participar também, mas ficou sem acesso a rede no momento da apresentagao.
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da aldeia Manoel Alves Pequeno, reunidos ap6s a corrida de tora. Imagem: Alba (Kraoladndia) e
Viktor Maforte (Vigosa/MG). Print Screen.

Nessa primeira imersao vivencial, Alba ficou bastante tocada e impressionada
com a resisténcia dos Krahos, demonstrada pela manutencao de sua cultura, incluindo
crencas, tradicoes e lingua. “A nossa educacao é o cerrado, as festas, as histérias dos
antigos. No cerrado tem tudo e ele nos ensina e da tudo que precisamos. No patio,
nas casas, todo mundo participa das rodas de historias antigas” (Hyjnd, conversa em
janeiro de 2017 anotada no diario de artista por Alba).

Em “Kuhin”, editado pelo discente do Curso de Jornalismo da UFV, Viktor
Maforte, estdo mescladas imagens que ela havia feito na Kraholdndia com imagens
suas dancando, ja em Vicosa/MG. O trabalho busca dialogar e expressar como havia
sido afetada por tudo e por todos membros daquele povo originario.> O que havia
aprendido, sentido e experienciado com seus amigos indigenas, e como ela e sua
pesquisa se transformaram apoés essa imersdo a fizeram repensar sua ancestralidade
indigena - ha muito adormecida:

Kuhin

Entre ser “n6s mesmos”
“Nossa carne”
e/ou
“Os que nao sou eu”
“Ndo tem minha carne”.
Entre ser Mehin (nossa carne) e Kupé (ndo indigena)
Entre arvores e carros
Entre Krin (aldeia) e cidade
Entre krinkapé (estrada) e rodovia
Entre katamyé (verao, sol, claro, vertical) e wakmeyé (inverno, chuva, noite, horizontal)
Ser ou ndo ser KRAHO
Ser sapiens.

5 “Kuhin “ foi selecionada e apresentada na X Mostra de Performance Negrindios: Corpo, Imagem,

Violéncia e (Re)Presentagdo — (Evento Virtual), na Galeria Canizares, evento organizado por professores e
pesquisadores da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia em dezembro de 2020.
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Figura 2: Na sobreposi¢do de imagens de “Kuhin”, Alba esta em primeiro plano dancando com a
caga (cobra) Arco-iris do Museu de Zoologia da UFV; no segundo plano ha varios krahés no patio
principal da aldeia Manoel Alves Pequeno reunidos ap6s uma cacada. Imagem: Alba (Kraolandia)

e Viktor Maforte (Vigosa/MG). Print Screen.

“Desde antes dos europeus, a gente tem estado protegendo o cerrado, esses
animais, essas aguas. Nossa historia € ligada ao espirito da natureza. Cuidar da natureza
ndo é s6 Amazobnia, mas também o cerrado. N6s ndo precisamos destruir a natureza
para viver nela, mas cuidar dela para uma vida melhor junto com ela. O consumo
de 4agua, os invasores, sdo problemas. Apesar de todos os dramas com os Kupl,
ndés mesmos conseguimos proteger nossa terra, nossa historia, a raiz do nosso povo.
Trabalhamos nossa saude com pajés, com cantorias. Nossas historias precisam ser
escritas e divulgadas; lutamos pelo futuro do povo Krah6” (Hyjnd, video de whatsapp,

13/10/2020).

Nas inimeras conversas e trocas de videos durante a pandemia pelo whatsapp,
degustavamos o prazer de nos visitarmos virtualmente, adentrando a casa (local de
maior seguranga nesse periodo) e o (eco)ambiente um do outro sem que cada um
saisse de seu territorio. Nesse sentido, Davi Kopenawa Yanomami afirma: “Quando
somos generosos, visitantes e convidados voltam para suas casas satisfeitos e alegres”
(Kopenawa, Albert, 2015, p. 415). A cada visita virtual, mais e mais aumentavam
esses sentimentos positivos por nos conhecermos e compreendermos melhor.

199



Figura 3: Uma das videochamadas de whatsapp entre Alba e seus amigos Krah6: Hyjn6 com sua
filha Iza Juhkryj Kraho a direita, uma sobrinha e sua filha no centro, e sua mae a esquerda dando
“tchau” para Alba que esta acima a direita no quadrado menor. 13 de julho de 2021. Print Screen.

Pisando eternamente

Direitos humanos incluem aqueles dos povos originarios. Uma breve revisao
histérica remete ao “Estatuto do Indio”, lei 6.001 promulgada em 1973, que dispde
sobre as relacoes do Estado e da sociedade brasileira com os assim denominados
‘indios’. Tal Estatuto se fundamentou no principio estabelecido pelo antigo Codigo
Civil brasileiro datado de 1916: por serem essas pessoas absurdamente consideradas
“relativamente incapazes”, ‘indios’ deveriam ser tutelados por um 6rgao indigenista
estatal. De 1910 a 1967, o 6rgdo responsavel foi o Servico de Protecdo ao Indio - SPI;
atualmente, a Fundacdo Nacional do Indio - FUNAI Seria assim até que eles/elas
estivessem “integrados a comunhdo nacional”, ou seja, a sociedade brasileira.

A Constituicao de 1988, com forte resisténcia indigena muda aquela situagao
constrangedora, inclusive com atuagdo marcante de Ailton Krenak (vide <https://
youtu.be/kWMHiwdbM O>), e reconhece-lhes o direito de manter a sua propria

cultura. Nao se aponta mais o abandono da perspectiva assimilacionista, que entendia
indigenas como categoria social transitoria, a serem incorporados a comunhio
nacional. A Constituicdo nao fala em tutela ou em 6rgdo indigenista, mas mantém a
responsabilidade da Unido de proteger e fazer respeitar os seus direitos. Nao se especifica
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a capacidade civil, embora a Constituicdo tenha reconhecido no seu Artigo 232 a
capacidade processual ao afirmar que “os indios, suas comunidades e organizacoes,
sdo partes legitimas para ingressar em juizo, em defesa dos seus direitos e interesses.”
(https://pib.socioambiental.org/pt/Estatuto do %C3%8Dndio). A partir dai, povos
originarios poderiam até entrar em juizo contra o proprio Estado, o seu suposto tutor.

O Novo Codigo Civil (2002) ndo mais inclui indigenas na categoria de
relativamente incapazes, e ainda dispde que sua capacidade serad regulada por legislacao
especial. Desde a promulga¢ao da Constituicao surgiram propostas em tramitacao no
Congresso pararever a legislacdo ordinaria relativa aos direitos amerindios. Desde 1991,
projetos de lei foram apresentados pelo Executivo e por deputados para regulamentar
dispositivos constitucionais e para adequar a antiga legislacdo aos termos da nova
Carta. Em 1994, uma proposta de Estatuto das Sociedades Indigenas foi aprovada por
uma comissao especial da Camara dos Deputados, mas encontra-se paralisada em sua
tramitacao.

Direitos indigenas dizem respeito a todes nos, artistas, pesquisadoras, docentes,
pois é uma questao de cidadania. De que maneira construir nossos trabalhos artistico-
investigativos para que sejam também praticas anti-coloniais em relacdo aos povos
originarios? Como contribuir com nossa arte-pesquisa para que cosmologias indigenas
colocadas a margem, subalternizadas por varios séculos, possam ser visibilizadas,
respeitadas, reconhecidas? Como criar trabalhos entre indigenas e nao-indigenas por
meio de trocas simétricas?

Alguns passos da nossa jornada sdo apresentados nesse texto a partir daabordagem
do “corpoterritério” que abraca o anti-colonialismo; territorio é quase sind6nimo de
espaco de vida. Corpo que tem direito a espago, a tempo, a reconhecimento, a respeito
incondicional, a vida plena. Com essa perspectiva, detalhamos a seguir cada uma
das videodancgas gravadas, editadas e postadas em plataformas digitais. Ressaltamos
a forga ético-estética (uma estética diferenciada dos padroes hegeménicos, contudo)
e politizada dessas producdes que dao visibilidade as culturas e cosmologias do povo
originario Kraho. Esses trabalhos tém circulado em eventos no pais expandindo voz e
vez para que aspectos diversos das diferentes cosmopercepcoes de povos amerindios
sejam cada vez mais (re)conhecidos. Com essas producoes, esperamos contribuir e
participar, de alguma forma, nas lutas diarias para que indigenas sejam vitoriosos em
suas demandas, incluindo a autodeterminacao nas acgoes historicas pela terra que lhes
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¢ de direito.® Afinal, sdo os donos primeiros desse extenso territério chamado pelos
colonizadores europeus Brasil, como sabiamente nos lembra Davi Kopenawa:

Vocés, ndo indigenas, chegaram aqui no Brasil, invadiram o nosso Brasil, e
agora vocés sdo, viraram brasileiros. Mas quem € mais brasileiro somos nds
indigenas, brasileiros legitimos. Nao viemos de outro lugar. N6s nascemos
aqui, no nosso Brasil. Nosso povo cuidou. N6s moramos, preservamos a
grande floresta, muitas arvores, montanhas, cachoeiras, rios, agua limpa -
o lugar bonito para nés ficarmos felizes. Era assim. (DIAS JR, MARRAS,
2019, s/p)

Essa fala de Kopenawa tem profundas relacdes com a tematica do XI Congresso
da ABRACE 2021. Sem citar leis do direito civil, nem a constitui¢do brasileira, ou
qualquer outro documento legal afim, ele deixa claro que o direito dos povos originarios
se conecta a valores ético-estéticos fundamentais: cuidado, belezura e felicidade. Do
que mais precisamos para viver em comunhio e plenitude? A sabedoria ancestral dos
povos da floresta se revela também pela voz do Cacique Raoni Metuktire, lider dos
Kaypé: “se amatafor destruida, ndo é s o indio que vai morrer.”” Diante desse momento
pandémico em que a morte nos parece mais perto e eminente, o alerta é urgente para
essas outras mortes, das culturas dos nossos povos originarios, e também das matas e
florestas das quais eles foram sempre fiéis cuidadores e guardiaes. Etno e ecocidios que
tém sido historicamente deixados de lado, desconsiderados, normalizados.

“O meu trabalho, minha vida desde os 20 anos, é protecdo territorial. Ja fui
coordenador da Funai em Itacaja. Se deixar pelo Governo acaba com nossa terra”

6 Recentemente, por exemplo, indigenas de diversas etnias e regides do pais se reuniram em Brasilia para

se manifestarem contra a aprovacdo do projeto de lei 490, que tramita no Congresso desde 2007. O texto
do PL prevé alteragoes nas regras de demarcacdo de terras indigenas. De acordo com a Constituicdo, essas
demarcagoes devem ser feitas pela Unido, por meio da abertura de um processo administrativo pela Funai, com
equipe técnica multidisciplinar, que inclui um antropélogo. Ndo ha necessidade de comprovar a data da posse
da terra, uma vez que os indigenas sdo os povos origindrios, ou seja, ja estavam por aqui quando os europeus
chegaram. O PL 490, no entanto, cria um “marco temporal”: s6 serdo consideradas terras indigenas os lugares
ocupados por eles até o dia 5 de outubro de 1988, data da promulgac¢io da Constituicdo. Novos pedidos que
ndo tiverem essa comprovacado serdo negados, caso a lei seja aprovada, e o processo de aprovagido cabera ao
Congresso - € ndo ao Executivo. Além disso, fica proibida a amplia¢do das reservas indigenas ja existentes.
Outro ponto que altera a Constituicdo é quanto ao uso exclusivo dessas areas pelos povos tradicionais.
As novas regras abrem espaco para a exploragdo hidrica, energética e mineragdo e garimpo, expansdo da
malha vidria, caso haja interesse do governo, e libera a entrada e permanéncia das For¢as Armadas e Policia
Federal, sem a necessidade de consultar as etnias que ali habitam. Fica também liberado o cultivo de plantas
geneticamente modificadas em terras indigenas e o contato com povos isolados em territérios de “utilidade
publica”. Disponivel em: <https://www.uol.com.br/ecoa/ultimas-noticias/2021/07/07/0-que-e-0-pl-490-
e-como-ele-afeta-a-vida-dos-povos-indigenas.htm?cmpid=copiaecola>. Acesso em 31 de julho de 2021.

7

https://www.xapuri.info/amazonia-agenda/raoni-se-a-mata-for-destruida-nao-e-so-o-indio-que-vai-
morrer/
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(Hyjnd, mensagem de 4dudio de whatsapp, 16/10/2020). Até quando vamos manter
esse apagamento das diferentes vozes, corpos, culturas, epistemologias, cosmologias
desses nossos Brasis plurais? Vamos continuar teimando em nido (querer) escutar
o clamor daqueles que sdao os verdadeiros donos dessas terras? Ouca o “poder da
Natureza. Pensa no sol, lua. A Natureza € viva, espirito. Viva” (z6:d).

O povo Kraho

Os Krah6 vivem no nordeste do Estado do Tocantins, na Terra Indigena
Kraol4ndia, situada nos municipios de Goiatins e Itacaja. Esse territorio se situa entre
os rios Manoel Alves Grande e Manoel Alves Pequeno, afluentes da margem direita
do Tocantins. O cerrado predomina, cortado por estreitas florestas que acompanham
os cursos d’agua. E mais larga a floresta que acompanha o rio Vermelho, que faz o
limite nordeste do territério indigena.

Figura 4: Decreto-Lei n° 99.062, de
7 de marco de 1990 que homologou a
Terra Indigena Kraholindia, a qual se
localiza entre os municipios de Goiatins
e Itacajd, no noroeste do estado do

Tocantins (imagem enviada por Hyjnd
a Alba em 15/09/2020 via whatsapp).

Nessas terras ha varias aldeias, incluindo a Pom qué (Manoel Alves Pequeno),
local em que geralmente Alba fica a maior parte do tempo. La ela p6de conviver
com muitas das mais de 300 pessoas que ali vivem, em especial com Francisco Hyjno
Kraho, Cacique das Fronteiras, irmao do pah-hi (cacique), e com sua mae, que gentil
e pacientemente tentou lhe ensinar a lingua Jé (mas que, infelizmente, ela ainda tenta
aprender). Nem todos 14 falam portugués.
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Figura 5: Aldeias e Rios da Terra Indigena Krahol4andia (imagem enviado por Hyjno a Alba em
15/09/2020 via whatsapp).

Os Krah6, assim como demais povos Timbira, se autodenominam “méhi”: os
da minha carne, pessoa ou como nés mesmos (COELHO DE SOUZA, 2002). A
pessoa nao indigena é chamada “kupé&”. Timbira pertencem a familia Jé e ao tronco
linguistico Macro-Jé. Habitantes do Cerrado, a histéria dos Kraho é ‘tatuada’ por

[...] sua incessante luta por sobrevivéncia e autoafirmacdo, num cenario
marcado por disputas, conflitos, resisténcia e obstinacao. Isso porque insistem
em continuar existindo distinto enquanto povo linguista e culturalmente
da sociedade de seu entorno, majoritaria e hegemonica que tem como
caracteristica marcante a aniquilacdo das formas de ser e de viver dos povos
indigenas brasileiros (ALMEIDA; SOUZA, 2014, p. 7).

Nos dois ultimos séculos, os Kraho absorveram membros de varias outras etnias.
Dentre os Timbira, incorporaram parte dos Porekamekra, que eles haviam combatido,
em 1814; sobreviventes Kenkateyé da aldeia Chinela, do sul do Maranhao, destruida
por fazendeiros em 1913; alguns migrantes Apinayé e Apanyekra, com cuja aldeia
mantém comunicacdo de longa data. Dentre os nao-Timbira, alguns Xerente que
procuraram abrigo junto aos Krah6 devido a desavencas internas na primeira metade
do século XX. Além disso, ha individuos Krah6 com ascendentes brancos ou negros.
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A experiéncia de Alba com eles tem lhe mostrado que sdo extremamente
generosos e hospitaleiros, como se estivessem seguindo a orientagdo de Frantz Fanon
(2005). Fanon acredita que o colonizado ndo deve ‘pagar com a mesma moeda’
o colonizador. A maioria dos colonizadores adotou e valorizou a epistemologia
eurocéntrica, recusando-se a reconhecer epistemologias indigenas e africanas. Mas
Fanon entende que este erro nao deve ser repetido, nem muito menos motivo para
que ex-colonizados usem as mesmas estratégias dos colonizadores em termos de
relacionamentos e/ou constru¢do de conhecimentos.

Ha uma hierarquia bem definida entre os Krah6, com grande respeito pelo wej
(velho):

Como em toda sociedade existem suas hierarquias e organizacoes sociais,
nos povos indigenas também ha suas organizagdes e hierarquias. No quadro
de hierarquia Kraho, existe uma escala de lideres. E todos esses lideres

passam de geragado para geracao ou pelo espirito de lideranca existente nas
pessoas. (KRAHO, 2017, p. 18)

Além do respeito a ancestralidade, a alegria é outro aspecto fundamental na
resisténcia cosmologica Krahd, por meio da figura do Héxwa ou palhaco, cuja discussao
profunda se encontra na pesquisa de Abreu (2019). Nos tempos na kri (aldeia),
Alba observou ali, saudosa, o tipo de par (arvore) que convivia na sua infincia, com
troncos retorcidos, baixas e esparsas, casca grossa, raizes profundas para captar agua.
Fortes, e tipicas do cerrado para resistir aos periodos de seca. Havia uma imensidao
de py par (pé de urucum) nos arredores, cuja semente era também usada para pintar
a ihka (pele), como ela também costumava fazer na sua infincia no interior de Goias.
Vivenciou varias atividades coletivas e colaborativas que envolvem banhar cedo na c6
(4gua) morna do rio. Ixwyr (banhei) muito com eles. Faziamos a comida (caldos de
mandioca, jat/batata doce e de p66hy/milho). Ela acompanhou a Corrida de Tora,
os canticos com cuhtoj (maraca) a awcapat (noite) no patio central, por horas a fio.
Até que, exausta e em estado de transe, voltava para sua rede na casa do cacique.
Abandonava-se entdo ao sono, ao maravilhoso mundo dos sonhos ao som do protti

(sapo).

De dia ficavamos conversando e/ou contando histérias por longos periodos,
sentados em bancos, na kén (pedra) ou de preferéncia de cocoras no chdo. O nio
entender a lingua permitia Alba acionar com mais intensidade outros sentidos
compreendendo melhor movimentos e gestos, pausas, siléncios. Andava na keén (mata)
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com Hyjno aprendendo sobre as plantas medicinais, sobre plantas e frutos: oiti, buriti,
Palmeira de Bacaba. Reunido de mulheres Krah6 na Aldeia Morro Boi. Ha varias
festas e praticas de amjikin (ritual), tais como Parti ou Jat jo pi (Festa da Batata) e os
rituais de iniciacdo Pembkahék. Valdo Hawyt Krah6 tocando maraca. Nao ha como
romantizar, pois yAy (sim), a comida estava escassa, pouco tep (peixe) para pescar,
e também voltavam praticamente de maos vazias apos as cagadas. Reclamavam que
os pryre (animais) estavam se acabando. Ela custou a tirar m& card (foto) e filmar,
fez poucos registros, apesar que eles insistiam que nao havia problema em fazé-lo. O
essencial estava sendo registrado pelo coracao.

Nao pretendemos nesse texto aprofundar os infindaveis aspectos da cosmologia
Kraho e da sua cultura, pois ja ha varios estudos que o fazem (E.G., ABREU, 2019;
ALMEIDA, SOUZA, 2014; BORGES, 2004; BORGES, NIEMEYER, 2012,
VIEIRA, 2018B, 2020). Importa-nos contar como construimos uma jornada em que
buscamos respeitar saberes ancestrais a0 mesmo tempo em que estabeleciamos trocas
equivalentes entre as culturas envolvidas; de um lado a cultura tradicional e do outro
a cultura artistico-académica. Somos movidos pela esperanca de construir modos de
vida em que a co-existéncia entre todos os seres é respeitosa e permeada pelas relagoes
equivalentes.

Pisamos no terreno ‘virtual’ de forma suave, seguindo a sugestdo de Ailton
Krenak (MARTINS, 2019), para que ocorresse expansio e dilui¢do de territérios e
fronteiras historicamente demarcados do que é do branco ou nao, do que é do indigena
ou ndo. Entendemos que somos humanos, seres vivos em busca de um mundo melhor
e mais afetuoso para todes que habitam a Mae Terra.

Foi extremamente necessaria a problematiza¢ao de como realizar essa integragao
entre Kraho e a artista-pesquisadora nao reforcando a imagem romantica, o que é
comum em espetaculos artisticos, videos e festivais folcloricos/étnicos Brasil afora.
“Venha de carro, a gente cuida de vocé, a gente faz remédios do mato, casca de quina,
¢ uma arvore, de folha de sucupira. A gente faz a troca, ensina a gente a dancgar?”
(Hyjnd, mensagem escrita de whatsapp, 05/01/2021). Respeitamos como e o que cada
um de nés quis compartilhar, cuidando para nao realizar trabalhos estereotipados, e
nem com ideias distorcidas sobre as nossas respectivas realidades. Principalmente em
relacdo as comunidades indigenas, é preciso vigilancia constante para ndo promover um
enfraquecimento de como a cultura tradicional se configura na contemporaneidade.
Pelo contrario, precisamos tensionar essas € outras questoes, tais como preconceitos
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que tecnologia e saberes ancestrais ndao podem estabelecer interfaces. Nosso caminho
foi exatamente o contrario.

Pisando nos espacos do entre: possibilidades de atravessamentos
tecnologicos

Parcerias recentes entre indigenas e nao-indigenas tém acontecido em obras
literarias e/ou artisticas tais como o livro “A queda do céu”, escrito a quatro maos por
David Kopenawa e o antropélogo francés Bruce Albert (2015), e o filme “A dltima
floresta” (2020), longa-metragem dirigido pelo cineasta Luiz Bolognesi cujo roteiro
foi escrito em parceria com o lider indigena e xama Davi Kopenawa Yanomami. Obras
audiovisuais tém sido feitas pelos préprios indigenas, como por exemplo, aquelas dos
guaranis Patricia Ferreira e Alberto Alvares. André Brasil (BRASIL et al., 2021, s/p)
ressalta a importancia dessas producoes dos cinemas indigenas porque nos ajudam
a pensar nosso pais a partir das suas trajetorias e experiéncias politicas, estéticas e
espirituais.

Acompanhando essa linha de trabalho, as duas videodancas que apresentamos
a seguir foram feitas em parcerias diretas entre uma artista-pesquisadora de
ancestralidade indigena e ndo aldeada, Alba, e um indigena aldeado, Hyjnd, os quais
foram responsaveis por gravar cenas de suas vidas na pandemia que foram usadas
diretamente para compor os trabalhos. Na camada de edicao, somente esses videos
foram usados no caso de “Rituais”; jaem “Boitata” foram acrescidas as cenas gravadas
durante a pandemia outras registradas antes da mesma, e também foi adicionada a
camada de audio com trechos de textos de Ailton Krenak narrado por um discente do
Curso de Ciéncias Sociais da UFV, Bruno Silva.

A videodanca “Boitata”

Essa obra dialoga com o seguinte pensamento de Davi Kopenawa Yanomami:

O antepassado que criou esta floresta, Omama, nos criou também para
cuidar dela. Ele ndo quis que a destruissemos. No6s somos seus filhos e por
isso ndo podemos estraga-la. Nos, habitantes da floresta e de suas colinas, de
seus rios e de seus igarapés, que viviamos nela inteira antes que os brancos
se aproximassem, nos cuidamos dela com aten¢do. Os pajés estdo sempre
atentos ao seu bem-estar. Quando a floresta estd doente, tomam o p6 de
yakdana e curam seus males. Os brancos, ao contrario, parecem ndo querer
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que ela seja cuidada. Sdo essas as palavras de sabedoria que queremos dar
para vocés. Grande parte dos brancos nao vai escuta-las, eu sei; nao vao
dizer: ‘Os Yanomami estdo certos! Vamos parar antes que a floresta seja toda
destruida!” Mesmo assim quero fazer ouvir estas palavras.” (RICARDO,
RICARDO, 2011)

Figura 6: “Boitata”: Nessas imagens feitas por Francisco Hyjno Kraho e enviadas a Alba por
whatsapp, o fogo devasta o cerrado e chega perto da aldeia Manoel Alves Pequeno, Kraholandia/
TO. Print Screen do video enviado em 15/09/2020.

Povos originarios assim chamados — por muitos — de selvagens, ignorantes,
primitivos, sempre respeitaram e cuidaram da natureza. Um exemplo dentre cientistas
contra a visdo preconceituosa ¢ James Ephraim Lovelock, que trabalhou na NASA no
programa Viking; ele adverte como devemos atentar pelo que e como lutam indigenas:

Deveriamos em primeiro lugar nos preocupar com a Terra, porque somos
parte dela, dependemos completamente dela. Se ndo fizermos isso, toda
a humanidade sofrera. [...] Sera necessario nos impregnarmos de um
novo espirito. Nos tempos de guerra, as tribos se unem e fazem grandes
sacrificios. Chegam até a oferecer suas vidas. Se as pessoas pensarem na
Terra como sua casa, o que ela €, e no fato de que ela estd em perigo, talvez
elas se comportassem com o mesmo bom senso. (2020, p.5)

Boitata (bbia = cobra, atata = fogo), é palavra de uma das mais de mil linguas
dos nossos povos originarios; nomeia a grande cobra transparente que tem fogo
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azul-amarelado e, segundo a lenda, cintila as noites em que aparece deslizando nas
campinas e na beira dos rios. Pode se transformar em uma tora em brasa para queimar
aqueles que pretendem colocar fogo nas matas. Essa videodanca, que pode ser vista
no seguinte link <https://youtu.be/APSOXxIfQ2s>, foi criada a partir de um video
de incéndio no cerrado enviado por Hyjn6 a Alba em 15 de setembro de 2020 “O fogo

esta alto, uns dez metros, por isso estou filmando de longe”. Era época de estiagem e
as altas labaredas ja se aproximava muito das aldeias Kraho, o que os deixava bastante
alarmados na época. Com o vento, o fogo no cerrado se alastra ainda mais rapidamente.

Ao receber esse video de Hyjno pelo whatsapp, Alba se lembrou de outro que
havia gravado antes da pandemia no territério Kalunga na Chapada dos Veadeiros/
GO, o qual também sofrera queimadas devastadoras. A videodanca entao foi pensada
como uma forma de denuncia das queimadas que tem assolado diversos ambientes
no pais. Geralmente ha muitas noticias sobre o que acontece na Floresta Amazonica,
mas menos se fala do cerrado, considerado nosso berco de aguas. Krah6 e Kalungas
habitam regiées com biodiversidade similares, respectivamente, o cerrado tocantinense
€ 0 goiano.

Mantendo nosso estado de escuta profunda — responsavel e equivalente, a
videodancga deu visibilidade a um problema compartilhado por essas duas comunidades
(Kalunga e Krahd) que, embora tenham culturas bastante diferentes, compartilham o
amor e cuidado pela natureza. As imagens foram selecionadas e o material videografico
recebeu uma justaposicao de audio, com o auxilio de Bruno Silva, discente do Curso
de Comunicacgido Social da UFV, que fez uma narrativa inspirada por trechos diversos
do livro “Ideias para adiar o fim do mundo” de Ailton Krenak (2019):

Somos mesmo uma humanidade? Todas as historias antigas chamam a Terra
de M3ae, Pacha Mama, Gaia. Uma deusa perfeita e infindavel, fluxo de graca,
beleza e fartura. Esse contato com outra possibilidade implica escutar, sentir,
cheirar, inspirar, expirar aquelas camadas do que ficou fora da gente como
natureza, mas que por alguma razao ainda se confunde com ela. E esta cheio
de pequenas constelacoes de gente espalhada pelo mundo que danca, canta,
faz chover. O tipo de humanidade zumbi que estamos sendo convocados
a integrar ndo tolera tanto prazer, tanta fruicdo de vida. Nos viemos para
brilhar e viver, e viver. Danga cosmica da vida, é por isso que eu danco,

que vocé danca, que a gente danca. Danco, danga, vida. Para criar mundos.
Criar.?

8 Nao ha pagina, porque o texto lido por Bruno foi uma juncdo de trechos retirados de vérias paginas do

livro.
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A videodanga foi finalizada em outubro de 2020, ano de intensas dores pelas
perdas de vidas e pelas doencas devido a pandemia que assolava o mundo. No Brasil,
a situacdo na época era grave: a crise ambiental se somava a sanitaria pelas queimadas
do cerrado, da Amazodnia e do Pantanal.

Figura 7: “Boitatd”: Alba Vieira nessa cena da videodanca faz sua Dan¢a da Chuva em area
queimada na Comunidade quilombola Kalunga na Chapada dos Veadeiros/GO. Videografia dessa
cena: Jamille Queiroz. Print Screen.

“Boitata” aborda a dancga, performance e videodanga como uma experiéncia
vivida e pratica de bem-estar espiritualizada. “As pedras, as 4guas, a terra, as montanhas,
[arvores], a lua e o sol nunca morrem, como também os xapirin.” (KOPENAWA,
ALBERT, 2015, p. 411). Segundo Davi Kopenawa Yanomami:

Nossos rastros na floresta a deixam bonita como ela é. Ndo a desmatamos a
toa, deixamos suas aguas limpas. Ela sempre permanece clara, cheia de caga
e de peixes. Sdo estas minhas palavras. Uma vez escritas, espero que todas
as pessoas que as ouvirem possam pensar: ‘Sim! Assim falam os filhos dos
[antigos] habitantes da floresta! Essas sdo suas verdadeiras palavras! Nio sdo
eles que criaram essa coisa de mudanca climatica, é a nossa propria pegada
no chdo da Terra! N6s carecemos mesmo de sabedoria!” Se assim falarem

entre eles depois de ver esses desenhos de palavras, ficarei feliz. Assim foi a
minha fala, acabou. (RICARDO, RICARDO, 2011)
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As palavras de Kopenawa sdo poucas e contundentes. As marcas que temos
deixado no Planeta Terra sdo profundas, devastadoras. Como numa danca leve,
precisamos aprender a pisar e viver de maneira afetuosa nessa nossa grande casa
coletiva.

Repercussoes: no festival VI Audiovisual FIAM-FAAM/SP, “Boitata”
foi selecionada, exibida e ganhou o Prémio NEMA (Nucleo de Estudos do Meio
Ambiente) em dezembro de 2020. Vide divulgacdo dessa premiagdo em: (https://
www.instagram.com/p/Cit kTfH2h1/?utm medium=copy link). Boitatd também

foi selecionada e apresentada na X Mostra de Performance Negrindios: Corpo,
Imagem, Violéncia e (Re)Presentagcdo— (Evento Virtual), na Galeria Canizares, evento
organizado por professores e pesquisadores da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia em dezembro de 2020.

A videodancga “Rituais”

Figura 8: “Rituais”: Imagem de abertura da videodanca, com Alba dancando afetuosamente com a
terra. Print Screen.

Essa obra, assim como Boitata, também contém cenas de vida cotidiana durante
a pandemia dos Krahé (gravadas por Hyjno) e de Alba (registradas por ela mesma).
Nas imagens dos indigenas, observamos a Corrida de Tora, colheita do mel e um
Batismo, o de Patwy.

Nas cenas de Alba, ela corre na esteira, danga na varanda e no quintal de sua
casa, anda no ‘restinho’ de Mata Atlantica que ainda sobrevive em Vicosa/MG. Todas
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foram consideradas acdes ritualisticas na performance da vida, como proposto pelo
pesquisador norte-americano Richard Schechner (2006). O trabalho usa fragmentagéo
e plano sequéncia, diversos enquadramentos e planos, como metaforas para nossa
situacdo pandémica, que aglutina no mundo remoto diferentes situacdes e pontos de
vista. A qualidade das imagens e do audio varia bastante porque tudo foi filmado e
fotografado com celulares com capacidades desiguais (de Alba e de Hyjnd), além das
diferentes iluminacdes as quais estavamos sujeitos durante a captacao.

Tremor das maos durante as filmagens e dificuldade de obter melhores angulos
foram mantidos propositalmente se relacionando com incertezas do presente. Sofremos
todes com a doenca virética, com as queimadas criminosas que destroem o meio
ambiente. Adoecem e se vao pessoas; queimam arvores e vegetagoes. E, mais uma
vez, nossa sabedoria ancestral nos chama atencdo para o que é importante: transitar
e cruzar conhecimentos diversos, como os do ritual e da tecnologia, da performance
e da saude holistica, do prazer e das crengas. O que podemos aprender uns com os
outros, sobre direitos dos seres vivos e ndo vivos, humanos e ndo humanos, inclusive
com a sabedoria dos animais? Ao final da obra, a preguica (que um dia apareceu no
quintal de Alba enquanto ela meditava) nos lembra que velocidade e lentiddo fazem
parte do ritmo da vida. Também as pausas, o que a pandemia tem tentado nos ensinar.

Figura 9: “Rituais”: Alba danca em sua varanda e Kraho6s na Corrida de Tora. Print Screen.

Essa obra se posiciona contra abordagens artistico-investigativas que tém sido
desenvolvidas historicamente e ainda na atualidade: criacdes que envolvem culturas
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tradicionais/amerindias se orientando por processos e produtos que sdo sobre essas
culturas e ndo com as mesmas de forma simétrica. Esse tipo de conduta pode: (1)
gerar caracteristicas indesejaveis nas produgdes resultantes desses trabalhos, quando
se divulga ideias distorcidas sobre tais realidades e assim, enfraquecem culturas
tradicionais ao invés de fortalecé-las; (2) ndo garantir a sustentabilidade das memorias
e das verdades inerentes as praticas dessas comunidades, o que compromete a
visibilidade das culturas tradicionais e, inclusive, a forma como se dara o seu ensino na
educacdo basica como tornado obrigatério pela Lei 11.465/2008.

“Rituais” revela nossa pretensao e tentativa em desenvolver processos artistico-
metodologicos que reforcam caminhos e possibilidades para que pesquisadores,
educadores, artistas, enfim, a populacao em geral, pensem e ajam na promocao de
didlogos e trocas de saberes com os povos indigenas de forma que verdades, desejos,
necessidades e demandas sejam atendidos de forma bi ou multilateral igualitaria.

Dancar, paraosindigenas, é diferente do que pensam nao-indigenas. Essa pesquisa
¢ uma danca, e com a mesma esperamos dar passos miudos de uma arte ritualistica que
dialoga com a tecnologia, cosmolégica, coletiva, espiritualizada e colaborativa, que
visa avangarmos na construcio de relacdes mais afetuosas e respeitosas entre artista-
pesquisadores académicos e comunidades amerindias. Movemo-nos sob a orientagao
de Ailton Krenak: “[...] qual é o préximo passo que podemos dar no sentido de superar
uma dicotomia do mundo do branco e do indio? Eu nio acredito que seja sustentavel
essa condicao de mundo do branco e do indio, temos que ser capazes de romper com
essa fronteira.” (SILVA, 2018, S/p).

Uma versdo estendida de “Rituais” (editada com outras videodancas) foi
selecionada e exibida no II Encontro Internacional Danga e Somadtica (<https://
youtu.be/URCwLqgAicv0> vide entre os minutos 42°17” e 58°22”) em 27/06/2021.
A versdo original de “Rituais” foi selecionada e exibida nos seguintes eventos: Festival
Cena CumpliCidades 2021 (<https://youtu.be/criHE]Tv6YE> em 8 de abril, e no “V
Férum de Danca do Acre e II Seminario de Danca do Acre em 27/04/2021 (<http://
cartografiadadancadoacre.com.br/wp-content/uploads/2021/05/WhatsApp-
Image-2021-04-27-at-09.39.20.jpeg>). A convite, “Rituais” foi exibida no “VIII
Encuentro LatinoAmericano de Recreacion Y Ocio e II Coléquio Interdisciplinar de
Estudos do Lazer” da Universidade Federal de Minas Gerais, UFMG em 03/09/2021
(https://iicoloquiodelazerp.wixsite.com/my-site-2/programa%C3%A7%C3%A30-

cultural).
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Escutando ternamente: direito a vida

Ao falarmos de direitos, precisamos pensar nos de todos os humanos e também
nos do ndo humanos. Se ouvissemos as vozes da natureza quais dos seus direitos ela
iriar nos reivindicar?

O que vocés chamam “natureza” é, na nossa lingua, urihi a, a terra-floresta
e sua imagem utupé vista pelos xamis: urihinari a. E porque existe essa
imagem que as arvores sdo vivas. O que chamamos de urihinari a é o espirito
da floresta, das suas arvores: huu tihiripé, das suas folhas: yaa hamaripé, e dos
seus cipoés: t ot’ oxiripé. Esses espiritos sdo muito numerosos € brincam no

seu chdo. (YANOMAMI, 2021, s/p).

O tempo presente nos urge para agugarmos sentidos, para a escuta porosa com
corpo holistico atento, sensivel e flexivel para apreender as sabias mensagens que nos
deixam nossas comunidades indigenas que vivem nesse processo de re-existéncia por
mais de 500 anos ndo somente “[...] como sobreviventes, mas como povos com ricas
culturas e sabedoria milenar. E a partir dai que se constituem em importantes atores
sociais, politicos e étnicos, trazendo importantes contribui¢des na construcao de novos
projetos de vida nos distintos paises” (HECK, LOEBENS, 2012, p.61).

Davi Kopenawa Yanomami alerta sobre a relagdo familiar e amorosa entre seres
humanos e outros seres vivos. Ja Ailton Krenak adverte-nos sobre como adiar o fim
do mundo — pensamento tao latente na pandemia que tem sido visto como um tempo
pausado. O que a pausa tem a nos revelar? A pausa se move e nos move? Se sim, como?

Essa texto buscou trazer a tona inquietag¢des de corpos que dancam (pensando
na danca como campo expandido que acontece em tempo dilatado, nascendo nos/
dos sonhos) na tentativa de “segurar o céu” para que esse ndo desabe sobre nos,
como adverte Davi Kopenawa em seu livro com o francés Bruce Albert (2015). As
obras que realizamos também evidenciam que musica, danca, performance, filme
e demais linguagens sdo essenciais e direito de todo ser humano. Acreditamos na
natureza dancante como essencial para coexisténcia com todos os seres vivos. Assim
como sonhar e materializar a poténcia do mover e se deixar mover. Refletimos que
estas videodancas abordam a arte como experiéncia vivida e pratica de bem-estar
espiritualizada. Sigamos mais o que nos sugere Kopenawa: “Os filhos de vocés
precisam aprender a sonhar. Sonhar nesse caminho para andar junto e lutar junto e

falar junto [contra] homens destruidores. Porque homens destruidores sdo muitos.
Eles sdo poderosos de marea siki (dinheiro)” (DIAS JR., MARRAS, 2019). Dancar
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contra essa corrente pode nos deixar mais conscientes que fomos educados por anos
para promover a objetificacdo das culturas amerindias (e outras, como as africanas, as
aborigenes). Como buscar o constante caminhar artistico numa dire¢do contraria?

Ao escrevermos as ultimas palavras desse outro ritual, mais académico, nés/
corpo reclama diante da tela e por tanto tempo sentados. Corpo ocupa lugar central
ao estabelecer conexdes com outros seres por meio de trocas experienciais, mesmo
que virtuais. Percebemos que tentamos realizar criacoes de forma cooperativa e
simétrica, o que nos permitiu (tentar) distanciar de praticas eurocéntricas coloniais, as
quais abordam praticas indigenas como lendas, mitos, sendo que na verdade sao parte
intrinseca de suas vidas.

O caminho a percorrer ainda € longo, principalmente se considerarmos que nao
priorizamos aspectos técnico-estéticos na producao das duas videodancas produzidas
até entdo, “Rituais” e “Boitata”. Nossa opg¢ado foi criarmos trabalhos artisticos que
valorizam experiéncias vividas, segundo indicagoes de Max van Manen (2016), as
quais sdo saberes construidos por corpos que se colocam e dislocam em arte para (re)

existir contra praticas coloniais preconceituosas, desrespeitosas.

Ainda temos muito mo (caminhar) pela frente, que nossa ihka (pele) abra todos
os poros de afeto. Isso sim vai ser impej crindare — muito bom!

Tahna impej (obrigado/a).
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VICENTE CONCILIO

Boatarde paratodo mundo que estd acompanhando a gente hoje. Nesse momento
eu estou aqui em Florianopolis e esta frio. Nao sei como é que esta por ai, temos gente
do Brasil todo. Entao temos todas as experiéncias térmicas sendo compartilhadas neste
momento. Quero comecar agradecendo a presidéncia da ABRACE, ao professor e
colega Renato Ferracini e a toda a equipe da diretoria atual. Agradego também ao
Comité Cientifico deste Congresso por compreender a importancia de debatermos
a situagdo das prisoes, das pessoas cumprindo pena de privagao de liberdade. Um
Congresso que se propoe a falar, justamente, sobre as artes cénicas e os direitos humanos
em tempos de pandemia e pés-pandemia. Direitos humanos que sdo constantemente
ignorados nas cadeias brasileiras, que hoje ja somam quase 800.000 apenados e
apenadas, colocando o Brasil em terceiro lugar no niumero de pessoas presas no mundo,
perdendo apenas para a China e para os Estados Unidos, que tém a maior populagao
carceraria do mundo. O aprisionamento é a maior intervengdo que o Estado pode
realizar na vida de uma pessoa. No6s, que hoje sofremos pela demora na chegada da
vacina, estamos entendendo um pouco o que ¢é estar sob a tutela de um Estado que nao
se preocupa com a vida. Imagine ter todos os aspectos do seu cotidiano mediados por
esse tipo de espera. Falar sobre prisoes, politica de seguranca publica, nosso Judiciario

1 Profa. Dra. Associada de Theatre & Drama e diretora do Prison Creative Arts Project (PCAP) na
Universidade de Michigan (USA). Ela possui um B.A em Estudos de Teatro e Inglés pela Universidade
de Yale e Ph.D em Estudos Etnicos e Teatro e Drama da UC San Diego. E membro da Fundacio Ford, da
UNC Faculty Engaged Scholars Program, and UNC’s Institute for Arts and Humanities. Suas atividades
de pesquisa e ensino incluem estudos sobre o teatro latino americano, teatro e encarceramento, teatro para a
mudanca social e assuntos relacionados a atuagdo, dramaturgia e estudos étnicos.
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classista e racista, é urgente. E o que nos, das artes vivas, temos com isso? A histéria do
teatro nas prisoes do Brasil é longa. Envolve figuras como Abdias do Nascimento, Ruth
Escobar, Augusto Boal e muitas pessoas que fizeram parte do Teatro do Oprimido,
Marighella, Paulo Emilio Sales Gomes, Maria Rita Freire Costa, Elias Andreato,
Magno Bucci, Chris Fornaciari, Roberto Lage, Jorge Spinola, Frei Betto, Maria de
Lourdes Naylor Rocha, Natalia Fiche, Viviane Narvaes, entre inimeros outros que se
dedicaram a investigar o que podem fazer o teatro e as artes cénicas atras das grades.
Hoje, aqui com a gente, temos a oportunidade de dialogar com a professora Ashley
Lucas, da Universidade de Michigan. Ela é professora do Departamento de Teatro
e Drama da Universidade de Michigan, diretora do Programa de Estudos Latinos e
foi coordenadora do PCAP — Prison Creative Arts Project (Projeto de Artes Criativas
na Prisdo), o maior programa de arte em prisdes no mundo, entre os anos de 2013 e
2019. Desde 2017, ela é responsavel por um programa de intercambio entre discentes
e docentes da Universidade de Michigan com a UNIRIO e com a UDESC aqui de
Florianopolis. O seu livro Zeatro em Prisoes e a Crise Global do Encarceramento esta
sendo lancado agora pela editora Hucitec, com tradugao por mim coordenada. Vou
convida-la, entdo, para que tome o posto e possa discursar em sua conferéncia para a
gente. Ashley, é contigo.

ASHLEY Lucas

Obrigada, Vicente. Oi, Brasil, me desculpem, por favor, se vocés estiverem
ouvindo um cachorro grande e gordo que esta respirando muito forte perto de mim.
Estou na casa da minha mae no Texas e o cachorro dela esta aqui fazendo um pouco
de barulho. Também peco desculpas se, as vezes, estou falando portunhol. E porque
aprendi espanhol antes de portugués e, as vezes, fico um pouco confusa. Agora, quero
dizer que é uma grande honra falar com vocés aqui na ABRACE. Agradeco muito ao
Vicente Concilio por ter traduzido meu livro em menos de um ano e por ser um
promulgador do meu trabalho. Agradeco também, profundamente, a Mariana Nada,
da Hucitec, por ter me dado uma chance de publicar meu livro em portugués. As
fronteiras da linguagem limitam muito a nossa compreensao um do outro, e Vicente e
Mariana me presentearam ao permitir que meu trabalho chegasse a um publico
significativo, um publico préoximo do meu coragdo: amo o Brasil e seu povo. Sempre
quando falo nos espagos académicos do meu trabalho nas prisoes, sinto a auséncia da
gente encarcerada. Peco que vocés mantenham todas as pessoas das prisdes em seus
coragdes durante esse tempo que passaremos juntos. Se vocés possuirem contato com
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pessoas na prisdo, digam a elas que pensamos nelas hoje e falamos delas com respeito
e amor. Ha muitas pessoas que amamos em prisdes em todo o mundo, muitas delas no
Brasil. Dedico esta palestra hoje as mulheres e homens encarcerados que conheci nas
prisdes do Rio de Janeiro, de Florianopolis e de Joinville. Agradego também as belas
pessoas da UNIRIO e da UDESC que trabalham com eles. Fui para o Brasil pela
primeira vez em 2013, quando tinha acabado de comecar a lecionar na Universidade
de Michigan, e ao mesmo tempo recebi um contrato para escrever um livro sobre o
teatro em prisoes de todo o mundo. Meu editor me pediu para escrever s6 sobre paises
de lingua inglesa, mas quando alguém da minha universidade me contou sobre o Teatro
na Prisdo da UNIRIO decidi imediatamente ir ao Brasil para ver o que eles estavam
tazendo. Eu falava espanhol, mas nao falava portugués. Eu ainda nao tinha dado minha
primeiraaulaem Michigan por ser uma professorarecém-contratada, masauniversidade
escolheu trés alunos para mandar para o Rio de Janeiro comigo. Contratamos um
professor de portugués e tivemos um total de seis aulas, entdo pegamos um aviao para
o Brasil. Essa viagem mudou minha vida. Apaixonei-me pelo Brasil, pelos professores,
pelos alunos da UNIRIO e pelas pessoas que conheci em todos os seus programas de
extensao teatral. Cantei e dancei em hospitais publicos com os programas Teatro como
Universo Cénico e Enfermaria do Riso. Aprendi a sambar e a brincar de teatro em
portugués com criancas e adultos nas favelas com o programa Teatro em Comunidades.
Também fiz um curso intensivo sobre o Teatro do Oprimido com o Teatro na Prisao.
Tive o privilégio de conhecer o verdadeiro Brasil, ndo aquele que é vendido para
turistas. E uma honra estranha poder entrar em uma prisdo por tempo suficiente para
ter uma interagao significativa com as pessoas que vivem la. A prisdo mostrara a vocé
todas as verdades horriveis sobre uma nagdo. E as pessoas que sobrevivem a essas
torturas mostrardo a beleza do espirito humano, a criatividade e o intelecto de que
precisam para sobreviver. Quero imergir de um jeito melhor e mais forte na sua cultura.
Aprendi a falar portugués e a vivenciar a cultura brasileira com muita gente que a
sociedade e o governo nao queriam ter por perto. E sou uma pessoa melhor por isso.
Comecei a ir para as prisdes em meu proprio pais, os Estados Unidos, quando meu pai
foi preso. Ele passou 20 anos em uma prisao no Texas, o que significa, de certa forma,
que passei essas décadas na prisdo também. Eu tinha 15 anos quando ele entrou na
prisdo e 35 anos quando ele voltou para casa. Essa experiéncia mudou minha vida mais
do que qualquer outra coisa. Quando eu era estudante de poés-graduacao, escrevi uma
peca baseada em entrevistas com pessoas que tém familiares em prisdes. Achei que
estava escrevendo a pega para me imaginar fora do isolamento, apenas pela chance de
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falar com outras pessoas que sabiam como era isso. Quando comecei a representar a
peca, interpretando todos os personagens porque nao tinha dinheiro para pagar outros
atores, percebi rapidamente que outras pessoas precisavam da oportunidade de falar
sobre suas familias e prisdes tanto quanto eu. Comecei a ser convidada para me
apresentar dentro das prisdes. Entdo, comecei a ouvir sobre outras pessoas que faziam
teatro nas prisoes e tentei ver o maximo que pude de seus trabalhos. Meu trabalho
como académica mudou para o estudo do teatro nas prisdes. Ouvi falar de um programa
da Universidade de Michigan chamado Przson Creative Arts Project, o PCAP para
abreviar. Recebi uma bolsa para passar um ano estudando o PCAP e acabei sendo
recrutada para ser professora de teatro em Michigan, e para dirigir o programa. O
PCAP treina os alunos para ministrar oficinas de teatro, escrita criativa, artes plasticas
e musica em prisoes. Minhas aulas na universidade apoiam grupos de alunos que
passam uma ou duas horas por semana com as mesmas pessoas, na mesma prisao, por
um semestre. O que para nos é cerca de 12 semanas. Nessas semanas, os alunos e
presos colaboram em um projeto artistico. Nas oficinas de artes plasticas, eles criam
uma pequena exposicdo de pinturas ou desenhos. As oficinas de escrita criativa
oferecem uma leitura de poesia ou prosa. Os grupos musicais tocam instrumentos e
cantam. As oficinas de teatro criam performances originais baseadas em improvisagao
ensaiada. O PCAP funciona em todas as vinte e oito prisdes de adultos no estado de
Michigan, e em varias prisdes juvenis. Na universidade também hospedamos uma
grande exposicao de arte de centenas de artistas encarcerados a cada ano e publicamos
uma revista [Ashley exibe a revista And Still You Expect Greatness] de escrita criativa
de escritores encarcerados. Pelo que sei, o PCAP é o maior programa de arte prisional
do mundo. Em 2013, quando fui contratada pela Universidade de Michigan, o reitor
da universidade estava iniciando um programa de intercimbio com a UNIRIO.
Professores de todas as partes de nossa universidade foram incentivados a iniciar
programas de intercAmbio com departamentos da UNIRIO. Foi assim que conheci os
maravilhosos professores de teatro da UNIRIO e iniciei o programa de intercimbio
PCAP-Brazil. Em 2015, os professores da UNIRIO realizaram um seminario sobre
teatro prisional e convidaram o professor Vicente Concilio, da UDESC. Vicente me
convidou a trazer meus alunos para Florianépolis no ano seguinte, e nosso programa
deintercAmbioenvolveuastrésuniversidades (Universidade de Michigan, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro e Universidade do Estado de Santa Catarina).
Desde entdo, levei alunos ao Brasil uma vez por ano durante seis anos, até que a
pandemia interrompeu nosso trabalho. Professores e alunos da UNIRIO e da UDESC
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visitaram Michigan trés vezes. Em nosso intercimbio, passamos varias semanas juntos
assistindo as aulas de teatro oferecidas nas outras universidades e visitando prisdes. No
Rio de Janeiro, visitamos também hospitais e favelas. Aprendemos com os membros
da comunidade em nossas oficinas tanto quanto aprendemos com outros professores e
alunos. E muito importante para as pessoas nas prisdes ver pessoas que vém de longe.
Quando vocé vive em cativeiro, as vezes outras pessoas podem trazer um pedacinho
do mundo para vocé. Quando aquela pequena janela para o mundo vem de outro pais,
e fala uma lingua diferente, ajuda as pessoas na prisdo a se sentirem conectadas a um
mundo mais amplo. Mesmo que elas ndo possam sair da prisdo, nosso trabalho faz isso
por elas. E também por nés, que somos livres. Nao importa onde eu esteja no mundo,
ou o que eu esteja fazendo, parte do meu coracao vive dentro de uma prisdao. Estou
ciente da beleza energética das pessoas que ndo posso ver todos os dias, e sinto sua
auséncia em ambientes como este. Eu escrevi meu livro, que esta aqui em inglés
[mostra o livro Prison Theatre and the Global Crisis of Incarceration] — ndo tenho a copia
agora da traducdo em portugués, mas estou muito ansiosa para vé-la; o livro em
portugués tem o nome 7Zeatro em Prisoes e a Crise Global do Encarceramento. Escrevi
isso porque queria compartilhar algumas das performances incriveis que via dentro
das prisdes. Tao poucas pessoas conseguem ver o maravilhoso teatro que pessoas
encarceradas em todo o mundo estdo fazendo! E um trabalho tio bom que eu desejo
profundamente que mais pessoas possam vé-lo. Para fazer a pesquisa para esse livro
viajei para prisoes em dez paises diferentes para ver o maximo de teatro que eu pudesse.
Eu tinha lido muitos escritos de pessoas como eu, artistas e académicos, que vao para
a prisdo para colaborar com pessoas encarceradas. As pessoas que dirigem programas
de teatro em prisOes escreveram muitas coisas interessantes sobre por que acham que
vale a pena fazer esse trabalho. Mas eu queria saber por que as pessoas encarceradas
achavam uma boa ideia fazer teatro. A maioria das pessoas que conheci nas prisdes
nunca tinha visto teatro antes de ser presas e nao tinha planos de se tornar profissionais
de teatro apos sua libertagdo. No entanto, para muitas pessoas na prisao, o teatro € uma
tabua de salvacdo. Pessoas me disseram que fazer parte de uma companhia de teatro é
o que as impede de cometer suicidio. Por que algo que nao era importante para essas
pessoas quando eram livres se tornaria tao significativo enquanto encarceradas? O que
descobri, ao passar tempo com muitas companhias de teatro na prisdo, foram pessoas
encarceradas que trabalhavam como atores, diretores, cenografos e assistentes de
palco, que estavam usando o teatro para realizar outras coisas. Eles estavam construindo
comunidades, eles estavam desenvolvendo habilidades profissionais, eles estavam
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criando uma mudanga social estrutural dentro da prisdo. E, talvez o mais importante,
eles usaram o teatro para manter a esperanca. Ao fazer todas essas coisas, as pessoas
encarceradas empregaram um teatro de novos significados para mim. Acredito que
eles tém muito para ensinar aos profissionais do teatro sobre o que o teatro pode fazer
e ser. Quero contar a vocés a histéria de uma pecga que vi em um presidio feminino do
Rio de Janeiro, produzida pelo Teatro na Prisdo na penitenciaria Talavera Bruce. Para
esta parte da palestra, estou muito animada para ler para vocés a maravilhosa traducao
do livro, por Vicente Concilio — obrigada, Vicente! Aqui vai: No dia nove de julho de
2013, eu, meu colega Andy Martinez e muitos dos meus alunos da Universidade de
Michigan fomos pela primeira vez a uma prisao no Brasil, com a professora Natalia
Fiche e seus alunos da UNIRIO. Fiche e o projeto Teatro na Prisdao da UNIRIO
trabalham com teatros em prisdes desde 1997. O teatro na prisdo usa jogos de
improvisacdo com base no Teatro do Oprimido e roteiros teatrais tradicionais como
pontos de partida para o trabalho. O grupo tenta realizar uma apresentacao em cada
prisdo, duas vezes ao ano, ao final de cada semestre. Na época da nossa visita, Fiche
estava trabalhando para tentar obter permissao das autoridades para que as mulheres
se apresentassem duas vezes no semestre, uma para as familias e outra para as mulheres
da unidade. Elas ensaiavam para uma apresentacdo baseada em Romeu e Julieta. Os
alunos da UNIRIO e as mulheres colocaram uma fila de cadeiras para nos, visitantes,
e uma pequena divisoria do lado direito do palco. Isso funcionou como um espago para
a troca de figurinos e também se tornou o balcdo para Julieta quando ela encostava a
cabeca no topo da divisoria para falar com Romeu. As mulheres se divertiram com os
figurinos, que eram diversos e impressionantes. O entusiasmo delas fez valer a pena;
havia até espadas falsas feitas de papel maché para as cenas de luta. Enquanto as
mulheres experimentavam as roupas, tivemos um tempo para falar com os participantes
antes do inicio do ensaio. Uma das mulheres me falou de seus cinco filhos, dois dos
quais eram falecidos. Dos outros trés, dois moravam com a sua mée. Por conta de
minha compreensao limitada da lingua, ndo entendi o que ela estava me contando
sobre o terceiro filho, mas parecia importante para ela que nos soubéssemos que ela
tinha uma vida fora da prisdo. Ela tinha pessoas que a amavam e esperanca de um
futuro em que estivesse com elas. A oficina estava usando a histéria de Romeu e Julieta,
mas ndo o texto de Shakespeare, nem mesmo a sua traducdo para o portugués. Os
professores da UNIRIO deram as mulheres um resumo basico das cenas e elas
improvisavam usando os personagens e o enredo de Shakespeare tanto quanto
desejassem. Essa adaptacao de Romeu e Julieta comegou nas ruas de Verona, onde os
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Montéquios e os Capuletos se preparavam para uma briga. A cena de abertura é muito
engracada porque uma das atrizes (acho que ela era uma Capuleto) fez um trabalho
6timo provocando os seus oponentes com gestos e expressoes faciais. Como no original
de Shakespeare, o principe e os funcionarios do governo de Verona apareceram e
interromperam a briga com um discurso sobre a manutencao da paz. As familias rivais
se dispersaram com outra rodada de olhares intimidadores e gestos com as maos.
Depois, todo o elenco participou do baile de mascaras na residéncia dos Capuletos.
Todos usavam mascaras de Carnaval cheias de lantejoulas e dangavam ao som de funk
carioca, como se estivessem em uma festa contemporidnea. O elenco estava,
evidentemente, se divertindo. Pareciam surpresas e animadas com a escolha das
musicas. Os alunos da UNIRIO trouxeram uma pequena caixa de som e tocaram
varias musicas de fundo, selecionadas para diferentes momentos da peca.
Aparentemente, no ensaio anterior haviam tocado mais musicas classicas; as mulheres
da oficina acharam entediante e se recusaram a dangar. Com o funk carioca como
inspiracdo, o baile se tornou muito mais divertido para o elenco e também para o
publico. Romeu e Julieta se apaixonaram durante a danga e, quando Romeu foi embora
da festa, ele estava tdo feliz que sua alegria era contagiante. Ele correu até os seus
amigos para falar sobre as qualidades de Julieta e entdao colapsou apaixonado no centro
do palco para contemplar as varias virtudes de seu amor. Julieta apareceu com a cabeca
por cima da divisoria ao fundo do palco e comecou um soliléquio sobre as qualidades
de Romeu. Ele pulou rapidamente para ficar de pé e correu para ficar embaixo do
palco. Eles tiveram uma conversa animada e logo se uniram em matrimo6nio por um
frade. As duas mulheres que interpretaram Romeu e Julieta puderam trocar um beijo
bem expressivo apesar do véu de Julieta que as separava — um véu de contato que eu
imagino que jamais seria permitido em uma prisao nos Estados Unidos. Nesse momento
da histoéria, aconteceram varias cenas comicas e também uma troca de elenco com o
objetivode daramais mulheresaoportunidade de interpretar personagens significativos.
Uma nova atriz assumiu o papel de Julieta logo ap6s a cena do casamento. O entdo
estudante da UNIRIO Paulo de Melo me contou sobre o elenco duplo antes de chegar
a prisdo. Ele se referiu a primeira atriz como “Julieta de cabelo longo” e a segunda
como a “Julieta de cabelo curto”. A “Julieta de cabelo longo” interpretou uma
personagem mais modesta, um pouco timida, enquanto a “Julieta de cabelo curto” era
muito mais extrovertida e expressiva sobre como amava Romeu. A primeira vez que
vimos a “Julieta de cabelo curto”, ela estava ajudando Romeu a entrar escondido em
seu quarto para que pudessem consumar o casamento naquela noite. Ela saiu por tras
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da divisoria, do lado direito do palco, segurou Romeu pelo braco e o arrastou para seu
quarto. Varias atrizes estavam escondidas atras da divisdo e encenaram uma cena em
que Romeu e Julieta faziam amor jogando pecas de roupas no ar, ao som de gritos e
gemidos. Nos, do publico, adoramos. Romeu terminou a noite embevecido por todo
seu amor por Julieta e acabou entrando na briga que levou a morte de Teobaldo, primo
de Julieta, e Narciso, amigo de Romeu. Devastada pela noticia, Julieta tomou um
sonifero para fingir sua morte. Romeu a encontrou e acreditou que ela estivesse morta.
Entao, ocorreu a primeira disparidade em relagcdo ao enredo original de Shakespeare.
Na versao interpretada pelas mulheres, Romeu embriaga-se até cair. Nenhuma das
mulheres gostou do final de Shakespeare, entdo elas decidiram muda-lo. Julieta, em
um primeiro momento, ficou preocupada achando que ele estivesse morto. Depois,
ficou irritada por ele estar bébado. Ela o sacudiu para acorda-lo e o forgou a ficar de
pé, enquanto ele tropecava e tentava se explicar, ainda tomado pela alegria de ver
Julieta recuperada. As familias se reconciliaram, uma nova festa com musica funk
comecou, a cortina se fechou. A equipe da UNIRIO depois me explicou que eles
estavam apresentando a peca em ordem sequencial para as mulheres desde o inicio,
mas quando chegaram a parte em que o casal apaixonado comete suicidio as mulheres
ficaram revoltadas. Elas ndo tinham qualquer apego em relacdo a santidade de
Shakespeare e acharam que era completamente errado matar Romeu e Julieta no auge
da sua juventude e amor. Essas mulheres vivem em uma prisdo todos os dias; elas
insistiram em — ou talvez precisassem de — um final feliz. Como elas poderiam, apés
meses de ensaio e engajamento com essas personagens, deixar que terminassem como
algo pequeno, como um efeito colateral de uma disputa de territorio que talvez nunca
terminasse? Essas atrizes queriam interpretar pessoas que ficassem vivas, ja que elas
mesmas sobreviveram as incansaveis violéncias que cercam suas vidas e separam os
vizinhos uns dos outros. A maioria das prisdes no mundo ja presenciou muitos suicidios
e essa companhia de atrizes cumprindo pena ndo desejava interpretar algo que conhecia
muito bem, e muito provavelmente presenciou de perto. A adaptacdao de Romeu e
Julieta pelo Teatro na Prisdo se tornou um caminho de esperanca para mulheres que
acordam encarceradas todas as manhas e decidem, mais uma vez, nao cometer suicidio.
Depois que eu presenciei Romeu e Julieta sobreviverem para ver mais um dia, suas
alegrias e esperangas permaneceram comigo. Finais felizes e inesperados em prisoes
brilham como pontos de resisténcia. Quando uma pessoa ndo pode garantir sua propria
liberdade ou escapar de um governo opressor, talvez imaginar um mundo em que
Romeu e Julieta podem superar uma tragédia, antes inevitavel, seja aquilo que da aos
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atores € ao publico um sentimento de esperancga. Talvez os tipos de desastre que
supomos para mulheres, pessoas empobrecidas, ndo instruidas, oprimidas e aprisionadas
ndo sejam logicos ou inevitaveis. E, se nesse inico momento as mulheres aprisionadas
tém mais autoridade do que Shakespeare para decidir a conclusio da peca, o que mais
é possivel? As mulheres cumprindo pena em Talavera Bruce se recusaram a morrer e
optaram por dangar funk em busca do futuro que desejam ter. E agora vocés sabem
por que uma parte do meu coragdo sempre mora no Brasil. Muito obrigada a todos.
Muito obrigada pelo trabalho de Teatro na Prisdo e todos os programas teatrais dentro
das prisdes do Brasil. Meu coragdo e minha mente estdo sempre com vocés. Muito
obrigada!

VICENTE CONCILIO

E as histérias ndo sdo s6 das prisoes brasileiras. Como vocé mesma disse no
comeco da sua fala, vocé visitou dez paises em diferentes continentes [...]. Se vocé
puder dizer pra gente quais foram esses paises, além do Brasil e dos Estados Unidos, e
comentar um pouco o contexto em que pode pesquisar e escrever esse livro...

ASHLEY Lucas

Sim, passei sete anos fazendo essa pesquisa muito grande. Fui ao Canada, a
Irlanda, 4 Inglaterra, a Africa do Sul, 4 Australia, 4 Nova Zelandia e ao Uruguai,
¢ isso. Acho. Ah, e Portugal. Fomos juntos, Vicente e eu. Esse trabalho foi muito
dificil, a0 mesmo tempo que ndo. Porque eu tinha um contrato desde o comeco para
fazer o livro. E o contrato me ajudou muito a ganhar bolsas de pesquisa da minha
universidade e de fundacdes nos Estados Unidos para viajar. Gastei muito tempo
escrevendo as solicitacOes para ganhar dinheiro e bolsas para viajar a todos os lugares.
Muitas vezes eu estava usando a minha performance, a minha peca sobre as familias
dos encarcerados, para entrar nas companhias de teatro. Eles queriam algo de mim
para sentir que eu estava de coragdo, envolvida fortemente nesse trabalho. Queriam
ver que eu nao estava com um olhar sensacionalista para o trabalho. Por isso entrei
como escritora, mas também como atriz. Para compartilhar e receber, e esse processo
de intercambio, de performance, foi muito importante para mim. Muitas vezes eu
estava ensaiando com as pessoas dentro das prisdes para aprender a pratica com eles e
ndo s6 observar o que eles estavam fazendo. E foi muito divertido também passar esse
tempo com as companhias de teatro.
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VICENTE CONCILIO

A Naguissa Takemoto — que vocé conhece, né? — perguntou o seguinte: como
estao sendo as aulas de teatro durante a pandemia nas prisdes de Michigan? Acho
importante vocé falar que o trabalho do PCAP néo envolve s6 as aulas de teatro, né?
Mas também cursos de outras linguagens. Eu imagino que cada uma tenha feito as
suas adaptacoes.

ASHLEY Lucas

Muito diferentes durante a pandemia. Porque, assim como vocés, ndés niao
podemos entrar nas prisoes aqui nos Estados Unidos. E nao sei quando vai estar seguro
para entrar. Muitas pessoas 14 dentro estdo doentes e morrendo. E muito, muito dificil
agora, assim como € para vocés no Brasil. As pessoas encarceradas vao ser as ultimas
a receber a vacina, né? Por isso é dificil imaginar quando vamos entrar outra vez. Mas
ndo vamos abandonar essas pessoas durante este tempo dificil. Estamos escrevendo
pacotes de atividade. Vinte pessoas em uma prisao estdo registradas para um workshop,
uma oficina de cartas. Mandamos cartas a cada semana, com um total de doze ou
quinze semanas de atividades, para fazer artes plasticas, escrita criativa ou teatro. Nao
sabemos como fazer musica dessa forma, mas com as outras disciplinas de artes estamos
fazendo um intercAmbio escrito. E durante o semestre estamos recebendo as respostas
das nossas atividades e mudando o que pedimos para eles fazerem. Ao fim fazemos algo
juntos, uma performance, uma leitura de escritas, ou uma miniexibi¢do para celebrar
a colaboracdo — a colaboracao dos nossos facilitadores, que sao ex-alunos, pessoas que
antes estavam na prisdo e agora estdo livres. Ha também artistas e ativistas de todo
o mundo. Tivemos uma pessoa na China e outra pessoa na Inglaterra que estavam
participando. Porque nossos grupos fora das prisoes estavam se reunindo. Temos
reunides pelo Zoom em vez das reunides na universidade como nos tempos normais. E,
por isso, muita gente que ndo poderia participar antes pode fazer essas atividades com a
gente durante o ano passado. Tivemos também um canal no YouTube do PCAP, onde
temos as performances do fim das oficinas de cartas. As pessoas de dentro das prisoes
ndo podem participar das performances, mas estamos tentando conseguir permissoes
para mandar videos para que elas vejam meus estudantes, os ex-encarcerados, todas
as pessoas levando nossa mensagem 14 para dentro. Nao sei se isso € possivel, mas
seria importante para as familias que a gente gravasse essas pessoas encarceradas e
postasse na internet os videos com o resultado de seus trabalhos. E muito especial
para nés, mas também ¢ muito dificil fazer o trabalho assim. E muito mais f4cil falar
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pessoalmente, tocar a outra pessoa, passar o tempo conhecendo as pessoas, dangando,
fazendo atividades teatrais. E essa a maneira de conhecer alguém. Quando vocé nao
pode olhar, ndo pode ouvir, € muito mais dificil do que fazer teatro presencial.

VICENTE CONCILIO

Obrigado. Entéo ta. Alda, pode falar.

ALDA

Muito obrigada, viu? Parabéns pelo seu trabalho, Ashley, parabéns pelo seu
trabalho, Vicente, e parabéns pelo trabalho da ABRACE. [...] Acredito que nao seja s6
no Brasil, mas nos Estados Unidos também: o maior nimero de pessoas encarceradas é
de pessoas negras. No6s temos um namero muito grande de pessoas negras encarceradas
por todos os motivos histéricos que ja conhecemos. Aqui no Brasil, talvez vocé tenha
escutado essas historias, € muito comum acontecer chacinas dentro das prisdes. Uma
delas foi a do Carandiru, que foi muito emblemética e muito cruel. E uma dor que a
gente tem, acho que até hoje, na nossa sociedade. A minha pergunta vai nesse sentido.
Em todas as prisdes pelas quais vocé passou (ou em alguma), vocé teve o trabalho
interrompido por casos como esses? Por exemplo, de chacina ou de revolta, ou de
alguma coisa que aconteceu e de repente o trabalho teve de ser interrompido por esse
motivo?

ASHLEY Lucas

Essa é uma pergunta muito boa e dificil também. Porque todas as prisdes do
mundo tém desproporcionalmente pessoas negras, pessoas pobres, pessoas que nao
sabem ler, indigenas. No mundo todo é a mesma coisa: imigrantes, mulheres, gente
trans, gente gay sdo sobrerrepresentados dentro das prisdes. E é uma coisa em que
precisamos pensar quando fazemos artes. Especialmente teatro dentro das prisoes.
Porque a maioria das pessoas que fazem parte do projeto e estdo entrando nas prisdes
nao é desse jeito. Somos pessoas que sabem ler, somos pessoas brancas em sua maioria,
somos mulheres. A maioria de todos os prisioneiros do mundo sdo homens. E essas
diferengas de privilégios e culturas afetam muito nosso trabalho. Existe o caso de uma
prisdao em que o teatro quase causou uma revolta, um levante, isso é narrado no livro;
um grupo na Africa do Sul, na cidade de Durban. H4 uma companhia de teatro para
mulheres que sdo da nacdo Zulu, e falam a lingua nativa e também inglés. E bem
importante fazer o teatro na lingua propria da gente dentro da prisdo. Minha amiga
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que esta dirigindo um projeto de teatro dentro de uma prisdo feminina na Africa do Sul
ndo fala zulu, fala inglés. Foi muito importante quando ela entrou na prisdo — ela muitas
vezes levava estudantes da universidade. Ela € professora de teatro também. Ela leva
estudantes que falam zulu para dentro dessa prisao. Eu ndao vi uma mulher que néo era
negra dentro dessa prisao, sao todas negras, e Miranda é branca. Ja os seus estudantes
sdo diversos, alguns mais claros, outros sdo negros e outros, brancos. A Africa do Sul
tem muitas categorias de raizes que ndo sei como traduzir, as raizes sdo mescladas.
Todas essas categorias, todas essas ragas, sio muito importantes culturalmente para as
pessoas da Africa do Sul, por causa do apartheid. As pessoas mudaram muito depois
do apartheid. E essa companhia de teatro queria fazer uma pega sobre as condi¢oes
de dentro da prisdo. Miranda importava-se muito com as mulheres dentro dessa
prisao controlarem o contetido das pecas. Que elas tivessem o direito de decidir o
que queriam fazer como teatro. E as mulheres queriam falar sobre a crise de AIDS
que estava matando muitas pessoas dentro da prisao nos anos 1990. Elas tinham um
hospital dentro da prisdo com pessoas que estavam morrendo. E foram tantas mulheres
doentes, e morrendo, que a prisdo ndo estava removendo os corpos dos mortos de
dentro da prisdo; eles estavam deixando os corpos la por dias e dias depois da morte.
E as mulheres sentiam isso, muito. As mulheres queriam mudar a situagdo do hospital
dentro da prisdo, e por isso elas montaram uma pega sobre o hospital e as mulheres 14 de
dentro. E também sobre como uma enfermeira estava tratando as mulheres no hospital.
E Miranda, minha amiga que ¢ a diretora do programa, ndo conhecia o hospital ou a
enfermeira. A enfermeira era maligna. Ela era representada em uma personagem na
peca e todo mundo de dentro da prisdo, menos Miranda, reconheceu que a personagem
era uma representacao da enfermeira. E ela, a enfermeira, estava sentada na primeira
fileira do publico quando a peca comecou. Quando ela percebeu que a personagem
era ela, correu para fora do patio onde estavam encenando. As mulheres da prisao —
uma coisa que é bem parte da sua cultura —, enquanto a enfermeira corria para fora
do teatro, todo o publico fez isso: [imita um som especifico]. Assim, a peca sobre o
hospital foi tdo forte que o publico queria se revoltar no final. Porque as condigées do
hospital estavam tao ruins, e todo mundo sabia disso, que ao final foi muito verdadeiro.
E a tnica coisa que parou a revolta foi que dentro dessa prisao existem quatro prisoes.
E um complexo grande. E a prisdo ao lado do feminino era para jovens, uma ala juvenil
do presidio. E os jovens foram para a ala feminina para apresentar uma pega comica
em que um garoto estava encenando um parto. Assim, igual a uma mulher gravida.
E foi por isso que a revolta ndo continuou, porque os garotos foram muito divertidos
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e o publico se acalmou. Porém, depois as autoridades falaram com a minha amiga
Miranda que isso ndo poderia se repetir no futuro. E essa performance foi num patio
de fora, em um espaco grande, e nos vinte anos seguintes a companhia de teatro s6
pode se apresentar em espacos bem menores, com vinte mulheres em vez de duzentas.
E uma coisa bem interessante que a Miranda pdde continuar a fazer teatro, porque
em outros tempos teriam s6 cancelado o programa. E isso se deu somente porque, em
1996, mudaram o governo da Africa do Sul e chegou ao fim o apartheid. O apartheid
acabou e a democracia comegou. O governo de Nelson Mandela foi um governo de ex-
prisioneiros, eles queriam mudar a lei para dizer que as pessoas de dentro das prisoes
tinham que ter programas educacionais, culturais, programas para melhorar a vida
dentro das prisoes. Por isso, e somente por isso, as autoridades da prisdao nao puderam
cancelar o programa de teatro.

STENIO

Ja foi mencionado que a maioria da populagdo de prisdes, essa populagdao
carceraria, é de pessoas negras. Especialmente aqui no continente americano, né?
E eu gostaria de saber de vocé como vocé pensa que o teatro pode refletir dentro
das prisoes, estratégias, tanto de empoderamento dessas pessoas negras diante de
um sistema que a gente costuma chamar de racismo estrutural, mas também como
¢é que o teatro pode servir como forma de refletir o que alguns autores ja chamam de
abolicionismo prisional. Ou seja, nés provocarmos nao s6 uma abolicdo da presenca
massificada de pessoas negras no sistema prisional, mas também a propria abolicao do
sistema prisional.

ASHLEY

E uma pergunta muito forte e importante. Acho que o trabalho cultural que fazemos
para o abolicionismo é aproximar pessoas. As prisoes separam as pessoas livres das
pessoas encarceradas. Ndo podemos compartilhar nossas vidas. E estou convicta de
que algo de que precisamos muito nessas sociedades é passar mais tempo com pessoas
que sao diferentes de nds, ou que vivem, que moram em situagdes muitos diferentes
das nossas. Isso também vai contra o racismo. Quando compartilhamos nossas
vidas, nés, que temos muitos privilégios porque ndo estamos encarcerados, é muito
importante que ougamos e olhemos as pessoas dentro das prisdes e escutemos o que
elas querem. Porque, quando tomamos acdes em nome das pessoas encarceradas e
ndo escutamos o que elas querem, ou nao fazemos o que elas querem, nao estamos
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atuando bem. Nao estamos mudando o mundo, porque as pessoas que vivenciam isso
precisam nos dizer o que vamos fazer. E muito dificil discutir em algumas prisées. No
sei exatamente se vocés podem fazer isso melhor que eu. Nos Estados Unidos, discutir
racismo dentro das prisdes € uma coisa muito, muito dificil porque as autoridades
ndo querem. E nés, como voluntarios entrando na prisdo, temos essas discussoes. E
muito dificil mandar livros sobre racismo, sobre prisdes, sobre opressdo. E muito dificil
mandar essas informacdes para dentro das prisdes nos Estados Unidos. E, por isso,
¢ muito importante irmos pessoalmente, que entremos fisicamente, porque temos
mais liberdade de discutir coisas quando estamos presentes. Isso ndo é uma resposta
satisfatoria para a sua pergunta muito importante, mas é uma maneira de comecgar.

VICENTE

Sténio toca num ponto importante: como a gente promove uma educagio e uma
arte abolicionistas dentro de um contexto que ndo quer ouvir esses assuntos. Acho
que, quando a gente pode, deve fazer as apresentagoes fora e ocupar esses espacos para
discutir o abolicionismo penal, discutir o racismo institucional, que estd escancarado no
sistema penal. E um jeito de trazer esses debates para um espaco maior, porque muitas
vezes a gente é censurado, cerceado. A gente nao é parte do corpo, a gente nao € parte
daqueles agentes. A gente pisa em ovos mesmo porque qualquer coisinha eles mandam
a gente embora, né? Entdo é sempre uma relacao muito tensa. E a pergunta agora é do
Elcio Oliveira. Ele gostaria de saber se vocé presenciou histérias de pessoas que foram
presas injustamente e se tornaram tema das pecgas. Eu vou emendar com a pergunta
da Ana Maria Rodrigues, que é: esses dez paises foram escolhidos por se destacarem
no trabalho de teatro, nas prisdes, certo? Vocé poderia falar sobre aproximacoes e
distingGes mais marcantes nos projetos dos paises pesquisados?

ASHLEY

Sim, muito! Sobre as pessoas que estdo encarceradas injustamente, nao se fala
muito disso no livro porque essa questdo é muito pessoal para mim. Porque meu pai foi
encarceradoinjustamente e, quando eu era pequena, isso foi uma coisa muito importante
para mim. E depois que conheci muitas pessoas dentro das prisdes eu percebi que isso
ndo é a coisa mais importante. O que estamos fazendo com todos os encarcerados é
muito ruim, sdo violagdes aos direitos humanos. Estamos tratando gente pior do que
tratamos animais em prisdes de todo o mundo. A forma como tratamos todas as pessoas
dentro das prisdes é muito mais importante do que escolher quem vamos tratar bem.
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E mais importante dizer “ndo devemos dar esse tratamento ruim a ninguém” do que
dizer “podemos tratar essa pessoa dessa maneira, € ja a outra pessoa nao podemos tratar
assim”. Por isso, é outra questdo, fora do que fazemos com o teatro. Porque o teatro
é para todos, sejam culpados, sejam inocentes. Sim, também é muito importante que
nossos sistemas carcerarios estejam funcionando corretamente. No entanto, o sistema
¢ feito para funcionar desse jeito equivocado que ele funciona. Enfim, o sistema nao
pode amar a ninguém. Para o sistema ndo importa como tratamos cada pessoa dentro
das prisoes. Sobre a segunda parte da pergunta da Ana Maria, em que ela questiona se
os dez paises foram escolhidos por se destacarem no trabalho do teatro nas prisdes, nao
necessariamente. Eu sabia muito dos Estados Unidos e fui a muitos lugares, cidades,
prisdes dentro dos Estados Unidos e conheci alguém no Canada que me apresentou
outras pessoas. O intercambio com o Brasil comecou porque a minha universidade
perguntou se eu queria ir ao Brasil e eu disse que sim. Um contato no Uruguai leu
um artigo em um jornal da América Latina sobre nosso interciAmbio no Brasil e quis
me conhecer. E por isso eu fui conhecer as pessoas do Uruguai. Ah, na Australia, na
Nova Zelandia, na Africa do Sul e na Inglaterra, eu escrevi por e-mail para pessoas
que tinham programas de teatro que eu queria conhecer e alguém em cada pais me
apresentou outras pessoas. E para a Irlanda eu fui quando estava na p6s-graduagido. Eu
estava fazendo minha pega na Irlanda, numas prisdes femininas, porque eu tinha uma
professora que conhecia pessoas na Irlanda e por isso eu conheci algumas pessoas antes
de comecar a escrever esse livro.

VICENTE

E vocé poderia falar sobre aproximacoes e diferencas mais marcantes nos projetos
dos paises pesquisados, de uma forma sucinta?

ASHLEY

Sim. E dificil porque, ao escrever esse livro, eu tinha que escrever sobre as
tradigOes teatrais de cada pais para entender o que estava se passando dentro das
prisdes. Por exemplo, na Africa do Sul usam as rodas de zulu, cancdes e dancas dentro
do teatro. No Brasil, e em toda a América Latina, o teatro funciona de uma maneira
que ndo funcionaria em outros lugares. O Teatro Popular para as pessoas na rua é mais
comum na América Latina que em outros paises. Vocé sente isso dentro das prisoes
também. Mas também os programas de todo o mundo tém muito em comum. Todo
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mundo esta fazendo Shakespeare. Os brasileiros, nos Estados Unidos, na Australia,
todo mundo quer produzir Shakespeare. E uma razdo para isso é que as autoridades
ndo fazem perguntas sobre Shakespeare. Nas obras ha gente matando, muito sexo, e
todas essas coisas que nao podemos produzir no teatro original, mas se vocé fala isso
em nome de Shakespeare nada importa. Esta tudo b