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APRESENTACAO
O QUE QUEREM E O QUE PODEM ESSAS
MINAS, MONAS E MANOS?

Afonso Medeiros

Experimentar, produzir, pesquisar e ensinar arte na contemporaneidade
brasileira é um procedimento politico de risco. Sempre foi, se distendermos nossos
olhares até uns tempos nem tdo distantes no passado, marcados pelas censuras
tipicas do patriarcado de alto impacto inseridas nos marcos da colonialidade estética,
politica e epistémica.

Assim, experimentar, produzir, pesquisar e ensinar arte em plena
vigéncia de messianismos, neoliberalismos e militarismos a brasileira pode (e
deve) arregimentar atitudes estética e politicamente engajadas, sobretudo pelos
feminismos, antirracismos e anticolonialismos que as minas, as monas e os manos
performam nos fronts da academia e da sociedade.

A arte engajada no contempordneo é praxis, antes de tudo. Praxis no
sentido amplo, de inserg¢&o reflexiva sobre o social. Ndo pode ser, portanto, retérica
desvencilhada da politica e muito menos estética contra ética (Valcarcel, 2005). Por isso,
a reflexdo critica sobre arte na contemporaneidade - seja ela histdrica, filoséfica,
antropoldégica, socioldgica ou pedagégica - ultrapassa a figura do intelectual-criador
e arregimenta a persona do intelectual-mediador. Angela de Castro Gomes e Patricia
Santos Hansen, em Intelectuais mediadores: prdticas culturais e acdo politica (2016), afirmam
que essas duas fungées intelectuais (criacdo e mediacéo cultural) nem sempre séo
exercidas pelo mesmo tipo de profissional, mas necessitam de esclarecimentos
complexos:

“O primeiro deles é de que reconhecemos que as préaticas de mediagéo cultural
podem ser exercidas por um conjunto diversificado de atores, cuja presenca e
importdncia nas vdrias sociedades e culturas tém grande relevincia, porém,
nem sempre reconhecimento” (Gomes; Hansen, 2016, p. 9).

O segundo, é a prépria definicéo (e historicidade) do conceito de intelectual,
neologismo surgido na Franga do final do século XIX, mas reavaliado nas décadas
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1980/90. “A partir dai, ndo se tratou mais de lidar com os intelectuais como
coadjuvantes de uma histéria das ideias, abstrata e isolada, alheia as condigées de
sua produgdo social e, como decorréncia, das vivéncias de seus produtores” (Gomes;
Hansen, 2016, p. 11).

Para a pesquisa em culturas artisticas, duas coisas interessam nessas
afirmagdes de Gomes e Hansen: reconhecer que o campo da arte, da producéo a
recepgdo, ndo se sustenta sem os intelectuais mediadores e que estes devem ser
considerados na “centralidade que as varidveis culturais passam a assumir para
a compreensdo do mundo ou da ‘visdo de mundo’ dos intelectuais, cada vez mais
pensados em articulagdo com seus pares e com a sociedade mais ampla” (Gomes;
Hansen, 2016, p. 12). Portanto, o estado da arte exige ndo sé a produgdo de conhecimento,
como também a verificagdo das condigdes e circunsténcias histéricas do produtor de
conhecimento, incluindo neste &mbito o préprio pesquisador. Em outras palavras, a
necessaria atencao aos lugares de falas de sujeitos e objetos de pesquisa, dado que toda
(re)produgdo de conhecimento nunca é neutra, nem mesmo em termos cientificos.

Para quem tem o “passaporte” de cidadania académica ou nela foi admitida
como refugiado ou dela foi excomungado, a res publica universitaria pode tomar
diversas feicdes: local de formacdo das elites econdmicas e politicas; local de
reproducéo do status quo; reunido de doidivanas desconectadas darealidade; maquina
de producéo de egolatrias; instrumento de colonizagdo; templo do saber cientifico
sistematizado; sinénimo de progresso cientifico e tecnolégico; local privilegiado de
exercicio da maioridade intelectual; doadora de status social; patria do pensamento
livre e da livre expressao; formadora de opini&o; calibradora da justeza de visGes de
mundo, de sociedade e de humano; confraria da libertinagem e da insubmiss&o; e
mais um rosario de reticéncias.

Todas essas feigdes, ao mesmo tempo enddgenas e exdgenas, tém algum
parentesco legitimo com o ser da universidade. Mas em todas elas, em maior ou
menor grau, quase sempre se esquece que a universidade tanto produz a sociedade
quanto é produzida por ela, numa relacdo dialética que ndo deveria sustentar
alienacdes mutuas.

Acontece que a comunidade universitaria brasileira passa atualmente por
uma crise de identidade: externamente, o questionamento estatal e politico sobre
a eficacia de sua autoridade na produgdo de conhecimento - consequentemente,
de sua prerrogativa de formac&o (ou formatag&o) das elites politicas, econémicas e
sociais. Internamente, a (in)consciéncia de sua dialética (como agente e paciente)
inserida numa superestrutura que, grosso modo, nos impele “a pagar sem ver toda
essa droga que ja vem malhada antes de eu nascer™ (Cazuza; Romero e Israel, 1988). Isto
é, enquanto a prépria universidade revé seu papel epistémico-pedagdgico diante

1 Cazuza; Nilo Romero; George Israel. “Brasil”. In: Ideologia (CD), Philips, 1988.
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de uma sociedade assimetricamente constituida que ela mesma outrora ajudou a
construir e preservar, o autoritarismo ora instalado no poder central se apressa em
restringir seu alcance e influéncia.

Assim, ao mesmo tempo em que a autoridade académica se encontra no
pareddo dos big brothers, dreas de conhecimento inteiras encontram-se em processo
de revisdo das fronteiras de seus feudos mais ou menos estabelecidos no século
XIX europeu, enquanto outros campos ditos “interdisciplinares” reclamam efetiva
cidadania epistémica. A prépria teoria tradicional do conhecimento, supostamente
montada no ocidente sequndo a légica racional da matematica e da filosofia,
se encontra emparedada pela ética e pela estética das artes e das humanidades.
Mesmo nas ciéncias ditas cognitivas, assoma o poder do sentimento (ou das formas
de sentir) diante do entendimento (ou das formas de inteligir), gerando a percepcéo
de que somos indistintamente corpos cerebralizados e cérebros corporificados?

Abem daverdade, os aspectos internos e externos de tal crise ndo nasceram
agora, pois séo fruto de uma reavaliacédo do papel da universidade numa sociedade
que se pensa poés-colonial” colocando em xeque os arcabougos fundamentais do
poder patriarcal e atingindo seu climax na chamada revolugdo cultural simbolizada no
maio de 1968.

A diferenca, no século XXI, é que as universidades brasileiras (pelo menos
as publicas) finalmente estdo desenvolvendo estratégias (o sistema de cotas, por
exemplo) para que largas parcelas do tecido social se vejam néo s6 tematicamente
“representadas’, mas assumam protagonismo nesse exercicio de poder social que é
a construgdo, a sistematizagdo e a mediacdo do conhecimento. Em outras palavras,
deixem o estatuto de objeto que a academia lhes legou e assumam o papel de
agenciador, numa mudanca de perspectiva que Rita Segato bem soube resumir:
"A antropologia por demanda funciona invertendo a direcdo da interpretagso:
ela produz conhecimento que responde as perguntas de quem classicamente
figura como ‘objeto’ de observagao e pesquisa” (Segato, 2021, p. 86) — uma sacolejada
epistémica, portanto.

O que mais importa nessa mudanga de perspectiva é o fato de que o “objeto”
classico de observagao e pesquisa também é dotado de agenciamento, de modo que
o antigo “sujeito oculto” do discurso cientifico também seja tomado como objeto
de pesquisa e até mesmo como estudo de caso. Nesse sentido, talvez estejamos
assistindo “a volta do cip6 de aroeira no lombo de quem mandou dar™ (Vandré, 1968).

Estas questdes, mais que mera retdrica académica, tornam-se fulcrais
para entendermos os animos que vivificam este Estalos, incidentes e acontecimentos

2 Para concordar com a feliz expressdo cunhada pelo neurocientista portugués Anténio Damasio em
varias de suas obras.
3 Geraldo Vandré. Aroeira. In: Canto Geral (LP), Odeon, 1968.
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como procedimento e método de pesquisa em arte, organizado por Claudia Ledo e Maria
dos Remédios Brito e que retine contribuigées de artistas, educadores, designers,
curadores, socidlogos, poetas e produtores culturais espalhados pelo mundo, mas
sobretudo mestrandos, doutorandos e egressos do Programa de Pés-Graduacéo
em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) e do Programa de Pés-Graduagéo
em Educacdo em Ciéncias e Matematicas do Instituto de Educacdo Matematica
e Cientifica (IEMCI), ambos da Universidade Federal do Para. O que fazem juntos
profissionais de origens epistémicas tdo diversificadas nas ciéncias e nas artes?
Em primeiro lugar, unem-se em torno de questdes comuns, tais como a educagéo
e a mediacdo cultural, ndo necessariamente para apontar confluéncias ou (in)
transigéncias entre artes e ciéncias, mas, antes, transitar nessas grandes areas do
conhecimento privilegiando outras perspectivas, quais sejam, a dos agenciamentos
dos outrora considerados exclusivamente como “objetos” do conhecimento nas
ciéncias humanas e sociais.

Reverter ou perverter a perspectiva cladssica do sujeito-objeto na producéo
de conhecimento (como aponta Rita Segato) requer uma percepcédo agugada das
condigdes da producédo sociocultural e de seus agentes e, consequentemente, uma
tomada de posi¢do diante dos pares e da prépria sociedade (como apontam Angela
Gomes e Patricia Hansen). Isso ndo deixa de ser, como vimos, um procedimento
de risco epistémico e politico numa universidade que ainda se enreda nas tramas
(quase invisiveis a olho nu) da teleologia positivista (seja na arte, seja na ciéncia),
ainda mais se considerarmos que vivernos numa sociedade hiperconectada que, por
um lado, permite dribles magistrais nas midias conservadoras e, por outro, favorece
a manipulagdo emotiva de coragdes e mentes.

Como ser/estar periférico e sobreviver intelectual e emocionalmente nesse
cendrio supostamente multipolar de produgdo de informagdo e conhecimento que
sobrepuja a fungdo precipua de toda e qualquer universidade digna desse nome?
Talvez retomando antropofagicamente o nosso modo sempre inacabado de brincar
de esconde-esconde com aquela tal de modernidade/colonialidade. Ndo uma
antropofagia meramente como irreveréncia poética diante do colonizador, mas
uma antropofagia que reafirme o processo hibrido de formac&o do Brasil (incluindo
a violéncia embutida nesse processo), de maneira que a diferenca, mais do que a
identidade, seja um valor primordial de critica e andlise (Rolnik, 2021).

Portanto, uma antropofagia (por demanda) da sociedade em relacdo a
academia (e vice-versa); da arte diante da ciéncia (e vice-versa); do objeto diante
do sujeito; do colonizado diante do colonizador; do sabio diante do cientista (e vice-
versa); do preto diante do branco; do feminino diante do masculino; do ndo binario
diante do bindrio; do transitivo diante do intransitivo.

Talvez seja isso o que, de um modo ou de outro, as autorias e coautorias
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presentes neste Estalos, incidentes e acontecimentos como procedimento e método de pesquisa

em arte estdo tentando nos dizer. Precisamos ouvi-las.
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Belém, 6 de fevereiro de 2021

Claudia Ledo

Belém, 6 de fevereiro de 2021

Cara amiga Maria,

Todos os dias penso que ha um tempo na vida que mais esquecemos que
lembramos...fago aquiuma tentativa de contar mais esta histéria para ndo esquecer...

era entre de abril, maio de 2017 quando tudo comecou.. e também
possibilidade de estar no PPGARTES e efetivamente assumindo uma disciplina,
procedimentos e métodos da pesquisa em artes para turmas de mestrado. a entdo diretora
do programa, professora bene martins, convidou-me para uma conversa. escutei...
e a pensar o que seria esse desafio de ministrar de aula em um ppg e todos os
fantasmas da inseguranga que me acometem hé anos sobre a minha capacidade para
ensinar (e que seria diferente de minha atuagdo na graduag&o) e mais além... como
ensinar a pesquisar? o que é ensinar a pesquisar Artes sem encaixar em formatos
pré (formatados) oriundos de outras areas? Como fazer esses descolamentos?... a
proposta era a de que seria divida mas com a professora Maria dos Remédios, “vocé
a conhece?”, ela perguntou... lembrei-me que havia estado com Maria em uma banca
de defesa de mestrado e participado de um evento com um amigo comum... com
isso outro desafio surgia, o de partilhar um espago de disputas e de poder, tdo caro e
muitas vezes é dificil para ser dividido, um espago por vezes imbuido de arrogéncia, e
que pouco experimenta e compreende a partilha, porém acreditamos em amizade... e
marcamos um encontro em minha casa... Maria veio e na cozinha, um dos lugares que
eu mais gosto, iniciamos essa histéria... entre um café, agua, livros, cadernos, gatas e
bolachas e pensamentos e poesias e textos, rascunhos e escritas dispersas, iniciamos
a tecitura desse repertério de buscas, de encontros e tentativa de se conhecer mais
e propor a criacdo de exercicios para compreender, esperar, de cuidar escutar os
siléncios e pausar... e mediar a vida no pequeno palco ao qual encenamos as aulas
e as experiéncias sobre elas... as tardes de sol na cozinha de casa sdo inesqueciveis
e eu sempre me lembro daquela tarde em que ele, o sol, se pondo, atravessando os
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cobogds de madeira, arrastando o chéo subindo as paredes, 14 fora ha uma palmeira
de acai que reflete na janela e imagem se move linda e brilha reluzindo as panelas,
os vidros de café, farinha, agtcar, e as coisa pendurados, e os barcos, o disco voador,
e os passarinhos azuis sobre o teto azul talvez seja um céu... foi nesse cendrio, no
meio dessa nossa conversa que lembrei de refazer o percurso feito em 2003 com,
ryuta imafuku, meu professor muito querido, para pensar sobre Incidentes, sobre
acontecimentos que geram desencontros e reencontros e de como precisamos estar
dispostas a pensar em erros, acertos, desvios desmontes, remonte, mudancas de
percursos, novos percurso, estalos, deslocamentos, travessias, desafios que nos
acompanha ainda hoje... a gente n&o se conhecia, mas intuitivamente se confiava...

no subsolo do casardo do ppgartes, sentados e sentadas em circulo e no chao,
para sentir o chdo que pisamos, iniciamos nossas aula-ensaios, era final de agosto
de 2017.... Tocamos objetos para (re)desconstruir objetos de pesquisas e pensar sobre
0 que e quem s3o objetos... também criamos cadernos de pequenos acontecimentos
didrios e imagindrios, lemos cartas, as nossas e as de Hélio Oiticica para Ligia Clark e
assim algumas de nossas proposi¢ées foram tomando corpo para tocar os projetos/
objetos com cuidado, ética e possibilitar espagos para escutas... acontecimentos
incidentais eram partilhados em movimentos continuos movimentos possiveis para
cada aula; e o caderno de incidentes era registros para cuidar da pesquisa, trazer
um corpo em campo aberto para caminhos, escritas, inscri¢cdes, fazer e ser... nas
tardes de quarta-feira fizemos exercicios de fazer festa na beira e tomar banho no
rio, olhar o horizonte com ventos e raios para esgarcar os limites das salas de aulas
para dentro atravessando o Guama... para abrir frestas, brincar e proximidades para
re(ver) seus projetos iniciais... e continuar...

em um movimento possibilitado por leituras e discussdes intensas de
autoras e autores negros e indigenas como uma investida radical para repensar de
maneira critica as epistemologias hegeménicas e sobre epistemicidios, auséncias e
atentar para os chamados “universiais” no intuito de ndo somente repensar pontos
de vistas, mas para pensar de que maneira poderiamos contribuir na discusséo de
agoes efetivas para fortalecimentos de epistemologias contemporaneas e repensar
as estratégias de lugares de controle e sobre e quais corpos ocupam lugares de poder
confrontando e tensionando os siléncios engendrados para encobrir os racismos
cotidianos e que com toda certeza refletem nas pessoas que estdo nas universidades
e que produzem conhecimentos nos programas das pés-graduag&o, nos seus lugares
de atuacdo em suas militincias.

Na aula de abertura da nossa segunda experiéncia com a turma de 2018
lemos o texto “Quem pode falar?” da artista, psicanalista portuguesa, Grada Kilomba.
Apds a leitura, o siléncio. Siléncio esse que também se constituiu e ainda se mantém
(firme como método de opressdo que Grada nos (re)vela de novo e de maneira téo
contundente sobre as praticas sobre quem estd autorizado a falar e ser escutada/
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escutado... a escuta, como diz rosane borges, é um ato politico. compreender sobre
como estamos inseridos/inseridas nesse lugar de poder ali dentro de sala de aula,
compreendendo os lugares politicos de cada um dos projetos e dos sujeitas e
sujeitos, ou com quem e o que nos comprometemos. Diante de tudo vivemos na
luta politica didria em nossas vidas. Vivemos todo o processo eleitoral para escolha
do presidente como todo o cendrio futuro que ja se impunha, fizemos articulagdes
para fortalecimento do “vira-voto”, saimos as ruas fizemos atos contra a misoginia,
a homofobia, racismo, a violéncias e as perdas de espago desmontes das politicas
publicas do governo miliciano que ganhou as eleigées de 2018, ainda nos impde, e
choramos e também tentamos nos manter unidos para continuar... e continuamos
o caminho iniciado sem arredar o pé e criar estratégias de manuteng&o para cada
um dos trabalhos ali inscritos a cada encontro... nés também recebemos pessoas
para partilhar experiéncias conosco, Nani Tavares e Armando Queiroz falaram
sobre ensinar e fazer arte no oficio da arte... sequimos em exercicios simboélicos,
poéticos, sensoriais, percebemos que o que chamamos de cadernos de incidentes
(anotagbes que antes foi percebida pela turma anterior) havia perdido quase que
integralmente a fisicalidade do papel para ganhar corpo expandido e radical que foi
desde a desmontagem literal dos pré-projetos, que além de recortados, rasgados e
remontados para criacdo desse outro espago para ser tecido... ouvimos a partir de
suas propostas de atualizacdo da pesquisas e todas as interferéncias passageira ou
ndo... como acontecimentos, escutamos de estdrias, performamos juntos, miramos
desenhos, fotografias, videos, cantos e dangas, relatos emocionados e melhor em
um ficar de bubuia nas aguas barrentas do furo da paciéncia... que nos fez votar duas
vezes porque tomar banho de rio era apenas uma motivagdo na arte de expandir
sentidos dentro d'dgua no Combu.

a derradeira experiéncia nesses trés anos e que compde estes livros é da
turma mais mitda, exatamente a metade das anteriores. Com quinze mestrandas e
mestrandos das artes visuais e teatro... e foi uma nova, outra e preciosa experiéncia,
e justamente por ser uma turma menor o que possibilitou a maior proximidade entre
noés. Fomos alocados na sala 03 do casardo do ppgartes, uma sala pequena que nos
impunha exercicios de se arrumar, e todas as tardes a gente se ajeitava para que a
gente coubessem ali, e cabiamos... com a vinda das pessoas convidades a gente se
arrumava de novo e de novo a gente cabia na acolhida de Luzia Gomes, de Rosilene
Cordeiro e de Breno Filo que generosamente trouxeram para nds suas experiéncias
sobre arte. Ciclos de leituras, de escutas, e de releituras de projetos iniciais e ao final
novamente sem um corpo fisico, acontecimentos em si era estar ali para elaborar,
para falar, ouvir suas vozes sobre o que seria constituir modos de fazer também. Em
uma das tarde fizemos um encontro como parte desse processo de ensinar e comer
junto uma feijoada que oferego naquela como um carinho e aprendizado do que é
cozinhar, alimentar e estar juntos...
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Para ndo esquecer.. é muito importante e urgente compreender a nossa
importancia, as nossas existéncias e de quem estd conosco. Compreender que
estamos aqui abrindo espagos para pesquisas em Artes Visuais, Teatro, Danga,
Cinema, Musica e fortalecendo outras possibilidades e modos de fazer e pensar arte
realizadas na regido Norte do Brasil... as muitas pesquisas e projetos aqui iniciados e
finalizados constroem, criam, reelaboram a composi¢&do de cendrios da pesquisa em
Artes como grande drea de conhecimento e nés como professoras e pesquisadoras,
mas especialmente, eles e elas estdo construindo histérias, sendo esta aqui, uma
pequena parte dessas histérias. Ndo desenvolvemos pesquisa, desenvolver é uma
palavra muita feia e pesada que carrega um significado nada oportuno de para nosso
fazer, por compreender que o conceito de desenvolvimento muitas vezes aplicados
a Amazonia como um bloco regional, nos excluem de processos, nos subalternizam
e nos colocam em lugares como se aqui ndo houvesse nada, além do vazio fora
do tempo e um lugar propicio a exploragéo, aqui também ndo tem quem pense ou
escreve sobre nés, epistemologicamente explorado unicamente pelos os viajantes, os
exploradores em suas competéncias “superiores” as nossas, esses outros, os de fora.
Demarcarmos aqui esses lugares de Amazoénias das apropriagdes, expropriagdes,
modos de exploragdo com suas contradigdes, complexidades e modos de vida, e é a
partir desse lugar conseguimos nos ver e entender que somos muitas Amazonias,
muitos pontos de vistas, somos corpos viventes e moventes aqui nesse tempo e
em outros. Conseguimos ver também que as pesquisas realizadas vividas por elas
e eles artistas, pensadores, professoras, articuladores/articuladoras, pesquisadoras
e pesquisadores sdo inéditas, escritas neste lugar que chancela conhecimento que
é um Programa de Pés-Graduag&do. Mas ¢é aqui também o lugar de tensdo em que
sdo travados embates para pensar estratégias e sim minar, criar fissuras, frestas,
passagens, furos, respiros, para alterar as relagdes entre os processos de apropriagéo,
da objetificagdo de corpos (e quais corpos) dos de sujeitas e sujeitos que podem
compor outros modos de escritura, em suas proéprias narrativas erguendo suas
vozes, como nos ensina bell hooks. Assim é também como pensar fortemente sobre
qual é o compromisso ético para tensionar o colonialismo externo e interno além
do que estd posto em camadas engendrado para que tudo de mantenha silencioso e
quieto, mas seguiremos para romper siléncios, reagindo...

Esse livro também foi pensado com muito carinho desde quando finalizamos
a primeira turma em 2017. Saimos tdo felizes e apaixonadas pela experiéncia que
eu e Maria quisemos muito intensamente esse registro, porque a experiéncia foi se
avolumando em espaco, tempo e corpo que aqui apresentamos em forma de dois
livros. S0 quatro anos de trabalho intenso: trés com a disciplina e mais esse um de
agora na feitura de nossos livros. Quem nos lé aqui sabe que levou tempo, e tempo
requer cuidado e espera e esperamos esta duragdo... Nao podemos deixar de registrar
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que esse texto e todo processo de feitura de nossos textos finais essa interlocugao,
convites e conversas reunides aconteceu no meio da pandemia da covid-19, que
marcou o ano de 2020... j& estamos em 2021 e é mais aterrador que a primeira
“onda”, mortes, angUstia, soliddo, isolamento necessario instiga a vontade de estar
junto, para fazermos juntos e juntas, e também contar o tempo de respiracéo para
saber se ainda estamos vivas, diante de tanta pressdo emocional do luto infindavel...
o descaso e o negacionismo de um governo que planejou diversas maneira de nos
matar. Levantemos a cabega, olhando para frente e respirando fundo, continuamos,
continuaremos

Por fim, queria falar de amor e cuidado, e de lembrangas para tentar desfazer
noés que nos prendemnas barras da ciéncia. A Arte nos ajuda a passar, a curar, a sonhar
e saber que é possivel... mas nos ensinaram a separar o corpo e a mente, e de néo
falar de amor em nossos trabalhos académicos. Nos disseram em algum momento
que devemnos ser objetivos/objetivas, e, que objetivamente, ndo nos emocionamos
e o pensamento deve ser frio impessoal isso tudo para, dos objetos de pesquisa,
retirarmos seu sumo e nada devolver. Mas nosso corpo é vivo e nos move como
pensamento sobre aquilo que iremos olhar também esta vivo e nos trai e precisamos
do corpo esse mesmo que trai e titubeia, o que duvida e se apaixona perdidamente
por aquilo que nos faz viver intensamente os dois anos do ciclo temporal de um
mestrado. Nos emocionamos, sentimos dores no corpo, suamos e choramos, e rimos
e temos duavidas, os olhos ardem para que a gente consiga amar profundamente
cada palavra escrita, cada desenho, imagem, sonho, perturbagéo que pensam nesses
processos nada faceis de ensino, aprendizagem, escritas despojos e forgas.

Estamos aqui nesse final e por fim quero citar a escritora, pensadora mulher
negra uma interlocutora que amo e respeito muito... em seus escritos, bell hooks,
conversa conosco numa proximidade desconcertante, firme e acolhedora, em seu
livro Ensinando a Transgredir: educagio como prdtica da liberdade em que no final ela nos
conta que:

“Academia ndo é um paraiso. Mas o aprendizado é um lugar onde o paraiso
pode ser criado. A sala de aula com todas as suas limitacdes continua sendo um
ambiente de possibilidades. Nesse campo de possibilidades temos a oportunidade
de trabalhar pela liberdade, de exigir de nés e de nossos camaradas uma abertura
da mente e do coracéo que nos permita a encarar a realidade ao mesmo tempo em
que, em que, coletivamente imaginamos esquemas para cruzar fronteiras, para
transgredir. Isso é educagdo como pratica da liberdade” (pag. 273)

Essa citacdo final estd na Gltima pagina do ultimo paragrafo, do livro, e
sempre me abre como se fossem manhés e que me faz acreditar, todos os dias, que
estou no caminho possivel, minhas insegurangas tdo demarcadas se dispersam
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algumas vezes e me fortalecem e me fazem sentir o que é ensinar e aprender, e
viver com alegrias, curiosidades e bonitezas, como escreveu Paulo Freire. Neste
sentido do sentir reaprendo todos os dias, sobre as trocas e didlogo possiveis e saber
que estamos com pessoas que admiramos e quem vem vindo juntas com a gente, e
acreditaram, e abriram esses e outros caminhos...

Por fim agradecemos ao ppgartes/ufpa, todas alunas e alunos, professoras,
professores, artistas, ao bar do boa no combu, as pessoas envolvidas conosco neste
tempo e que estdo, direta e indiretamente com tudo que abraca e ndo encerra este
fazer intenso nesse tempo de cuidado, do ensino, da curiosidade, da boniteza de
amor e morte e uma pandemia sem fim...

eparrey minha mée ians, eparrey! senhora dos ventos e dos raios: nos faga
rodar...

com amor, cldudia
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Maria dos Remédios

Amiga,

Meu cordial agradecimento a ti (Claudia Ledo), pelo encontro
disparador de vida; agradecimentos infinitos aos meus alunos
do Programa de pds—-graduacdo em Artes, trés anos de um corpo-
professora sendo gestado pela paciéncia e abertura para com o

outro, nesse longo aprendizado com as artes.

Processos metodoldégicos em pesquisas em artes, nada facil para
serem ministrados nesse tempo contempordneo que faz da arte um
exercicio infinito de experimentacdes diversas, convocando o uso

de uma (de) composicdo epistémica e procedimental nas artes.

No espaco da sala de aula, ndo era sbé o corpo dos discentes/
artistas que se engendravam, mas efetivamente o meu corpo como
professora dque entrava nessas tentativas de dobramentos e
desdobramentos. Eu entendi isso no primeiro encontro com meus
alunos de artes, pois embora sendo uma professora que durante
um longo periodo tivesse ministrado a disciplina metodologia
da pesquisa, ali a metodologia da pesquisa em arte tinha a sua

especificidade, como requer o saber artistico.

Nas pesquisas em Artes, o projeto pode ser planejado, mas
o itinerdrio deve ser sentido com o corpo imanente ao ato de
criacdo. A pergunta Espinosista: O gque pode um corpo? Vem com
toda poténcia de abertura para os processos em Artes, nunca se
sabe o que um corpo pode, nunca se sabe a delicadeza ou a fuaria
de seus encontros. O corpo para aquele que se envolve com OS
fazeres das artes, ou o0s processos em artes, é impressionante.
Até mesmo o professor de arte, aquele gue ensina ou experimenta

a arte escolar, ndo abandona o corpo, a aula sempre passa por
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ele e o0 corpo para o artista pode ser colocado como o seu plano
de composicdo; é como se ele gritasse: escutem!! Parem com tanta
consciéncia, parem com tanta racionalizacdo, vocés precisam ver
um pouco, sentir um pouco. Se isso tem algum sentido, o fazer, o
praticar na arte também vém como resisténcia, ao menos no tempo

em que vivo.

Via o discente roupar os conceitos de saberes diversos para
com eles desenhar devires outros e fazendo o seu projeto de arte
se fortalecer com o ato criador em acdo, em atuacdo (modos da

arte contempordnea inserida no tempo histdérico e cultural).

Tinha algo que me chamava atengcdo nas feituras e rasuras
dos projetos, o modo como era narrado: A inteligéncia nédo vinha
antes, ao contrario, o artista parece gue sente a necessidade de
mergulhar no caos, atravessar o mesmo para retornar com os olhos
vermelhos. Nesse ato de recorde, os processos dogmaticos sé&o
0s gue menos 0s 1nteressavam, poils se poderia perguntar: O que
deveria a arte a explicacdo? O que deveria a arte a interpretacédo?
O que deveria a arte a representacdo? Seriam essas questdes para
hoje, para o tempo que vivemos? Que perguntas os artistas de
hoje poderiam trazer em suas pesquisas? Isso era uma questdo
problema para mim. Que questdes em seus projetos teriam que ser
fabricadas? Seria o vetor principal a luta com a matéria artista
ou com a obra, ou com O processo ao invés da obra? Ou o que a
obra de um artista teria a dizer? Seria o artista/o pesquisador
em artes um idealizador ou fazedor da obra? Que processos,
técnicas, modos, matéria entra ou salta da obra de uma artista na
atualidade? A arte de hoje passaria por um eu individualizado do
artista ou por uma multiplicidade? Onde fica o estatuto da ficgédo
e da fabulacdo em artes? Todas essas questdes eram postas a mim
e nada parecia de facil compreensdo, ao contrario, remontava
ao entendimento de que a arte traz muitos elementos a serem
considerados, estilos, movimentos, descontinuidades, rupturas,

saltos, histéria, cultura, (des)subjetividade.

Ela fala por si mesma, ndo carece de nenhum outro saber como
fundamento, sem, no entanto, ser fechada! E aquilo em gque se pode
dizer “a aprendizagem da arte”, hoje, percorrida a exigéncia
rizomatica de um aprender, mas isso ndo quer dizer que antes

ndo era assim, mas que somente, talvez, ndo poderia ser dito
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ou feito, em meio a poética que se sustentava. Ha& muito o que
se dizer sobre isso, o0 que ndo caberia nessas linhas confusas
e cruzadas, ditas pela linguagem do sentimento de gquem passou

amorosamente entre esses COrpos.

Um projeto de pesquisa em artes tem um caminho? claro que
sim, mas também tem saidas dos caminhos, alguns nem sentem
vontades de retorno para algum lugar, mas se retornam é para
produzir outras capturas... Esses caminhos entram em estado
de forgas, cada elemento vai compondo suas territorializacdes
e desterritorializacgdes. Eu, dentro desse territdério, 1a me
desterritorializando, sendo sensivel aos signos sensiveis das
artes. Ai, minha querida, fomos experimentando leituras diversas
junto com os alunos, experimentando o corpo no trabalho de
deslocamento de espacos, criando formas e ou maneiras de permitir
com que O aluno visse o seu processo de investigacdo e criacdo e
pensamento, e aprendiamos juntos/as/es. As nossas pesquisas eram
agenciadas com as pesquisas deles/delas/xs, torndvamos outras/
outros/outres, exercicios diversos de composicdo eram criados,
escritas poéticas, narrativas, montagem e desmontagem de planos
de pesquisas e al as disjuncgdes e conjuncgdes iam sendo incluidas

ou zonas de indiscernibilidade iam sendo gestadas.

A beleza gque eu via em tudo isso era o corpo dos alunos,
das alunas, alunes, dos artistas agindo, reagindo, e o projeto
em arte ia sendo quebrado, rasgado, rascunhado, refeito (era um
processo que se instalava), entdo pude observar que as separacdes
entre espaco da arte e o campo vital entram em devires outros
(senti isso com a trocas de artistas convidados que estiveram

conosco partilhando suas pesquisas).

O gue vinha primeiro era o corpo afetado (uma espécie de
estética corporal ia sendo gestada, antes de qualquer conhecimento
inteligivel e evidente). Uma imagem, forca da pesquisa, aparecia
e essa imagem, dita de cada projeto por seu autor/a, atravessava
a nervura do projeto que se destacava em pontos de forcas lentos
e ou em movimentos, em forgcas que precisavam tomar velocidades
e ou lentiddes para que um problema pratico fosse posto, ou um
problema em arte fosse criado. Uma espécie de pathos atravessa a
pesquisa, torna-se corpo, em um certo sentido, um saber, mas ele

s6 era constituido quando o corpo-projeto-corpo-pesquisador/a-
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artista era também desorganizado, levando o organismo do/da/x
artista a se deslocar, a tomar o projeto como uma vestimenta. Nesse
sentido, exercicios acontecimentais sugeridos eram agenciados,
vinham de todos os lugares, da poesia, das caminhadas, de um
filme, de um passeio pelo rio, de uma leitura, de uma musica, de
uma conversa, de uma risada, de um comer Jjunto, O corpo reagia
e com ele, a pesquisa (tudo isso como procedimento metodoldgico
disparador). Nada disso se sabia de antemdo, porgque, por mais
que tivéssemos dias de planejamento, ele era sempre desfeito,

deslocado, repensado no ato de cada aula.

Trabalhar com os criadores ndo foi somente para compreender
melhor o como fazem em suas pesquisas, mas me contagiar com seus
processos e procedimentos para dai misturar a minha prépria
forma de pensar a vida, as minhas concep¢des vitais. Acompanhar,
pensar, fazer com os artistas me jogou para um aprendizado, para
um deslocamento e para um confronto com outros modos de existir
e de viver, mergulhada com esse fazer. Pensar com O COrpo na
pratica é toda a capacidade desses jovens pesquisadores/as/xs
em artes de buscar formas de nao entregar o mundo ao mercado,
embora eles também precisem do mercado (sobre essa questdo, quem
sabe um momento de risos na ilha do Combu-Pard). Mas, se tenho
algo a dizer sobre esse contato corporal e afetivo com arte, é
que ventos outros estdo surgindo e se é possivel pensar em arte
na contemporaneidade, projetos em artes, é tentativa de inventar
mundos possiveis, modos expressivos, aventuras impiedosas fora
das linguas dominantes, novas partilhas de vida, arte tomando a
vida e se fazendo com ela, uma espécie de convite a seus pares:

parem de separar o espag¢o da arte do campo da vida.

Entdo, me parecia que alguns projetos ndo desejavam sb6 a
formacdo e ou construcdo de objeto, cena, imagem estética, mas como
essas mesmas figuras e ou objetos estéticos pudessem ser capazes
de inventar outros agenciamentos de intervencdes subjetivas para
além dos impostos por um sistema opressor, esmagador do humano.
Perguntava, junto com as diversas experiéncias em sala e fora da
sala de aula: como eu poderia habitar o mundo? Fui aos poucos
também me transformando, olhando para o meu corpo, para O meu
modo de pensar a vida, pensar o saber. A arte liberando a vida, a

arte inventando modos de vidas, o que reconfigura a ficcionalizacéo

26 | Estalos, Travessias e Experiéncias processos metodolégicos da pesquisa em Artes



como potencia de criacdo, como poténcia real de producdo vital

de outras formas de existir.

Assim, o pensar por entre vozes e epistemes nesses nossos
encontros pode ser visualizado nos trabalhos que foram resultados
desse estar juntos e que estdo plasmados nessa coletdnea que
apresentamos aos leitores interessados nos campos das artes,
da estética, aos professores/as/xs de artes, aos artistas de
diversas disciplinas, aos pensadores, as pensadoras/xs. O convite

a leitura é um convite a vida.
Até a prdoxima encruzilhada, mana!
Beijos,

Remédios Brito

Belém; 26 de marco de 2021.
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CHAMA

Ana Lira

Marta Supernova
Ola Elhassan
Suelen Mesmo
Libra

onde se espreitam vias
sou aquela que permeia
o abismo em busca

da fresta

o transpor da reclusao
(Espreita -2020)

Ana Lira | Caruaru/Recife (PE)

Como as populagbes migrantes produziram respostas mantendo cédigos essenciais
de pertencimento? Como articularam caminhos de expressdo em associacdo com
outros povos na América Latina e mundo afora para sobreviver as praticas coloniais
e suas expressdes de contengdo/repressao?

Essas perguntas vibram guias dentro do CHAMA e das vivéncias-das-entrelinhas
que continuamos propondo nesta experiéncia dedicada as poéticas das didsporas
negrodescendentes, afroamerindias e ameafricanas.

Eucomeco contando queutilizamos estes termos-descendentes como possibilidades
de observar configuragdes possiveis de entrelagamentos entre povos originarios,
povos forgados a travessia pelo trafico transatlantico e povos migrantes. Ha outras
palavras-descendentes caminhando pelo mundo, mas, por enquanto, estamos
entendendo nossas vivéncias com estas trés, o que é bastante diga-se de passagem.
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Um segundo ponto essencial para situar nosso percurso é que prefiro mencionar o
CHAMA como uma experiéncia, em vez de obra ou projeto (ainda que vez ou outra
use essas palavras em processos de negociagdo, na pragmatica dos dias). Estamos ha
diversos meses imersas em sinestesias, transformacdes e desvios as vezes necessarios
- e experiéncia é uma palavra que permite uma abertura aos muitos entrelagamentos
que essas poéticas apresentam nos tragados das didsporas pelo mundo.

Autorretrato em migragdo 2019.

Assentando esses pontos, eu te conto que os didlogos desta experiéncia iniciaram
olhando para as migragdes forcadas pela colonizagdo e as maneiras possiveis de
reconexdo com lugares de pertencimento. Estamos falando de contextos préximos
porque as nossas existéncias foram marcadas pelas migrages de nossos ancestrais,
bisavds, avds, pais e, em certos casos, de algumas de nés, que ndo puderam viver
nas regides em que nasceram e ainda continuam migrando.

Olhando para isso, em um primeiro momento, eu fui observando a producéo de
poesias das comunidades das didsporas citadas, em diversas linguas, e percebendo
que cada uma delas codificava saberes muito preciosos. Esta observagédo recuperou
uma histéria que ndo esqueci ao ler um livro de teoria da literatura, ha uns 15 anos.

30 | ESTALOS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



A narrativa contava que um grupo de curandeiras celtas, ao serem perseguidas pela
inquisicdo, decidiu sintetizar bases importantes de seus saberes em um poema para
ser transmitido por meio da oralidade - e o texto afirma que parte do que sabemos, hoje,
sobre elas, veio desse poema [ou vestigios de] que conseguiu sobreviver aos ciclos.

Os povos dos quais somos descendentes também criaram estratégias para preservar
conhecimentos culturais e lembrar de alguns desses caminhos abriu a primeira
tentativa de materializagdo dessa vivéncia. Em 2017, eu desenhei uma proposta
para conectar as comunidades e, juntes, produzirmos poemas que seriam gravados
nas linguas de cada poete/grupo para produzir uma instalagio sonora. Este era o
sonho inicial.

Ouvindo estas varias linguas - suas derivagdes e possibilidades antecedentes -
fiquei atenta as potenciais capacidades de cada uma em codificar saberes e orientar
caminhos de conhecimento a partir das estratégias criadas pelos préprios povos. A
forca davivéncia - no cotidiano e nos caminhos criativos - estava justamente em ndo
forcar tradugGes. As pessoas acessariam as trilhas internas dos poemas por outras
vias, como ocorre quando escutamos uma musica na radio, em uma lingua que ndo
é anossa. Sentimos no corpo, criamos associagdes, cantamos como entendemos as
letras, inventamos meios...

N3o forgar tradugdes também é uma estratégia de repensar as relagdes de migragao-
deslocamento e certas dindmicas envolvidas no sentido de traduzir, uma vez que
o projeto colonial e universalista eurocéntrico seguiu a légica da substitui¢do de
linguas como forma de estabelecer poder. E, diante do aparecimento de novas e
da manutencdo de outras por meios criados pelos préprios povos, este sistema
legitimou as linguas dos colonizadores como “universais”, forcando um movimento
migratério de saberes por meio dos processos de tradugao.

Se um povo quer ser “compreendido” [muitas aspas, muitas aspas]| no mundo, precisa
migrar/traduzir seus conhecimentos para as linguas colonizadoras. O movimento
oposto é muito pouco incentivado para ndo estimular o compartilhamento de poder.
E, mesmo entre povos que falam, no cotidiano, derivagdes de linguas coloniais,
como o nosso portugués brasileiro, ou os diversos tipos de espanhol, inglés e francés
produzidos em varias regides na América Latina e afins, os movimentos de digresséo
dessas linguas séo acionados pela ideia de erro, auséncia de fidelidade ou incompeténcia de
aprendizagem como forma de deslegitimar as trilhas de libertagéo elaboradas pelos
povos que foram obrigados a incorpora-las em suas culturas.

Assim, ndo traduzir (ou nao forgar processos de traducéo) e fortalecer as digressées,
me pareceu uma maneira de respiro diante das continuas agdes de reforco a
universalidade colonial. Este aspecto ganhou um reforgo quando tive um encontro,
na mesma época, com o texto Sobre diferenca sem separabilidade, da Denise Ferreira da
Silva. A conex&o ocorre logo na aberta de seu texto, em que ela escreve:

31 | ESTALOS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



“Acompanhando as reagdes dos paises europeus a “crise dos refugiados” resultante
das ultimas guerras do Capital Global - isto é, conflitos locais e regionais pelo
controle de recursos naturais -, é evidente como a gramatica e o léxico raciais
efetivamente funcionam como descritores éticos. Sem as declaracées dos cidadaos
europeus amedrontados diante da onda de “estrangeiros”, seria mais dificil para eles
justificar a construgdo de muros e programas de deportacdo para conter centenas
de milhares de pessoas fugindo de conflitos armados no Oriente Médio e por todo
o continente africano. Pois, sequndo a falsa narrativa sobre o “Outro” perigoso
e indigno - o “terrorista mugulmano” disfarcado de refugiado (sirio) e o “africano
faminto”, de candidato a asilo -, as diferencas culturais sustentam declaracdes de
incerteza que realmente dificultam reivindicagées de protegdo dentro da esfera dos
direitos humanos, apoiando assim o emprego do aparato de sequranga da Unido
Europeia. Medo e incerteza, sem davida, tém sido os pilares da gramatica racial da
modernidade.”, escreve ela.

Esses pilares ainda sustentam derivagées de um sistema que continua propondo
subserviéncia ou morte aos demais povos. Senti outro impacto deste processo
quando acessei, poucos anos antes deste texto da Denise, a entrevista O gringo, os
budistas e os Zumbis, que o antropélogo Wade Davis deu ao jornalista Bruno Torturra
na revista Trip, em 2016. A entrevista tem questdes bem delicadas, mas um trecho
nunca mais deixou de reverberar dentro de mim. Reproduzo abaixo:

O que é etnosfera?

Eu queria uma palavra que resumisse o seguinte: assim como hé a biosfera, a rede
biolégica da vida, também existe uma trama que envolve a Terra, uma rede cultural
da vida. E a soma de todos os pensamentos, sonhos, mitos, intui¢es trazidos pelo
homem desde a aurora da consciéncia. A etnosfera é o grande legado da humanidade.
Assim como a biosfera, a etnosfera também estd seriamente ameacada. E ainda
mais do que o meio ambiente, eu diria. Nenhum bidlogo ousa dizer que 50% das
espécies estdo a beira da extingdo. Mas é exatamente isso que estd ocorrendo com
a diversidade cultural. O indicador méaximo s&o as linguas. Hoje ha 7 mil delas no
mundo. Mas sé metade estd sendo ensinada para criangas. O que significa que, sem
uma agdo imediata e abrangente, essas linguas ja estdo mortas.

E por que a extingdo dessas linguas é tdo grave como vocé sugere?

Sete mil linguas representam culturas e modos e vida diferentes. Sdo 7 mil respostas
diferentes para a mesma pergunta: o que significa ser humano, o que significa estar
vivo? Cada uma é um universo rico de como interpretar a existéncia em si.
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Vou repetir: “Sdo 7 mil respostas diferentes para a mesma pergunta’. Sete mil
formas de codificar conhecimento, produzir sensibilidades, mover corpos, acionar
nosso campo auditivo, visual e manual. Sdo sete mil maneiras de cantar liberdades.
Sete mil maneiras de rir entregando amor. Eu, que ndo consigo olhar para lingua e
linguagem somente a partir da nogéo de gramdtica ou léxico e nem do que os préprios
estudos sobre a drea apresentam como “conceitos de lingua”, comecei a movimentar
minhas préprias invengées de lingua-linguagem e expandir esse lugar.

Me debrucei sobre escritos, expressdes orais, cantadas e as experimentagdes
sensoriais - e isso me levou para a musica, as proposicdes sonoras e suas redes de
circulacdo. Radios, festas, saraus, encontros coletivos, carnavais, entre outros. Todos
esses lugares eram espagos em que linguas se encontravam. Em todos eles, eu
poderia encontrar respostas para as principais perguntas que tenho feito dentro do
meu proprio trabalho: como a (in)visibilidade pode ser uma forma de poder? Como nossas culturas

podem trafegar nas entrelinhas em periodos de contengdo/represséio?

Rascunhos do inconsciente do Chama em 2016

Em meio ao caldeirdo que estava mexendo dentro de mim, eu decidi experienciar de
novo a radio como plataforma criativa no CHAMA. Como eu conduzi durante 3 anos
um programa semanal de radio experimental com amigues, em Recife, este lugar
é muito tranquilo para mim. E um espaco que eu gosto e sinto prazer em fazer. Eu
dividi esse desejo com Marta Supernova e Valentina Desideri, em 2019.

Valentina sugeriu que eu tentasse responder, com selegcdes musicais, as perguntas
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que eu fago nos murais que pinto em outro projeto chamado ...sobre um sentir insurgente.
Uma das perguntas era: que cantos nos libertam do destino de servir? A sugestdo me levou
a pensar em titulos-guia para cada programa, que adicionam mais possibilidades de
codificacdo e entrelaces sensoriais, o que eu gosto muito.

Marta, por sua vez, me respondeu com um DJset. Foi uma pista preciosa, que agregou
rumos e mais uma caminhada nossa, ja que haviamos nos conhecido durante as
agdes do proprio ...sobre um sentir insurgente e depois fizemos com mais trés artistas
negras o projeto Politica Publica, no Rio de Janeiro.

Diante de uma djset-resposta, além de olhar para a produgéo de poesias, musicas e
sonoridades, passeiaobservar, também, como DJs das didsporas negrodescendentes,
afroamerindias e ameafricanas estavam diretamente envolvides na criacdo e
difus3o dessas poéticas, cédigos e linguagens. E um papel fundamental na conexio
dos corpos com diversos lugares de pertencimento e celebragao.

Festa no Armazem do Campo, Recife.
Autoria: Ana Lira

Se, historicamente, os sound systems, as aparelhagens e asrddios eram responsaveis
pela transmiss@o dessa produgdo sensorial, Djs sdo corpos-canais que ajudam a
mediar as pulsagdes, elaborar outros modos de sentir sonoridades e retroalimentar
percursos. Somados a poetes e agentes das musicalidades e sensorialidades, estamos
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diante de um legado criativo muito potente, em termos elaboragdo de linguagem e
na sistematizagdo das experiéncias culturais dos povos diaspéricos.

Esta vibragdo que entrelaca poesia, radio, sonoridades e celebracdes tornou-se
a base inicial das nossas agdes, que comecaram a se materializar efetivamente
em janeiro de 2020, quando abrimos uma convocatéria publica para ouvir Djs
da América Latina e do Caribe com o intuito de selecionar as convidadas para a
primeira etapa de apresentagéo publica do projeto, em Porto Alegre, pela Bienal 12 |
Bienal do Mercosul.

Para anossa surpresa, a convocatéria que fizemos para Djs mulheres e corpos fluidos
nos trouxe uma quantidade enorme de portfélios de Djs homens cisgéneros, o que
ndo surpreendeu, mas nos mostrou a amplitude do desafio desse mapeamento.
Depois de dois meses de tentativas, nés acabamos encontrando a D] Suelen Mesmo,
do Coletivo Turmalina, de Porto Alegre, que passou a alternar com Marta Supernova
os djsets desta primeira fase de caminhada.

Estdvamos com a previsdo de fazer uma instalagdo sonora, uma festa na Praga
do Tambor, o nosso programa de radio e uma vivéncia para jovens Djs em Porto
Alegre, quando a pandemia bateu na porta um més antes da abertura da Bienal
e as atividades presenciais foram suspensas. As nossas vivéncias, que estavam
projetadas para celebrar nossas existéncias entre muitos abracos e alegria, deram
de cara com um mundo em estado de péanico, perda e ansiedade pelo futuro.

Pausamos para ver como esta iniciativa seria um respiro e espago de acolhimento
para as comunidades das quais fazemos parte, bem como quais caminhos seriam
possiveis em um momento em que ndo devemos nos encontrar pessoalmente.
Decidimos dedicar ao programa de radio e ao que ele poderia abarcar nesta fase em
que os modos de trabalho deveriam ser feitos online.

Os programas ndo tém formatos lineares e nem possuem aberturas formais. Eles
tém sessdes internas que foram batizadas de pulsos, em referéncia aos pulsar dos
corpos em contato com as sonoridades, a energia dos momentos de celebragéo e
aos picos dos fluxos migratérios, que promovem grandes transformagdes culturais.

Ostrés primeiros pulsosunemexperimentagdeslivres de poesias e cangées (emdiversas
linguas), musica e sonoridades resultantes do meu envolvimento com essas didsporas.
O quarto pulso, que encerra o programa, é dedicado as produgdes das djs parceiras e
seus processos criativos. Se temos mais de uma convidada no programa, como ocorreu
com o quarto episédio, mais um pulso é adicionado com o intuito de oferecer espago
para que cada uma possa desenvolver as experimenta¢des com qualidade.

Hoje, no CHAMA, além de Marta Supernova (Rio de Janeiro) e Suelen Mesmo (Porto
Alegre), estamos com a companhia de Libra (Olinda) como terceira DJ, articulando,
assim, trés qualidades de didspora brasileiras e suas conexdes. Temos muita vontade
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de ter uma quarta posi¢do, em que possamos revezar Djs de outros lugares, mas
ainda estamos construindo as condigdes para materializar essa possibilidade.

As vivéncias com poesia também foram definindo outros caminhos no programa.
Decidi retomar didlogos com a literatura e voltei a escrever meus préprios poemas.
Versos deles passaram a ser motes para os titulos dos programas. O elo costura no
invisivel um levitar solto de si, Cada rasgo no horizonte avis(t)a um sinal de liberdade, Linguas em
caminho-encontro criam sinergias em segredo e ...Que permeia o abismo em busca da fresta... sdo
alguns dos versos que acompanham as selegdes musicais dos programas.

Ostitulos sdoastltimascamadas dafase de edi¢do de cada programa, porque dependem
da atmosfera criada pelo encontro entre a selegdo que proponho e as que Marta, Suelen
e Libra entregam. Entéo, quando escuto o programa completo é que contemplo o titulo
geral. Além disso, os djsets também podem ter titulos internos, que apresentamos
dentro do programa, durante as apresentagdes. E eles podem servir como trilhas
alternativas ou outras possibilidades latentes dentro da sinergia do programa.

-
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Festa no Armazem do Campo, Recife.
Autoria: Ana Lira

Outros caminhos da poesia vém com a insercdo de versos ou de sonoridades
poéticas propostas por artistas que escutamos. Preta Naia, Priscila Ferraz, Maré de
Matos, Roberta Estrela D’Alva sdo poetes que leio, admiro e quis tocar no programa.
No quarto programa, Suelen Mesmo fez um set a partir de versos da poetisa porto-
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alegrense Cristal e trouxe, entre diversas participagdes, o grupo Poetas Vivxs para
abrir suas insercdes.

Ha também o desenvolvimento de parcerias com poetes de outros paises, a exemplo
de Ola Elhassan, sudanesa baseada em Londres, que eu acompanhei durante uma
fase importante de seu trabalho e convidei para participar do CHAMA com o intuito
de iniciarmos uma pesquisa para a instalagdo sonora sem traducdo. Ela esteve
conosco durante 10 meses de projeto - e ainda queremos langar o nosso livro de
artista, assim que for possivel, junto com publicagdes dos processos criativos de
Marta, Suelen e Libra.

Ha outros caminhos de experimentacédo com imagem e outras vias pela musica que
estamos construindo em passos leves. Duas dessas iniciativas ja estdo disponiveis
online, junto com os programas de radio que fizemos até o momento, que séo: a
performance Sem Titulo, de Marta Supernova, em que ela discoteca arte sonora,
trabalhando com o legado de apropriagdo e edit da pratica de djs; e o manifesto
poético “eu falava sério”, de Suelen Mesmo, dedicado a demarcar o espaco da didspora
negra na regigo sul do pais.

As performances estdo disponiveis no canal do CHAMA, no Youtube. Os programas
estdo disponiveis em nossas plataformas no SoundCloud (www.soundcloud.com/

chamanoar) e MixCloud (www.mixcloud.com/chamanoar). Os didrios de processo

estdo no instagram (@chamanoar. Participamos, também, da plataforma EhCho.org,

uma articulagdo de artistes diaspéricos unidos pela possibilidade da construir novas
imaginagdes politicas.

As demais iniciativas sdo caminhos das nossas experiéncias que devem assentar
ao longo dos préximos anos. No meu caso, voltei a estudar musica, com foco em
percussdo. Estou estudando pandeiro e percussédo para Djembe e atabaque, embora
eu goste mais de percussédo grave. Mas, preferi iniciar com os instrumentos que se
aproximaram de forma mais direta nessa primeira fase da jornada, porque n3o fazia
sentido falar sobre o tambor como fundamento do chamamento coletivo e de batida
como cédigo sem viver esse movimento.

Reencontrei um legado da percussdo das sambadas, emboladas, maracatus,
caboclinhos, cocos e seus diversos sambas articulados, além das batidas criadas
pela musica urbana e suas derivagdes por varias outras musicalidades, como o
reggae, jazz, gafieiras e afins.

Hamuitos outros desejos e caminhos abertos, umasvez que as poéticas das didsporas
negrodescendentes, afroamerindias e ameafricanas nos oferecem possibilidades
imensas de deslocamento e recodificagdo. Fazer e compartilhar o CHAMA com
estas parceiras incriveis e com as pessoas que acompanham nossas reflexdes sobre
sensibilidades cotidianas tém sido um imenso presente.
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Vento em transito

escoa a massa

de neblina que encobre
os cantos de transmutacao

cada arco de ar

entrelaga os recados

e expande a sonoplastia

que me cerca

cada vez que cheiro o mundo

tateio filtro
em busca dos vestigios
que assentam onde
moram ouvidos atentos
ao sussurro-intuicao

guianca é lamparina
na tempestade

e lupa no decifro
dos ciclos de migrar

leituras entre matas
irradiam possiveis respostas

cada rasgo no horizonte
avis(t)ava sinto
um cédigo de liberdade

em aconchego
minhas maos tecem
entre os fios

as rotas para
mapas trancados

planeja

em meio a siléncios

o escape

nos desejos de seguir

onde se espreitam vias
sou aquela que permeia

o abismo em busca
da fresta

o transpor da reclusao

Espreita — Ana Lira - 2020



os que ndo chegam até mim em papéis
carimbados
sdo os que me instigam

Marta Supernova | Rio de Janeiro (R])

Selina Blinia

.. sobre o cotidiano de D] negra

Essa pergunta me conduz a dar uma resposta muito especifica. Uma resposta que
ndo comporta totalmente minha rotina, mas uma parte dela, a parte na qual eu
percebo e lido com minhas questdes como negra. Ao mesmo tempo, ela permeia
todas as minhas agdes e escolhas, entdo, ndo é tdo simples responder isso. Acho que
eu posso listar o que fago todos os dias, primeiramente:

. Trabalho
.Estudo

. Pesquiso bastante
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. Prético discotecagem
. Estou comecgando a produzir minhas musicas...
Segundamente, eu olho para todos esses aromas e me vejo negra neles.t

.Amaior parte daminha pesquisa vem a partir de artistes negres e suas sensibilidades.
Acabo sendo emocionada por muitos de seus discursos, principalmente quando sinto
o arrepio ou quando consigo cruzar sonoridades, visualidades e discursos de outres
artistes com questdes que pessoas afroamerindias vivem hoje. Gosto de cogitar
caminhos e questdes no tempo do agora, tratar do afroamerindio contemporéneo,
gosto de pensar o que nos emociona e afeta hoje. Acho importante esse mapeamento
das diferenca do passado, do futuro e, a partir dessa temporalidade linear, através de
trabalho de artistes de outras épocas somados aos de hoje, propor uma pega, uma obra
de arte, um djset que se mostra uma ruptura desse tempo linear, que tenha elementos
de varios momentos diferentes e construa um fragmento da minha sensibilidade,
das minhas percepgdes e questionamentos, enquanto afroamerindia viva, alguém
que ainda caminha viva e trocando com a sociedade e com as outras dimensdes.

.Asminhas escolhas de pesquisa e de caminhos vao muito a partir da minha intuigao.
Toco hd apenas alguns anos e sinto que cada vez que escolhi minha intui¢&o e cuido,
nutro e enaltego ela mais estou perto de mim e do que sé eu percebo. E uma caca
por algo possivel de existir, se eu fizer existir. Eu associo isso a minha negritude,
a necessidade de inventar uma realidade que acolha minha subjetividade, meus
impulsos, que legitime o que eu posso e quero construir. Esse lidar com vocé como
criativo + como eu posso de fato existir num mundo que facilmente me invisibiliza /
mata / se apropria de mim = essa equago é muito instigante para mim como artista,
as vezes dificil, as vezes eu s6 vejo o privilégio de ser também afroamerindia e ter
toda a minha ancestralidade, espiritualidade, todas as minhas referéncias, minhas
sensibilidades a meu favor. Costumo sentir esses dois lados juntos. E uma tessitura
estranha mas muito real, sistematica e concreta dentro do meu processo criativo.

. Eu escuto bastante musica. Tem musicas ou movimentos e estilos que sei que
existem mas que néo sei onde estdo no mundo. Ai, vou atras deles. Eles geralmente
surgem, vem até mim. E, no meio dessa busca, vem varias coisas que eu ndo pensei
que pudessem existir mas que sabiam que eu existia.

.. sobre arelagdo musica e trajetoria. Tocar instrumentos, estudar musica, estar em
coletivos...

.Eufiz aulas de canto, de violdo, de danga quando crianga. Toco em blocos no carnaval
do Rio, toquei em algumas escolas de samba mirins e de adultos como a Imperatriz
Leopoldinense, Salgueiro e Estacio de S4. Aos 2 anos de idade meus pais ja me
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levavam ao Bola Preta. As escolas de samba comecei a frequentar com 13 quando
meu primo, também com 13 anos, comecou a compor para o Salgueiro. Escutava
muito jazz com meu avo, enquanto ele pintava e eu passava a tarde assistindo ele
trabalhar nos quadros. Estudei um pouco de guitarra, cantei no coral da igreja da
minha escola, participei de coletivos como a Of Color e a Rddio Escada que tem outros
djs e pesquisadores de musica negra. Fui técnica de som direto por 7 anos, o que
expandiu muito a minha leitura dos sons do mundo. Em 2019, comecei a fazer
pecas de arte sonora autorais e agora na quarentena comecei a estudar pandeiro,
me aproximei do violdo novamente.

. O som me chama bastante atencdo. Ele transmite sensacdes e conhecimentos
muito especificos, as vezes inconvenientes e a0 mesmo tempo muito low-profile.
Essa capacidade de ser muita coisa mas, ao mesmo tempo, discreto, é um super
dispositivo cultural. As culturas orais se beneficiam muito dessa contundéncia
e discrigdo; é o ressoar, o harmonizar o ser dissonante, todas essas qualidades
da vida estdo presentes e sdo possiveis a partir do perceber a capacidade do ar
de retrair, expandir, contornar, remoldar, dissipar, esquentar, esfriar e construir
impérios, culturas milenares, manter as tradicdes de povos que seguem existindo
e transmutando conforme mudam as vontades do ser-humano. A muisica enquanto
guardia e provocadora das nossas histérias é muito bonita.

.. sobre perceber a experiéncia da diaspora africana no Rio de Janeiro... na maneira
como os pais e a convivéncia na casa/comunidade/bairro orientou o gosto pela
musica ...

. Acho que o Rio é 6timo como um lugar experimental. O dinheiro aqui é muito
concentrado na Zona Sul, entdo, a maior parte dos movimentos culturais estdo a
margem do grande capital. Tem muitas movimentages artisticas que se solidificam
pelo senso de comunidade, outras pelo lazer, por habitos e tradi¢des locais, mas que
ao crescerem em publico vdo ganhando outra relagdo com o capital e suas caras
vao mudando. N&o é uma cara ruim, mas é outra. Sé que para haver um flerte com a
possibilidade de ter infraestrutura para essa cultura de maneira constante parece que
tem sempre uma galera ousando. Eu acho a didspora carioca ousada e inteligente.
Tem que ter inteligéncia para articular um movimento como o samba, como o funk,
como o charme num estado extremamente genocida. Criar sua economia, ndo ser
vencido pelo estado racista e ainda manter a inventividade, a experimentagdo como
pilar de um movimento cultural é algo muito grande.

.. sobre o qué da experiéncia de sons da didspora chega na construcgio criativa ...

. Bom, uma das coisas que me interessa é como de uma mesma matriz sonora
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surgiram tantos movimentos artisticos diferentes. Como as cenas se sustentaram
e como um mesmo timbre, um mesmo cliché harménico, uma mesma batida é
assimilada de formas mil ao redor do planeta. E muito lindo que as possibilidades
sdo infinitas e que eu sempre serei pequenissima diante da vastiddo de sons e das
emocdes que constroem cada musica, cada artista, cada bairro, cidade..

.. sobre o que é cddigo para ti quando pensa em musica negra ...

. Eu ndo sei se me interessa responder isso de maneira téo rigida. Cédigo sistematiza
e eu ndo consigo pensar numa forma de conceituar a musica preta enquanto um
sistema muito absoluto ou até possivel de existir além de um movimento constante
e delicado, mas nem sempre intenso ou pretensioso. Talvez eu possa colocar que a
criatividade muitas vezes aparece como uma forma de existir e resistir as inGmeras
tentativas racistas de acabarem com a arte negra e sua pluralidade, ndo dé para conter
algo tdo vasto, ndo me parece possivel delimitar as bordas da arte preta, mas essa éa
vontade do sistema estrutural racista, dar bordas para dominar povos, pessoas.

. Também tenho pensado que nem sempre a necessidade de criar é algo positivo,
as vezes é cansativo ter que partir do zero, ter que remontar estratégias, espagos,
movimentos.. E uma loucura constatar que varios dos pioneiros da musica
eletroénica sdo artistes negres e LGBTQIAP+ e que o mercado da musica eletronica
rapidamente se embranqueceu e tornou heteronormativo e, por essa razdo, muitos
deles tém dificuldade, hoje, de tocar em festas. Ver as pessoas que criaram um
movimento cultural serem colocadas para a margem e terem que novamente criar
um espago para que eles existam enquanto criadores, artistes, é um exemplo de
quando a criatividade expde a perversidade de muitas das nossas cenas culturais. A
criatividade da apropriacéo e segregagéo cultural e a criatividade da resisténcia tém
sido temas para mim.

.. sobre o que é lingua e linguagem quando tu pensas em musica e criagdo ...

. N&o sei bem, tenho tentado pensar um pouco menos sobre isso. Tenho me perdido
nesse mundo dos signos e me achado nas associacdes livres..

Acho que é bem por ai. Ndo da para congelar achando que é paralisar, né? E uma
pergunta abstrata mas posso falar que sinto forte que lingua e linguagem tém a
dimensdo da passagem. Passagem de informagdes, de sentimentos e passagem
enquanto efémeras que s3o as trocas, as conversas, as capacidades de entender e
se fazer entender, de manter tradigées. Tudo é passageiro e quando o suporte é o ar,
como é na musica, se expande e contrai e esvai...
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.. sobre codificar experiéncias pessoais e das coletividades nas quais tu se inseres
nas sele¢cdes musicais que tu constroéi ...

. Acho natural que isso acontega, ndo ¢ algo proposital sempre, mas todos os meus
parceiros e vivéncias estdo nos meus trabalhos de arte. E o que vibrou meu corpo, o
que impactou, o que ressoa, o que eleva e o que me lanca. A fisicalidade do presente
é tudo o que eu posso dizer que sou e o que posso dizer que era. O que nédo posso
dizer talvez também seja fisico e talvez também esteja presente mas sé compondo,
tocando, ouvindo, pintando eu consigo trazer essa MartaNaoPercebida a tona, para
que ela viva independente da minha capacidade légico-criativa.

.. sobre perceber a poesia e/ou a poética nas sonoridades que tu constréi ...

. Eu as percebo nas associages, nas escolhas, no arrepio que alguns sons me geram,
no meu interesse por determinada relagdo, sensacéo ou elemento que esse som cria
e que eu ndo consigo criar. E tipo ver uma pessoa que faz uma coisa bonita, que te
move mas que vocé ndo sabe nem por onde ela comecou. Talvez ai entre a lingua e a
linguagem também. Alinguagem do som eu nunca hei de alcangar mas alguma lingua
comum com alguns sonoros-silenciosos eu tenho certeza que falo e posso falar.

. sobre perceber a experiéncia do coletivo (amigues, familia, bairro, etc) na
construcdo/articulacdo de uma préatica de sentir o som ...

. A familia e amigues adoram interagir, me mandam coisas e me estimulam. Acho
que sdo as vozes do imediato e eu cresgo muito com a sensibilidade deles, roubo
muitas leituras que eles tém do mundo para mim .. hehehehe. J4 o bairro, o bairro é
grande e eu ndo tenho essa reverberagdo toda nele ..

.. sobre titular os sets ...

. N&o, as vezes eu coloco nos grupos de musica que eu vou criando. As vezes nomes
de espécies de seres vivos, as vezes coloco nlimeros, as vezes sentimento.. depende
do como eu estava quando selecionei essas musicas numa lista ..

.. sobre expandir os processos sensiveis além do som e da musicalidade ...

. Eu produzo desenhos, videos, filmes, pinturas, dou aulas, garimpo boas relacdes,
surfo. O surfe é uma arte que venho desbravado e destravo aos pouquinhos embora
me relacione com ele desde bem nova. Eu ndo sei exatamente porque um fluxo téo
denso. Mas tem sido bacana e até facil acolher os novos movimentos que vem em
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mim de questdes antigas. Agora surfar é tao lindo, bruto e delicado que me fascina
assim como as outras praticas da arte.

.. sobre quais desejos querem promover no corpo de si e das coletividades quando
tocam ...

. Transes prazerosos e momentos de felicidade. Gosto de pensar junto com as outras
pessoas também. Um transe ativo e depois passivo e depois intelectualidade e depois
irracional e depois e depois e..

.. sobre espacos em que se gosta de tocar .. internos ou externos...

. Eu gosto de ambos. Cada local é tdo peculiar, ndo sei preferir nesse caso.

.. sobre a nogdo de comunidade que se quer experienciar quando compartilhamos
os sets com as pessoas ...

.Eunao defino isso. Cada set é uma comunidade nova que se forma. Eu poderia dizer
que boa parte da minha comunidade negra e queer se dé e se deu através da arte e
da pista de danga. Acho a noite um lugar muito importante para nds jovens negros e
Igbtigap+. E um lugar de prazer, um lugar de encontro, um lugar que muitas vezes é
de fato nosso. Eu gosto dessa poténcia de encontro, da pista acolher diversos corpos,
movimentos e isso por si atrair e acolher pessoas e corporeidades muito diferentes.

.. sobre a construcdo da pega sonora que finalizou o trabalho na Bienal 12 ...

. Como D] e ArtistaSonora s&o titulos que coabitam minha pratica, misturei
sonoridades, emprestadas, adoradas e acarinhada de artites sonoros e musicos que
me emocionaram nesses ultimos tempos.

. Todo o caminho do CHAMA tem sido um fluxo de muita seguranca. O trabalho de
pesquisa de sonoridades, cenas econémico-culturais das didsporas afroameridias,
afrolatinas, negras tem sido uma profusdo de possibilidades estéticas, de artistes,
de paises, de leituras dos coletivos e artistes sobre sua cena e trabalhos; sobre seus
problemas e sobre as bonancas de criar e propor ao mundo algo que ainda nao esta
sendo ouvido ou tocando as peles, embalando e seduzindo os olhos agugados de
uma estrutura humana tdo complexa.

. E complexo abordar as possibilidades de definigées e as infinidades de debates e
questdes do transito de corpos e culturas, e pegas sonoras, e fragmentos de escritos
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e vidas racializadas. Racializadas por diversas razdes econémicas e conduzidas
a contar e receber histérias especificas sobre seus corpos pelas mesmas razdes.
Me pergunto: o quanto consigo acessar ancestralidades se os registros de meus
antepassados e do que os sensibilizava quase nunca chegam até mim? E eu mesma
me respondo: os que ndo chegam até mim em papéis carimbados sdo os que me
instigam. Esses ancestres escondidos, rasgados e surrupiados por uma pilha de
documentos que procura legitimar o poder colonizador sobre todas as esferas da
vida de quem teve sua trajetéria e culturas atravessadas pelas praticas coloniais
barbaramente civilizatérias.

. N&o querem que eu saiba de nossa alegria e grandes feitos.

. Mas elas chegam. Chegam na minha carne que vibra feliz com um novo timbre,
vibra doce com a sincope e as mesclas entre claves, com os afrofuturos presentes,
com o que me emociona e com a certeza de que serei ancestral no futuro. Que meu
legado seja de uma vida estupenda, de uma vida minha e isso mesmo que me matem
o corpo, encarcerem meu fluir fisico ndo me tiram.

. A performance sonoro-visual “Sem-Titulo” que construi vem de dois processos.
Busquei trazer a pratica de discotecagem para construir um didlogo entre obras
de arte sonora e musicas que surgiram nas minhas pesquisas sobre as didsporas
afroamerindias. A ideia foi criar um tempo, um recorte temporal onde coubessem
todos esses varios textos, criados por mim e por outres artistas tornando possivel uma
composigdo original e o atravessamento de varias didsporas. A pratica de pesquisa
e construcdo do djset permite a elaboragdo de uma encruzilhada sonora enquanto
a mixagem (a mistura ao vivo entre esses sons), as intui¢des e irracionalizages
imprimem o agora, uma intersecéo que coloca meu corpo como mediador de muitas
pesquisas, de muitos artistes. A visualidade através da presenga do meu corpo e
escolhas se tornam a possibilidade do encontro entre todas essas existéncias.

. J& o filme que estd projetado na parede por tras e sobre meu corpo surge de uma
pesquisa do meu duo de musica eletronica e arte Pedra Pomes, composto pela artiste
Anicca Malaquita e eu. Elaboramos em cima do conceito de cinema-para-pista, que
construi inicialmente com o cineasta e dj Henrique Maciel, alguns filmes para a pista
de danca. Entdo projetei a obra “Desapagamentos’, na qual pegamos imagens de
atores negres em novelas e desapagamos elas, colocamo-nas em foco, em primeiro
plano no intuito de afirmar e enaltecer seus trabalhos e vivéncias. Portanto, a juncéo
das esferas visuais e sonoras trazem uma leitura e uma tessitura entre grandes
pensadores, artistes e processos que estdo compostos a fim de que um caminho
potencialize e dé novos rumos para o outro, por isso ndo tem como ter um titulo
mais absoluto mas acho importante ressaltar a nao titularidade, ndo sei nem se
posso dizer que é de fato uma obra minha.

45 | ESTALOS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



.. recriar as narrativas que nos foram
negadas. Esse é o grande lance.

Suelen Mesmo | Porto Alegre (RS)

Girls Jam, Suelen Mesmo.
Autoria: Bianca Cunha

O cotidiano de uma D] negra?
é gostoso, hahaha.

Ainda que pareca uma infinita corrida contra o tempo, visto a velocidade com que as
coisas fluem diante de nés e os obstaculos que se mostram no processo de criagéo.

“Quando vocé é preto, vocé precisa ser duas vezes melhor”. Isso disse minha mae,
a mae dela e um histérico de desigualdades que, muitas vezes, nos distancia dos
resultados desejados.

Dor e delicia, né?

E maravilhoso, por outro lado, se reconhecer e compreender as trajetérias do povo
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preto, através do som. Ao passo que evoluimos, nos libertamos. E sabemos expressar
isso de maneira muito rica pela musica.

Leva tempo para entender esse processo. Tenho a musica como companhia desde
muito nova. Meu pai tinha banda, a mée acompanhava nos shows e enchiaa casacom
suas selegdes de fitas, radios e discos. Sempre absorvi o maximo que pude do que
eles e os ambientes onde circuldvamos ouviam. Ouvia. Absorvia. Mas compreender
o que cada som representou, em cada momento da vida, é outra histéria.

Hoje o que guia minha pesquisa sdo as mensagens (implicitas e subliminares) que
cada som pode trazer. E o quanto a interpretagdo dessas mensagens varia para cada
ouvinte.

Tenho pirado em Afrobeat. E acredito que isso tem super a ver com o resgate das
ancestralidades que carrego. Fui criada em terreiro de umbanda, né?.. me sinto muito
envolvida pelos tambores, graves e cantos, que também estdo presentes no Afrobeat.

Aolado disso, pesquiso funk BR, que foi responsavel por reflexdes muito importantes
na minha vida. Quando era criancga, o funk chegava até mim de diversas maneiras:
tocava na radio, no celular da gurizada, nos bailes, nos carros, nos domingos em
uma a cada duas casas na vila Restinga, onde morava. E eu detestaval Hahaha. Fazia
birra e sequia escutando os sons polidos que a midia empurrava.

Isso porque aceitei a visdo de uma sociedade que rotula o funk e os ritmos pretos
como “marginais, de maloqueiro..”. O funk, o rap e ritmos vindos desses sdo elementos
fundamentais para contar a nossa histéria. Cada artista de favela (também pode ser
lido como quilombo), expressa uma realidade e aborda livremente questdes que séo
normalmente ignoradas pelo mundo branco.

“cada favelado é um universo em crise”

Por essas narrativas ndo serem tdo “comportadas’, nossos assuntos sio jogados de
lado, taxados como algo que “n&o é musica’, como dizem.

“N&o é motivo, é uma necessidade’, j& cantou o Rap do Silva.

Hoje em dia estd na moda. Mas nossas narrativas sdo ferramentas muito potentes,
no que diz respeito a libertagdo do nosso povo. De onde venho, a musica salvou
muita gente que podia estar (ou esteve) no crime, vivendo em risco no lugar que o
racismo reservou pra nés.

E me salvou também.

O Rio Grande Do Sul é um estado que reproduz sua colonizagdo em inimeras formas
de opressao até hoje: temos como hino uma letra que afirma com orgulho que “povo
que ndo tem virtude acaba por ser escravo” e uma “Revolucdo Farroupilha’, que
acoberta um golpe racista, mas é um feriado celebrado todos os anos. Esses simbolos
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afetam nossa vivéncia, com certeza. E os processos criativos, consequentemente.

Viver sempre em modo de defesa, tendo que desviar de agressdes da histéria que
esse estado insiste em contar é sufocante e limitador. Isso somado as dificuldades
de acesso aos equipamentos pra aprimorar a técnica, também.

O lance é converter tudo isso em combustivel, na real. Potencializar os processos
criativos e recriar as narrativas que nos foram negadas. Esse é o grande lance.

A cena, no geral, é em maioria branca, isso ecoa em todos os espagos que a gente
frequenta. Mas a musica é nossal Vem dos nossos ancestrais a matéria prima de
tudo que a gente ouve por ai. Acontece que isso estd cooptado, foi tirado de nés,
“higienizado” e vem sendo comunicado por quem n&o sabe exatamente do que se
trata. Do sentimento que gerou esses sons, da origem deles, de sua forca.

Reflito sobre isso enquanto pesquiso.

Para uma pessoa branca, que tem outras origens, que ndo tem essa ancestralidade,
ndo tem necessidade de expressar as mesmas pautas, todo esse didlogo fica vazio
de significado.

Ok, vocé entender a técnica, as métricas e origens do ritmo que vocé se identifica
sonoramente e quer executar, mas ndo tem o mesmo impacto e pode inclusive soar
desrespeitoso tomar propriedade de uma narrativa que néo te pertence.

Se vocé traz a tona simbolos da nossa cultura, como ilustracdo de uma pesquisa,
reproduz isso, sem estar disposto a entender o motivo dessa narrativa, entender
0 qudo necessario esse discurso se faz, vocé estd relativizando e apagando o real
protagonismo dessa histdria.

Meu processo criativo envolve resgate e troca. Enquanto preparo os sets (desde
a pesquisa até a ordem nos didlogos de som), busco me alimentar de referéncias,
lembrando sempre do que me trouxe até esse ponto de criacéo. Fago isso através
de leituras breves, conversas e musicas que me inspiram e enriquecem o contexto.

Para esse relato, por exemplo, li textos de Roberta Estrela D’Alva e me inspirei nos
albuns de Xénia Franca e Elza Soares, que me acompanham sempre.

O humor e os ambientes influenciam demais! Coloco muito da minha energia
particular nos processos e isso reflete no resultado. Se a casa ndo estd em ordem,
as ideias também n&o. Se nédo estou bem comigo, isso se traduz no que apresento.
No meu ambiente de trabalho sempre vai ter incensos, papel e caneta. Na escrita,
consigo visualizar o que sinto. Desde frases soltas, ideias pro futuro até uma palavra
que guie a energia do momento.

Banhos de ervas ajudam a reconectar também.
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Esses resgates de referéncia (sons, leituras, memdrias, rituais) sdo energizantes. Ao
mesmo tempo que me tranquilizam para chegar no que procuro.

As trocas também s&o fundamentais nesses processos. Enquanto pesquiso, gosto
de conversar sobre os temas, com amigos proximos e distantes. Postar em redes
sociais ativa reflexdes que me incentivam muito!

Meu trabalho é sobre publico. E ndo um tinico ptiblico, sdo vérios. E sobre uma leitura
de pista e sobre o que ela reflete enquanto a leio.

E essa leitura ndo se limita a saber se as pessoas estdo dangando ou n&o, mas
também sobre o que provoca essa danga. O que elas sentem? Que se busca nessa
pista? Gosto de adicionar nos sets letras que instiguem e provoquem o publico a
pensar além do seu lugar comum. Com samples e mensagens que questionem a
norma. Quando imagino a pista, me imagino tocando para quem normalmente nao
se sente contemplad_ por esses espagos de boate. Sdo essas pessoas que constroem
a pista comigo.

Sozinha a gente ndo faz nada, né? Ainda que se crie individualmente, acredito que
no coletivo é onde damos sentido as ideias.

Turmalina é um coletivo que todo mundo meio que faz tudo. Fico responsavel pelas
agendas, fungdes burocraticas e producéo técnica. Aquela pessoa que é lembrada
na hora do perrengue e que fica de cara fechada quando algo ameaga desandar.

Na pista da Turmalina a regra ndo muda: dance! Em festas do coletivo busco trazer
sons de poder: letras quentes, que clamam a libertagdo dos nossos corpos e mentes.
Sempre escolho funk e rap para as nossas noites por, além de ser parte da minha
pesquisa, desviar um pouco da curva do que a maioria toca. Temos produtores de
footwork, ghettohouse, techno, eletro.. de acordo com suas vivéncias e referéncias,
cada um leva para o set o que entende como a sua pista ideal. Meu lance com a
Turmalina é o sucesso da festa em todos os aspectos e poder colocar a galera pra
sarrar, pra descer até o chao! Hahaha.

No inicio éramos 6: eu, Marcus Félix, Chico, Saskia, Tabu e Pianki. Hoje somos 10
criadores e nos reunimos para produzir independentemente. Criamos nossa propria
férmula, acompanhando o que os outros coletivos da cidade vem promovendo.

E Turmalina por causa da pedra, Turmalina Negra. E conhecida por repelir energias
negativas. E também um mineral de natureza elétrica que fortalece a energia vital
das pessoas. No comego a gente falava: “turmalina neles! chega desse mau agouro!”
E pra mandar embora a vibe errada. A gente ja avisa no nome.

Comecamos hd uns trés anos, nos reunindo para criar agdes pra Semana da
Consciéncia Negra. Nodidlogo,acabamos descobrindo que haviam outrasdemandas,
e outras pessoas que poderiam somar. A gente frequentava o mesmo rolé e, quando
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se via, a gente se sentia mais confortavel, saca? Além de trampar com musica, a
gente também dividia aquela sensag&o de ser “o Ginico preto do rolé”. Perceber isso
se torna sufocante, depois de um tempo. Os lines sempre compostos por pessoas
brancas e, a gente, que acompanhava tudo isso no front, nunca era chamado pra
tocar. Era como se existir, enquanto pessoa negra, fizesse com que eu precisasse me
esforgar muito mais do que qualquer outro dj pra conseguir esse reconhecimento.

Dai resolvemos criar nossa prépria pista. Na Turmalina, a gente se vé no front, no
backstage, na cdj, no bar, atuando, existindo em tudo! Sem falar na dificuldade de
acesso aos equipamentos, que sdo carissimos! A maioria de nés vem da periferia,
trabalha em subemprego, ndo tem comobancar... Agente procurajunt_s compartilhar
o que sabe e aprender junto, produzir junto. O Tabu e o Pianki participam do album
da Saskia, por exemplo. Ela, que sempre trocou figurinha de trampo com o Chico,
que ja trampou varias vezes comigo, etc. Essa trocas se deram antes e durante a
existéncia do coletivo.

A Turmalina quer nos fazer refletir, enquanto a gente danga e luta, os jogos de poder
e posicdes em locais normalmente tdo hegeménicos. E uma provocagdo e uma
batalha para reconquistar um espago que ndo deveriam ter nos negado.

A Bienal foi uma novidade importante. Além da delicia que foi me reencontrar nesse
processo de pesquisa, onde pude revisitar influéncias e memérias da minha relacéo
com a musica, me senti vitoriosa por ter alcangado esse trabalho. Para quem vem
de onde eu vim, as menores glérias sdo sempre um auge. E ter minhas narrativas
expostas em um circulo de difusdo tdo impactante como a Bienal do Mercosul foi
um presente inesperado.

Foi emocionante poder contar para minha vé, minha mae, que estava fazendo parte
disso e pode aproxima-las desse universo, é enriquecedor.

Isso sem falar no quanto me desenvolveu criativamente, nas trocas com as meninas
e na possibilidade de me afirmar enquanto artista, dentro de um circuito concreto.

Enquanto produtoras pretas, enquanto profissionais, estamos acostumadas a ter
nossas referéncias e ideias sempre questionadas e invalidadas, isso desmotiva o
processo. Poder fazer parte de um trabalho de pauta tdo importante, foi, sem diivida
um combustivel, um respiro pra sequir criando.

Ao abordar didsporas, ndo pude deixar de pensar n_s artistas que atravessaram
minhas vivéncias e que se desenvolvem junto comigo. Em todos os questionamentos
do Chama, sempre vinha algum verso na mente, de algum rapper ou poeta de perto,
que ja tenha visto se apresentar ou trocado alguma ideia. Seria impossivel retratar
minha visdo sobre o tema, sem lembrar de amigues e pessoas que me ensinaram
muito a viver nessa cidade. Que me trazem forga pra acreditar na nossa poténcia.
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Em contraste com esse momento tdo delicado que estamos vivendo, de tantas
privagdes e poucas esperancas de futuro, estar em contato com a arte trouxe uma
perspectiva um pouco mais otimista para construir algo, para consolidar o que
venho produzido até hoje.

“eu falava sério”

Afrase que datitulo a obra é de “Rude Girl", da rapper de visdo porto alegrense Cristal.
Para quem duvidou ela disse: “tem preto no sul e eu falava sério”.

E esse assunto n&o é de hoje.

Desde os livros que contam nossa histéria, tentativas de apagar a forga de luta do
povo preto. Em v3o.

Especialistas em relatar nossas vivéncias, poetas de Porto Alegre, vao te ajudar a
lembrar o que por ai se questiona.

Existimos. Somos pretos e somos muitos.

O tema guia é a cultura de rua, representada nessa pega pelos poetas de Slam, pelo
papo reto dos MC’s e rimas diretas de algumas geragdes do rap e trap produzido no
Sul. Fazemos um breve passeio pela cultura de pista (também influenciada pela rua),
com faixas de produtor_s pret_s atuantes na cena eletrénica de Porto Alegre.

Cabe lembrar que essas imagens foram selecionadas a partir de uma dtica especifica,
a partir de minhas vivéncias e sensagdes com os artistas citados e suas obras,
exclusivamente. A cultura preta do Rio Grande Do Sul se manifesta de diversas
formas, essas sdo algumas delas.

Outras coisas que tenho feito s3o:

Girls Jam - é uma plataforma criativa que d4 destaque a mulheres da cenalocal. Nos
encontros, em formato de Jam, (apresentacéo improvisada) tocam djs e artistas em
apresentacéo ao vivo. Participo da curadoria, produg&o e tocando também. O evento
teve duas edic¢des até agora, no periodo de pré-pandemia.

Laboratério de Mixagem em CDJ. O laboratério foi integrante do conjunto de
exposicdes "As Coisas Que Sdo Ditas Antes’, acolhido pela residéncia Casa Baka,
em Porto Alegre. Em cinco encontros, os participantes puderam se aproximar dos
equipamentos e técnicas da cultura de pista. No illtimo encontro, com o encerramento
da exposicéo, os colegas de LAB, apresentaram as pesquisam que desenvolveram
durante esse processo.
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.. recriar as narrativas que nos foram
negadas.
Esse é o grande lance.

Libra | Olinda (PE)

Ritual da Mata
Autoria: Felipe Correia

Tu podes comentar um pouco sobre como é o teu cotidiano de D] negra?

Faz poucos anos que trabalho como DJ. Faz menos tempo ainda que acreditei na
profissdo e comecei a construir uma rotina voltada para esse trabalho. Entéo, foram
fases. Em 2018, quando disse pra mim mesma que era isso que eu queria, ficava
toda semana pedalando da minha casa em Olinda até casas de amigas, no centro do
Recife, para consequir pesquisar nos computadores delas. Entédo, era uma pesquisa
bem dissipada, mesmo que sempre tivesse um set especifico na cabeca para fazer;
mesmo sem estar sendo chamada pra tocar. Eu, inicialmente, replicava muito o
que eu ouvia nos rolés que eu ia, principalmente por conta das minhas amigas, que
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conduziam uma experiéncia coletiva que fazia tudo ter um tom mais afetivo. Eu mal
conhecia osrolé hétero, que ja circulavam pelos bares da zona sul. Eu realmente vivia
uma bolha de rolés feitos por muitos corpos dissidentes. Quando eu comecei a ser
bookada para outros circuitos é que eu fui enxergando as relagées de disparidade,
da falta de pessoas pretas em publicos maiores, o quanto os estilos tém pegadas
diferentes, mesmo nos mesmos géneros. Fui me incomodando e visualizando
as agonias de ser corpo em territério ndo seguro. Criando tensdes mas, também,
articulacSes com outras pretas com o objetivo de intervir nesses circuitos que, até
entdo, eram tdo dispersos. Fui adaptando minhas expectativas, fui entendendo
como eu poderia potencializar o meu trabalho enquanto DJ preta: quais referéncias
eu queria me livrar e quais outras queria cavar mais segmentos e possibilidades
de intervencdo. Entdo, é um cotidiano de muita observacgéo, de levar muito a sério
os impulsos que me tocam, de acreditar nessas pesquisas enquanto um trabalho
artistico que pode ter uma construgdo estrutural e sensivel. E, sinceramente, ser
objetiva no que tange quem eu quero tocar. Moro em um lugar onde a cultura
territorial é muito forte, entdo, explorar géneros que fogem disso também acaba
direcionando para um publico especifico. Quem sdo as pessoas pretas que me ouvem?

Como vocé se vé dentro desse contexto?

Hoje eu tento me relacionar de uma maneira intima mas nao excessiva. Quando a
gente descobre o que é ser preto, por uma 6tica social, € um encontro assustador
e viciante porque se comecga a escavar todos os processos que, mesmo estando
escancarados, o racismo sofistica e naturaliza. Entdo, as éticas da marginalizacéo
e das multiplas violéncias ocuparam bastante esse momento de reconhecimento,
que se tornou, também, momento de troca e visitagdo, dentre outras vivéncias, até
mesmo para assumir também outros “privilégios”. Foram surgindo camadas. Eu me
desloquei dos meus vicios cisgéneros e isso também me transportou para outro
lugar. E a miisica demorou bastante a engatar como algo que eu poderia e queria
aprofundar e tornar um dos meus focos principais, entdo, foram processos em tempos
bem distintos para mim. Mas, eu tento expressar, no meu processo com a musica,
todos esses aprendizados e camadas como potencializadores da autenticidade do
meu trabalho. Encontrar esse som entre toda essa rede. Esse beat entre todas essas
camadas. Cavar isso como cavo a mim mesma. Respeitando minhas subjetividades,
mas tentando encontrar caminhos objetivos.

Como vocé pesquisa musica?

Minha rotina de pesquisa tem momentos mais fluidos e outros que me pedem um
processo mais imersivo. Aimprevisibilidade sempre me encantou e faz muito parte da
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minha construgéo de set, entdo, eu té6 sempre cavando produgdes que me entreguem
uma experiéncia sonora nova, que instigam o corpo de maneiras diferentes. To
sempre pelo Soundcloud, passo horas 14 visitando todos os lugares que uma tnica
musica pode me levar. A internet te da essa possibilidade, mas é importante entender
os nortes. Hoje, eu tento manter comunicacdo com produtores brasileires para
acompanhar as exposigdes desses trabalhos, vejo bastante videos de DJ sets para
perceber as diferentes formas estruturais de construir a performance. E um misto de
tudo isso que vai acrescentando as referéncias que preciso. As vezes sdo beats que
me convencem, uma frase, uma sensagéo, entdo, pode estar em qualquer lugar.

Como é arelagdo da musica na trajetéria datuavida? Tu tocas outros instrumentos,
estudou musica, fez parte de coletivos?

Aos 13 anos eu queria muito um violdo e consegui um bem pequeno, que meu pai
tinha dado ao meu avé. Eles mal mexiam e acabou ficando pelo valor afetivo. Peguei
e me internei meses em casa nesses sites de cifras e consequi aprender. Levava
quase todos os dias para escola, tocava de um lado pro outro. As freiras que moravam
dentro do meu colégio repararam nisso e me chamaram para fazer parte da banda
da capela. E 14 fui, entrei para um grupo de jovens dessa igreja e passava l4 meus
dias aprendendo e tocando os hinos. Meses depois, essa banda comegou a querer
fazer aniversarios e famos para um studio aqui no bairro ensaiar. Era um momento
que eu aproveitava ao maximo. Mas, ao longo do tempo, comecei a me incomodar
com as coisas que eu tinha que conviver por estar naquele ambiente. E, um tempo
depois, eu abandonei a igreja. A musica foi junto. Parecia que eu tinha que deixar
isso 1. Depois, fiz cursos de fotografia, passei no curso de publicidade e propaganda
pela UFPE. Ainda no curso, comecei a mexer com maquiagem e costura, comecei
a querer me montar e a estar mais na noite e querer me conectar mais com isso.
Larguei a faculdade. Comecei a performar nos festivais e em algumas festas e, logo,
me chamaram para tocar. Lembro da primeira vez, eu tocava num palco alternativo
e, no outro palco, estava rolando Kelvis Duran e ndo tinha quase ninguém na minha
pista. Mas, dancei horrores com as amigas Beyoncé, Pabllo Vittar e Mc Carol. Passei
um tempo tocando nessas festas até que comecei a pirar de tocar outras coisas, me
viciei em No Porn e Teto Preto, comecei a buscar versées remix das musica pop que eu
curtia e a ouvir uns hardcore famosos do youtube. Tomei coragem de um dia tocar
num open bar de bregafunk um set completo disso. Ndo deu 40 minutos pediram
para eu parar de tocar, a pista deu uma esvaziada e a festa ndo podia parar. Foi bem
humilhante, ao mesmo tempo que algumas pessoas chegavam e diziam o quanto
tinha sido foda e novo aquilo acontecer em uma festa como aquela. Foi quando
comecei a frequentar mais outros rolés como a 99, Pandemonia, Infeccioxs, Kebran, Chaos,
que me trouxeram outras camadas de pesquisa, com outras intengdes, com outros
corpos dominando as produgdes. Alguns ocupavam lugares mais escondidos pelo
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centro de Recife e outros ocupava as poucas boates LGBTQIA+. Sempre houve o
sistema de ingressos Trans Free e isso me garantiu conhecer varias gatas fodas.
Ouvir sets que me marcaram muito de DJs como Karma, Paulete Lindacelva, Ana
Giselle, Linda diMorrir, Pepapuke, me fizeram criar paixdo por aquela experiéncia.
Hoje, me esforgo para largar os romantismos porque a noite também n&o é lugar
que apenas acolhe. Mas foram esses momentos que inspiraram a dichavar essas
experiéncias e bolar uma prépria através do som. A muisica nesse momento que
retoma pra mim, volta a fazer sentido.

O que da experiéncia de sons da didspora chega na tua construgio?

As questdes geograficas e de representagdo ndo eram uma pauta em meus processos
quando comecei a pesquisar. Eu assumia enquanto pesquisa o que me tocava
sensivelmente, o que meu corpo pedia escutar e propagar naquele momento. Mas,
ao longo do processo, ainda mais quando ficam nitidas as relagées coloniais que
existem dentro dessa ampla cena de musica eletronica, fui percebendo o quanto
era importante para mim localizar essas pesquisas além do sensivel. Essa tentativa
de neutralidade dentro do meu processo de pesquisa comegou a me incomodar
muito. Comecei observar mais em volta, ndo s6 o que meu corpo respondia, mas o
que respondiam os corpos que importam pra mim. Comecei a limpar minha visdo
sobre acdes de “contracultura”, que flertam com eurocentrismo nesse manto do
underground. Comecei também a revisitar processos antigos de negar os estimulos
culturais do meu préprio territério, por entender ali como um lugar que ndo me
cabia, ndo me respeitava, ndo codificava minha existéncia. Mas, agora, entendo
minhas didsporas e latinidades como o que tenho de mais poderoso, e, também, por
conta disso, hoje me sinto muito mais potencializada, querendo construir musica
eletrénica em Recife, de Recife. Cortando esse corddo umbilical colonial que também
me coloca contra mim mesma, dentre esses processos sensiveis, que dificulta e
distancia a troca entre artes e artistas que realmente me representam.

Meus processos artisticos surgiram de inquietagdes perante o corpo como
linguagem visual, entdo, esses resgates foram surgindo de maneira inconsciente
entre minhas performances, inicialmente. O Butoh sempre foi uma referéncia nitida
no meu trabalho e sé hoje eu enxergo essa influéncia, mesmo sem nem imaginar
do que se tratava naquele momento. Na musica, na experiéncia eletrénica na noite,
eu sentia um apego corporal com a House Music e as versdes “groovezadas” do
Techno. E sentia aquele arrepio na espinha quando o andamento quebrava. Depois
fui encontrando as referéncias disso no Afrobeat e no Vogue. Entdo, é nitido o
quanto ficou distante, por um tempo, meus processos de didspora enquanto preta
nordestina brasileira dentre essas referéncias; e é muito em decorréncia dessas
relagdes com a imprevisibilidade, na construcéo dos sets, e da sensacéo inconsciente
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de estar deslocada dessas culturas territoriais pelo territério ser marca entre meus
processos de violéncia. Mas era impossivel, em algum momento, ndo ser tocada por
essas outras experiéncias.

O primeiro set que tive coragem de disponibilizar online se chamava “Black
Woman’, eu abria a mixtape com o discurso de Hatia McDaniel, ao receber o Oscar,
sampleado num remix de Nina Simone. O repertério da mixtape era apenas de
cantoras mulheres negras, porém todas americanas. Referéncias do Disco e da
House Music. Ja existia uma preferéncia dentre essas linhas curatoriais. Mas ainda
muito limitada entre essas barreiras coloniais que o hype da musica eletronica
trouxe. Comecei a ouvir sets que misturavam reggaetown com kuduro, trap com
lap dance, quebrar um pouco essa bolha conceitual numa experiéncia que é total
da musica eletrénica também. Viciei em produgdes de Club Music que sampleavam
as letras de putaria das MCs. Surgiram artistas dissidentes que, mesmo a partir de
linguagens subjetivas, traziam tantos discursos representativos. Lembro de assistir
um dos primeiros shows solo da Jup do Bairro, na primeira edicdo da MARSHA! em
Sdo Paulo, junto do DJ recifense Pininga, e sair completamente tocada por aquela
experiéncia. Enfim, sdo tantos resgates cotidianos que sinto que nédo vou conseguir
listar, ainda mais quando néo reconhecia conscientemente esses trabalhos através
de uma ética da diaspora.

O que é cddigo para ti, quando pensa em musica preta?

E o tal do mete-danca. Kebra koo. Resposta corporal. Sobe pela cabega, tem a
contagem no coragdo, mas mexe minha pélvis, me resgata movimentos. Me faz
sentir calor e um lugar seguro. Faz sentido. E falo, ébvio, da musica preta da qual
mais tem me tocado, porque musica preta é algo tdo multiplo e dissipado entre tantos
contextos de didspora que é um processo de reconhecimento e descoberta frequente.
Mas a sensagao identitaria dessas experiéncias sonoras sempre me déo estimulos,
me fazem viajar na historicidade e em quais experiéncias afetivas carregam. E é bem
doido porque entre os roubos das culturas afroindigenas, muitas producées brancas
tém se utilizado de arquétipos que sdo completamente oriundos das musicalidades
pretas. Entdo, as camadas do sensivel nem sempre captam, por isso acredito muito
na forgca da imagem que representa aquela experiéncia sonora também. E tem
sido importante bater nessa tecla exatamente por essas pesquisas estarem sendo
dissipadas por artistas brancos, que tem preferéncia no mercado, enquanto que a
comunidade que reinstituiu essas pesquisas é sugada apenas quanto fonte.

56 | ESTALOS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



Libra, tu codificas as experiéncias pessoais e das coletividades nas quais vocé se
insere nas selegcdes musicais que faz?

Meus anseios sobre meu corpo durante muito tempo eram base da minha pesquisa.
A partir de um trabalho de observagdo das minhas demandas e como me sentia a
partir delas, eu encontrava caminhos sensiveis que me davam respostas de quais
sensagdes eu queria tornar presentes e/ou protagonistas nas minhas sele¢des. Entéo,
com certeza, seja a partir dos repertérios ou nos aspectos sensiveis e/ou artisticos,
as experiéncias pessoais e coletivas sempre guiaram meu instinto sonoro. Minhas
amizades sempre foram pessoas com personalidades bem musicais, e em cada
época da vida reparo em como essas conexdes e partidas foram guiando também
minhas preferéncias. Acredito, também, que meu trabalho comegou a se concretizar
ao observar aglomerados, trocas, as maneiras como o som reativa o corpo e quais
sons em quais corpos reativam; musicas que se tornam marcadores de momentos,
encontros, rompimentos, que mesmo fugindo das referéncias que normalmente
absorvo, contém a poética e a autenticidade que busco.

Vocé coloca titulos nos sets?

No comeco eu tinha mais costume de nomear as mixtapes. O meu set mais antigo
ainda disponivel online se chama “Sinforia”, palavra que criei a partir da juncdo de
sinfonia e euforia. Que, as vezes, para mim ¢é disforia. Foi meu primeiro trabalho
com uma construgdo de set mais identitaria. Mas fui perdendo um pouco disso
ao perceber que o evento no qual era chamada tocar se tornava um marcador
forte daquela performance. Entdo normalmente utilizo o nome da plataforma ou
festividade que apresentei aquele especifico set como titulo. Mas sinto que isso vai
ser retomado agora no processo com a producéo musical.

Além de som e musicalidade, como vocé expande os processos sensiveis?

Minha relagdo com o sensivel sempre teve um peso existencial, desde sempre. E
nesses processos de reconhecimento daminha prépriaidentidade isso sempre estava
em jogo: me abrir, expressar, explorar, contrair, relaxar, todas as sensibilidades que
podiam me dar respostas ou mais questionamentos. Tenho uma relagdo um tanto
que ansiosa com tudo isso. Mas sempre me estimularam, ndo consigo nem datar a
partir de quando. Ainda percebo que sinto som a partir da resposta do corpo, mesmo
tendo emancipado uma pesquisa da outra. Ent&o, a performance foi a pratica mais
expansiva que trabalhei minhas sensibilidades, mas ha um bom tempo sinto um
processo de esvaziamento.

Quando comecei a competir por um lugar no mercado e estudar as praticas que
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podiam movimentar meu trabalho, parece que fui sendo sugada criativamente
pela carga energética que eu perdia ao ir enxergando esses vicios mercadolégicos
racistas e transfébicos. Enxerguei minha identidade sendo capitalizada e a sua
representacdo sendo, as vezes, a inica moeda de troca dentre esse mercado que néo
quer saber dos nossos trabalhos, e sim dos buracos curatoriais que podemos tampar
para tornar um projeto incluso. Isso tudo foi ficando cada vez mais nitido e a pratica,
muitas vezes falha, de "hackear” esses espacos me parecia o melhor caminho. Mas,
hoje, nem sei mais. Ocupar espagos néo quer dizer retoma-los.

O que vocé deseja promover no corpo, teu e das coletividades, quando toca?

Eu desejo promover resgates. Acordar o corpo através da mente. Pensar e dangar.
Ansiar pelo que vem sem deixar de sentir o agora. Aglomerar. Transportar para
um lugar que ndo é palpavel, mas existe no momento em que se sente. Descobrir
movimentos. Construir meméria através do imprevisivel, trazer memdrias
imprevisiveis. Gritar quando houver siléncio e calar quando houver recado. Entrega
sem desatencdo. Uma experiéncia estética auditiva através de referéncias que
tangem o meu corpo. A mim, eu quero promover boas infraestruturas para poder
performar. A performance é resultado do momento, a pesquisa séo as possibilidades
refém dos contextos.

Quais os tipos de espacos preferidos para tocar? Internos, externos?

Com certeza a rual

Qual a nogdo de comunidade que vocé quer experienciar quando compartilha os
sets com as pessoas?

Uma comunidade diversa, atenta, que se conecta mas também entende seus
espagos. Ainda sinto uma necessidade de me ver representada quando olho pra
pista, mesmo entendendo, hoje, a representatividade como uma grande tentativa
capital falha, quando vejo pretes e dissidentes na minha pista, minha mente diz:
é issol Uma experiéncia afetiva é sempre muito bom, e esse feeling independe de
socializacgdo, e, sim, de um lugar que promove seguranga aos corpos presentes e
possibilita a apreciagdo de nossos trabalhos. Tem pessoas que s6 querem esquecer
da sua semana, outras que estdo no front para ndo perder um segundo de cada set,
outras que estdo mais deslocadas mas querem sentir aquela experiéncia. Eu quero
conseguir tocar um pouco cada uma, cada um do seu jeito e em momentos da minha
pesquisa que também fardo sentido a elas. Saudades dessas sensagdes, escrevo
tentando nao falar no passado pensando no futuro.
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About Tongues and Melodies

Ola Elhassan | Karthoum (Sudan) based in London (UK)

Ola Elhassan em sess3o de Jazz em Brixton, 2019.

Hi Ana Lira,
Please find the requested information below.

- a small description of how did you thought about tongues and melodies as your
tittle and how this tittle also talks about your experiences in migration, as this is
the basis of the book.

Sometimes all we can do is frame our past selves in loss. In the absences of what
would have completed us, filled and fed our spirit enough, so we could name them.

Others we choose to change our frame, reminisce instead on our adjacency to
melodies, and actively seeking them by comparing the urgency in ¢Jié with the
equally powerful and somehow delicate in love with the curliness of elsker.

And from within that specific picture, that phone call where you asked me to name
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the book for the first time, tongues and melodies emerged. Your response being
“why tongues? because in my language, tongue and language are the same word”
confirmed that it was the correct name.

And that, is what connects us, since the day we met during your residency away
from Brazil to photographing a live jam in a record shop in Brixton.

- a small description of your relation with arabic language, as you decided to write
most of your poems in english.

Astowhychosenottowritein Arabic,IdoandIdid. Just notas much asin Danish, and
again for English. The simple reason is that I have more English in my vocabulary,
and less confidence or comfort in speaking the others. I think my poems and the
history of my family’s migrations explain why.

Please let me know if all this is ok.

Thanks and kind regards,

Ola
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O ATO DE ESCRITA E CRIACAO EM CAIO
FERNANDO ABREU

Dhemersson Warly Santos Costa
Maria dos Remédios de Brito

Nido tem deménio nenhum se interpondo entre vocé e a mdquina. O que
tem é a questdo de honestidade bdsica. Essa perguntinha: vocé quer mesmo
escrever?

Caio Fernando Abreu (2015)

O ato de olhar pela fechadura do quarto, viajar por muitos paises, pela
literatura de Clarice Lispector, pelos poemas de Carlos Drummond, pelas melodias
de Chico Buarque, entre tantos outros encontros, permitiu ao jovem gaucho Caio
Fernando Abreu, o Caio F. (como assim ele gostava de assinar suas obras), ficcionar
as tramas da vida privada, os desejos velados, os segredos profanos, as angustias do
homem urbano, a solidao e a busca incessante pelo outro.

Caio F. transitou por diversos géneros literdrios: romances, novelas, crénicas,
pecas de teatro..., mas, com os contos, o autor ganhou fama e reconhecimento, além
de diversos prémios literarios. Muitos dos seus contos foram destinados a retratacéo
das relagdes homoafetivas e a situagdo de violéncia a qual estavam expostos em
uma sociedade conservadora, regida por um governo autoritdrio que utilizava das
forcas militares como forma de disciplina dos corpos, das normas, da moral e da
civilidade (BARBOSA, 2008, p. 103).

Sobre a vida desse inspirador autor, podemos narrar brevemente: nasceu
na década de 1948 em Santiago do Boqueirdo, uma cidade do interior do Rio
Grande do Sul; estudou Letras e Artes Cénicas; foi escritor, jornalista e dramaturgo
atuando nos principais jornais da época; viveu o auge da ditadura militar no Brasil,
assumiu-se publicamente gay e, posteriormente, ser portador do virus HIV (Virus
da Imunodeficiéncia Humana); optou por um estilo de vida errante que ndo se
enquadrava nos padrdes, tornando-o um alvo para os militares, por essa razdo
buscou exilio na Europa, um estrangeiro ndo sé no velho continente, mas em seu
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préprio pais. Nesse mesmo periodo, houve uma intensa produgdo literdria que,
posteriormente, veio a ser premiada pela Uni&o Brasileira de Escritores (1968) e que,
por duas vezes (1984 e 1989), foi vencedora do prémio Jabuti da Camara Brasileira
do Livro. Sua morte prematura, em 1996, resultado do grave estado de satide em
que se encontrava por conta da Aids (Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida),
ndo deu lugar ao esquecimento para o mundo académico, pelo contrario, suscitou a
uma redescoberta do autor, ganhando cada vez mais novos leitores e estudiosos do
campo das letras, instigados pela riqueza de sua literatura (ABREU, 2015, p. 7).

Pode-se perguntar que forcas mobilizam Caio Fernando Abreu em seu
processo criador? Poderia dizer que sdo as interdigdes. As interdicdes causam
feridas nos corpos. As proibicdes, as regras e o julgamento deixam a vida triste. As
interdi¢gdes do outro sobre o corpo, sobre a sexualidade e os desejos abrem fendas
corporais, dores. As interdigdes acompanham o corpo desde o primeiro félego de
vida, desde os mais singelos gestos cotidianos ha uma proibigdo, um modo de
ser, ver e sentir a vida. Interdi¢cdes gestadas pela familia, pelos professores, pelos
colegas, pelos pastores, por si mesmo. De interdicdo em interdigdo, de ferida em
ferida, de regra em regra o corpo vai perdendo suas poténcias, tornando-se doente,
demasiado melancdlico.

Feridas, interdigdes e encontros vao compondo um mapa da escrita vida
em Caio Fernando Abreu. O regime ditatorial, o conservadorismo de uma nacgéo, o
exercicio de uma sexualidade dissonante para a sociedade e a experiéncia de viver
com o HIV s&o algumas das feridas que sdo abertas em seu corpo dilacerado, com
isso uma escrita vital vai surgindo e rasgando o corpo. Mas néo é sobre um grande
e gordo “EU” que Caio Abreu escreve, também n&o é tecido e suas memorias, nem
enredado nas suas neuroses, embora o seu corpo cansado seja o canal de vazamento
dessa escrita vital.

Se as memdrias e as lembrangas se configuram como um territério na
escrita de Caio Fernando Abreu, o autor ndo deixa de abandona-lo, escavando
outros mundos, outros territérios, habitando outras dimensées existenciais. E sobre
um bando, uma multidado de outros corpos demasiadamente feridos que a escrita de
Caio Fernando de Abreu se trata.

Assim, o ensaio vem argumentar que o ato de escrita e criagdo em Caio
Fernando Abreu passa pela experimentacédo com a vida na medida em que toca nas
questdes sensiveis, como uma espécie de canal de vazamento ou mesmo um grito
daquilo que o corpo sente.

Caio Fernando Abreu trata de um povo ainda por vi, um bando de corpos,
modos de vida dissonantes que experimentam sua sexualidade por vias singulares
e rejeitam as convencdes sociais de uma época, de uma cultura.
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O ensaio mobiliza um gesto interpretativo que vem acompanhado de
intersegdes com Filosofia da Diferenca de Gilles Deleuze por entender que o autor,
assim como Caio Fernando Abreu, movimenta uma escrita como experiéncia vital
ligada aos gestos minimos, ao trabalho com as minoridades. A escrita como um caso
de encontro com a vida que passa pela experimentagao de si e do/no outro.

III

Conhecer um pouco da vida de Caio Fernando Abreu nos ajuda a entender as
linhas que tecem a sua obra, na medida em que ficgdo e vida, o real e o imaginario,
ndo sdo posigdes antagodnicas ou polos distintos, ao contrario, sdo fronteiras diluidas,
um artificio mobilizado pelo autor para criar modos de vidas (im)possiveis , diante de
todo um contexto de represséo e autoritarismo vivenciado em seu corpo. Com isso, é
possivel dizer que ndo é uma questédo dereal ouficgdo na obraliteraria de caio Fernando
Abreu, sua escrita parece querer dizer, ou mesmo gritar, aquilo que é indizivel.

O literario e o vivido sdo faces de uma mesma moeda que atravessa toda
a literatura de Caio Fernando Abreu, uma intima relagcdo na “composicdo de uma
escrita que parece ser mais que literdria, sobrepujando essa condigéo para assumir
outra, a de escrita ora biografica, ora ficcional, capaz de estetizar muitas vidas”
(LOURENCO, 2013, p. 165).

Episédios da vida do autor foram inspiraces para a sua produgso literaria. O
movimento de olhar para si, para suas memoérias, fazia parte do seu processo criativo.
Caio e suas “criaturas” experimentavam uma espécie de devir!, Caio devém o texto
literario, tornando o “real” um material primordial para sua ficgao, afinal, a literatura
ndo é somente uma mera ficgdo, criagdo de personalidades imagindrias/inumanas/
inanimadas ou de lugares ficticios, esses elementos funcionam para o autor como
um meio que ndo tem uma finalidade objetiva para quem os escreve, pois “Escrever
ndo tem o seu fim em si mesmo, precisamente porque a vida ndo é qualquer coisa
de pessoal. Ou antes, a finalidade de escrever é levar a vida ao estado de um poder
ndo pessoal” (DELEUZE, 2011, p. 61). Os episédios da vida do autor sdo aberturas para
sua linguagem, suas palavras, é um solo de onde Caio Fernando parte, mas que é
reconduzido no processo. Caio vai entrando em um devir da escrita. Suas palavras
vao dando conta de blocos de sensagdes disparados em seu corpo, ao mesmo tempo
em que o seu corpo vai sendo deformado pela escrita e criando com isso um corpo
da escrita por meio de seus personagens.

N3o existe uma literatura que seja “caso de imaginacéo’, uma mera producéo

1 O conceito “devir” que originalmente vem do francés devenir, que, em livre traducéo, significa tornar-se,
nada tem de metaférico, ndo se trata de atingir uma forma, mas de escapar de uma forma dominante, fissurar os
cédigos disciplinadores, criar para si linhas de fugas inventivas. Uma apresentacéo mais profunda do conceito
é tomada ao longo do bloco 3.
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imagética da vida. A literatura é a prépria vida, ndo no sentido de “impor uma forma
(de expressdo) a uma matéria vivida” (DELEUZE, 2011, p. 11) ou mesmo de recontar a
vida a partir do imagindrio, pelo contrario, a literatura cria vidas possiveis, passagens
de vidas, devir, pois a escrita é “um caso de devir, sempre inacabado, sempre em
vias de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida” (DELEUZE, 2011,
p. 11). Sendo um caso de criacéo efetiva. Os personagens literarios de Caio Fernando
Abreu remetem a um corpo minoritario que existem na escrita, ndo é o corpo de Caio
que esta sendo gestado, mas um corpo coletivo, aberrante, dissonante, um corpo
indigesto.

Caio Fernando Abreu, ao falar do processo de escrita de Morangos Mofados
(2015), parece fazer da sua literatura um monstro sem forma, sem finalidade alguma,
pois, para o autor, escrever é um caso de liberacdo das experiéncias passadas que
ainda n&o viveu. Caio F. escreve sobre as memdrias de um futuro que n&o é seu.
Escreve porque é uma necessidade do seu corpo.

Isolando as cobrangas, vocé continua querendo? Ent&o vai, remexe fundo, como
diz o poeta Gaticho, Gabriel de Britto Velho. “apaga o cigarro no peito/ diz pra ti
que néo gostas de ouvir/ diz tudo”. Isso é escrever. Tirar sangue com as unhas.
E néo importa a forma, ndo importa a “fungio social”, nem nada, néo importa
que, a principio seja apenas uma espécie de auto-exorcismo (sic). Mas tem que
sangrar abundantemente. Vocé estd com medo dessa entrega? Porque déi, déi,
déi. E uma solidao assustadora. A inica recompensa é aquilo que Laing diz que
é a Unica coisa que pode nos salvar da loucura, do suicidio, da autoanulag&o:
um sentimento de gléria interior. Essa expressdo é fundamental na minha vida
(ABREU, 2015, p. 216).

A literatura é um “processo, ou seja, uma passagem pela vida que atravessa o
viviveleovivido”(DELEUZE, 2011, p.11), tais passagens ndo sdoretratos deacontecimentos
vividos, memoérias, recordagdes ou meras concepgdes pessoais do escritor modeladas
em um “estilo literdrio”, mas “visdes ou sensagées de uma vida ja ndo pessoal, poderes
de uma vida impessoal ou de uma possibilidade existencial distinta dos estados
vividos, de cada vez a experiéncia de uma outridade” (DIAS, 2007, p. 278).

IV

A vida que passa pela literatura de Caio Fernando Abreu ndo é para dar
voz as suas memorias, mas para criar a possibilidade do novo. Se, por vezes, Caio
F. buscava na memdria experiéncias para diluir na ficgdo, quando ndo elas nao
existiam, fazia isso com intuito de encontrar um modo de ser ator do seu préprio
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texto literario, “fazia parte de seu processo criativo encarnar os personagens antes
de escrevé-los” (FORSTER, 2015, p. 34).

Em uma entrevista concedida ao jornal “O Estado de S. Paulo” em 1988, Caio
narra: “eu escrevo por uma espécie de deficiéncia de viver a vida real, objetiva [..]. E
uma coisa para completar esse vacuo entre a coisa vivida e a observada. Escrever me
dé a sensagdo de que eu vivo intensamente” (FORSTER, 2015, p. 25). Essa linha ténue
entre vida e obra faz com que Caio Fernando Abreu seja considerado um escritor
autoficional? ndo o percebemos assim, se tem uma autobiografia em sua obra, essa
autobiografia passa pela multidao, pelo coletivo, como se a escrita pudesse revelar
um povo outro. Caio passeia por suas tatuagens vitais somente para abrir caminhos,
ndo tem a intencéo de criar personagens representativos, ao contrario, essas vidas
nascidas em sua linguagem e palavras sdo presengas

A relacdo entre vida e obra na literatura de Caio Fernando Abreu é observada
por varios estudiosos do campo da literatura (FORSTER, 2015; LOURENCO, 2013; BARBOSA,
2008; PEN, 2006). Caio F. reconhece essa marca em produgdes literdrias: ‘ndo escrevo
sendo sobre o que conhego profundamente” (ABREU, 2006, p. 277), contudo trata de
deixar claro que é sempre um estrangeiro, um viajante na sua proépria escrita. Ao falar
sobre o processo de criagdo da obra: “Os dragdes ndo conhecem o paraiso” - “eu parti
da experiéncia do que realmente vivi e fui distorcendo as situacdes, manipulando
personagens. Este talvez seja o menos pessoal de todos os meus livros” (ABREU, 2006,
p. 259) — Caio revela um pouco do seu estilo, seu procedimento para desaparecer
do texto, deixar de ser um sujeito de onde todas as narrativas, os personagens e os
acontecimentos partem e retornam para tornar-se fragmentos, microparticulas.

A escrita escapa do sujeito, ndo depende dele. Deleuze e Guattari, em O que
é filosofia? (2010), explicam que toda obra é emancipada do sujeito, sua condicédo de
existéncia é justamente permanecer viva fora do seu criador, dele o que permanece
na obra é uma espécie de bloco de sensagdes, isto ¢, um emaranhado de afetos que o
autor experimentou, mas que ja ultrapassou a instancia do sujeito. O escritor deseja
a dissolucéo de si mesmo, como exemplifica Deleuze (2011, p. 55) ao falar sobre o ato
de criagdo dos personagens de Tomas Hardy:

As personagens nele ndo sdo pessoas ou sujeitos, sdo colecdes de sensagbes
intensivas, cada uma é uma colegdo dessas, um pacote, um bloco de sensagdes
varigveis. H4 um curioso respeito pelo individuo, um respeito extraordinario:
ndo porque ele se apreenda a si mesmo como uma pessoa, e seja reconhecido
como uma pessoa (...), pelo contrério, porque ele se vive e porque vive os outros
como outras tantas “possibilidades tnicas” - a possibilidade Unica que tal ou
tal combinac&o tenha sido produzida. Individuagdo sem sujeito. E estes pacotes

2 Existe todoum debate em torno da divergéncia entre a questao daliteratura autoficional e autobiografica.
N3o é nossa intengdo pormenorizar essas questdes. O importante é ter em vista que a literatura autoficional
mistura passagens da vida do autor com a ficg&o.
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de sensacgdes vivas, estas colegdes ou combinagdes, fogem por linhas de acaso
ou de azar, ai onde se fazem os seus encontros, se necessdrio os seus maus
encontros, que vao até a morte, até ao homicidio (...).

No processo criativo da obra Morangos Mofados (2015), Caio Fernando Abreu
coloca em perspectiva aindependéncia dos personagens literarios do seu “EU” autor:

Fiquei completamente cego enquanto escrevia, a personagem [...] tomou freio
nos dentes e se recusou a morrer ou a enlouquecer no fim. Tem um fim lindo,
positivo, alegre. Eu fiquei besta. O fim se meteu no texto e ndo admitiu que eu
interferisse. Tao estranho. As vezes penso que, quando escrevo, sou apenas um
canal transmissor, digamos assim, entre duas coisas totalmente alheias a mim,
ndo sei se vocé entende (ABREU, 2015, p. 219).

Os personagens literdrios se aproximam da personalidade de Caio Fernando
Abreu, observa Marcelo Pen no prefacio do livro Caio 3D - o essencial da década de 1990,
destacando que os personagens criados pelo autor o destroem para viver na e pela
escrita: “Caio imiscui-se em suas criaturas, a ponto de podermos dizer que o Gnico
personagem que ele jamais criou foi ele mesmo” (PEN, 2006, p. 10). Ele na dissipacéo
de si, ele em multiplicidade, que ja ndo é um “eu”.

A literatura ndo estd fundada em um escritor eucéntrico, sua lingua é a do
povo, asvozes que ecoam sdo de uma multid&o, pois “escrever ndo é contar as préprias
lembrancas, suas viagens, seus amores e lutos, sonhos e fantasmas” (DELEUZE, 2011,
p. 13), ao contrario, a escrita é uma espécie de delirio da lingua, arrastada para “fora
dos sulcos costumeiros” (DELEUZE, 2011, P. 11) para, quem sabe, produzir blocos de
sensibilidades singulares para além das projecdes individuais.

Nesse sentido, a literatura ndo se encerra na memodria do escritor e suas
experiéncias vividas, nos encontros, nos amores..., a literatura esta para além das
fronteiras do escritor, do vivido e vivivel, por isso que escrever é sempre um caso de
devir, uma pintura inacabada, uma passagem pela vida, pois “o que se narra é um
fluxo, o que se escreve é uma intensidade, ndo hd como oferecer uma forma pura
para o que é vida” (BRITO, 2015, p. 269).

Para Deleuze (2011, p. 13) o escritor é aquele que inventa uma vida por vias
singulares. O ato de escrever é um caso de encontro com a vida que passa pela
experimentacédo de si e do/no outro, um movimento de variagdo continua, é por isso
que o escritor:

Como sujeito de enunciagéo, é antes de mais nada um espirito: ora se identifica

com as suas personagens, ou faz com que nos identifiquemos com elas, ou com
a ideia de que s&o portadoras; ora, pelo contrario, introduz uma distancia que
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lhe permite a ele e nos permite a nés observar, criticar, prolongar (...) O autor
cria um mundo, mas néo existe um mundo a nossa espera para ser criado. Nem
identificacdo, nem disténcia, nem proximidade nem afastamento, porque, em
todos os casos, é-se levado a falar por, ou no lugar de.... Ora pelo contrério, é
necessario falar com, escrever com. Com o mundo, com uma por¢do de mundo,
com pessoas (DELEUZE, 2011, p. 70).

Nessa esteira, elementos ficcionais - simbolos, figuras de linguagem,
componentes oniricos e fantasticos, seres inumados - sdo incorporados ao vivido
pelo autor, diluidos no texto, revelando toda a poténcia criadora dos seus escritos,
colocando em perspectiva uma relacéo entre vida e obra, que se dd por uma questéo
de trabalho estético da linguagem, como explica Forster (2015, p. 34):

Portanto, se a interseccéo entre vida e obra presente na literatura de ambos os
escritores s6 se efetua através de um trabalho estético comalinguagem, por meio
do qual as caracteristicas dos personagens que se assemelham a dos escritores e
os dados biograficos que podem ser encontrados em seus textos sé aparecem em
suas produgdes como ficgdo e recriagdo, caberia perguntar: por que mencionar
essa imbricacdo, além do fato de ela ser marca constante na literatura de ambos
os escritores escolhidos para esta pesquisa? Em primeiro lugar, porque a partir
da diluicdo das fronteiras entre o vivido e o contado, compreendemos que é
frente aos contextos repressivos vivenciados por esses escritores, atualizados
constantemente em seus textos, que suas obras se constroem.

Questdes voltadas a homossexualidade, a violéncia, ao HIV, a ditadura
militar sdo constantemente tematizadas na obra desse autor, desvelando uma
contextualizacdo histdrica na sua ficgdo®. Porém, é equivocado interpretar seus
procedimentos de escrita como uma mera tentativa de representagdo do real, uma
forma de retratar uma época, uma dentncia, uma sociedade e suas particularidades,
mas, antes de tudo, é uma poténcia de transposicdo em diregdo a algo novo. Os
recursos estéticos da linguagem escavam tocas, saidas por onde vaza uma escrita
vital, elas ddo passagem para o desconhecido, um territério fértil onde se inventa
uma vida outra, muitas vezes dissonante, marginal (LOURENCO, 2013, p. 120).

Modos de vidas errantes, marginalizados, transgressores de uma ordem
moral, sdo constantemente tematizados em seus escritos. Homossexuais, drogados,

3 A literatura de Caio Fernando Abreu, por vezes, é considerada pela critica como uma literatura
autoficcional, cujo fundamento é baseado na comparagdo entre documentos de ordem pessoal do autor, por
exemplo, cartas, entrevistas, depoimentos, e os seus escritos ficcionais. Na leitura aproximada desses dois
documentos de natureza distinta, do vivido e do literdrio, é possivel encontrar ressonancias como: informagées
biogréaficas, visdes de mundo, conhecimentos especificos - a astrologia, uma constante na sua literatura, é um
exemplo disso - experiéncias, o contexto sécio-histérico muito bem demarcado e cidades ou paises por onde
passou que sempre ambientavam suas narrativas. Por essa mesma légica caminham os personagens, isto €, “no
seu modo de agir e de sentir, em seus planos e anseios. S&o tragos que o leitor pode associar ao préprio Caio,
conforme o retrato que extrai de crénicas, entrevistas e da correspondéncia” (ABREU, 2006, p. 10).
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travestis, prostitutas. Um povo excluido, uma raga oprimida. Transitam pelos seus
escritos, ora pelas bordas, ora no centro da narrativa. Quando questionado, em uma
entrevista concedida ao jornal “O Estado de Sdo Paulo” (1962), sobre as influéncias na
criacdo das suas ‘criaturas” aberrantes, Caio revela:

Da vida. Sempre fui muito atrevido e curioso. Fui me metendo nas barras mais
pesadas que se possa imaginar, até acabar me marginalizando na Europa. Sou
o meu préprio personagem. A tua vida é um romance, que vocé esté escrevendo
ou um filme, que vocé estd dirigindo. Nada é muito sério. Tudo é artificio. Ha
momentos em que vocé pode ser bandido, mocinho ou anjo burgués. Eu sempre
tive uma grande atracdo pela marginalidade ou pela literatura feita pelos
marginais. Sejam marginais eréticos como Genet ou marginais psicolégicos
como Artaud. Ou marginais espirituais como Virginia Woolf, que sempre me
encantou muito”.

Os personagens exploram outras possibilidades de existéncia através da
experiéncia, da experimentacéo, da alteridade, da solidao, dos encontros.... Em suas
trajetérias, tudo é passagem, alianca de forgas que intensificam a vida. E certo que
passa pela escrita do autor uma linha de vida, uma for¢a motriz “para desgarrar a
vida de tudo o que a oprime e a enjaula, do que a sufoca, molar e molecularmente”
(FORSTER, 2015, p. 34), todavia, essa linha ndo é tracejada pela vida particular desse
autor, ainda que por ela percorra.

Passa pela escrita de Caio Fernando Abreu um exercicio de fuga, constante
movimento, uma luta didria contra as codificagdes fixas ou, ao modo de Espinosa,
contra as paixdes tristes, aquelas que enveredam o corpo para o seu declinio, para
a escraviddo de um corpo sem vida. Essa batalha que o escritor trava todos os dias,
em prol de um corpo vivo, ndo é uma tarefa facil, é doloroso desvencilhar-se dos
estratos sociais.

Caio Fernando Abreu conta que escrever é “Tirar sangue com as unhas..”
“Mas tem que sangrar abundantemente. Vocé estd com medo dessa entrega? Porque
déi, déi, d6i. E uma solidao assustadora..” “A inica recompensa é aquilo que Laing diz
que ¢ a Uinica coisa que pode nos salvar da loucura, do suicidio, da autoanulagdo: um
sentimento de gléria interior. Essa expressdo é fundamental na mina vida” (ABREU,
2015, p. 216).

4 A entrevista pode ser encontrada no link: http:/www.germinaliteratura.com.br/2011/pcruzadas
caiofernandoabreu_marl1 htm.
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Em outra passagem o autor narra: "eu escrevo por uma espécie de deficiéncia
de viver avida real, objetiva [...]. E uma coisa para completar esse vacuo entre a coisa
vivida e a observada. Escrever me dé a sensagéo de que eu vivo intensamente”. Com
Caio Fernando Abreu, o ato de escrita e criacdo é um modo de vida. Escrever é um
mergulho no mar profundo, onde o autor nada contra a corrente, chocando-se com
as ondas, afinal é na violéncia do encontro entre corpo e signos que o pensamento
d4 a pensar: “A escrita, é uma violéncia, um rapto; é uma metamorfose dolorosa do
corpo que contém uma soma de espiritualidade violenta e suscita uma aparente
desordem extraordinaria” (LINS, 2002, p. 67).

O ato de escrita é um encontro com a vida que passa pela experimentagdo
de si e do/no outro, um movimento de variagdo continua, um exercicio de tornar-
se outra coisa. Por isso, dird Deleuze (2011, p. 11), que “Escrever é um caso de devir’,
uma pintura inacabada, uma passagem pela vida, um processo. Esse autor invoca
a crianga, a mulher, o animal, os grupos minoritdrios, pois escrever é entrar em
zonas de vizinhangas com aquilo que foge aos grandes blocos molares: homem-
adulto-heterossexual. Uma escrita-devir passa pela resisténcia a forma homem e suas
classificagGes dicotémicas, libertando o corpo para criar outra pratica de vida, ainda
que nas palavras, o corpo do autor, que experimenta uma escrita-devir, torna-se
uma dobra, inventando outros modos de existéncia, uma vida mais intensa.

O escritor atravessa um deserto, uma zona. Escrever é um exercicio de
resisténcia e desmontagem do corpo organico, do rosto, do nome, das clausuras, das
palavras... Exercicio que somente sera possivel por meio de uma fungéo fabuladora.

VI

Para Deleuze (2011, p. 14), “ndo h4 literatura sem fabulagdo”. Fabular é criar
linhas de fugas inventivas para nao se deixar cair na doce sedugéo da narrativa de
si, engendrada no pensamento da representagéo e da significagso, a “fabulagso, a
fungdo fabuladora ndo consiste em imaginar nem em projetar um Eu. Ela atinge,
sobretudo, essas visdes, eleva-se até esses devires ou poténcias” (DELEUZE, 2011, p.
14), pois fabular é um ato de criagdo em alianca com devir daquilo que ainda nao
existe e, por essa razdo, ainda pode ser inventado e/ou reinventado.

O elemento da fabulacéo é a invengdo de um povo ainda por vir (BOGUE, 2011,
p. 272). Esse “ainda” ndo quer remeter a uma falta, uma auséncia ou incompletude,
antes, trata-se de uma poténcia, uma forca para produzir outra coisa, um processo
de criacdo continua do novo, de um povo que estd em movimento, pronto para
abandonar o territério. A funcdo fabuladora da literatura perpassa pelo mergulho
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no mar profundo, onde tudo é devir e invencdo e que, para criar, é preciso nadar
contra a corrente, chocar-se com as ondas, pois somente, e somente, no caos que o
pensamento alcanga poténcia criativa.

A fabulagdo coloca em perspectiva um povo sem imagem, sem rosto
moral, um bando que nega os modelos identitarios. Um povo némade sempre em
deslocamento, em favor de uma vida livre de clausuras, ou seja, o novo como forga
de resisténcia, onde a vida transborda de cores, perfumes, desejos, afetos. Um bando
que atravessa o deserto e nele, onde nada existe, a vida floresce em multiplicidades,
libertando a vida dos lugares que nos aprisiona.

Quando Caio Fernando Abreu narra os encontros amorosos entre
personagens, ndo é contar suas proprias lembrangas, seus desejos. Busca-se, antes
de tudo, afirmar uma multiplicidade de vida que esta para além do que estd posto
como norma. Caio quer inventar a si mesmo, mas também um povo, um bando.
A vida se da nos contos desse inspirador autor na ordem do heterogéneo, cortes
de fluxos, intensidades, forgas que os arrastam, forgas que nem mesmo seus
personagens entendem, e nem assim o querem, ndo ha uma intengdo de interpretar,
mas experimentar.

O que ¢é instigante nos seus personagens literdrios é a capacidade de traigdo
as normas, as identidades e as palavras, sua poténcia para afirmar um povo que
falta, produzindo personagens que nio tém compromisso com a verdade, com a
boa moral, mas, com a fabulagdo de mundos outros, corpos outros, vidas outras.
Personagens que sdo verdadeiros némades e fazem da resisténcia e da criagdo um
modo de conduzir a vida, criando novas chances existenciais, vidas (im)possiveis.

De caminhos fluidos, da gagueira na lingua e na fala fragmentada, de um
ainda povo por vir, do ndo-dito e das imprecisdes, de residuos e das bordas, emerge
a literatura de Caio Fernando Abreu. Uma escrita de multiplas entradas e muitos
becos, inclusive sem saida, que busca a experimentacéo de si, ainda que seja no
outro. O funcionamento dessa escrita vital é sempre um corte, um fluxo. Uma paixao
pelas palavras, mas que ha também um desejo de esvazia-las das suas significacgdes,
processando toda uma légica do sentido em sua literatura.

A literatura de Caio Fernando Abreu é, assim, um encontro alegre, sem
deixar de ser desconfortavel, um encontro que movimenta o pensamento, arrasta o
leitor para o deserto, caminhar pelas dunas, pela areia, sem limites marcados pelo
horizonte, um ponto de partida ou uma linha de chegada. Sem mais, resta-nos o
convite a leitura desta inspiradora literatura. Ler, experimentar, criar, resistir. Este é
o caloroso convite de Caio Fernando Abreu. Declaremos, pois, grito de guerra a todas
as verdades acabadas, as universalidades, criando linhas de fuga, pois a literatura
desse escritor percorre a superficie da pele, deixando saltar todos os ruidos da dor,
na tentativa de escavar outros modos de vida, outras formas de ler e ver o mundo.
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SOBRE A PRODUCAO DE
CONHECIMENTO EM DIALOGO COM A
VIDA Ou pela existéncia negra materna
como meétodo de escrita sobre um cinema

antirracista

Maira Zenun

Figura 1 - AUTORRETRATO. Ouagadougou, Burkina Faso, em fevereiro de 2017.
Fonte: Fotografia de Maira Zenun.
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No principio, comega tudo

Uma vez ouvi dizer que o trabalho doutoral e a maternidade sdo atividades
incompativeis. Noutra, que o corpo “mulato” ndo nasceu para trabalhar o talamo.
Nao crendo nisto, nem sendo mula, muitas mulheres, como eu, como tantas, pretas
amarelas e marrons retintas, foram a luta e fizeram suas teses, realizaram suas
pesquisas, foram em busca de suas proéprias jornadas. Muitas mulheres pariram
e adotaram, foram maes e companheiras amantissimas, foram maes sozinhas,
madrastas, madrinhas e guerreiras, e escreveram, e lutaram, e trabalharam muito,
realizaram seus filmes, a despeito de uns tantos miséginos e machistas, racistas -
farinha mixa, michinha, de um mesmo saco. Por isso, e por mais, por conta desta
capacidade, tdo poderosa e especifica, de dar vida e de dar a vida, de ser materna, eu
escrevi e escrevo na forma como aqui apresento o meu verbo: sendo isso, um relato,
de parte da minha jornada de doutorado. Gracas a essa forca feminina negra' que ha
em mim, que hd em tantas, tantas outras, muitas delas, companheiras, admiraveis
e resolutas, que o conhecimento jamais ficaré estatico. Porque temos muito o que
dizer, muito com o que contribuir. Isso é fato: ndo podemos mais ignorar.

Digo isso porque apresento aqui algo distinto, que pode ser encarado
como um artigo, mas, também como um ensaio, e mesmo como um poema (ou
delirio). Tudo, mesmo, ao mesmo tempo agora. E de maneira irrevogavel. Mesmo
que digam o contrario. E que em mim, j& tudo, ou quase tudo, é possivel, e assim
o fago: um tipo de escrita que, em didlogo com a minha prépria vida - de mulher
negra imigrante méae artista, pesquisadora e produtora de poesias, muitas delas em
imagens - resulta. E existe. Afinal, existir em textos como esse, significa fazer o
possivel a partir de um rastro. J4 que foram/s&do muitos os incidentes, os buracos, os
estalos de criatividade e os acontecimentos que definem essa uma, pessoa minha,
que vive em/de pesquisa(ar), mas que é também um alguém que pariu, e que esta
em um processo inteiro de amamentacdo e de maternar. A verdade é que, desde
muito, faz é tempo, que de todos esses abalos sismicos, eu faco suco, transformo
em método. Em arte. Porque tudo estd, mesmo que fora do lugar, em funcéo, em
respeito, em decorréncia: alarmado. Mesmo porque, apesar de tudo, tenho eu escrito
muito, mesmo que sob o estigma do cansacgo, que me atrasa nos prazos, desalinha.
Mas que também fortalece, empurra para frente... as vezes, para baixo.

Por isso, por nés, inicio esta conversa, sendo eu contraditéria e desta forma
tdo metddica, para desde ja demarcar o meu espaco: tudo o que acontece comigo
estd em didlogo com a forma como a minha vida académica se desenrola, e vice
e versa, e ao contrdrio. Tudo toca nas escolhas, nos métodos, nas teorias, nos
trampos, nas quizilas e nas rupturas que fago. Nas desobediéncias. Que insisto.

1 Sem querer responder, definir, limitar, tantas lutas, tantos enfrentamentos, acredito que falar desta
forca que vejo, ndo significa calar ou anular outras. Falo a partir, e sei que disso vemn junto um processo inteiro de
registros, nomeacdes, generidades dessa, que é a minha, vagina (que nunca pariu, porque me impuseram uma
cesdrea), neste meu corpo marrom tinindo, marcado. Falo a partir, fmas nunca por outras, por outres, por todes.
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Tanto que, posso dizer no auge do ponteiro que agora toca em 01:55 da madruga,
02:25 da matina, 09:54 da manha ainda: é que, além de tudo, também a pratica do
aleitamento materno transformou o meu pensamento e se fundiu, funil, enquanto
técnica de disciplina, para a escrita de uma tese desenvolvida, de artigos publicados,
poesias vomitadas, acarinhadas. Paginas e mais paginas que foram em branco, e
hoje estdo grafadas, foram suadas. Em tudo sobre o que (me) interesso e destaco: a
vida interfere no fazer, no pensar, no redigir e no prato.

Averdade mesmo é que j&d ndo consigo mais pensar sobre qualquer produgédo
académica, ou poética, ou fisica ou estética, sem levar em conta o que se vive, em
vida, a pessoa que trata, das andlises, dos procedimentos. E dos lacos. Sim, porque
trago na pele muitos lacos. Tudo é escolha. E é como assim o fago. Afinal, isso-
todo, tudo isso, representa a experiéncia de determinada existéncia: real, pessoal,
intelectual. Afeta os fatos. E eu sei que, parece que, tudo é em muita redundéncia,
como desculpa escassa. Mas, isto que eu fago ndo merece ser lido como “uma
compilagdo de experiéncias pessoais, sem estilo académico nato”. Isso, sim, é leitura
de quem se recusa a olhar para o lado. Afinal, esta maneira-minha, esta forma-nossa,
o tom e os tragos, sdo também resultado. E em didlogo, vem e vao, e viram, também
conhecimento e também dado.

E do meio, metade, que surge o inteiro

Eu estudo cinema. Parece até que desde sempre. Desde antes de ser gente:
porque na academia néo se é, enquanto diplomas no plural ndo houver. Contudo
e entretanto, como busco argumentar ao longo deste texto, e também o fiz em
minha tese de doutorado e em alguns outros artigos recentemente publicados, o
cinema que eu pesquiso (e realizo) é, sobretudo, um tipo de producéo que procura,
em varios sentidos, corrigir o equivoco da histéria unica - pratica racista mencionada
pela escritora nigeriana Chimamanda Adichie, a respeito de sua prépria histéria.
Chimamanda adverte que, se ouvirmos apenas uma versao sobre a vida de alguém
ou de algum pais, corremos o sério risco de um erro critico. Mas, ndo me equivoco,
porque isso também é escolha tatica®. E que desde antes mesmo da defesa da tese,
tenho pensado muito no cinema em processo, como um todo. Nao havera obra, se
ndo houver platéia, producéo e espetaculo. Ou seja, a questdo que se coloca esta
tanto em sua forma, quanto em seu contetido, uma vez que filmes lidos dentro deste
viés, de anti contra, procuram contar em imagens, outras realidades, outras cores,
outros corpos e vivéncias, outras experiéncias por/sobre sociedades historicamente
estigmatizadas e invisibilizadas pela l6gica colonial ocidental capitalista total.

No caso do cinema bilhete comprado e sala-vazia, ou apinhada, escurecida,

2 Video-palestra: https://www.ted.com/talks/chimamanda_adichie_the_danger_of_a_single
story?lanquage=pt. Publicada em 2009, como parte do acervo TED. Acesso em: 18 jan. 2019.
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cadavezmais sufocado aos nichos do piiblico economicamente capaz de consumi-lo,
essa sua positiva particularidade, de poder servir como fonte/ferramenta de ensino
e educagdo, por exemplo, ndo é algo que esté disponivel para qualquer pessoa, grupo
ou institui¢do. Especialmente porque fazer cinema/imagem (saber pensar a partir,
produzir, distribuir e exibir essa linguagem) pode ser uma empreitada carissima
e bastante complexa. E mais: saber fazé-lo requer saber dominar um tipo de
conhecimento que somente se realiza com meios de producéo e em coletivo. Requer
um certo capital financeiro, capital cultural (e olha eu aqui sendo cativa), humano.
Pensando que esta é uma arte feita por e em diferentes etapas, por diferentes tipos
de profissionais, e que se realiza por completo diante de uma audiéncia que ao
assisti-la, recebe decodifica interpreta aquele resultado apresentado. Logo, faz todo
o sentido e é também muito importante consenti-la como sendo algo promovido por
algum tipo de coletividade. Evidente que é possivel fazer s6, o que se entende em
grupo. Mas, havendo tantas fungGes, tantas necessidades e farturas, bonito é ver a
lista cheia. E aquela cambada de letras mitdas.

Ocorre que, assim como em outras esferas de produgdo de discurso e
conhecimento, o campo do cinema ainda hoje se configura como um espago
excludente e reservado, em se tratando da circulagdo dessas mercadorias pelos
grandes centros urbanos globalizados. No Brasil, que ja foi o meu lugar de fala -
atualmente vivo em Lisboa, Portugal -, a discussdo académica sobre o cinema negro
(africano e afrodiaspérico) tem ganhado cada vez mais forca com o passar dos anos,
vide a quantidade de publicagdes (escritas e audiovisuais) a respeito, com as quais
venho dialogandobastante aolongo domeu percurso. Que dird os espagos de exibigdo
e debate sobre essas obras, as cldssicas e as contemporaneas. Contudo, novamente
- e esta conversa é mesmo permeada de “poréns” -, a bem dizer da verdade, quando
o tema é cinema, trata-se de um campo de atuagdo e consumagéo que é composto,
basicamente, por dois grupos: a) produtores majoritariamente homens, brancos,
moradores dos grandes centros urbanos e pertencentes as classes média e alta; b)
consumidores majoritariamente homens, brancos, moradores dos grandes centros
urbanos e pertencentes as classes média e alta.

E a partir dessa perspectiva que sdo criadas e recriadas as representacdes
sociais de boa parte da produgdo cinematografica que consegue circular
mundialmente, nos circuitos comerciais. Ou seja, que possui incentivos fiscais
(estatais e privados) e meios para divulgar e exibir a sua prépria produgdo. Contudo,
levar em consideragdo apenas esse circuito de cinema, do global stream, exclui do
campo de andlise socioldgica aquilo que pode ser uma importante ferramenta para
reflexdo a respeito da autorrepresentagéo de formas outras, outras formas, nossas,
como um cinema feito desde profissionais identitariamente ligades as culturas
negro-africanas contemporaneas. E sobre estar tudo ligado, todes ligades, um
aparte rapido sobre como tudo estd intrincicamente relacionado: a minha intencgao,
desde antes da tese de doutorado, tem sido a de fazer da minha prosa grafada, e
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cada vez mais, um ponto de fricgdo, intensamente critico, rebelde e provocador
sobre as estruturas socias. Ndo a toa que escrevo sobre algo que faco: imagem e
autorrepresentagao.

Isto, por estar ciente de que todas as formas narrativas de comunicagdo
- desde o cinema, o audiovisual, teatro, fotografia, desenho e a prépria escrita,
ndo importa a forma natrrativa - sdo ferramentas politicas super potentes, de
manutencdo e/ou ruptura de determinados poderes. E que por esta mesma raz&o
estdo/sdo em permanente estado de transformacdo/mutacdo (muitas das vezes
por conta, exatamente, da sua condigdo politica). Toda lingua é vival Apesar das
opressdes e violéncias. A comunicagdo sempre foi, é e serd um campo de batalhas
e disputas. Nesse sentido, tenho feito a escolha por escrever as formas singulares e
plurais em/com “E"/"ES”, negando a estrutura gramatical e linguistica que assume o
formato masculino como norma e/ou forma para designar “o todo”; algo que imp&e a
quem fala, e as mentes que codificam a(s) lingua(s) assim falada(s), o entendimento
de que "homem” é sinénimo de “humano”. O fato pelo qual fago isto, se deve por
eu acreditar que as formas de escrita, e de fazer pesquisa, sdo também estratégias
decoloniais de enfrentamento e revolta, ao modelo de poder do patriarcado, que
(nos) tem imposto a sua razdo sob as (nossas) estruturas de raciocinio, sociabilidade,
sensibilidade e conversacao.

E neste sentido que, na tese, eu sugiro o estudo e a andlise de um evento-
ritual chamado FESPACO - festival pan-africano de cinema e televisdo de
Ouagadougou - que, sob um primeiro olhar, cumpriria a funcéo de receber um tipo
de cinema da autorrepresentagdo, que acabaria por estabelecer certos elos entre
diversas/diferentes culturas negras, que foram, ou melhor, que tem sido espalhadas
ao redor do mundo contemporaneo, pelos grandes movimentos de deslocamento
populacional, relacionados ao continente africano (GUERREIRO, 2010). Afinal, na
forma como o apreendi e como tencionei demonstrar desde essas escritas, trata-se
de um tipo que, apenas por (r)existir e (ainda) independente do formato, fez-se e
faz-se (ainda), de forma politica e engajada, por conseguir oferecer, ainda, e apesar
de tudo (leia a tese!), novas (e) outras formas narrativas, de representagdo e de
representatividade de corpos esteticamente atribuidos a Africa e suas populagdes -
inclusive aquelas espalhadas pelas didsporas.

Estudo, portanto, um tipo de cinema-outro plural, feito da arte de tornar
visivel o que o cinema branco (que se autodefine universal) tem, por op¢&o politico-
estratégica, sistematicamente invisibilizado e desumanizado, através da reiteracéo
de interpretacdes racistas sobre sociedades colonizadas, em suas mentes, corpos e
caminhadas. Cuja estética e performance narrativa se baseia e legitima a cultura
ocidental moderna, e seu corpo (branco) ocidental moderno, produzido pelo
projeto de colonizag&do perpetrado pela cultura moderna, ocidental, e que também
corresponde a uma situagdo histérico-geografica, que também o foi historicamente
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inventada e atribuida. Processo que envolve, inclusive, a producéo de uma série de
imagens em cinema, que foram produzidas na intencéo de reforcar esteredtipos:
sobre o Sul e sobre o Norte, politicos; sobre o selvagem e o civilizado; sobre o
negro e o branco; sobre o europeu e os outros. Isto tudo, na forma de leituras de
mundo bastante representadas na cultura ocidental, na liturgia europeia, e mesmo
no cinema branco de Hollywood, por exemplo, elaborado/produzido/distribuido/
propagandeado na intencéo de criar dissonancias cognitivas, traumatismos afetivos
e desfragmentagdo de empatias (FANON, 2008).

Quanto a isso, o psiquiatra martinicano Franz Fanon (1925-1961) ja o disse,
e eu aqui, humildemente repito: o racismo-colonialismo-capitalismo é extremo,
porque funciona como um modo de ver e de viver (n)o mundo moderno; algo téo
pleno, que se faz no processo de entendimento sobre a vida na Terra, e que nos afeta
em tudo. Como, por exemplo, a respeito das ideias sobre quem é branco e quem n&o
é, ou, indo ainda mais longe, sobre a prépria nogdo de pessoa humana, que é/sera
construida/inventada, mantida e gerida de acordo. Neste sentido, o cinema como
arma de transformagao e de luta anti colonial faz, em si, todo o sentido. Uma vez que,
enquanto essa arte-técnica especifica, capaz de restituir memorias (THIONG'0, 2007), 0
cinema acaba por possuir essa interessante capacidade de fomentar outras formas-
outras, em imagens discursivas e seus demais apetrechos estéticos, de romper
com os paradigmas da colonizagdo - que promoveu ndo apenas uma subordinagdo
material de determinados povos em detrimento de outros, como também se criou
no projeto de definir a maneira como as pessoas devem se expressar e se entender
(também em imagens), diante do mundo moderno (FANON, 2008).

A esse formato de dominacédo, que diz respeito, sobretudo, a (tentativa de)
forma(ta)cao social/cultural/psicolégica dos sujeitos humanos, Fanon (2008) chamou
de colonialismo epistemolégico (ou dominagdo pelo conhecimento), porque intervém
diretamente nos processos de producéo de saberes, nas praticas e nas formas de
socializacdo e de interpretacdo entre/sobre as coisas e pessoas. Sobre esta mesma
questdo, fanoniana, a escritora e artista interdisciplinar portuguesa Grada Kilomba
afirma se tratar de um tipo de mecanismo de controle e de poder que, sobretudo em
relagdo a producdo de conhecimento, determina: 1) objetos; 2) teorias; e 3) métodos,
sobre/para toda e qualquer forma de produgéao de conhecimento - entre os quais, eu
ressalto o cinema. O que Grada Kilomba estd (nos) dizendo, a respeito dessa forma
de dominacdo cultural e epistémica, é que “ndo existem discursos neutros” (KILOMBA,
2016, p. 7), uma vez que a epistemologia colonial, enquanto uma forma de aquisicéo
de saber/poder, é também um tipo de conhecimento especifico, que define: 1) como/
quem pode/deve produzir conhecimento; e 2) quais conhecimentos podem/devem
ser entendidos/definidos/defendidos como “certos” e/ou “verdadeiros” (KILOMBA, 2016).

Para escapar dessa ordem antinatural das coisas, portanto, é importante
produzir “novas configuragdes de conhecimento e de poder” (KILOMBA, 2016, p.
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8). Neste sentido, e levando em conta que a parte metodolégica tem sido muito
importante nesta minha andlise iniciada no doutorado, de acordo com Fanon (2008),
os métodos racionais coloniais (e toda a sua estrutura de pensamento sobre a vida,
sobre o mundo humano e as pessoas) precisam, ou melhor, eles necessariamente
devem se dissolver, desaparecer, ja que aprisionam mais do que auxiliam, na aparigdo
de um entendimento alargado frente as muitas realidades existentes; é necessario a
esse autor que foi Fanon, a Grada Kilomba (e a mim, por suposto), que as fronteiras
académicas sejam, de fato, derrubadas, ou, no minimo, de partida, provocadas,
questionadas. Para tanto, a fim de tentar fugir dessa compartimentarizacéo
reconhecida por Fanon, que engessa e adoece os (nossos) corpos-outros, corpos-
ndo-brancos, eu proponho a quem me 1§, que esta seja uma jornada criativa diferente
- porque eu mesma ndo consigo escapar a tudo o que me cerca e sigo, escorrego,
desafino ou reincido, sempre -, levada a cabo a partir de uma escrita que, ao mesmo
tempo em que é socioldgica, ela também se/me permite ser imagética e poética,
especialmente nas partes em que a escrevivéncia aflora - ou como quando achei
que o que eu fazia era uma auto etnografia.

Como se, a forma com que eu escrevo estivesse em relagdo - e estd - com
quem eu sou (socialmente, historicamente, politicamente) e com as escolhas
tedrico-metodolégicas que eu fiz (descompartimentadas) e(m) relacdo ao contexto
que me abarca, durante este trabalho, durante a feitura da tese, desta carta e em
todas as minhas formas-outras de produgéo criativa, desde que me tornei mae, por
exemplo - o aleitamento materno como método de escrita sobre cinema negro é
questdo estratégica, de sobrevivéncia. Minha condigdo material, minhas escolhas
de tentar ser capaz de exercer o maternar, de manter esses cuidados maternos com
tranquilidade e abundancia, e de incluir isso no meu processo criativo, fazem parte
do desejo (sobre humano) de insergdo e manutencéo dessa escrita - porque toda vez,
na madrugada, que ela chora e clama, pela mama, eu néo sei, e nem consigo, negar,
eu largo a escrita no meio e vou acalentar; eu respiro fundo, pra ndo me perder,
e, ao voltar, hd um enorme exercicio interno que fago, de retomada do raciocinio,
de sentido, mantido durante o aleitamento. Enfim, tudo é em relagéo e faz parte.
Até mesmo as escolhas sobre o que estudar (o cinema anti racista anti colonial) e
como o estudar (em didlogo e em meio a maternidade amamentando, a negritude do
meu marrom americano): tudo é também parte do “fazer escolhas politicas” e romper -
critérios, alids, que eu espero estar conseqguido cumprir e desenhar ao longo desses
ultimos atos da minha carreira académico-poética.

De todo modo, é a partir daqui que eu retorno ao ponto sobre o método ser
uma arma fundamental, na luta decolonial total. Como quando o cinema (técnica)
pinta-se de negro (método); ou como quando um festival pan-africano de cinema,
o FESPACO, faz cinquenta anos de uma existéncia voltada para ser “a voz do cinema
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africano no cinema mundial’ (Tradugdo Livre)®. Ao propor esse deslocamento de
retina, para outros lugares de fala, o FESPACO traz a tona certas perspectivas e
entendimentos, a partir de certos corpos-outros, que rompem com a tal da historia
Unica inventada, a que se refere Chimamanda Adichie (2009). E mesmo que esta fala,
pareca ser uma conclusdo antecipada, adiantando a marcha, como quem defende
mais do que analisa/interpreta/arquiva ou retalha (porque houve, de certo, um
encantamento que pode/deve ser percebido como uma faceta diferenciada a ser
lida/observada), chamo a ateng&o para o fato de que tudo ja esté conectado - dentro
desse complexo estratagema de ensinamentos, percepgdes, depregdes, diagramas
e retalhos. Afinal, ndo existe neutralidade. Nem antes havia, agora ent&o, ja n&o se
pode mais fingir orgasmo.

No casodaequagado particularrealizadanafeituradaminhatese dedoutorado,
na qual aqui abordo e trago, entre cidade cinema fespaco, por exemplo; o fato de ser
ela-cidade-cinema objeto de estudo e ter alguém lhe olhando profundamente, lhe
conversando, para fazer dessa soma, desse complexo, um punhado de conhecimento
académico; para poder p6-lo na estante da biblioteca da universidade, na secgéo de
teses de doutorado em Sociologia; no livro (e-book) “Incidentes, estalos, acontecimentos
como métodos e procedimentos da pesquisa em arte”, essa aritmética, em si, ja é de um carater
excepcional e desviado, daslégicas do raciocinio colonial capitalista moderno. Vejam
bem, eu me refiro ao fato de que, no Brasil, ouso dizer, no mundo todo, pouco se sabe
sobre Burkina Faso, menos ainda sobre Ouagadougou; que dird sobre o FESPACO,
que ndo é famoso, e muito menos é capa de revista. Apagado dos trends, nos rastros
do Google. Sendo, e com excecdo, entretanto, a um Brasil (real), que também néo
é visibilizado, ndo é reconhecido, ndo é famoso, e muito menos capa de revista de
domingo do Jornal O Globo, por exemplo. Quanto a isso, eu ja me explico, utilizando
as palavras extremas da filésofa brasileira Djamila Ribeiro, no que diz respeito ao ato
de nomear/reconhecer tudo o que é deixado em branco pelo pensamento ocidental
moderno capitalista. Ela diz:

A histéria tem nos mostrado que a invisibilidade mata, o que Foucault chama
de “deixar viver ou deixar morrer”. A reflexdo fundamental a ser feita é perceber
que, quando pessoas negras estdo reivindicando o direito a ter voz, elas estdo
reivindicando o direito a prépria vida (RIBEIRO, 2017, p. 43).

Simples assim: falar sobre, destréi os apagamentos. Por isso, embora tenha
sido, seja ainda, muito utilizado pela industria do entretenimento, para, dessa forma

3 De acordo com Abdoul Karim Sango, ministro da Cultura, das Artes e do Turismo de Burkina Faso, o
FESPACO seria “la voix du cinéma africain dans le cinéma mondial” (2017), ao anunciar os preparativos para
a 26a edigdo do evento, quando foi comemorado o seu 50° aniversdrio. Esta entrevista estd disponivel no
endereco https:/fespaco.bf/blog/abdoul-karim-sango-le-fespaco-cest-la-voix-du-cinema-africain-dans-le-
cinema-mondial/. Acesso em: 7 jan. 2019.
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tao eficaz, alcancar e propagar - ideias compradas pelo sistema-mundo capitalista
moderno -, o cinema também o é em outros formatos politicos e existe na contramao
dessas ideologias, para afrontar o establishment, para perfura-lo, disseca-lo, p6-lo a
prova. E preciso ndo deixar de ter em mente que, embora vivamos em uma sociedade
que estratifica, exclui e mata, sempre houve e sempre havera muitas formas de
resisténcia. Porque é disso que se trata, quando temos saudade, da cordialidade, da
escrita engomada - que enjaula, que rapina, civiliza e falha. Ela falhou por toda a
costa, achando que s6 de chibata vive a ribalta, sabia? Nunquinha! Imagina. Para
cadanau, uma revolta, um mutirdo, un junta mon. Covas. Serafinas. Prazeres. E que as
perguntas ndo se calam, sabia? Elas nunca silenciam, nunca cessam. Tém imagents,
e arrudeiam. Suas memérias. Desde sempre. Porque é perguntando que se aprende,
sabia? Eu ndo sabia. Até vir. Ndo sabia que diante do todo narrado, diante disso tudo
atravessado, na nossa espinha, um dia, eu diria: a luta é contra um sistema total,
sabia? E sobre sobrevivéncia em poesia, sabia? Distopia. Sobre batalhas e ousadias?
Sabia? Sabia sabia.

E é exatamente dessa-minha constatacdo que trago essa analogia - entre
cinema, cor/corpo e lugar/hierarquia de pertenga/raga (e fala) -, é trazer a tona a
porcdo politica da proépria discussdo sobre qual (e para quem) é a funcionalidade
de haver um “cinema de assunto e autoria negra concomitante” (PISTACHE, 2019), ou ainda,
sobre o reconhecimento de a arte ser, em si, um ato politico, simplesmente por
ser feita, independente da(s) forma(s) em que é feita, mas apesar da estrutura e
das condigGes em que é feita. E é exatamente por esta razdo, que ha uma enorme
diferenca entre falar sobre um cinema feito em Africa e sobre ela, alargando isso
as suas descendéncias, ou falar sobre um cinema feito em Africa, por africanes,
sobre ela e em registro resultado e resposta a outros tipos de encontros, de colisdes
e fronteiras (ZENUN, 2019).

Por isso que, entre uma imagem e outra - principalmente quando posso
- tento usar ferramentas da fotografia, para ver, e da teérico-metodolégica para
escutar. Enquanto vou colhendo nelas, Luedji Luna e Xenia Franga, conhecimentos
tedrico-epistemoldgicos decoloniais. Isso porque, o objeto e o estudo que desenvolvo
e pesquiso, diz respeito a uma série de intersecdes concretas; diz respeito a uma
producédo cultural cinematogréfica especifica (em imagens), projetada em lugares
pan-africanistas especificos, que surge e se perpetua a partir de processos de
descolonizag&o africana (relagGes raciais) pontuais - é este aciimulo que me permite
este emaranhado, de referéncias poéticas e de formas narrativas.

Mas, para conseguir visualizar uma relagdo entre tantos pontos, portanto,
me disponho, ou procuro, pensar sobre como o cinema (arte-técnica) significa/
traduz uma visdo de mundo de quem o elaborou, o produziu, o distribuiu e acreditou.
Mas, esta interpretacdo somente se faz possivel por eu estar atenta ao fato de que o
sistema colonial-racista atua desconfigurando muito, ou quase toda, ou boa parte,
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das formas societais, politicas e culturais dos territérios afetados -~ como o que é o
meu (Brasil, didspora européia) e o que é o do FESPACO (Ouagadougou, Burkina
Faso). Espacos do outro, ndo branco; corpos performaticos, performatizados, em/de
territdrios total e absolutamente violados. Ou seja, para enfrentar esse bicho é preciso
e necessdrio outro acimulo teérico-metodolégico-epistémico. Porque a prépria vida
éassim, em trénsito e engarrafada. E pensando ainda sobre a territorialidade (SANZIO,
2015) do problema que destaco, é ainda mais séria, ainda, do que a proépria relacéo
exposta, a ligacdo e o resultado desses processos totais, capitalistas-colonialistas
mentais, no que tange particularmente a consolidagdo desse campo de producéo
e de estudos sobre os cinemas que se dizem negros, que se nomeiam afro, de anti
contra. Espasmo.

Uma vez que eles existem, apenas, porque ha uma quest&o racial inventada
pela branquitude - enquanto mecanismo de manutencéo dos privilégios -, muito
perversa e violenta. Essa é, sem davida, uma problematica central para a feitura
desse cinema de ruptura - que traz corpos negados ao humano, ao sagrado -, e
é em torno dela que os filmes se pretende que sejdo feitos - os que se pretendem
anti racistas anti coloniais, viscerais. Ora para questiona-la, ora para usurpa-la,
para afirma-la, ou mesmo nega-la. Essa problematica estrutural da branquitude -
que é também o capitalismo, o colonialismo, a modernidade, o humano, a tradigdo
e etc. -, ela é racial, e torna-se também aqui, um algoritmo (a questdo do corpo)
fundamental, no entendimento sobre as representacdes. Mesmo as auto. Por isso,
nesse caso, nomear foi um ato que se fez necessario, pelo desejo de visibilizar, de dar
a conhecer para ndo deixar morrer (RIBEIRO, 2018). Estratégia metodoldégica: chamar
cinema negro, cinema afro. Algo que néo é exigido ao corpo branco (inventado),
mas que ao corpo negro (inventado) é determinante, porque, ai dele se estiver no
lugar errado e ndo puder se justificar. Ele sera morto, sistematica e simbolicamente,
morto. O corpo. A mente. O rastro.

Aesserespeitoainda, de nos autonomearmos, autorrepresentarmos, Djamila
Ribeiro tambémtemalgo a dizer sobre: “Sendo senomeiaumarealidade, sequer seréo pensadas
melhorias para (essa) (...) que segue invisivel” (RIBEIRO, 2018, p. 41). A nomeacéo, portanto, é
algo que vem sendo muito utilizado para legitimar e para (re)conhecer outros recortes
de cinema - feminino, negro, indigena, lgbttqi, cigano, etc. - que estdo a margem
daquele que nega as etiquetas e que se diz universal, mas que é (majoritariamente)
branco, masculino e heterossexual. E que, ao serem nomeados (como cinema negro,
cinema lgbttqi, cinema no feminino, feminista, cinema quilombo, afirmativo e etc.),
ha uma série de cinemas-outros, corpos-outros, pessoas-outras, que passam a ser
reconhecides, que passam a existir e que as suas apari¢des acabam por denunciar
o quéo fantasiosa é a (falsa) ideia de universalidade apresentada pelo/através do
chamado cinemdo branco comercial. Ou seja, a equagdo entre cinema e poder, me ajuda
a refletir sobre a implicacdo dos transitos e das fronteiras, nos corpos negros -
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especialmente, na maneira como sdo representados. Dai, isso de “se pensar sobre
a diferenca” acontecer de maneira tdo atrelada as formas coloniais de dominacao
epistemolégica, como concluiu Fanon (2008), que pretendeu desde o inicio, agarrar-
se nas mentes e nos corpos das pessoas - colonizadas e colonizadoras -, afetando
e intervindo em suas vidas (CESAIRE, 1955; FANON, 2008). Mesmo apés as lutas de
libertacdo nacional.

Sobre essa questdo, cabe salientar que nas minhas dltimas escrevivéncias
(EVARISTO, 2006), eu ando me referindo muitas outras vezes aos efeitos da nogéo
continuada do colonialismo - definida pelos sociélogos americanos decoloniais,
o colombiano Santiago Castro-Gémez e porto-riquenho Ramoén Grosfoguel,
como cultura da colonialidade (2007) -, nos processos de retragdo, manutengdo e
sobrevivéncia do sistema de dominag&o atual; algo que incide tanto nas memérias,
quanto nas histérias e como um todo. Metodologia. Afinal, ser-tdo ex-colénia, nova-
ex-fronteira, nova-antiga-realidade, sociedade: tudo estd em continuum. Por esse
motivo, para conseguir sobreviver - reativa e insurgente aos desmandos e efeitos
do capitalismo colonial -, a cultura da colonialidade precisa continuar sendo o mais
violento e contundente indicador e referencial - cognitivo, social, econémico e
politico - imposto as ex-colénias europeias. Mesmo depois do “fim”.

Ou seja, da mesma forma que ha uma enorme forca de resisténcia decolonial
nos projetos de resisténcia - simplesmente por eles insistirem em (r)existir, como
sigo insistindo -, ndo posso, ndo consigo ignorar o fato de que este esforco todo esta
atravessado por uma série de dimensdes estruturalmente herdadas, que atuam no
ambito das relagdes sécio raciais e econdmicas de dependéncia entre as (ex) colénias
e as (ex) metrdpoles. Afinal, mesmo que a emergéncia dos cinemas africanos e
afrodiaspdricos esteja associada, de modo geral, ao processo das independéncias
politico-juridicas em Africa e nas Américas, e que a sua criagio/manutencao derive
do engajamento de incontdveis cineastas do continente e das didsporas, pela
apropriagcdo da linguagem do audiovisual como meio de despertar consciéncias
e combater o colonialismo/imperialismo (BAMBA, 2007), “a colonialidade global ndo é

redutivel a presenca ou auséncia de uma administragdo colonial” (GROSFOGUEL, 2002, p. 9).

Ela é mais pueril e contundente do que isso. E (re) incide, em estreita relacédo
com as formas continuadas de poder politico, que sequem sendo adotadas. Ocorre
que, por mais incrivel que possa parecer, uma das estradas que me aponta formas
de leitura para os processos que se ddo neste sentido, comegou a se definir a partir
do momento em que me permiti questionar (para poder responder) como e o porqué
das coisas seres como o sdo. E foi exatamente por isso, pela inten¢do do encontro
frontal com esta desgraga, que me permiti rever, destruir e reorganizar inimeras
caixinhas-categorias, um punhado de perguntas-chave sobre o tema da raca. E
em tudo, vejo respostas: nas informacdes como sdo feitas e dadas; nas imagens,
como sdo geridas e guardadas; nos dados, nos cheiros, gostos e leituras e até na
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pulsacdo do ritmo acelerado das cidades por onde passo. Tudo somatério preci(o)
so, transformado em “escrevivéncia” (EVARISTO, 2006), por ser também resultado e
produto de lembrangas sobre situagdes experienciadas, que servem como ponto de
partida para qualquer escrita, desde a mais académica, até a mais romanceada. Ter
esta nogdo, este entendimento sobre os efeitos que afetam, resultou em mim e em
minha escrita, no afloramento de uma linguagem com menos cimento e gesso, e
mais poética e 4gua - melodia explicitamente (in) visivel, mas que a ela me entrego,
quando e enquanto destilo esta ferida sem casca.

Mas, atencédo. Isso ndo é algo que somente eu justifico como sendo valida,
a melodia, o embalo encadeado pela prépria escolha teérico-metodolégica adotada:
que é decolonial, é fanoniana e disciplinarmente desencontrada. Eu néo sou unica.
Sou vdrias. E, entre um amamentar e outro, um escutar e outro, um falar também,
um chorar, com outras.. disso tudo fui vertendo uma escrita acida e adocicada: que
ndo abandona a realidade, mas que a reconhece e embala. A minha escrita, portanto,
nasce e é oriunda n&o sé de tudo o que vivenciei durante a pesquisa de doutorado, por
exemplo, mas também do meu cotidiano, do meu atual maternar, das lembrancas
que me definem, das experiéncias que tive ao longo da vida e das herangas cravadas
em mim, com origem na histdria feita em mim e sob o meu povo negro. E é daqui
que chego de volta ao comego. Como a alma no olho, o olhar opositivo em riste, de
carne rija da noire de, adoecida pela yellow fever: a margem, em relatos.. mas nem por
isso de bobeira ou sem estar em atividade.

Enfim, tudo em mi, em transito, em bantu. Em timbre dissonante, torto
mesmo. Sendo eu, uma pesquisadora e produtora de imagens, em fluxo. Hoje vivendo
em Portugal, escrevendo em Portugal: e pais mais apegado a sua histdria, a todo um
tempo, ndo sei se ha igual. O que leitores poderao se questionar é se, de fato, assim eu
consigo abordar o assunto. E se essa metodologia babada é valida. Mesmo assumindo
tudo. Gaguejando sempre, repetindo. Eu ndo desejo com isso, de maneira alguma,
assumir o trabalho, emocional, de resolver o racismo germinal que fundamenta o
colonialismo e a sua continuidade capital. Mas, eu percebo o cansago que nos afeta e
marca. Afinal, é como entrar em uma briga, é como rever e cutucar a garga, e encarar
o trauma. E que, em verdade, verdade lhes digo: eu no possuo, enquanto académica,
poeta mae da mata, apego nenhum a isengdo fabricada, ou a legitimidade que
atribuem a essa fama, apenas escrevo, apenas declamo. Sigo. Sigamos.

Fim, daquilo que foi comecado

Talvez, eu devesse esquecer o passado e tentar desenrolar esse novelo
de 15, ensanguentado, apelando para uma fala acentuada na formalidade de um
discurso apaziguado, hermenéutico e fadado, sobre o assunto, sobre o tal legado
que o cinema branco tanto exala. Mas, eu sei que ja ndo d4 mais. Nenhum pago para
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tras. E que tudo é uma questio de politica, ndo é, ndo? Até quando escolhemos a
maneira como pretendemos, como iremos, como discorremos, como formatamos,
inscrevemos e analisamos. Dissecar o outro nunca foi ser isento. Apresentar um
contetdo qualquer, sempre serd empunhar uma bandeira. Pouco importa. Posto que,
todo o tempo, a cada segundo, o gatilho dedilhado desdgua em corpos negros, mata
esses corpos. E mesmo em muita violéncia, o que o sistema dital Mas, como re-agir
no cinema? Dar resposta? N&o ao outro, ndo ao hiper branco, etnia, que segue nos
etno-catalogando, degustando (KUIKURO, 2015). Mas, a nés, nés suspensos, nés em
aguas, em ballets rosas de acalmar a alma, de sacudir as coisas (GOMES; ZENUN, 2016).
Afinal, é tudo sobre idas e vindas. N&do precisamos diferenciar nada, esquadrinhar
nada, compartimentar nada. Nada é da cozinha, nada é da sala, porque néo vivemos
em castelos, vivemos em tabas e senzalas.
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A PESQUISA EM ARTES E PROCESSOS
CRIATIVOS PARA ACENA

Alberto Valter Vinagre Mendes

Neste artigo apresento uma reflexdo a respeito da relagdo de aproximagao
entre varios campos de saber na experiéncia de criacdo artistica. Os processos
criativos envolvem conjuntos de estratégias que artistas empregam a criagdo de
um produto artistico. O processo criativo tem sido objeto de reflexdo por parte
de pesquisadores em arte, os quais acionam diversas disciplinas com intuito de
dar conta de suas demandas considerando as peculiaridades do saber artistico
na contemporaneidade, notadamente hibrido. E neste sentido que apresento
minha experiéncia como artista da cena, refletindo sobre as variadas formas
de experimentagdes em criagdo e como a pesquisa aparece em didlogo com os
elementos do processo. As interse¢des entre diferentes campos do conhecimento
podem gerar subsidios para os artistas confrontarem suas perspectivas abrindo
didlogos e alargando as fronteiras das artes.

Alguns autores como Fortin e Gosselin (2014) costumam classificar a pesquisa
em artes a partir de trés abordagens: a pesquisa sobre as artes, a pesquisa para as
artes e finalmente a pesquisa em artes. Sobre a primeira forma vale ressaltar que se
trata de pesquisas para evidenciar um trabalho pela sua contribuigdo histérica; no
segundo caso, tratam-se de pesquisas que destacam elementos, os quais de alguma
forma, podem contribuir para a produgao artistica, e por fim, a pesquisa em artes cujo
conhecimento estd intrinseco na prépria obra e seu processo de criacéo. Os autores
ressaltam que esta ultima forma de pesquisa em artes é a mais controversa, visto
envolver teoria e pratica, contudo acrescentam o cardter transitério e inacabado
deste tipo de pesquisa. Com relacdo a pesquisa em artes voltada para processos
criativos ha sempre uma dificuldade de romper a dualidade teoria-pratica e o
pensar-fazer. Sob quais aspectos uma atividade, a primeira vista, eminentemente
pratica, encontra-se absorvida em um paradigma conceitual?

Neste artigo apresento experiéncias que apontam para a possibilidade de
uma pesquisa como parte integrante da criagdo artistica, dando-lhe forma e sentido,
traduzindo ou esclarecendo os meandros da pratica. Derdyk (2012) enfatiza o carater
desbravador do ato criativo ao romper as fronteiras do convencional, neste sentido
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o ato criativo é caracterizado essencialmente como poética. Etienne Gilson’ faz uma
distincdo entre a poética e a estética atribuindo a esta tltima a tentativa de apreenséo
da obra por alguém que n&o seja o seu criador, ao passo que a poética se refere ao
aspecto da geracédo, criagéo, elaboracdo de um produto artistico caracterizado pela
sua singularidade ou paradoxalmente invencédo de uma “forma” que lhe sirva de
invélucro.

Considerando esta questdo inicial convém fazer um retrospecto de minhas
experiéncias no campo da criacéo artistica, descrevendo as diversas formas pelas
quais desenvolvi processos criativos para a cena. Ao iniciar um processo criativo em
artes da cena, planejo os elementos que poderei dispor para criar um produto. Como
chegar a esses elementos e de que forma poderei combina-los? Artistas sdo seres
da pratica, estdo sempre envolvidos em projetos que lhes absorvem por completo,
enquanto as atividades tedricas exigem um certo distanciamento do objeto para se
refletir sobre o fenémeno. De que forma a teoria pode se aliar a pratica artistica em
seu processo de criagdo e em sua dindmica? Os que pensam a arte, como teéricos
da estética, devem estar necessariamente num pdlo oposto ao dos que criam arte?

Uma primeira estratégia de criacéo foi a “mimese™ de trabalhos artisticos
apreciados e depois transpostos para uma adaptagdo em cena. O termo mimese
ou mimese, oriundo da filosofia da arte é aqui utilizado no sentido ndo de uma
simples cépia ou remontagem de um trabalho de um determinado autor, embora
seja inegavel que hd uma obra de referéncia que lhe serve como modelo. Procedi
desta maneira no espetaculo O virus do amor, no qual havia um elemento, fruto
desta transposi¢do mimética. Eu havia assistido um solo de danga em um festival
em Belém, neste havia um recurso de cenario semelhante a um ovo do qual emergia
um bailarino, o qual realizava um solo de danga.

Transpus este solo para outro contexto, adaptando- o para o espetaculo
montado sobre o tema da AIDS, no caso, retirei um solo de dang¢a adaptando para
outro contexto, desse modo ocorreu aquilo que denomino por mimese.

1 GILSON, Et. Un introducion aux arts du beau. 1998.

2 Mimese ou mimesis, na Filosofia grega da antiguidade, particularmente em Plat&o e Aristételes, refere-
se ao entendimento da natureza da arte como processo eminentemente imitativo (Platdo) ou representativo
(Aristoteles) (NUNES, 1990).
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Figura 1: Bastidores do espetéculo “O virus do amor” apresentado na sede da APAE,
Abaetetuba.
Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 2: Solo do “Zigoto” no espetaculo “O virus do amor” apresentado na sede da APAE,
Abaetetuba.
Fonte: Arquivo pessoal.
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Um segundo procedimento consistiu na escolha de um tema o qual era
detalhado em partes minimas, em cada parte procurava estabelecer relagdes,
Salles (2008) denomina de interagdes ou inter-conexdes, o caso que detalharei aqui
consistiu nessa estratégia de dispor de diversos elementos frutos de uma pesquisa,
e interligd-los.

Com intuito de n&o repetir os recursos ja usados em outros trabalhos, me
propus o desafio de elaborar uma cena com novos elementos para o espetaculo Jjé Aru,
na qual se fundiam duas tematicas do universo da cultura afro-brasileira, a didspora
e a religiosidade. Decompondo este tema para uma cena dangada, posteriormente
a uma pesquisa histérica, apelei para um dispositivo de imaginar os personagens
de uma viagem num tumbeiro (navio que trazia os escravos acorretados) e os
movimentos dos corpos no pordo, e concomitante, uma cena surreal: os orixas e
ya0s apareciam como se estivessem onipresentes naquela travessia. Na pratica
era preciso tornar esta imagem “onirica” materializada num espaco da cena em
movimentos combinados e capazes de transmitir multiplas referéncias. A imagem
em suas multiplas apari¢gdes pode desempenhar um recurso para criagdo, mas para
chegar a este intento a pesquisa do tema era necessaria. Fui buscar referéncias em
outras formas de expressdo artistica desta mesma tematica. No caso, fotografias de
Pierre Vergé, filmes, poemas e pinturas.

Figura 3- Cena do espetaculo Ijé Aru numa versao apresentada em 2015 na Escola Cristo
Trabalhador - Abaetetuba.
Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 4 - Performance para Xangd interpretado por Villier em Ijé Aru - 2016.
Fonte: Arquivo pessoal

Normalmente no caso da danga convencional, como o ballet de repertorio ou
neocldssico, o procedimento mais comumente usado para criagdo é a miisica como
elemento disparador da coreografia, embora haja um roteiro com tema definido, o
cerne do movimento é definido por um ritmo musical. No senso comum se imagina
uma espécie de improvisagdo de movimentos sob a misica, quando na realidade ha
uma vibragao corporal, um impacto do som repercutindo no corpo no momento da
criagdo, o que faz parecer como se “os passos saissem por encanto”. A coreografia
é sempre uma associagdo de movimentos corporais resultantes do sentimento do
artista provocado pela musica. J& na danca moderna e contemporaneos diversos
experimentos buscaram romper com esta dependéncia. Rudolf Laban, por exemplo,
buscou essa liberdade da danga enquanto uma arte com autonomia diante de outras
formas artisticas.

Dentro dessa vertente de criagdo artistica, na qual ha autonomia da
coreografia, buscam-se outros dispositivos como por exemplo, um poema escrito.
Neste caso, o procedimento consiste em partir de uma referéncia poética ou mesmo
de um texto em prosa. Tenho combinado poemas com coreografias sendo que o
poema aparece como dispositivo para provocar os movimentos. Assim fiz em E agora
José? Baseado no poema José de Drumond, e O bicho de Manuel Bandeira, assim como
na adaptacéo para danga do conto O moinho de Machado de Assis.
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Figura 5- Performance de Tiago Farias em “E agora José". Apresentacdo na Escola Cristo
Trabalhador, Abaetetuba, 2016.
Fonte: Arquivo pessoal.

O procedimento para “E agora José?” exigiu diversos exercicios de
manipulagdo de objetos. No laboratério para criagdo exercitamos movimentos com
tecido e com uma cadeira. Neste sentido, o objeto compé&e o &mago de uma poética
cujo desdobramento serd a criagdo de novas formas. Deste estdgio da criacéo para
um segundo ponto haveria além do poema, uma musica a ser selecionada, para
reverberar do ritmo do poema, para um ritmo eminentemente musical e juntou-
se um terceiro aspecto vindo de uma questdo social: a de um morador de rua. O
bailarino Tiago Farias, deu vida a este solo, e interpretou o poema José na perspectiva
de uma pessoa sem-teto, que perde tudo e assim se caracterizou como morador de
rua. Durante o processo fizemos leitura sobre este problema social.

Uma experiéncia singular em processo criativo ocorreu durante o Mestrado
Profissional em Artes na UFPA, que realizei entre os anos de 2016 e 2017. Consistiu
numa criagdo compartilhada, conceito extraido da obra de Setenta (2011) e nos
Estudos da Performance, conforme a leitura de Schechner (2012) e Dawsey (2005).
Outro aspecto caracterizou este trabalho artistico de criagdo e pesquisa, o hibridismo
da danca-teatro. E foi com base nestas categorias que o trabalho tomou a forma de
um rompimento com varios tragos acumulados em projetos de criagédo anteriores.

No caso da danga como arte poderiamos dizer que existe uma tentativa
de codifica-la em alguns estilos e contextos, como no caso da danga académica,
a codificacdo é regra até mesmo em dangas surgidas nos meios populares como
as dancas urbanas, hd, porém, uma vertente que ousa afastar-se desta convengéo
e torna-la mais livre possivel. Historicamente, uma primeira tentativa veio pela
danga moderna e posteriormente de forma mais incisiva pela danca contemporéanea
até chegar na danca-teatro. Neste processo ocorreram hibridagdes e como diz
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Romano como se a danga quisesse fagocitar o teatro buscou elementos cada vez
mais apropriados a uma dramaturgia como se quisesse mostrar mais coisas ou se
apropriar dos elementos dramatirgicos da cena teatral.

Em meu trabalho artistico sempre busquei essa alianga entre danga e teatro
como duas linguagens insepardveis, porém nunca assumia esta faceta e nem
relacionava a um movimento artistico definido. Ainda havia resquicios de uma
danga convencional onde o professor é detentor do saber e o aluno é somente aquele
que executa os passos criados. Deste modo, foi neste projeto de pesquisa que surgiu
a ocasido para romper com essa relacdo de saber e poder, atribuindo aos alunos a
possibilidade de criarem compartilhando experiéncias com o professor que era eu.
Conforme relato em um artigo escrito naquela época, assumi certos riscos, porém
abri muitas possibilidades:

A ideia de uma criagdo compartilhada, que denominei de poética coletiva,
tornou-se uma proposicdo vinculada a uma experiéncia em arte-educacéo
no contexto de uma escola de ensino médio, com um grupo de alunos que se
dispuseram a participar. E assim, desde o inicio, foi esclarecido para esse grupo
como seria essa a proposta de construir coletivamente, ou seja, uma coautoria.
Pretendi, desse modo, oportunizar ao grupo condic¢des para que fluissem ideias,
desejos, atitudes, respeitando-as e organizando-as de tal modo que eles se
sentissem autores daquilo que estava sendo criado. (MENDES, 2017, p. 9).

Analisando estas experiéncias aqui apresentadas, é perceptivel o
entrelacamento de linguagens artisticas, ao mesmo tempo em que se articulam
varias abordagens oriundas de diversos campos que sdo acionados no decurso do
processo de criagdo, conforme citei anteriormente, trata-se de uma pesquisa em
artes, consubstanciada em um produto artistico. Neste sentido, a pesquisa permite
compreender o objeto em suas multiplas formas de manifestacdo. Conforme um
preceito recorrente no campo epistemoldgico, ndo é possivel investigar um objeto
sem se deixar atravessar por seus tracos da mesma forma que ndo ha como impedir
que a subjetividade de algum modo interfira na questdo em curso.

O Ultimo processo que irei mencionar neste texto se refere a pesquisa que
estou desenvolvendo no Doutorado em Artes, baseado inicialmente no conceito
de Meméria Involuntdria, a partir da leitura de Benjamin em A imagem de Proust.
Esta categoria faz referéncia a um processo que ndo estd sob controle da razdo
pois as lembrancas aparecem de forma inesperada, dessa forma minha pesquisa
surgiu de um acaso quando investigava um tema a principio ligado a um ritual de
casamento ribeirinho, a partir dai outras memaorias foram acionadas reportando-me
as narrativas de artistas da cena, os quais tiveram este mesmo percurso de pesquisa
sobre a cultura amazdnica.
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Esta pesquisa ainda em processo no momento que escrevo estas linhas,
veio concomitante a necessidade de repensar minha pratica do ponto de vista do
lugar no qual tenho atuado como artista no municipio de Abaetetuba. Durante um
certo tempo da minha vida artistica, minhas referéncias estavam ligadas a matrizes
estéticas convencionais, de um universo cosmopolita. A partir desta experiéncia me
decidi pesquisar algo da ancestralidade da cultura local, pesquisando elementos
os quais j& vivencio, como por exemplo, o arquétipo do caboclo, questionando
seus estereétipos, os quais interferem, de certa maneira, nas criagdes cénicas ja
presenciadas em algumas montagens. Embora esta decisdo de criar algo a partir
do que estava mais préximo, poderia significar a facilidade de lidar com o que é
peculiar, por outro lado hé que se recorrer ao estranhamento, como um procedimento
metodologico recorrente da pesquisa nas ciencias humanas. O resultado desta
pesquisa ja estd desde o principio imbricado em um projeto performativo, o qual
devera compor a cena de um artista lidando com as contradi¢ées de seu tempo.
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MARCAS AUTORAIS NOS FILMES
DE FLORA GOMES: UM RELATO DE
PESQUISA DE DOUTORADO

Jusciele Oliveira

Entre América, Africa e Europa. Entre Brasil, Guiné-Bissau e Portugal. Entre
Salvador, Lisboa, Bissau e Faro. Entre lugares de culturas e lugares de memérias.
Entre trénsitos e trocas a tese: "Precisamos vestirmo-nos com a luz negra™ uma
andlise autoral nos cinemas africanos - o caso Flora Gomes, construiu-se. No
entanto, ndo posso esquecer que "Eu venho dos trépicos”. Parafrase do titulo da
escultura “Noublie pas que je viens des tropiques” (1945) da artista visual mineira Maria de
Lourdes Alves Martins (1894-1973), que também é titulo do documentario sobre avida
da artista langado em 2017; ou ainda gostaria de lembrar-vos que que eu sou baiana
e a "Bahia ja me deu régua e compasso’, como diria Gilberto Gil, na letra da musica
"Aquele abracgo”. Com isso quero dizer que a minha brasilidade e a minha baianidade,
minhas identidades tém relagdo com as escolhas por trabalhar com as diferengas
e em diferenca, com as teorias e criticas dos diversos continentes, procurando
ndo rejeitar sumariamente as indicagdes tedricas, criticas, histéricas ou artisticas,
mesmo que por vezes ndo se relacionassem diretamente com o objeto e o sujeito
da pesquisa; e acima de tudo evitando se render as comodidades e aos fascinios
do Ocidente com sua sede de hegemonias, mas que me fizeram pensar, refletir e
fazem parte da construcdo da tese defendida no dia 27 de novembro de 2018, na
cidade de Faro, ao Sul de Portugal. Ou ainda como narra a escritora senegalesa Fatou
Diome, no livro Kétala “Entre querer e poder, entre pensar e tentar, entre desejar e
ousar, entre arriscar e ganhar, raros sdo os humanos que afrontam as correntes até
a margem solarenta das aspiragdes satisfeitas. Cada um faz o que pode” (2008, p. 69).
E assim apresento o que pude em 4 anos de pesquisa de doutorado.

A tese é o resultado de uma pesquisa na area dos estudos cinematograficos
com énfase nos cinemas africanos, em que se parte da concepgdo de autoria e da
teoria dos autores, especificamente em torno da obra do cineasta Flora Gomes.
Através das andlises filmicas desenvolvidas, a fim de se destacar tracos formais,
estilisticos, estéticos e de contetido do realizador, sdo examinadas as estratégias de
mise en scéne, modo de construcdo narrativa e recorréncias tematicas encontradas
nos cinco longas-metragens de ficcdo que comp&em o corpus desta tese: Mortu Nega
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(Morte negada, 1988), Udju azul di Yonta (Olhos azuis de Yonta, 1992), Po di sangui (Pau de sangue,
1996), Nha fala (Minha fala, 2002) e Republica di mininus (Reptblica dos meninos, 2012).

Destaco que evitei,aolongo do processo de investigagado e escrita, estabelecer
comparagdes com outros cineastas, procurando antes sempre por aproximagdes e
distanciamentos nas peliculas de Flora Gomes, ja que sua curta filmografia é ousada,
recusa-se a ser estdtica e se reinventa a cada langamento, apresentando novas
tematicas e géneros, histoérias originais que remetem a sua proépria cultura, suas
escolhas estéticas e procedimentos que lhes sdo caracteristicos: iluminagao tipica,
preferéncia por personagens femininas, predilecdo por narrativas fragmentadas,
cortes bruscos, planos longos e close ups. Escolheu-se como objeto de pesquisa os
longas-metragens de ficcdo por se perceber que ha poucos estudos que analisam
peliculas ficcionais africanas - isto ndo quer dizer que também néo se reconhegam
as marcas autorais de Gomes no restante da sua filmografia: O regresso de Cabral
(1976, em coautoria com Sana Na N'Hada), 0 documentario As duas faces da guerra (2006,
em coautoria com Diana Andringa), 0s curtas-metragens A pegada de todos os tempos
(2009) e Bindidur di Passada/O vendedor de histérias (2017) e o filme institucional Uma
nova cara para Guiné-Bissau (2014).

Flora Gomes nasceu no dia 31 de dezembro de 1949, em Cadique, na
antiga Guiné Portuguesa, sob o jugo colonial portugués, e estudou cinema em
Cuba, no Instituto Cubano de Artes e Indistria Cinematografica - ICAIC (1967-
1972), sob os ensinamentos de Santiago Alvarez Romén; e em Dakar, na Televisdo
Senegalesa (1972-1973), sob orientagdo de um dos mestres dos cinemas africanos,
Paulin Soumanou Vieyra. Em 1973, Flora Gomes, juntamente com varios diretores
africanos (Ousmane Sembéne e Med Hondo) e da América Latina (Fernando Birri e
Santiago Alvarez), participa da reunio Third World filmmakers in Algiers, que foi um dos
mais célebres encontros do Comité de Cinema Popular, que se preocupava com as
discussdes sobre cinemas do “Terceiro Mundo”, notadamente contra o imperialismo
e o neocolonialismo.

Fora, através do projeto educacional “Escola Piloto”, em Conacri (ja
independente), idealizado por Amilcar Cabral, que a crianca Florentino Gomes
concluira o ensino secunddrio (1965-1967). Assim, a questdo educacional e de
letramento estara sempre nos filmes de Gomes, como uma possiblidade de mudanga,
o que, segundo o cineasta, foi inspirado por Amilcar Cabral e na ideia da “Educagéo
de libertagao” do brasileiro Paulo Freire (o qual foi homenageado no filme Mortu nega
por meio da personagem do professor que fala do significado da palavra “luta”),
sempre em busca de uma educacédo com consciéncia critica, que liberte o sujeito,
e, parafraseando Cabral, para que se possa pensar autonomamente e andar com os
proprios pés. Seguindo os preceitos do seu mestre, “O povo da Guiné Portuguesa
liderado pelo PAIGC tornar-se-ia o primeiro durante a descolonizagdo da Africa a
derrotar militarmente um poder colonial determinado e bem armado. Flora Gomes é
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filho da luta armada de libertagdo na Guiné Portuguesa” (MENDY, 2015, p. 112).

Flora Gomes é reconhecido social e culturalmente como antigo combatente,
j& que usou outras formas de armas e de luta. Ele transformou em material filmico
a histéria e a cultura de seu pais de nascimento, do seu continente e de todos que
passaram e continuam passando pela sua vida, uma vez que “a sua filmografia
constitui um arquivo de imagens do povo guineense enquanto ator da sua prépria
histéria” (ARENAS; EKOTTO, 2015, p. 16). O préprio Gomes assume o papel de narrar a
sua versdo da histéria, apresentando a versdo relatada pelos bissau-guineenses e
africanos. De fato, um dos pontos fortes dos filmes de Flora Gomes é a habilidade
de apropriar-se e (re)modelar-se a realidade bissau-guineense, africana e mundial,
aos diversos paradigmas estéticos, dispositivos e géneros do cinema, por vezes,
adaptando-se a falta de recursos financeiros e técnicos para conseguir exercer o seu
oficio de cineasta, como acontece na produgéo recente de um curta-metragem sobre
os direitos humanos, Bindidur di passada, realizada com apoio do Instituto Camdes, em
Bissau.

Este trabalho partiu de uma revis&o teérica da “ideia de autoria’, concepgdo
formulada pela Politica dos Autores proposta pelos Cahiers du Cinéma, tal como
transposta pelas instancias da critica cultural, artistica e cinematografica e
por estudiosos no campo dos cinemas africanos. Em seguida, examinou-se as
caracteristicas de autoria do roteirista, cendégrafo, encenador, ator e realizador
africano Flora Gomes, ressaltando-se seu estilo e trajetéria, bem como seus tracos
estilisticos e estéticos. A pesquisa em questdo consolida, dessa forma, o interesse
em promover mais conhecimento sobre a Guiné-Bissau e a sua producéo filmica,
diante de multiculturalismos e interculturalidades. Por este dngulo, reivindica-se
com tal investigagdo a relevancia no sentido de seu pioneirismo e originalidade,
por suscitar a interdisciplinaridade com estudos criticos nos campos do cinema, da
histéria, da sociologia, da antropologia e da arte, procurando-se somar aos poucos
trabalhos existentes sobre a Guiné-Bissau e seus cineastas, para além do destaque
cinematografico através da andlise e reflexdo de aspectos formais e tematicos
recorrentes, contemplando a mise en scéne.

A nogao de mise en scéne € multipla em significados e possiblidades. Por essa
razdo, seu conceito possui muitas defini¢des e variantes ao longo do tempo - por
vezes, tornando-se mesmo um conceito, ou canal, de sentido abstrato. O conceito de
encenagado cinematografica que se defende nesta tese é formado pelo procedimento
critico dasvariasleituras e referéncias que sustentam esta investigag&o, as quais estéo
relacionadas direta ou indiretamente com o cendrio, a iluminagdo, a maquiagem, o
figurino, a preparacédo de atores, os movimentos de cAdmera e montagem. “Trata-se da
arte de colocar os corpos em relagédo ao espago e de evidenciar a presenca do homem
no mundo ao registra-lo em meio a agdes, cendrios e objetos que sdo consisténcia e
sensacéo de realidade a sua vida” (OLIVEIRA Jr, 2013, p. 08). Especialmente por que a mise
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enscéne concebe o mundo da ficgdo, proporciona o volume da diegese e a materialidade
do espago, “é ela que dispde as figuras no quadro, relaciona luz aos cendrios e aos
figurinos, d4 movimento aos corpos, e é dela que o espectador lembra ao sair de um
filme (pode ser uma roupa, uma atmosfera, um gesto...)” (OLIVEIRA Jr, 2013, p. 55).

Com o desenvolvimento e a ampliagdo da técnica e das especializagdes
das tarefas no cinema, esse vocdbulo desenvolveu-se e diversificou-se segundo
dois eixos - o do oficio e o da arte. Havia, de um lado, realizador e encenador; de
outro, cineasta e, depois, autor. Cineasta visto que o autor no filme pode ser também
ele responsavel pela encenagdo: o encenador (metteur en scéne) (AUMONT, 2008).
Neste sentido, “muitos aspectos da técnica e da visdo do mundo dos cineastas
permanecerdo intocados. Certamente, ao examinar o modo singular de apropriacgéo
da tradicdo da mise en scéne, abrimos um caminho ndo muito trilhado em estudos
de autor” (BORDWELL, 2008, p. 31). Cabe notar que esse vocabulo francés encontra
suas origens no teatro. Assim, mettre en scéne significa "montar a agdo no palco”. E
isso implica dirigir a interpretag&o, a iluminac&o, o cendrio, o figurino, entre outros
elementos estéticos do filme. De fato, poucos termos da estética do filme s&o téo
polivalentes como esse (BORDWELL, 2008).

Neste sentido, o debate em torno da autoria estética central do cinema
associa estilo com a profundidade tematica do universo do diretor (temas recorrentes,
visdo de mundo) e também vincula-se a forma (enquadramentos, movimentos de
camera, iluminagdo, montagem, cendrio, preparagdo de atores.), contudo, sem um
desligamento estabelecido entre as partes, uma vez que a significagéo e a riqueza
tematica sdo insepardveis da mise en scéne nos filmes de Flora Gomes. “Se um cineasta é
um autor, é porque seus filmes sé fazem sentido no e pelo movimento interno da mise
en scéne. A mise en scéne se torna, assim, a grande arma do autor e a principal ferramenta
tedrica da critica” (OLIVEIRA Jr, 2013, p. 08). Desse modo, o que diferencia uma mise en
scéne de outra, e identifica os estilos individuais dos cineastas, sdo os sentimentos, as
sensibilidades e as convicgdes diversas que cada realizador emprega nas escolhas
de planos, enquadramentos, d&ngulos ou movimentos de cdmera para a composigdo
dramatica da cena ou sequéncia; ou no desempenho de cada uma das fungdes que o
cineasta executa na construgdo do mistério, do jogo de olhar, da sua marca pessoal
na produgédo de um filme (desde a escrita do roteiro até a montagem final).

Para a realizacdo desta tese, utilizou-se como metodologia a pesquisa
exploratdria e analitica porque se considerou ser amaisindicada para o levantamento
bibliografico, para as entrevistas com pessoas que tém experiéncias praticas com
o problema pesquisado e também para a andlise de exemplos que estimulam a
compreensdo argumentativa em causa, proporcionando assim uma visdo geral de
um determinado fato, do tipo aproximativo, que tem como finalidade desenvolver,
esclarecer e modificar conceitos e ideias para a formulagdo de problemas mais
precisos, como também a andlise filmica contemplando a mise en scéne. O trabalho
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procurou esquivar-se de andlises descritivas dos filmes, buscando antes destacar
detalhes danarrativa que vao além do contetido explicito nos filmes. Neste momento,
é oportuno convocar a ponderagdo de Antonio Costa sobre as questdes estéticas no
cinema: "Cada reflex&o estética sobre o cinema teve de enfrentar sempre o problema
da linguagem filmica, pelo menos sob o aspecto do confronto com as linguagens e
de outras expressdes artisticas” (2003, p. 34). Principalmente, quando estas questdes
estdo relacionadas com os cinemas africanos e com a trajetéria individual de um
cineasta nascido em Africa e suas marcas autorais.

Nesse sentido, as argumentacdes parecem estimuladas pelos contextos
cosmopolitas marcados por uma contemporaneidade multifacetada, que se
empenha em ainda apagar as dicotomias e as diferengas, em um estdgio, em que
todos se movimentam, migram, transitam, produzem e consomem culturas em
diversos contextos transculturais, transnacionais e transcontinentais, bem como
instituem-se novos lugares de reflexdes das diferengas, no caso dos cinco longas
metragens de ficgdo do Flora Gomes, apresentando-se possibilidades, para descartar
as necessidades das escolhas por uma espécie de lado em detrimento de outro, a
ponto de promover a reunido de elementos humanos e culturais em cendrios a um
s6 tempo locais e globais (Guiné-Bissau-Franca-Cabo Verde-Tunisia-Mogambique;
Africa-Europa).

E que a ideia de contemporaneidade permite também questionamentos,
como o provocado pelo poeta, romancista e ensaista uruguaio Hugo Achugar: “Sera
necessario revisar, entdo, as categorias temporais, espaciais, histéricas com que
nos temos lido?”. Achugar deixa a resposta em aberto, na possibilidade de releitura
continuada dos estudos produzidos, “também de nossos pensadores e estudiosos
como Antonio Cornejo Polar, Angel Rama, Néstor Garcia Canclini e muitos outros
mais”. Para ele, “essa é uma tarefa aberta para o futuro” (2006, p.100), na qual
agregam-se também brasileiros, portugueses e bissau-guineenses, americanos,
europeus e africanos, diaspéricos e sedentdrios, viajantes, migrantes e residentes;
referenciados na tese, assim como Flora Gomes, entre tantos transculturadores de
teorias pelo mundo.

Por isso, optou-se por utilizar “Cinemas africanos”, (no plural, para marcar
a diversidade cultural implicada), neste trabalho, que consiste em expressédo
que designa produgdo cinematografica dirigida precipuamente por africanos e
comprometida com temadticas africanas, podendo ou ndo envolver dispositivos
de producédo exclusivamente africanos. Com isso, chamam a ateng&o o roteiro e o
argumento, a cenografia e a preparagédo de atores e atrizes, estreitamente ligados a
figura do diretor, realizador e autor Flora Gomes, de diferentes formas articulando-
se com o suporte financeiro da produc&o, que, contemporaneamente, cada vez mais
desloca pessoas isoladas, em favor de empresas transnacionais, transcontinentais e
da coparticipacéo internacional.
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No processo de investigagdo, refletiu-se ainda sobre a prépria natureza
do cinema como uma &rea “transartistica’, transdisciplinar e transcultural que,
na interacdo com outras artes (fotografia, arquitetura, musica, teatro, danga) e
disciplinas (antropologia, histéria, sociologia, educacéo, psicandlise), revela-se mais
produtiva. A histéria contribui para as informagdes do conhecimento do passado e do
presente; a antropologia e a sociologia proporcionam os significados que constroem
os coédigos e os valores, que organizam as praticas; vivéncias que determinam as
suas implicac¢des ideolégicas e simbdlicas. As varias artes e técnicas que constroem
o filme (roteiro, didlogos, iluminagdo, cendrio, vestudrio, montagem, musica)
proporcionam o suporte ndo s6 tedrico, mas também o de classificar, assinalar,
proclamar, associar ou opor a criagdo artistica do realizador e os inimeros sujeitos
envolvidos no processo de pré-produgao, produgéo e pés-produgdo de um filme.

A realizagdo das entrevistas com pessoas que trabalharam com Flora
Gomes, em especial trés grandes entrevistas realizadas com o cineasta em Lisboa,
que foram parcialmente publicadas na Revista Cerrados — Revista do Programa de
Pés-Graduacdo em Literatura da UNB; na REBECA - Revista Brasileira de Estudos
de Cinema e Audiovisual e no catdlogo da mostra: Africa(s): cinema e meméria
em construcdo, bem como as conversas na Guiné-Bissau, em Portugal e pelas
redes sociais, permitiram-me extrair uma quantidade muito grande de dados e
informacdes sobre arte, cinema, Guiné-Bissau, Brasil, Portugal, politica, histéria,
pois Flora Gomes é um artista-autor atualizado sobre os problemas politicos e a
histéria do passado, do presente e do futuro do mundo; possibilitando uma analise
cinematografica diversa e ampla.

Nos meses de fevereiro a abril de 2016, realizou-se a pesquisa de campo
que foi extremamente necessaria e importante para se viver o momento cultural,
politico e social in loco na Guiné-Bissau, para verificar as tematicas presentes nas
peliculas, que fazem referéncia ao pais de nascimento do cineasta, como a guerra
de independéncia, a guerra civil, a lingua crioula guineense, os problemas sociais,
a representacéo dos africanos e guineenses, como também suas dindmicas locais,
que s3o representadas nos filmes do cineasta Flora Gomes, como o carnaval da cena
final do filme Mortu nega, que pude visualizar pessoalmente durante o periodo da
pesquisa de campo. A percepgdo na chegada a capital Bissau, foi impressionante, ja
que que no primeiro dia obtive uma longa conversa com o realizador Flora Gomes,
que me explicou algumas questdes do cendrio local, bem como apresentou-me
algumas pessoas que seriam bons contatos para entrevistas.

Incialmente, percebeu-se que para entender e se socializar com as questdes
locais, o melhor foi realizar visitas frequentes aos espacos fisicos e centros culturais
locais e institui¢des, que promovem as culturais locais e de outros paises. Os espacos
visitados, como Centro Cultual Brasil-Guiné-Bissau; Centro cultural Portugués e
Centro cultural Franco-Bissau, séo locais que possuem bibliotecas com tematicas e
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assuntos locais, mas que, como estdo vinculados as embaixadas dos paises Brasil,
Portugal e Franga, enfocam também na cultura das respectivas nagées. Ha também
nesses locais, espacos para eventos, os quais sdo muito utilizados pelos bissau-
guineenses, para lancamentos de livros e eventos culturais, inclusive durante o
periodo da pesquisa pode-se assistir eventos, palestras e langamentos de livros, nos
quais firmaram-se muitos contatos e possiveis pessoas para entrevistas. Nesses
espacos, mapeou-se todos os livros antigos e contemporaneos sobre cinema,
cinemas africanos, Guiné-Bissau, cultura, histéria, politica da Africa, da Guiné-
Bissau e Portugal, como também sobre o realizador Flora Gomes.

Além das entrevistas e da pesquisa de campo, a participagdo de eventos
em diversos espagos de saberes e as publicagbes de artigos em revistas, jornais e
atas de eventos no Brasil, Guiné-Bissau e Portugal possibilitaram a reflexdo sobre
os temas recorrentes, as relacdes ainda atribuidas aos filmes africanos, como
comparagdes com outros cineastas europeus ou americanos, a situagdo da mulher,
os problemas econémicos, o tribalismo; enfim, sobre o “lugar comum”, normalmente
relacionados com o “afropessimismo” e a “pornomisérias”. Logo, evitou-se ao longo
da escrita da tese estabelecer comparagdes com outros cineastas, procurando
sempre aproximagdes e distanciamentos nas peliculas de Flora Gomes, ja que a sua
curta filmografia é ousada, recusa-se a ser estatica e se reinventa a cada filme, no
qual apresenta nova tematica e género, uma nova histéria original, que remete a sua
historia, sua cultura, as suas escolhas estéticas. Assim, mapeeias escolhas estilisticas
e procedimentos que lhes sdo caracteristicos: iluminag&o tipica, preferéncia por
personagens femininas, predilecdo por narrativas fragmentadas, cortes bruscos,
planos longos e close ups; enfim, o gosto pela ficgdo.

Os planos (sejam close-ups, primeiros ou primeirissimos) ou os
enquadramentos de Gomes sdo invariavelmente “préximos”, o que sugere, do
ponto de vista psicolégico, significados emocionais mais precisos, revelando dessa
maneira intimidade com as personagens, pois tentam exprimir uma intimidade da
camera com o ator e do ator com o espectador. Essa dimens&o estética, no limite,
comunica a impress&o de que as pessoas se tocam, de que o espectador pode, afinal,
tocar as personagens, além de, eventualmente, despertar no piblico sentimentos
como horror, compaix&o, paixdo ou surpresa - algo que, para o cineasta, implica
empatia. Assim, Flora Gomes busca promover a submersédo do receptor no filme,
na cultura, na histéria da Guiné-Bissau e da Africa. Certamente, os espagos de seus
filmes tém e revelam drama por meio de suas variagdes, modelando desse modo a
passagem e a continuidade do tempo.

Os conflitos individuais e coletivos, bem como as lutas simbdlicas e fisicas
das personagens nos cendrios naturais, sdo primordiais para a ousadia da mise en
scéne do realizador. Seja no drama, na comédia, no musical, seja no filme de guerra,
o cineasta propde, por meio de sua escrita cinematografica evidéncia de sua
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sensibilidade filmica, a simplicidade da existéncia, do viver. Gomes demonstra que
domina a linguagem e a estética do cinema (por vezes, de rigorosa formacéo na
escola de cinema cubana) e imprime em seus filmes a responsabilidade e o peso
de seu oficio na Guiné-Bissau, na Africa e no mundo, formando e preparando
atores para interpretar personagens construidas para carregar os compromissos,
os dilemas e as transformacdes do passado, do presente e do futuro; do local e do
global; do antigo e do moderno.

Contemporaneamente, o conceito de autoria ultrapassou a literatura
e o cinema, e hoje também inclui em seu corpus telenovelas e videoclipes, por
exemplo. Por outro lado, a obra de arte também perpassa pela trajetéria pessoal do
autor, e a autoria pode ser entendida como o resultado da construgdo do percurso
histérico e social do agente produtor. Esta postura autoral possibilita ainda um certo
distanciamento dos artificios de se conjecturar o autor de cinema como unidade e
uniformidade (BOURDIEU, 1996). Diante dessa produg&do padronizada, o autor Flora
Gomes surge com singularidade, reunindo em suas peliculas marcas autorais que
identificam seu estilo, ndo sé por sua originalidade, mas também pela observacéao
de sua trajetéria em relagdo a um contexto de relagdes socialmente colocadas.

A autoria de Flora Gomes consolida-se e constréi-se por sua trajetéria:
desde os estudos secunddrios na Escola Piloto e no Instituto Cubano de Artes e
Industria Cinematografica, passando pelo estdgio com Paulin Soumanou Vieyra,
no Senegal, a vivéncia e a filmagem da luta de libertacéo, o (pds)colonial até a
contemporaneidade. Essa trajetéria implica ainda na habilidade do sujeito em se
adaptar as regras do(s) contexto(s): local e global, Africa e Europa. Trata-se de um
sujeito que também é reflexo dos seus contextos, de suas posic¢des, relagdes sociais
e tempo. Isto é, um agente construido histérica, cultural e socialmente que expressa
o poder significativo dos cineastas africanos de negociarem com as pressdes
econdémicas, politicas e ideolégicas que exigem uma férmula de sucesso e menores
riscos econdémicos.

Desse modo, o que diferencia uma mise en scéne de outra e identifica os estilos
individuais dos cineastas sdo os sentimentos, as sensibilidades e as convicgdes
diversas que cada realizador emprega nas escolhas de planos, enquadramentos,
angulos ou movimentos de camera para a composicdo dramatica da cena ou
sequéncia; ou no desempenho de cada uma das fungées que o cineasta executa na
construcdo do mistério, do jogo de olhar, da sua marca pessoal na produgdo de um
filme. Os cineastas africanos, por meio de praticas cinematograficas intertextuais,
revisitam géneros cldssicos do cinema ocidental (como o musical e o western, por
exemplo) que permitem exercer a criatividade e renovar os cinemas contemporaneos
africanos, vislumbrando ocupar o seulugar no ambito das cinematografias mundiais.

Por meio dessas composicdes ficcionais, os realizadores experimentam
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apropriages e influéncias de outros diretores, mesmo que para isto tenham
de tomar por empréstimo formas narrativas, estruturas visuais e ritmicas e
temas comuns de seus antecessores e contemporaneos: Paulin Vieyra, Ousmane
Sembeéne, Sarah Maldoror, Djibril Diop Mambéty, Med Hondo, Souleymane Cissé,
Safi Faye, Idrissa Ouedraogo, Abderrahmane Sissako, Haile Gerima, Zezé Gamboa,
Filipe Henriques, Moussa Toure, Vanessa Fernandes, Youssef Chahine, Ledo Lopes,
Moufida Tlatli, Jean-Pierre Bekolo, Darrell James Roodt, Licinio de Azevedo, Sana Na
n'Hada e Flora Gomes. Eles e elas procuram materializar narrativas africanas que se
distanciam do modelo cinematografico hegeménico: hollywoodiano; e desviar-se
do eurocentrismo, propondo em contrapartida o descentramento do pensamento
ocidental através do entre-lugar e da descolonizacédo das mentes.

Diante da diversidade dos cinemas africanos contemporéaneos, realizou-
se uma analise da temadtica, da estética e da linguagem cinematogréafica autoral de
Flora Gomes, com suas criagdes marcadas pelo selo dos homens e mulheres que sdo
os autores; considerando suas escolhas individuais, plurais e preferenciais, inclusive
preocupagdes com novas formas cinematograficas que consolidam a questdo do
projeto inicial da construgdo da nagdo, em busca de revelar a complexidade do
continente. Esse é o momento de filmes realizados sem preocupacdes etnograficas,
antropolégicas ou exéticas, que concomitantemente mostram ao mundo a qualidade
técnica, a multiplicidade estética, o colorido e a beleza dos homens e mulheres
do continente africano voltados para um espectador contemporaneo sedento por
novidade, mas que, ao mesmo tempo, ainda convivemn com problemas antigos de
financiamento, distribuicdo e critica dos filmes africanos.

As marcas autorais de Flora Gomes séo perceptiveis ndo apenas no discurso,
nos temas recorrentes (Amilcar Cabral, oralidade, cosmogonia, identidades
culturais, guineeidade, lingua crioula guineense, criancas e mulheres), na trilha sonora
(mdusica, siléncio, didlogos), na temporalidade contemporinea e/ou nas referéncias
histodricas ao seu pais e ao seu continente de nascimento e residéncia, mas também
mediante sua estética filmica. A dimens&o autoral do cineasta também revela-se
tanto em planos filmicos, movimentos de camera, trabalho de iluminac&o e uso de
cores, como na preocupagdo com a cenografia, com as metaforas visuais e com a
montagem. Considera-se a dimenséo do trabalho de Gomes no &mbito do resultado
de um autor de mise en scéne prépria e ainda encenador, transformador e agente
cultural, uma vez que ele recorrentemente trabalha com atores amadores e/ou
totalmente inexperientes.

Flora Gomes transmite em seus filmes o testemunho de um homem atento
aos dramas da humanidade por meio de géneros, temas, cendrios, personagens
diversas, estéticas e ecléticas. Com o recurso a finais esperangosos e reflexivos em
seus enredos, o cineasta conduz o espectador a buscar sempre por solugdes coletivas
para as questdes locais e globais. Em raz&o de sua sensibilidade, os filmes de Gomes
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proporcionam sentimentos de agonia, afligdo, tristeza e alegria que podem ser
vivenciados através da modernidade e das tradicdes dos povos bissau-guineenses
e africanos. Juntando-se a isso a forca da mise en scéne ao discurso, a critica, a trilha
sonora, a diregdo de atores, aos cendrios naturais, a iluminag&o do corpo negro, que,
uma vez somados ao carater histérico, fazem de seus filmes um relato autobiografico
e um retrato coletivo das varias geracdes do passado (Mortu nega), do presente (Udju
azul de Yonta, Po di sangui e Nha fala) e da “esperanca no futuro” (Republica di mininus) da
Guiné-Bissau, da Africa e do Mundo.

Flora Gomes utiliza cortes bruscos como uma opgéo estilistica, inaugurando
suas marcas temadticas, visuais, sonoras e estéticas, que o transformam em um
cineasta premiado e reconhecido além das fronteiras fisicas e culturais do continente
africano, exercendo o direito da liberdade criadora de continuar sonhando com
discursos sobre a memoria e a histéria de Amilcar Cabral, da Guiné-Bissau, da
Africa e do mundo; apresentando na tela o imagindrio e a realidade do africano, por
meio do poder da palavra e da transgressado dos limites, das relagdes familiares, do
local e do global; das relagdes entre vida e morte, por meio das ceriménias finebres,
rituais de casamento, viagens inicidticas como metaforas para a transformacéo da
vida social, pessoal e coletiva.

Dessa forma, o realizador reforca a obrigacdo de desestruturar, deslocar,
repensar e descolonizar o debate sobre a Africa e os cinemas africanos, utilizando
o cinema como meio para expor as injusticas locais, continentais e mundiais,
mas evitando partidarismos, posicionamentos e olhares estreitamente politicos
e prévios. Indicando-se assim novos caminhos para o cinema, lutando para
construir imagens democraticas, inovadoras e fomentadoras das modernidades
locais e globais africanas: de novas possibilidades, novos mundos, novas estéticas.
Procurando expor estéticas cinematografias africanas que expressem o curso da
vida, o cotidiano através de personagens, ritmos, movimentos, cendrios, iluminag&o
e angulos que prezam pela forma e pela profundidade constitutivas da narrativa. O
cineasta atua sem negar os componentes culturais - bissau-guineense e africano e
europeu e ocidental - que atualmente fazem parte do universo bissau-guineense,
do seu imagindrio e da sua vida diaria. Contando para tanto com manifestagdes
culturais académicas e de massa, como o cinema e as novas tecnologias de fazer
sonhar, lembrar e construir nacdes, continentes, mundo. Permanentemente
envolvendo trocas de lado a lado.

Atravessada por deslocamentos, transitos e trocas, a tese foi construida.
Afinal, é na contemporaneidade que o cineasta Flora Gomes exerce o direito da
liberdade criadora, nos seus filmes, que nao aleatoriamente sdo dedicados aos seus
amigos, as criangas do seu pais, a memoria de Amilcar Cabral e aqueles a quem néao
foram dado voz, e que apresentam o imagindrio, a visdo de mundo africana, por
meio do poder da palavra, da imagem e da transgressdo dos limites, das relagdes
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familiares, do local e do global, das relacdes entre vida e morte, por meio das
cerimonias finebres, viagens iniciaticas e ritos de renascimentos como metaforas
para avida social, bem como as relagdes entre a modernidade e tradigGes, em termos
de complementaridade, enfocando como é possivel, ao mesmo tempo, “ser iguais e
diferentes”, consciente, o realizador, de que “entre os paises do sul e do norte, entre
os paises quentes e frios, nada é simples”, mas ¢ preciso atrever-se, “ousar”, e dar um
“bye-bye ao século XX" (Trechos das musicas do filme Nha fala).
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Musica extra:

toque de Exu

Vinheta do
programa:
historias
d’escutas
Sobe musica
Vai a BG

Historias d’escutas

E.V. - Boa noite ouvintes, eu sou Elsom Veludo e esta ¢ a Radio
Catimbo, trazendo para vocés o programa Historias d’escutas! Um
oferecimento Incensom!/

Incensom toca Radio Catimbo, Laroyé Exu! abrindo os caminhos das

Historias d’escutas!
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No programa Historias d’escutas estaremos transmitindo, escutas de
“fantasmas”’ ocultos da modernidade Ocidental. E importante
observar que, fantasma aqui, se refere a algo que aparentemente esta
morto, que é passado, mas que, de alguma forma, por alguma razao,
se mantem vivo, oculto, e se atualizando no presente.

E.V. - Iniciaremos o0 programa com o nosso editorial, na voz desse

que vos fala:



Historias d’escutas [117]

Vinheta da
Réadio
Catimbo.
Vinheta do
programa:
Historia
d;escuta!
Mdusica: Slaves
Mass/ Artista:
Hermeto
Pascoal /
Album: Slaves,
1977.
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Historias d’escutas [118]

Ha alguns dias, foi enviado, aqui para a radio, um envelope contendo
uma fita cassete e uma carta. No envelope nao havia informacao
alguma sobre seu remetente, apenas as palavras escritas a mao:
“Criado-mudo”!.

Vou ler o que esta escrito na carta e em seguida escutaremos a

gravacao da fita:

Ao programa Historias d’escutas,

Tenho uma loja de objetos usados, uns antigos, outros, como
costuma-se dizer, que sairam de moda. Em uma noite silenciosa,
dessas que é possivel deitar o siléncio no colo, pude escutar ruidos
vindo do pordo. Ndo dei muita importdancia, pois o unico acesso ao
lugar, é por dentro da casa. Uma dedetizacdo pra ratos resolveria,
pensei... nada mais. Os ruidos foram ficando mais intensos, até que
percebi ser o som de vozes, mas de quem? Ndo aguentei a curiosidade
e fui verificar. Circulei entre sofas, mesinhas, lustres, cadeiras, bem
devagar. Fiquei algum tempo escutando, até que uma voz quebrou o

siléncio:

- ... Aqui... ao lado da escada...

Voltei pra escada de acesso, e vi, atrdas de uma cristaleira, uma
mezinha de cabeceira... era dela que vinha a voz. Sem acreditar no
que ouvia, examinei minuciosamente o objeto e conclui que a voz nado
saia dela, mas a atravessava, vinda de algum lugar. Esta mesinha é
um portal sonoro... conclui. Usei um dos meus velhos gravadores para
registrar a fala que compartilho agora com vocés. A gravacdo ndo é
la essas coisas, mas com paciéncia da pra escutar.

E agora caras e caros ouvintes, vamos transmitir a gravacado, da fita

cassete, oucam com atencao:
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Mdusica de
terror Efeitos
de suspense

- Sou eu mesmo que estou falando... vocé deve estar se perguntando,
por que uma mesa falaria, afinal objetos ndo falam, ndo é mesmo?

Por hora, esqueca a logica e so escute a historia que vou lhe contar.

Do século XV ao XIX, homens e mulheres origindrios da Africa e da
Ameérica, foram escravizados, transformados em objeto, mercadoria e
moeda. Foram aprisionados no “calabouco das aparéncias”.

Isto aconteceu no periodo das navegacgoées atlanticas, quando uma
pequena provincia do planeta, chamada Europa se instalou
progressivamente numa posicdo de comando sobre o resto do mundo.
O projeto da colonizacdo, ou as invasoes de territorios, roubo de
riquezas, escravizacdo e massacre dos povos originarios, foi realizado
por homens brancos, europeus e cristdos.

Em 350 anos, mais de 12,5 milhbées de cativos africanos foram
embarcados em navios negreiros, para as Américas, no maior éxodo
forcado do planeta.

Desembarcaram no Brasil, cerca de cinco milhoes de escravizados.
Essa tragédia humanitdria, foi, na verdade, um grande
empreendimento financeiro que, para se tornar vidvel lancou mdo
desses corpos para se realizar.

A lei garantia aos proprietarios de escravizados, o total dominio sobre
seus corpos, sobre quem deveria viver e quem deveria morrer. Estes
corpos eram submetidos aos mais perversos castigos de torturas
fisicas e emocionais que os marcaram na alma, na pele, nas visceras,
nos o0ssos, com as dores sofridas por anos de torturas, estupros e
humilhacébes.

O Brasil, foi o ultimo pais colonizado a abolir a escraviddo, mas so
teoricamente, pois ndo houve qualquer projeto de insercdo para 0S

libertos... criminosamente, foram abandonados.
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No Brasil, pessoas negras e indigenas, sdo as mais discriminadas, as
mais odiadas e desprezadas, as que morrem mais cedo, compdéem a
maioria da populacdo carceraria e os mapas da violéncia do pais,
uma violéncia entranhada no dia-a-dia, em chacinas nas adreas
periféricas das cidades, em rebelides de presidios, ou em batidas
policiais de rotina. O odio a pessoas negras ou indigenas, hoje, é o
mesmo odio e desprezo devotado ao escravo de antes. No Brasil, o
racismo é estrutural, tem uma cara publica evidente e é praticado
também pelo estado e pelas instituicoes, tanto em ambientes privados,
quanto publicos.

Quanto a minha fala, eu posso explicar: Vocé sabe por que moveis
como este, de onde falo agora, sdo chamados de criado-mudo? Sabia
que sO no Brasil isso acontece?

O nome criado-mudo, vem de criado de alcova, uma categoria de
escravizado, que servia para atender demandas intimas... coisas de
alcova que ndo podiam ser reveladas, e por isto, arrancavam sua
lingua. O silenciavam. Este nome tem origem entre as classes média e
alta, para preencher simbolicamente a auséncia do escravizado.

Este nome é uma memoria da historia infame que lhe contei, um
fantasma que habita o cotidiano. Imovel e silencioso, o criado-mudo
quase ndo é percebido, a ndo ser quando alguém fala, criado-mudo e
alguém escuta, criado-mudo.

Sua permanéncia é uma prova material e linguistica da tragédia da
subjugacdo que permanece... silenciosa. O termo criado-mudo figura

em qualquer dicionario de lingua Portuguesa do Brasil.

Caras e caros ouvintes, vocés acabaram de ouvir em nosso editorial,

um caso de aparicao sonora no programa Historias d’escutas pela

sua Radio Catimbd.
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Vinheta da
Réadio
Catimbo.
Mdusica: Zumbi
/ artista:
Jorge Bem Jor
/ Album:
Tabua de
esmeralda,
1973.

Vinheta do
programa;
Histdrias
d;escutas!

Vai a BG

Mdusica: So
what / Artista:
Miles Davis /
Album: So
what, 1958.
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Antes de dar continuidade ao programa, se faz necessario uma nota:

E sobre a supremacia da visio na construcio de conhecimento na
civilizacao Ocidental colonial - a civilizacao da imagem, e como este
olhar cria invisibilidades convenientes ao seu dominio.

“Civilizacao da imagem nao significa somente ver e produzir imagens,
mas também projetar imagens onde elas nao estao visualmente
presentes, atribuir-lhes valores - o olhar é uma categoria politica e um
poderoso dispositivo de poder. Foi a partir do olhar que o ocidente
colonial criou um de seus fantasmas mais ocultados - a raca e o
racismo.”

De volta as nossas escutas, muita gente fala em colonialismo como
algo passado, mas ele esta em curso agora. O sistema capitalista,
neoliberal ou como se queira chamar, é s6 outro nome dado ao
sistema colonial. Ele permanece como uma maquina de produzir
fantasmas, seja pelo apagamento de narrativas, ou pela imposicao de
narrativas em favor do colonizador, inclusive de sua aparente
inexisténcia. Sua logica domina a producao global de conhecimento e
continua a ser reproduzida nas instituicoes, escolas, faculdades,
meios de comunicacao, producoes artisticas; ela define nossos
habitos, percepcdes e relacoes. Desde que nascemos e entramos na
escola, esta l6gica nos ensina a divorciar a alma do corpo e a razao do
coracao; nos apresenta, como principal sentido de ser, a conquista
individual, nunca a coletiva; nos prepara para a concorréncia e nunca
para colaboracdo. E ela que nos incute, desde cedo, a nocdo de
propriedade, de cercas e muros, fisicas e simbolicas, de privilégios
gque nos diferencia dos outros. Os outros, na légica colonial, sdao os
ninguéns, os invisiveis, os desumanizados, 0os que nao tem muitas
opcoes, entre viver e morrer. Ela nos induz a pratica da nao escuta ou
da escuta seletiva, que se ergue como limite de garantia de
distanciamento desses Outros, dos ninguéns. O Outro nessa logica, é

alcado ou rebaixado, a categoria de inimigo e é percebido como um
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atentado contra minha vida, ou, nas palavras do filé6sofo camaronés
Achille Membe, uma “ameaca mortal ou perigo absoluto, cuja
eliminacdao biofisica reforcaria meu potencial de vida e seguranca.”

(MBEMBE, 2018)
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A colonizacao, desumaniza até o homem mais civilizado. O
capitalismo, ou empreendimento colonial, é fundado no desprezo
pelo colonizado e justificado por esse desprezo, mas
inevitavelmente, tende a modificar, também quem o empreende. O
colonizador, ao desumanizar o outro, tende, ele proprio a se

desumanizar. Sobre tal processo, vamos escutar Paulo Freire:

s ko o ...instaurada uma situacao de violéncia, de opressao, ela gera toda forma de

’ e ser e comportar-se nos que estdo envolvidos nela. Nos opressores e
o 2 ; b
< oprimidos. Uns e outros, porque concretamente banhados nesta situacao,

L4 )
2 refletem a opressao que os marca (FREIRE, p. 62, 2007).

O caso de aparicao sonora que ouvimos em nosso editorial, nos
contou uma historia de desumanizacao, com precedentes no periodo
da escravidao, uma histéria de necropolitica. Achille Mbembe vé na
escravidao colonial uma expressao de necropolitica, que desde entao,
veio se aprimorando em diversas situacdes do mundo moderno.

Vamos ouvi-lo:

As premissas materiais do exterminio nazista podem ser encontradas no
imperialismo colonial, por um lado, e, por outro, na serializacao de
mecanismos técnicos para conduzir a morte - mecanismos desenvolvidos
entre a Revolucao Industrial e a Primeira Guerra Mundial (MBEMBE, p. 21,
2018).

No Brasil, estratégias de dominacao, captura, aprisionamento,
exploracao, e exterminio de corpos negros e indigenas, seguem sob a
mesma necropolitica do colonialismo. Essa é a politica praticada pelo
estado, nas periferias das grandes metropoles, nos conflitos agrarios
dos rincoes do Brasil, nos morros, nas favelas, nos que vivem nas

franjas do sistema...
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Estamos nos encaminhando para o encerramento do programa, e

vamos evocando palavras ao tempo, e é, em nome dele, que

escutaremos uma parte do capitulo “No juizo final”’, do romance

“Nada digo de ti, que em ti nao veja”, de Eliana Alves Cruz.

b
0.0

Enxergo em ti a capacidade de transformares a mim
Como o oleiro molda o vaso,

Digo de tua vontade,

De teu engenho,

De tua gana em ganhar o mundo...

Com a volupia dos bandeirantes desbravadores

Ou com a febre dos corsarios

Oprimes e esmagas com 0S pés

Outros pés iguais aos teus,

Escavas e arrancas com as maos

Outras maos iguais as tuas,

Pensas que me dominas,

Pensas que de mim sabes tudo e eu...
Apenas digo de ti o que vejo

E 0 que escreves em tintas de sangue e suor

Nas minhas paginas imaculadas e inéditas a cada dia novo.

Tentas esconder em minhas dobras teus feitos pouco gloriosos,
Tentas borrar com as pegadas de minha passagem

Tuas falhas imperdoaveis,

Buscas corrigir cometendo outros delitos,

Acertas errando e erras acertando.

Por que nao te deixas levar simplesmente

Sentindo o pulsar essencial dentro de ti?

O que te impede de admirar o colorido da paisagem
Da humanidade do teu ser,

Sem a volupia em transformar tudo em espelho?...
Qual a alavanca que te impulsiona a impor

Tuas crencas para todos os crentes,

Tuas leis para todos os viventes?
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Refaz,

Repensa,

Reacalma...

Também vejo que por vezes me transcorres com paixao
E que quando realmente desejas,

Sabes pintar com brilhantes tons

Cada micro segundo de minhas paginas.

Também vejo que por vezes me transcorres com paixao
E que quando realmente desejas,

Sabes pintar com brilhantes tons

Cada micro segundo de minhas paginas.

Sou homem quando me chamam minuto, segundo ou século.
Sou mulher quando me chamam era, hora, aurora.

Sou eu quem contara os teus

Os teus crepusculos maiusculos

Ou tuas alvoradas sem glorias.

Pensas que de mim podes escapar.

Sorrio de tua incansavel mania em dominar-me

Com a garra de tua palma,

Pois tentas a todo custo retardar minha passagem.

Sigo,

Pois ao contrario de ti nao tenho pressa

Nao passo antes nem depois

Transcorro agora

...pois sou o kitembo

Tempo...

E sou eu, apenas eu

Quem narra esta historia.

Pois eu passo...

...0 amor, jamais.

E nada, digo ou direi de ti, que em ti ndo veja.
(CRUZ, p. 197 a 199, 2020)

Acabamos de ouvir pela Radio Catimb6, em altissimo nivel de
boniteza, de Eliana Alves Cruz, o poema “No juizo final”, do romance

“Nada digo de ti, que em ti nao veja”.
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Radio Catimbd.
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Nagao Zumbi /
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Neste programa foram citados diretamente Paulo Freire; Achille
Mbembe; Eliana Alves Cruz.

Eu sou Elsom Veludo e esta foi uma transmissao da Radio Catimbo.

Notas

1 Exu é um orixa guardido da comunicacido, que faz parte das religides originarias da
Africa, como o candomblé e Umbanda. Todas as coisas existentes no mundo
possuem o seu Exu. “Exu é o principio da existéncia diferenciada, que leva a
propulsionar, a desenvolver, a mobilizar, a crescer, a transformar, a comunicar”.

Citado no livro “Pensar Nag6”, de Muniz Sodré, publicado pela Editora Vozes, 2017.
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EM UM RIO CHAMADO VIDA,
POTENCIAS EM TRAVESSIAS ENTRE!
CURRICULO DE CIENCIAS E ARTES

Edilena Maria Correa

Ha um preceito que abraga o curriculo de Ciéncias, que indica os caminhos
retos ao professor, e de acordo com Deligny (2015, p. 50) “ha sempre, em algum lugar,
ninguém sabe onde, uma alta corte que nos observa do ponto de vista do correto’, e,
diariamente, somos desafiados a enfrentar e resistir a esse curriculo reto, ajuizado,
que pensa pela homogeneidade, pela hierarquia, e experimentar outras formas de
curriculo que passe pelo corpo, pelas forgas e pelas poténcias dos modos de vida.

Héauma poténcia interessante em explorar o curriculo de Ciéncias por formas
outras de pensar e operar com conceitos e experimentagdes que possibilitam colocar
o pensamento em movimento para esbogar as potencialidades para mobilizar o
pensamento que envolve o campo curricular no sentido de pensar linhas e contornos
curriculares por movimentos que problematizam as condigdes de invengdo dos
conhecimentos que se tornaram legitimos, das verdades universais que chegam
nos pacotes e que nos desafiam a criar nossa “maquina de guerra’, nossas linhas de
fuga por movimentos minoritarios para escapar do aprisionamento e das certezas
impostas pelas macropoliticas curriculares, Corréa (2013), Corréa e Brito (2015; 2016a;
2016b; 2018).

O presente ensaio resulta de experimentagdes curriculares em ciéncias,
tragcadas pelas singularidades que povoam o territério de uma comunidade e uma
escola ribeirinha para pensar e experimentar um curriculo de Ciéncias por escapes
das formas dominantes, por processos menores no espago escolar, entendendo que
um curriculo pode ser gestado por um programa de experiéncias que compdem um
modo de vida, variado pelas singularidades.

Margem I: O curriculo tecido pelos fios da ciéncia

ApartirdaLeide Diretrizes e Bases da Educacéo (Lei 9.394/96), as disciplinas
cientificas passaram a ter maior destaque no curriculo da educagédo basica. Com
o objetivo de ensinar ciéncias com énfase em conceitos, hipéteses e teorias, era
preciso olhar o mundo pelas lentes das verdades cientificas, pelos fios brilhantes
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da ciéncia. Dessa maneira, o curriculo de ciéncias com seus tragos regulares tem
indicado um caminho reto e linear, fechado, baseado em verdades cientificas.

Todavia, um curriculo é movido por forcas, por desejos... um curriculo pode
ser produzido por linhas cartograficas, com multiplas aberturas, como um plano
que se compde. Dessa forma, o que menos importa é perguntar o que é verdadeiro
em um curriculo, mas que impulsos, que desejos o0 movem e quais as condigdes de
sua invengao, de sua criagdo, de sua imposigdo (CORAZZA; SILVA, 2003).

O curriculo, desde sua invenc&o no século XVI, foi pensado e materializado
em praticas e saberes escolares comprometidos com a constitui¢do do sujeito e da
modernidade. Firmado no solo da representacéo, da disciplina, da ordem, ele foi
uma das condic¢des de possibilidade para a maneira de ser e estar no mundo e, desde
entdo, tém sido numerosas as alternativas que, no seu campo, se apresentam aos
educadores, planejadores e gestores das politicas educacionais.

Com sua organizagdo disciplinar ordenada, cronometrada, o curriculo se
apresenta como algo confidvel e estavel, assim delimita o que se pode dizer e fazer e
traca suas estratégias de controle, por meio de um de seus elementos - a avaliacéo.
Nesse campo, os estudos e andlises tém perpassado por concepgdes, como a
tecnicista, a humanista, a critica, enfim, que suscitam questdes e problematizagdes
no meio educacional.

Nas escolas, o curriculo é entendido como programa de ensino, contetidos
ou matriz curricular, um percurso a ser seguido linearmente para se chegar a um
fim determinado. As concepgdes acerca dele envolvem formas de ver e pensar a
Escola e seus objetivos. Nesse aspecto, tem sido dada bastante énfase ao processo de
organizag&o e selecdo dos contetidos. Essas opgbes carregam consigo as concepgdes
que se tém de conhecimento, de sociedade, de mundo.

No ensino de ciéncias, Maldaner (2000) destaca que ha estreita relagdo
entre a concepgdo que se tem de ciéncia e as formas de organizacéo do processo de
ensino-aprendizagem. No campo da Educagdo em Ciéncias, a concepg&o a respeito
da ciéncia tem sido de uma visdo racionalista, neutra, positiva, o que tem contribuido
ndo s6 para reafirmar determinados saberes como legitimos no curriculo, como
para silenciar outros. Para Pietrocola (2013), a ciéncia na escola poderia privilegiar a
imaginagao, a criagdo, porém, limita-se a memorizag&o e reprodugéo de conceitos,
féormulas, simbolos. H4 uma dura separagdo entre atividades de raciocinio e
atividades de imaginagao.

Margem II: Um curriculo pelas linhas da criagédo

Um curriculo requer vivéncia com o que acontece, com o que se passa, como
que toca, mas fundamentalmente com o que nos acontece, com o que nos passa, com

127 | TRAVESSIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



o nos que toca. Assim, tem-se a concepcéao de curriculo como algo que se constitui
na experiéncia, para além da formalidade, das rotinas empreendidas nas escolas,
pois para além de projetos, contetidos e disciplinas existem sujeitos que produzem
acontecimentos, que vivem seus processos criativos, inventivos, e, é no desejo e na
esperanca de um curriculo criagdo que se inscreve a perspectiva do curriculo de
forma inventiva/criativa (CARVALHO: RANGEL, 2013).

Os curriculos vivern nas relagdes intra e extraescolares, se constituem
nos movimentos que atravessam as vidas dos estudantes, dos professores, da
comunidade escolar e da comunidade onde a escola estd inserida, “hé curriculo
ndo apenas nos espagos pedagdgicos institucionalizados” (PARAISO, 2010, p.1), eles se
fazem de multiplicidades, dos muitos presentes em cada um e nas relagées.

Nazo ha como ser pensado e tomado como um dado pronto e acabado, o
curriculo é algo fabricado, inventado, negociado cotidianamente, visto a partir de
forcas e desejos que o atravessam. Estaria ele no campo da imanéncia. As discussoes
acerca do curriculo como campo da imanéncia tém sido importantes para pensar
outras possibilidades de vé-lo por suas forgas e desejos, pela criaczo.

Nessa possibilidade de pensar um curriculo como um campo imanente,
entende-se queele se produz pormovimentosno espagodasaladeaulaque possibilita
fluxos, transversalidade de saberes, um compromisso com o ato singularizagéo para
forjar fluxos, misturas, que escavam, rasgam e provam desejos, producdes, fazendo,
passagens, agenciamentos, territorialidade e desterritorialidades (BRITO, 2015).

Pode ser produzido num espago-tempo de criacéo, de (re)invengdo e a salade
aula, por movimentos criadores, potencializa um curriculo de ciéncias atravessado
por linhas menores, como ato politico. Este, que acontece no cotidiano das escolas,
nos encontros de professores e estudantes acompanhando a poténcia criadora dos
saberes, aberto a novos acréscimos, a criagdes.

No curriculo e no ensino de ciéncias ha um fio que tenta, a todo instante,
ofuscar os fios da poténcia criativa, do heterogéneo, fios que tecem avida, o corpo, esse
corpo que é afetado por aquilo que nela passa, que nele vive. Ha linhas de resisténcias
no curriculo, que tecem processos criativos, que possibilitam que outros curriculos de
ciéncias sejam tragados pelas margens, com as singularidades. Tal trabalho remete
cavar uma toca didria com os padrdes curriculares, e essa toca nada mais é do que
acreditar na resisténcia para que brote a diferenga (COSTA; BAIA; BRITO, 2018).

Margem III: Curriculo, arte e ciéncias: experimentagées singulares

O poder de afetar e ser afetado, a relagédo das forgas de uma vida ribeirinha
em um curriculo. Olhar, sentir, compor, experimentar um curriculo com imagens:
corpos em relagdes... forgas que sdo poténcias afetantes e afetadas, ndo o que agem,
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mas o que percebem, vivem, sentem.... Seria o ambiente/saberes/fazeres ribeirinhos
por seus afetos, capazes de potencializar outros olhares, linguagens e pensamentos
no curriculo de Ciéncias? Para Zourabchvili (2016), todo afeto implica uma conex&o
de forgas, e é o exercicio de uma forga sobre outra, dessa maneira, a forca ndo é o que
age, mas o que percebe e sente.

Encontros com lugares capazes de gerar microfissuras no curriculo de
Ciéncias, por onde pode pulsar a vida. Imagens de ambientes entre rios, florestas,
elementos, corpos que se atravessam, atravessam e avan¢am os limites do curriculo
servido na escola. H4 um curriculo ndo saciado pelo esquadrinhamento das linhas
da escola e que faz dobras em imagens, agdes, elementos... Encontros entre vidas e
coisas onde um atravessa ao mesmo tempo em que é atravessado pelo outro

Nao ha como isolar a vida dos ribeirinhos do curriculo da Escola. As imagens
que compdem esse exercicio resultam da vivéncia com estudantes e suas familias
em diversos momentos do cotidiano dos ribeirinhos. Sdo imagens, que por suas
poténcias, formam outra coisa. Nos encontros/atravessamentos entre ribeirinhos e
demais vidas e elementos, os estudantes ribeirinhos constroem outros corpos.

Das imagens de algumas atividades e vivéncias dos estudantes ribeirinhos,
um universo curricular pode saltar. Ndo passamos sé pelas imagens, passamos
por corpos e encontros, atravessamentos que fazem deslocar as linhas fixas de um
curriculo ja tragado, pensado. Corpos ribeirinhos que deslocam corpos curriculares
constituidos e cobertos por contelidos e mecanismos prescritos. Imagens que
constroem outras possibilidades no curriculo de Ciéncias de uma escola ribeirinha.

Os espagos, saberes e fazeres ribeirinhos aqui apresentadas no que intitulei
Fotos e grafias e curriculo e vidas e.... indicam poténcias de ambientes, elementos, vidas...
Como uma linha de fuga de curriculo prescrito e alicergado no pensamento da
universalidade, da identidade e da hierarquia.

Criagdo por meio das vidas, desejos.
Possibilidades de didlogos com a vida com modos de vida.
Linhas da imprevisibilidade, aposta nos encontros e conexdes.

Rupturas por meio de movimentos criativos.
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Figura Ol: Linhas d'agua
Fonte: Edilena Corréa (2017)

Linhas tragadas e percorridas.

Poténcias curriculares dos diversos espagos.
Pistas para pensar e experimentar novas prdticas curriculares.

130 | TRAVESSIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



Figura 02: Mapa dos trajetos ribeirinhos
Fonte: Edilena Corréa (2017)

Olhar e sentir os modos de vida.

Desviar das exigéncias curriculares.

Abrir espagos para a ousadia de pensar.
Experimentar outras relagbes no curriculo.

Afetagées, desejos, vida, imprevisto, do improvdvel.
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Figura 03: Estudantes ribeirinhos
Fonte: Edilena Corréa (2017)

Mapeamento, acompanhamento, vivéncias, sensibilidade.
Experimentar aulas de Ciéncias a partir dos modos de vida.

Tragar outros curriculos a partir da vida que acontece.
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Figura 03: Estudantes ribeirinhos
Fonte: Edilena Corréa (2017)

Encontros, entrelagamentos.

Outros modos de ser raiz

Multiplicidade e diferenga.

Desordem que cresce, abriga, afeta e é afetada.

E quando menos se espera, o que era 6rgdo vira mapa.

Traga esconderijos, habitagdes e coabitagdes.
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Figura O5: Mapa rizomatico
Foto: Edilena Corréa (2017)

Vidas, corpos que ndo param de se diferenciar.
Lugares, elementos de um curriculo.
O que interessa sédo as poténcias e o universo de possibilidades

que se criam em cada encontro.

Figura 06: Estudante em atividade na sala de aula
Fonte: Edilena Corréa (2017)
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DESENVOLVIMENTO DA PERCEPCAO
VISUAL NA GEOMETRIA DOS

ANOS INICIAIS: UMA ABORDAGEM
INTERDISCIPLINAR COM A ARTE

Larissa Cavalcante
Carlos Aldemir Farias
Iran Abreu Mendes

Introducéo

A necessidade de aperfeicoar os processos de ensino-aprendizagem é
conhecida de diversas maneiras: aprendizagem significativa, aprendizagem
contextualizada, lidica, centrada no aluno, auténoma... os termos sdo muitos. O
fio condutor subjacente a esses esforcos é o anseio por estratégias de ensino que
oportunizem a crianga, ao adolescente e ao jovem as ferramentas necessarias para
o seu desenvolvimento intelectual integral. Em outras palavras, pode-se dizer que
esse anseio é de que o resultado do processo educacional se aproxime do que Morin
(2003) denominou como uma cabeca bem-feita, ou seja, um individuo que possui a
capacidade de “ligar os saberes e lhes dar sentido” (MORIN, 2003, p. 21).

O caminho para alcangar este fim vai na contram&do do movimento de
hiperespecializagédo dos saberes. Antes, deve ser trilhado com vistas a encontrar as
interfaces das diferentes dreas do conhecimento, superando a compartimentalizacéo
excessiva do modelo disciplinar. Desse modo, pode-se pensar uma educagdo que
favorega o desenvolvimento de uma visdo mais ampla, que se preocupe com um
cendrio global ao mesmo tempo em que tem capacidade de lidar com problemas
especializados, evitando a acumulac&o de informacgdes desconectadas (MORIN, 2003).

Este estudo se volta para essas reflexdes acerca da necessidade de
contextualizacdo dos conhecimentos no ambiente escolar, com énfase em processos
de ensino-aprendizagem® que reaproximem os contetidos vistos em sala de aula das
experiéncias e elementos do cotidiano dos alunos. Nesse contexto, descrevemos
uma proposta de atividade interdisciplinar entre Arte e Geometria, em especial
formas geométricas, voltada ao desenvolvimento do pensamento geométrico nos
Anos Iniciais do Ensino Fundamental, considerando que tal processo é essencial
para estabelecer as bases do estudo de Geometria, e deve vir a ser consolidado nos
niveis de ensino subsequentes.

1 Quando falamos de ensino-aprendizagem, o fazemos conforme o entendimento de Passmore (2001),

onde o termo tem a conotag&o de dois processos indissociaveis entre si, ou seja, um necessariamente implica no
outro (PASSMORE, 2001). Assim, todas as vezes que a expressao for mencionada, caberd o mesmo entendimento.
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A atividade foi desenvolvida de maneira a mobilizar as técnicas e a
experiéncia do contato com a linguagem das Artes Visuais como uma estratégia
para o desenvolvimento da habilidade de percep¢do visual, essencial para o
estabelecimento do pensamento geométrico. Assim, a experiéncia do fazer artistico
permitiu que as criangas construissem significados provenientes de suas proprias
experiéncias.

Nossoobjetivoconsistiu, portanto,emdescreverumapropostainterdisciplinar
entre Artes Visuais e Geometria para o desenvolvimento da habilidade de percepgéo
visual de alunos do terceiro ano do Ensino Fundamental. Este capitulo foi dividido
da seguinte maneira: a primeira parte, intitulada o estudo de Geometria e a integragéo
de saberes nos Anos Iniciais, apresenta um breve histérico do ensino de Geometria no
Brasil e suas influéncias; discorre também sobre os desafios enfrentados neste nivel
de ensino e a possibilidade de aliar conhecimentos geométricos a conhecimentos
artisticos por meio de atividades interdisciplinares.

A segunda parte, intitulada as formas no nosso corpo: criagio de personagens a
partir de formas geométricas, explicita a metodologia empregada no planejamento e
desenvolvimento da atividade que constituiu a empiria deste capitulo, bem como
detalha os procedimentos metodolégicos e técnicas de pesquisa utilizadas para obter
os dados aqui apresentados. Caracteriza, ainda, a escola onde foi desenvolvida a
atividade e o piiblico-alvo da agdo pedagdgica. Além disso, é feito o relato detalhado
da acdo pedagdgica, realizada com 52 alunos da Rede Municipal de Belém do Par3,
e tece reflexdes acerca dos resultados obtidos.

Geometria e integragdo de saberes nos anos iniciais

O estudo de Geometria estd presente no inicio da formagao intelectual da
crianga desde as primeiras legislagdes que requlamentaram o ensino formal no Brasil-
Republica (SILVA; VALENTE, 2013). Ao longo das décadas, sucederam-se diferentes
maneiras de ensinar Geometria, ora apoiadas primariamente no recurso do desenho,
ora apresentando uma visdo mais intuitiva, focada na pratica e na importancia dos
sentidos para a observacdo e a assimilagdo das formas, partindo do espago para
o plano. O Movimento da Matematica Moderna, a partir da década de 1960, foi um
fator determinante para moldar o ensino de Matematica das Ultimas décadas nas
escolas brasileiras e deixou profundas marcas no ensino de Geometria. As ideias deste
movimento reestruturaram radicalmente o ensino da Matematica Escolar a partir da
aplicagdo de ideias do Estruturalismo e trabalhos de Psicologia Cognitiva, e menor
énfase no modelo Euclidiano, assim como acentuaram as dificuldades do ensino de
Geometria nas escolas (RODRIGUES; SILVA, 2006). Nas tltimas décadas, viu-se um esforgo
de recuperacdo do ensino de Geometria, evidenciado por mudancgas e reformulagées
nas propostas curriculares e nos livros didaticos (NACARATO; PASSOS, 2003).
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Como qualqueratividade pedagégica, o ensinode Geometrianos AnosIniciais
apresenta desafios em sala de aula. Alguns estudos apontam que as dificuldades
enfrentadas por professores e alunos neste nivel de ensino possuem causas diversas,
dentre as quais destacam-se lacunas na formac&o dos professores que ensinam
Matematica, as influéncias do ja mencionado movimento da Matematica moderna
e a auséncia de agbes pedagdgicas que explorem o potencial da Geometria como
conhecimento a ser integrado as demais disciplinas e as atividades cotidianas dos
alunos. Para minimizar esse problema, ha que se buscar estratégias e propostas de
ensino que integrem os conhecimentos trabalhados em sala de aula as realidades
diarias dos alunos da escola basica (NACARATO; PASSOS, 2003).

Vale ressaltar que, no Brasil, a formulagdo da Base Nacional Comum
Curricular (BNCC) constitui uma iniciativa nesse sentido, ao estabelecer que o estudo
de Geometria nesse nivel de ensino deve se voltar para a formacéo do pensamento
geométrico, bem como iniciar o processo de sistematiza¢do e formalizagdo dos
conteudos, em consonéncia com as vivéncias cotidianas dos alunos (BRASIL, 2017),
algo que ja era defendido pelos Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997).

Nesse contexto, os contelidos de Geometria estabelecidos para os Anos
Iniciais do Ensino Fundamental estdo centrados nas relacdes entre a crianca e o
mundo que a cerca, com énfase na exploragdo das caracteristicas das figuras
geométricas planas e espaciais, na percepgdo de relagdes espaciais, mudangas
de diregdo e sentido no deslocamento das figuras, no desenvolvimento da
percepgédo visual geométrica. Nosso foco neste estudo é o desenvolvimento da
habilidade de percepgéo visual relacionada ao processo de ensino-aprendizagem
de alguns contetidos de Geometria, quais sejam: as figuras geométricas planas e o
reconhecimento de suas caracteristicas.

Segundo Del Grande (1996), o aperfeicoamento da habilidade de percepgéo
visual estd intimamente ligado a aprendizagem de conceitos de Geometria. Tal
aprendizagem comega mesmo antes de a crianca chegar a idade escolar, uma vez
que sua relacdo com o mundo é mediada pela experiéncia fisica e pelas relagdes
espaciais que estabelece com o espagco em que habita, especialmente antes de
dominar a linguagem (DEL GRANDE, 1996).

O desenvolvimento das habilidades que permitem a crianga compreender
melhor essas relagdes é um processo que, no contexto escolar, ressignificara
as experiéncias vividas na vida cotidiana. Segundo Fonseca et al. (2001), o
conhecimento que as criangas trazem para o ambiente escolar ¢ intuitivo, explorado
por meio dos 6rgaos dos sentidos. A medida que essas experimentagdes se tornam
sistematizadas, sdo adquiridas as habilidades que lhe permitem modificar o espago
asuavolta, identificar as caracteristicas geométricas deste espaco e agir sobre ele ao
desenvolver atividades com a criagao, reutilizag&o, reinvencéo de materiais que tem
a disposicéo (FONSECA, 2001). Assim, as atividades desenvolvidas em sala de aula no
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ensino de Geometria constituem oportunidades didrias de articular as experiéncias
que a crianga vivencia tanto no ambiente escolar quanto no ambiente doméstico
com os contelidos escolares. Torna-se essencial, portanto, que o planejamento de
tais atividades explore esse potencial.

Assim, uma abordagem interdisciplinar se constitui como um dos caminhos
possiveis para a contextualizagdo do ensino de Geometria nos Anos Iniciais. Aqui,
quando falamos em interdisciplinaridade, partimos de Olga Pombo (2005), para
quem interdisciplinaridade consiste em, mais do que uma pratica ou uma estratégia,
uma atitude a ser adotada; uma atitude de escuta, de interesse pelo que o outro
pensa e pelo que tem a dizer. Em suma, uma maneira de viver o processo de ensino-
aprendizagem que ultrapassa as barreiras disciplinares por meio do estimulo a
colaboracao, ao trabalho em comum e a curiosidade.

Ja na década de 1950, a necessidade de aproximar os saberes de diferentes
areas do conhecimento era discutida na Inglaterra por Charles Snow (1995). Para este
autor, a especializagdo excessiva do conhecimento tornara-se, a época, tdo profunda
que poder-se-ia admitir a existéncia de duas culturas: uma humanistica, formada pelos
literatos, e outra cientifica, formada pelos cientistas. Em que pese ao contexto histérico e
sociocultural especifico em que este autor estava inserido, pode-se considerar que as
observagdes feitas por ele em relagdo aos males da fragmentac&o dos conhecimentos
ainda sdo pertinentes no cendrio atual, algo que o préprio Snow apontou, ao indicar
que esse ndo era um problema apenas da Inglaterra, mas de todo o Ocidente, e que
resultava em perdas intelectuais, praticas e criativas para a sociedade como um todo
(SNOW, 1995). O fato de que, mais de meio século depois de Snow ter abordado o tema,
este continue a ser discutido evidencia a persisténcia do problema.

No campo educacional, podemos perceber tal problema ao observarmos o
fenémeno da hiperespecializagdo das disciplinas, que constitui um dos fatores que
tornam o processo de ensino-aprendizagem dissociado das experiéncias do aluno.
Embora os conceitos de inter, multi e transdisciplinaridade venham sendo discutidos ha
décadas (NICOLESCU. 2008), ao empreendermos uma agdo pedagdgica que integre os
conhecimentos de duas ou mais dreas, encontramos na comunidade escolar diversas
ideias pré-concebidas fruto de uma mentalidade fragmentada, que sé consegue
perceber o processo de ensino-aprendizagem sob uma ética rigidamente disciplinar.

Ao tratarmos da interface Arte e Matematica, o entendimento de que ambas
sdo incompativeis persiste no senso comum, especialmente no ambiente escolar
(GONCALVES; SANTOS, 2019). Contudo, historicamente, o conhecimento matematico
e o conhecimento artistico tiveram consideravel proximidade, especialmente no
campo da Geometria. Na histéria do desenho, da pintura da arquitetura ocidentais,
Arte e Geometria dialogam constantemente (ZALESKI, 2013).

Nos documentos que regem a Educacéo Bésica no Brasil (BRASIL, 1997 BRASIL,
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2017), encontram-se recomendac¢des de que o estudo de Geometria seja feito por
meio da integragdo com as demais areas do conhecimento, e chama a ateng¢&o para
as possibilidades de aliar o estudo das formas geométricas a atividades artisticas. No
que diz respeito a Base Nacional Comum Curricular, encontramos neste documento
a preocupagdo com a necessidade de reverter o quadro de isolamento entre as
disciplinas escolares e o incentivo de que as atividades desenvolvidas em sala de
aula sejam contextualizadas de acordo com as realidades dos alunos.

Na BNCC, o estudo da Geometria compde uma das cinco Unidades
Termdticas nas quais esta dividido o ensino de Matematica. Tal divisdo pde em relevo
a importéancia deste conhecimento na formagéo do aluno, considerando-o um dos
pilares da educagdo matematica. Nos Anos Iniciais, o contelido de Geometria é
voltado primariamente ao desenvolvimento do pensamento geométrico, que deve
ser consolidado nos Anos Finais do Ensino Fundamental (BRASIL, 2017).

Nesse panorama, o estudo das formas geométricas assume um papel central,
uma vez que sdo enfatizadas as experiéncias da crianga com o mundo fisico, por
meio de associagGes com objetos e elementos da natureza, com foco em classificar e
identificar caracteristicas e propriedades das figuras planas e espaciais, bem como
o desenvolvimento da habilidade de percepcéo visual. Tais orientagdes abrem um
leque de possibilidades ao professor para abordar os contetidos de Geometria por
meio da Arte. Vale ressaltar que, na educacéo escolar, o estudo da Arte ndo tem
como finalidade a formac&do de artistas. Antes, os contelidos desse componente
curricular sdo abordados no sentido de conhecer as linguagens artisticas enquanto
meios de expressdo de sentimentos, pensamentos e da sensibilidade do aluno.
Além disso, o estudo dos contetidos de Arte deve levar a reflexdo e articulacdo dos
saberes inerentes as linguagens artisticas envolvendo praticas de criar, ler, produzir
e construir formas artisticas (BRASIL, 2017).

Portanto, estudar as formas geométricas por meio de um didlogo com a Arte
nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental constitui-se como uma oportunidade de
abordar o desenvolvimento da percepgéo visual por meio de atividades que deem
espago para a experimentacéo das formas, das cores e do espago fisico que fazem
parte da experiéncia cotidiana da crianca. Destarte, temos nas praticas de criagdo e
leitura de formas artisticas um veiculo préprio da linguagem das artes visuais, que
permite, entretanto, diversas oportunidades de explorar os conceitos de Geometria
em sala de aula (CAVALCANTE, 2019).

A escolha dos alunos dos Anos Iniciais como publico-alvo da acéo
pedagdgica que sera descrita neste estudo justifica-se ao levarmos em consideracéo
a importancia de oportunizar as criangas uma educacéo estética desde os primeiros
anos escolares. De acordo com Read (2013), a educagio pela arte, conforme definida
pelo referido autor, “constitui uma abordagem integral da realidade que deveria ser
chamada de educagéo estética - a educacéo dos sentidos nos quais a consciéncia e,
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em ultima instancia, a inteligéncia e o julgamento humano estdo baseados” (READ,
2013, p. 8). Uma vez que o conhecimento artistico mobiliza a expressao de processos
intuitivos e subjetivos (SOUSA, 2005), empreender agdes pedagdgicas que enfatizem
a educagdo do sensivel por meio de atividades artisticas no inicio da vida escolar
contribui para articular a dimens&o afetiva do aluno com os processos de ensino-
aprendizagem das diversas dreas do conhecimento (CAVALCANTE, 2019).

As formas no nosso corpo: criagdo de personagens a partir de formas
geométricas

A agdo pedagdgica aqui relatada ocorreu no més de maio de 2019, no Liceu
Escola de Artes e Oficios Mestre Raimundo Cardoso, uma escola publica da Rede
Municipal de Ensino de Belém, e teve como publico-alvo 52 alunos do terceiro ano
do Ensino Fundamental®. A escolha por este local de pesquisa se deu devido ao
fato de que esta ¢ a escola onde a primeira autora leciona a disciplina Arte desde o
ano de 2012. Nesta unidade escolar, a professora, além de ministrar aulas de Arte,
desenvolve projetos interdisciplinares com os professores das demais disciplinas.
Dentre esses projetos, estdo algumas a¢des pedagdgicas voltadas para o estudo da
Geometria por meio da integragdo de conhecimentos entre Arte e Matematica, com
a abordagem da linguagem das Artes Visuais. A atividade que descrevemos neste
estudo tem origem, portanto, em praticas que vém sendo desenvolvidas ao longo
dos Ultimos oito anos (2012-2019).

Esta acdo pedagdgica fez parte de uma série de atividades elaboradas
a partir das orientagdes da BNCC e do projeto politico-pedagdgico da escola. A
escolha das duas turmas que participaram da ag&o foi feita a partir de reunides com
as professoras regentes e a coordenagéo pedagégica da escola. As aulas ocorreram
uma vez por semana, com duracdo de 1h30, no periodo de margo a junho de 2019.
Nesta ac&o, foram realizados seis encontros, nos quais as criangas realizaram
atividades de pintura, desenho, colagem e manipulacéo de sélidos geométricos.

O atelié teve como foco o desenvolvimento de atividades que visavam
a oportunizar aos alunos a vivéncia de uma experiéncia estética no processo de
ensino aprendizagem das formas geométricas por meio de atividades artisticas,
uma vez que os objetivos da pesquisa de mestrado perpassavam esse conceito. O
recorte apresentado neste capitulo tem como foco apenas um dos encontros que
compuseram o atelié. A aula denominada "As formas geométricas no nosso corpo”
abordou o processo de aprendizagem de nogdes de representacédo, identificagdo e
caracterizacéo de figuras geométricas planas.

2 A atividade fez parte de uma agdo pedagdgica inter-transdisciplinar, denominada Atelié Experiéncia
Estética com Formas Geométricas, que fez parte da empiria da dissertacéo de mestrado intitulada “Experiéncia
Estética com Formas Geométricas nos Anos Iniciais” (CAVALCANTE, 2019).
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Os dados empiricos aqui apresentados foram coletados a partir de uma
abordagem qualitativa (BOGDAN; BIKLEN, 1994), uma vez que foram obtidos a partir da
observagédo participante do ambiente onde foi realizada a pesquisa e sdo descritos
de maneira subjetiva, levando em consideragéo as relagdes sociais, principalmente
a relacdo entre professor-aluno, e interpretados de maneira argumentativa. O
registro desses dados foi feito por meio de anotagdes em didrio de bordo, registros
fotograficos, gravacdo de dudio em smartphone e da observacdo participante. A
maneira como cada uma dessas técnicas foi empregada serd detalhada a sequir.

Segundo Cafiete (2010), uso do didrio de bordo é um dos elementos essenciais
da pratica do professor-pesquisador. Para a autora, a pesquisa relacionada as
situagSes do cotidiano da sala de aula ndo deve ter como finalidade apenas a solucéo
de um problema de pesquisa, mas sim envolver um engajamento ativo do professor
que vise aperfeigoar sua pratica. Nesse contexto, a escrita do diario de bordo do
professor-pesquisador permite diversas acdes que promovem tal aperfeicoamento: o
registro das atividades e impressdes durante a escrita, a reflexao sobre as atividades
realizadas e a compreensédo dos critérios utilizados para o registro (CANETE, 2010).
Durante aatividade que serdrelatada, osregistros no didrio de bordo foram essenciais
para que as impressdes iniciais na sala de aula fossem posteriormente analisadas
a luz dos autores estudados, bem como relacionadas aos demais dados obtidos a
partir da interagdo com os alunos.

Os registros fotograficos que compdem o relato da atividade se inserem
na narrativa deste estudo com base no conceito de fotografia como método de pesquisa,
de Collier Jr. e Collier (1990). Tais fotografias constituem uma forma de registro
nao-verbal das atividades e interacdes dos alunos com os materiais utilizados, e
contribuiu para a retomada e andlise das produgdes.

A gravacédo de dudio por meio de um smartphone foi utilizada para registrar o
didlogo da professora com os alunos, bem como suas impressdes acerca da atividade.
Em uma atividade dessa natureza, o registro da fala das criangas é fundamental
para a andlise dos resultados, porquanto os fragmentos de fala que acompanham o
relato da atividade s&o indissocidveis dos desenhos produzidos.

Gobbi (2015) afirma que os desenhos infantis tomados em conjunto com os
relatos orais das criangas no momento em que produzem estes desenhos constituem
“formas privilegiadas de expressdo” (GOBBL 2015, p. 73), e que tais registros permitem
ao pesquisador perceber a produgdo infantil com um olhar mais aproximado do
olhar da crianga. A apresentagdo das fotografias em conjunto com os fragmentos
de fala das criangas foi, portanto, organizada de maneira a permitir vislumbrar a
subjetividade do aluno durante arealizagdo da atividade eilustrar como a assimilagdo
dos contetdos se inseriu em sua experiéncia.

Todas as técnicas listadas anteriormente tiveram como eixo central a
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observacdo participante da professora-pesquisadora em sala de aula, uma vez
que esta técnica constituiu o elemento necessario para que a coleta dos dados a
partir dos demais instrumentos de pesquisa fosse efetiva. Sequndo Vianna (2003),
embora a observacdo em sala de aula tenha um carater avaliativo, esta deve
também oportunizar o registro de elementos subjetivos do desempenho dos alunos,
tais como o interesse, empenho e atitudes dos aprendizes durante as atividades
desenvolvidas. Quanto aos materiais, foram utilizados na atividade papel sulfite em
tamanho A4, lapis de desenho, lapis de cor de diversas cores, canetas hidrograficas
coloridas, gizes de cera coloridos e formas geométricas produzidas em ceramica
nas oficinas de arte da escola®.

A atividade que descreveremos a sequir teve como finalidade o estudo das
figuras geométricas planas, com o foco no desenvolvimento da percepcéo visual e
espacial. Ao planejar a aula, tomamos como ponto de partida alguns dos objetos de
conhecimento e habilidades designadas para o estudo deste contetido na BNCC,
quais sejam: o reconhecimento e andlise das caracteristicas de figuras geométricas
planas, e a classificagdo e comparagédo delas em relacéo a seu nimero de lados.

A partir desse direcionamento, foi definido o objetivo geral da aula, que
consistiu em explorar a possibilidade de usar as formas geométricas para a
representagdo do corpo humano. Os objetivos especificos foram: introduzir noges
basicas de transformagdes geométricas por meio do desenho; caracterizar e
identificar as figuras geométricas planas em relagdo a seus lados e vértices.

A atividade foi realizada com duas turmas diferentes. Porém, sera
apresentado um relato unificado da agdo pedagdgica, haja vista que os objetivos e
procedimentos adotados foram os mesmos em ambas as turmas. Foram produzidas
previamente diversas formas geométricas em cerémica para serem utilizadas como
recurso pedagdgico na aula, as quais podem ser vistas na Figura 1.

3 O Liceu Mestre Raimundo Cardoso foi fundado com o objetivo de preservar a tradicdo ceramista de
Icoaraci (BELEM, 2012; 1996), distrito da regido metropolitana de Belém. Assim, a escola possui uma estrutura
curricular onde os alunos participam, desde os primeiros anos de vida escolar, de oficinas que complementam
as atividades em sala de aula e ocorrem no Nucleo de Arte que fica localizado dentro da escola. A maior parte
dessas oficinas abrange as diversas etapas do processo de producéo da cerdmica (CAVALCANTE, 2019).
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Figura 1 - Formas geométricas em ceramica.
Fonte: Acervo da pesquisa, 2019.

No inicio da aula, foram entregues a cada aluno varias formas geométricas em
ceramica, folhas de papel sulfite em tamanho A4, 1apis de cor de diversas cores, canetas
hidrogréficas coloridas e gizes de cera coloridos. As criancas logo demonstraram
curiosidade diante da novidade do material - as pegas em ceramica - e questionaram
qual a relacdo das pecas com os demais materiais recebidos. Apés uma conversa
inicial, na qual a professora indagou os alunos acerca dos nomes das formas e sobre o
que poderia ser feito com as pegas, a professora explicou as criancas que a atividade
do dia era criar personagens utilizando as formas geométricas como molde.

As orientagdes foram de que cada aluno deveria criar seu personagem
com uma histéria, nome e caracteristicas préprias. O uso das pecas como molde
também serviu aos propésitos de evitar o uso da régua e preservar a regularidade da
representacdo das formas geométricas no desenho que viria a ser feito. Além disso,
facilitou a exploracéo das relagdes espaciais por meio dos movimentos de simetria,
reflexdo, rotacdo e deslizamento.

Ao ser questionada pelas criangas sobre como deveriam ser os personagens,
a professora lhes informou que estavam livres para imaginar qualquer personagem,
ao que alguns alunos sugeriram que todos desenhassem super-herdéis. Os demais
alunos concordaram com a sugest&o. Alguns alunos foram contando as histérias e
caracteristicas dos seus personagens durante a realizagdo da atividade, apesar da
orientacédo inicial de que o momento de falar sobre suas criagées se daria ao fim da
aula.

A atividade gerou bastante engajamento por parte das criangas e resultou
na produgdo de 21 desenhos, dos quais alguns ilustram esta segdo. A segquir,
destacamos alguns aspectos que podem ser observados a partir desse conjunto de
desenhos e das interacdes em sala de aula durante a realizacdo da atividade. Tais
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aspectos dizem respeito ao uso dos moldes em ceramica como recurso pedagdgico,
as nocodes de transformacdes geométricas que puderam ser exploradas, a abstracéo
das formas geométricas relacionadas ao corpo humano e, por fim, a identificacéo
das formas geométricas por parte dos alunos.

As pecas em ceramica geraram bastante curiosidade entre as criangas,
que as associaram inicialmente a brinquedos, tais como quebra-cabegas ou jogos
de montar. Ao receberem as pegas, os alunos demonstraram familiaridade com o
material, porquanto ja experimentaram em outras ocasides o processo de producéo
da cerémica nas oficinas do Liceu Escola. O uso desse recurso pedagdgico foi
a solucdo encontrada para manter a regularidade das formas geométricas nos
desenhos sem que fosse necessario utilizar a régua.

Segundo Nacarato e Passos (2003), o uso de modelos como representagao
das formas geométricas auxilia o desenvolvimento da capacidade de abstragdo do
aluno, uma vez que, durante o processo de desenvolvimento da percepgéo visual do
espaco geométrico, ocorre uma identificagdo entre o conceito e sua representacéo.
Sendo assim, por meio da manipulagdo ou construgdo do objeto, a compreens&o da
estrutura da forma geométrica pode ser mais completa (NACARATO; PASSOS, 2003).

O segundo aspecto relevante acerca do material foi que, ao receberem as
pecas, percebeu-se que o primeiro impulso dos alunos foi criar a personagem por
inteiro, como um mosaico, para entdo transferir essa composicédo para o papel,
conforme podemos ver na Figura 2.

Figura 2 - Criacdo da personagem.
Fonte: Acervo da pesquisa, 2019.

Uma vez que havia quantidades limitadas de cada forma geométrica, essa
atitude logo criou um impasse, pois as criancas chegaram a conclusédo de que o
material ndo seria suficiente para todos. Utilizamos tal entrave como ponto de partida
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para refletir sobre as nogdes de transformacdes geométricas. Foi estabelecido um
didlogo com os alunos para discutir uma possivel solucéo.

Aluno 1: Professora, sé tem um desse [tridngulo] sobrando, eu preciso de dois.
Professora: Mas por que vocé precisa de dois?
Aluno 1: para fazer as duas pernas.

Professora: mas serd que ndo tem um jeito de usar sé esse? Tente descobrir um
jeito de usar a mesma figura para as duas pernas. Serd que se mudar de posicéo
ndo da para fazer as duas pernas?

Aluno 2: Eu fiz assim [desenhou a mesma figura duas vezes, na mesma posicéo].
Aluno 1: Ah, mas assim ele esta de lado.

Professora: Entdo, como nés podemos fazer para desenhar as pernas de outro
jeito?

Aluno 2: Eu ja seil E s6 virar! (informagao verbal)*.

L2

saly fegs

Figuras 3 e 4 - Reflex&o de figuras geométricas planas.
Fonte: Acervo da pesquisa, 2019.

No fragmento de conversa acima, bem como em outros momentos durante
a atividade, os alunos foram estimulados a perceber as possibilidades de rotacionar,
deslizar, refletir as mesmas pegas, para que assimilassem a nogdo de que as
representacdes graficas de uma forma sdo multiplas, e que, ao utilizarmos a mesma
peca em posicdes diferentes, obteremos resultados diferentes. Tal atitude contribui
para consolidar gradualmente o conceito da forma geométrica - no caso do exemplo
acima, o tridngulo - sem, entretanto, atreld-lo a uma representagdo grafica unica,
conforme afirmam Nacarato e Passos (2003).

Segundo as autoras, no raciocinio geométrico, as figuras geométricas
possuem propriedades conceituais, mas ndo sédo, em si mesmas, um conceito. Elas
refletem propriedades espaciais e possuem qualidades conceituais. Desta feita,

4 Trecho de uma interag&o entre professora e aluno colhida pelos pesquisadores in loco.

147 | TRAVESSIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



os modelos e representagdes, tais como o desenho e os objetos utilizados em sala
de aula como recurso pedagdgico, contribuem para desenvolver a capacidade de
abstragdo e construir as imagens mentais que integram o pensamento geométrico
(NACARATO; PASSOS, 2003).

Outro aspecto relevante a ser destacado foi a associagcdo das formas
geométricas ao corpo humano, que constituiu o objetivo da aula. Logo no comego da
atividade, alguns alunos demonstraram estranhamento quanto ao uso das formas
geométricas para representar o corpo humano, conforme indica o didlogo a seguir.

Professora: Hoje nés vamos desenhar personagens com essas figuras que vocés
tém ai nas mesas®...

Aluno 1: Mas vai sair tudo quadradol!
Aluno 2: N&o vai nada, ndo tem sé quadrado, tem outros.
Professora: Tem outros? Quais sdo, alguém sabe me dizer?

Aluno 3: Tem um monte.. quadrado, retdngulo, esse que tem uma ponta®
(informacao verbal)’.

Logo que iniciaram a atividade, alguns alunos reclamaram da auséncia de
circulos e pecas “compridas” para a representacédo da cabega e dos bragos e pernas,
oude pegas que pudessem representar as maos, mais uma vez indicando a existéncia
de ideias pré-concebidas a respeito da representacéo da forma humana. Entretanto,
a resisténcia das criangas logo se dissipou a partir do didlogo entre a professora e os
alunos, e quando comegaram a explorar as possibilidades de utilizagdo do material.
Por meio da fala das criangas, é possivel perceber de que maneira elas estabeleciam
associagdes entre as figuras geométricas planas e a forma humana, conforme o
didlogo a seguir.

Professora: Qual é o seu super-herdi Osiris?
Aluno: E 0 homem-quadrado!!!

Aluna: A minha é a Super-Pipocal
Professora: E quais s&o os poderes dela?

Aluna: Ela solta uma carga de pipoca aqui por cima, 6... (Informac&o verbal)®.

5 Os didlogos que compdem esta sec¢do, juntamente com algumas das imagens apresentadas, aparecem
na segunda parte da dissertacéo de mestrado “Experiéncia estética com formas geométricas nos Anos Iniciais”
(CAVALCANTE, 2019), mencionada anteriormente.

6 Refere-se ao trapézio.
7 Trecho de uma interag&o entre professora e aluno colhida pelos pesquisadores in loco.
8 Idem.
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Figura 5 - Mulher Tijolo.
Fonte: Acervo da pesquisa, 2019.

Apds o término da atividade, apenas alguns dos alunos quiseram apresentar
suas personagens ao resto da turma, mas isto ndo prejudicou os resultados,
pois a maioria das criangas falou sobre suas criagées ao longo da aula. Apéds as
apresentacdes das personagens, foi solicitado as criancas que falassem sobre quais
figuras haviam sido utilizadas para a criagdo das personagens, e se houvera algum
critério especial para a escolha das formas geométricas utilizadas no desenho.

As respostas foram diversas. Alguns alunos afirmaram ter escolhido as
formas geométricas aleatoriamente, enquanto outros alegaram ter escolhido formas
semelhantes a determinadas partes do corpo. Com esses relatos, pudemos perceber
que alguns alunos utilizaram os nomes de algumas figuras geométricas planas
(tridangulos, retangulos e quadrados)®. Ao considerarmos o conjunto das figuras
geométricas abordadas na atividade, nota-se que as criancas estabeleceram meios
de identifica-las, mesmo sem conhecer a nomenclatura. A relagdo das palavras
utilizadas pelas criancas para denominar as formas geométricas pode ser vista no
Quadro 1.

9 Vale ressaltar que esta aula foi o quarto encontro da a¢éo pedagdgica “Atelié Experiéncia Estética com
Formas Geométricas”. Portanto, os alunos ja estavam familiarizados com as formas geométricas por meio das
atividades anteriores, bem como devido ao estudo do assunto nas aulas de Matematica. Durante as reunices
realizadas para discutir as agdes da pesquisa com as professoras regentes, o tema ja havia sido introduzido em
sala de aula por meio de alguns exercicios, porém sem a cobranca de nomenclaturas.
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Descrigéo Forma Geométrica correspondente

Quadrado com ponta

Quadrado com uma descida al

Aquele que parece uma rampa i o

Rampa de skate

Diamante Pentagono e hexagono
Aquele igual a uma lata de 6leo Cilindro™

Pipa Losango

Caixa Cubo

Quadrado da porta Reténgulo

Bola Esfera e circulo

Quadro 1- Descrigées utilizadas pelos alunos para caracterizar as formas geométricas™.
Fonte: Cavalcante, 2019.

Além de associar as formas geométricas a elementos do cotidiano, conforme
evidenciado pelo Quadro 1, os alunos também passaram a distingui-las por meio
de gestos feitos com as mé&os e da contagem do nimero de lados. Assim como a
situagdo em que foram introduzidas nogdes de transformagdes geométricas para
explorar o uso das pegas em cerdmica, as solugdes encontradas para suprir a
necessidade de identificar as formas geométricas fazem parte do processo gradual
de desenvolvimento do pensamento geométrico, e indicam que a habilidade de
percepecédo visual das criangas foi mobilizada.

A identificagdo das formas geométricas demandou a capacidade de
abstracdo da crianca e a associacdo do contetido trabalhado em sala de aula com as
experiéncias vividas anteriormente dentro e fora da sala de aula. Segundo Mlodinow
(2018), todo conhecimento constituido é uma forma de representagdo interna de
algum aspecto do mundo externo. Destarte, para alcangar a habilidade de distinguir
e caracterizar as formas geométricas, foi necessario que os alunos mobilizassem
conhecimentos anteriores, e, nesse processo, estabelecessem novas conexdes
acerca do contetido estudado.

10 O cilindro, a esfera e o circulo ndo constavam dentre as formas geométricas utilizadas durante a
atividade. Porém, essas expressées foram incluidas no quadro visto que algumas criangas solicitaram estas
formas geométricas para desenhar a cabeca e os membros superiores e inferiores das personagens.

11 Este quadro apareceu anteriormente na dissertacdo de mestrado “Experiéncia estética com formas
geométricas nos Anos Iniciais” (CAVALCANTE, 2019).
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Consideracdes Finais

Um dos elementos mais importantes tanto da pratica docente quanto
da investigacdo em pesquisa cientifica é o ato de registrar impressdes sobre as
experiéncias vividas. Escrever sobre tais experiéncias permite, portanto, que o
professor-pesquisador se distancie do objeto de pesquisa para melhor compreendé-
lo. Assim, rememorar as situagdes vivenciadas em sala de aula é importante para
que possamos melhor avaliar o que foi realizado, mas ndo apenas isso. Relatar
uma acdo pedagdégica também implica articular as lembrangas e os registros com
conceitos que nos permitem avancar na compreensdo dos fenémenos e produzir
novos conhecimentos.

A percepgdo visual ndo é um contetdo escolar; é uma habilidade, um
componente do ato de ver que contribui para o desenvolvimento cognitivo
da crianga. E, portanto, uma habilidade que pode ser aperfeicoada. Nesse
processo de aperfeicoamento, é possivel integrar duas realidades que, em meio a
hiperespecializagédo das disciplinas, por vezes acabam por se distanciar: a sala de
aula e a vida cotidiana.

A proposta de ensino que foi apresentada neste capitulo é um exemplo de
como pode se dar este aperfeicoamento. Contudo, tal processo pode ser adaptado
de acordo com o professor, utilizando-se de materiais préprios, sejam construidos
pelos alunos ou nao, para atender as necessidades particulares de cada realidade
escolar e regional.

Combaseno que foirelatado, podemos apontar que ahabilidade de percepgao
visual das criancas foimobilizada. Tal habilidade constitui urm conhecimento abstrato
e ndo pode, portanto, ser quantificada. Contudo, os registros da interacdo com os
alunos nos permitem perceber de que maneira a percepcéao visual foi estimulada e
desenvolvida por meio da atividade.

Tais estimulos foram articulados com os contelidos abordados, partindo
de uma abordagem interdisciplinar, planejados de maneira a oportunizar este
movimento de ensino-aprendizagem por meio da experimentacéao feita comas pegas
em ceramica, da abstragdo das formas geométricas no desenho do corpo humano
e da reflexdo sobre os desenhos produzidos em sala de aula. Nesse panorama, a
integragdo de contelidos de Geometria com as Artes Visuais tornou possivel a
realizagdo dos objetivos propostos. Cabe ressaltar que tal integragdo permeou
todas as acdes empreendidas, pois, conforme foi explicitado, a interdisciplinaridade
constitui uma atitude a ser adotada na pratica docente, centrada ndo apenas nos
contetdos e atividades, mas principalmente na relagdo professor-aluno, relagdo
esta que constitui um lugar de escuta, de curiosidade e de descobertas.
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MAQUINA-ROTA: A POTENCIA DO
MENOR NO ATO DA CRIACAO

Breno Filo Credo de Sousa Garcia?

Figura 1 - Carta Afogado. Nanquim, de Breno Filo, 2016.
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Fonte: acervo pessoal do artista Breno Filo

1 Artista, educador e pesquisador, é professor da Escola de Aplicacdo da Universidade Federal do Para.
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“Impossibilidade de n&o escrever, impossibilidade de escrever em alemo,
impossibilidade de escrever de outra maneira - ou impossibilidade de nao
pensar, impossibilidade de pensar conforme um modelo, impossibilidade de
pensar de outra maneira. A grandeza do menor estaria nisto que se poderia
chamar de ndo-pertencimento a um modelo.” (GODOY, 2008, p. 57-58)

A Maquina-Rota foi o resultado de uma série de experimentos poético-
conceituais tomando como base nos arcanos maiores do tar6. Uma série de
procedimentos compés a obra, por exemplo, visitar a grande estante de madeira
do pai em busca de cartas navais, mapas de transito por rios amazoénicos. Uma
realizagdo que consiste em vinte e trés cartas acompanhadas de uma série de
possibilidades de experimentagdo, impressas em uma dissertacdo de mestrado.
Pouco a pouco os produzi trilhas com nanquim, grafites, borracha e acrilicas. Foi um
trabalho de superficie e extremidades, de trocas de peles. De preto no branco. Um
empreitada que buscava, entre outras coisas: a criagdo de um jogo livre de imagens
universais; de formas de facilitar a producéo de experiéncias de criagdo coletiva;
de conexdes que tornem os devires menores mais potentes e possiveis; de tornar
menor as formas maiores de jogar o tard, que é atrelado a tradicdes espirituais que
ndo falam as vozes de todas as partes do mundo.

Inicialmente fui capturado por um sonho, um arroubo mistico me conectou
a serpentes. Sonhei com elas noites e noites sequidas. A ideia: retomar um antigo
projeto. Uma fotografia: tarde de chuva no Médici I, e eu estava sentado numa
cadeira plastica, de pijamas claros, feito um habitante da lua, sob um toldo branco,
roseiras encharcadas, lapis e papel. Estava eu 14, naquele momento deslumbrante
de pequeno, realizando o principio de uma jornada de estudos poéticos com a ajuda
das cartas do tar6 de Rider-Waite. Uma trajetéria poética, filoséfica e psicolégica.
Um processo. Tarde inspirada foi aquela. Produzi alguns dos poucos poemas deste
processo. A vontade: experimentar novamente. Aonde estd o procedimento: na
menoridade, ou seja, agdes poéticas com forte carga politica, experimentando variar
a lingua portuguesa, quebrar as representagdes 6bvias e abrir o corpo para a fala do
mundo. Os temas: seres do imagindario que me atravessam, as terras de meu sangue,
imagens do tar6 de Marselha, imagens do Tard de Rider-Waite, imagens do Tar6
Elemental, a voz do povo da regido do Salgado, do Baixo Tocantins, gravuras como
as de Araré Marrocos, minhas intensidades emocionais, as atitudes obsessivas com
as quais este corpo se movimenta, a ilha de Cotijuba, a praia da Flexeira, a 4gua que
encharca meus sonhos.

Como idealizei o modo de jogar? E chegar junto, e descobriremos, ou melhor,

2 Dissertagdo produzida no Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Par3,
sob a orientagdo de Wladilene de Souza Lima, finalizada em 2017. Esta publicagdo é uma vers&o revisada e
ampliada em diversos pontos de uma de suas coordenadas, mais especificamente, a intitulada “Experimentando
a menoridade e os arcanos maiores”.
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inventaremos. Mas também pode ser jogado como um tard, a preferéncia é do cliente.
No entanto, de antem&o aviso: neste jogo, ha fissuras. Ele desconserta o significante,
produz variagdes no sentido e busca antever possiveis caminhos. As vezes abertos
a marteladas e marcados com sangue. O jogo é uma forma de conexdo, uma rede
primaria. Nés somos vidas que funcionam com o desejo como combustivel e nos
acoplamos a vdrias outras vidas e outras maquinarias. Para nos divertir, para nos
alimentar, matar nossa sede, para trabalhar, para pensar. Somos, em parte, maquinas
e engrenagens de uma imensa trama maquinica. A Maquina-Rota é concebida pra
causar instabilidades, nos tirar dos lugares comuns, nos desafiar e, assim, propiciar
a criacéo poética.

Esta maquinaria é também criada para a vivéncia intensiva do campo da
expressdo. Para fazer o desejo transbordar. Ela é concebida para toda a gente agir,
falar, dancar, escrever, agir e reagir a ela. Feita para afirmarmos qualquer coisa que
nos movimente em diregio a vida. E importante salientar: esta é uma maquina feita
para a pulsagdo da vida.

Rota? Prainicio de conversa, ‘rota” é anagrama para Tar6. Jogos de linguagem
me agradam, e me fazem pensar num taré do avesso. Mudanca de perspectiva
sobre algo ja dado, de cunho universal, para algo singular, que ndo se vé em outro
lugar. De antem&o, anuncio o primeiro ato: os signos tradicionais, tdo arquetipicos,
ficam em segundo plano, para que signos e criaturas daqui, sejam mapeadas em
tracos, e reinventadas. Este é um procedimento de menoridade. Rotas sdo caminhos
possiveis, uma jogada pode indicar varios deles. No minimo um, para cada carta
revelada. Cada carta é projetada para funcionar como mapa. Um convite para um
processo: a invengéao de si.

I MAQUINAS EXPRESSIVAS

A menoridade nédo tem uma via Gnica de contato, pois advém de maquinas
expressivas. O que seriam maquinas expressivas? Modos de criagdo voltados para
o estimulo do corpo na direcédo da fala, da escrita, sem tanta preocupagdo com o
contetdo liberado por ela, a principio. E libertino. Uma méquina expressiva, em
si, j& produz contetidos quando encontra-se em funcionamento. Portanto, uma
produgdo menor é composta por varias entradas e saidas, cujas vias de acesso ndo
se compreendem muito bem como funcionam, a principio. Isto ocorre pelo fato de
que cada maquina é singular, e seus modos de funcionamento variam para cada
manipulador. Através de obra de Kafka, sequndo Deleuze e Guattari, hd um convite
implicito para a experimentacédo de uma obra artistica. Para eles, uma experiéncia
do género se assemelha a entrada de uma toca, fazendo meng&o a novela homénima
kafkiana. A toca torna-se um dispositivo feito para enganar um inimigo, algo ou
alguém, pelo qual se enfrenta uma relacéo predatéria e opressiva.
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Entrar-se-4, entdo, por qualquer parte, nenhuma vale mais que a outra, nenhuma
entrada tem privilégio ainda que quase um impasse, uma trincheira estreita, um
sifdo, etc. Procurar-se-4 somente com quais pontos conecta-se aquele pelo qual
se entra por quais encruzilhadas e galerias se passa para conectar dois pontos,
qual é o mapa do rizoma, e como ele se modificaria imediatamente se se entrasse
por um outro ponto. (DELEUZE & GUATTARI, 2015, p. 9)

Dentre os inimigos de uma obra menor, existe um que conecta a todos e os
fortalece, e este é, sob o discurso de Deleuze e Guattari, o significante. O significante
é um termo trabalhado por Ferdinand de Saussure, em meio aos esforcos de
estruturar sua teoria linguistica, para designar nos signos linguisticos os ecos que
remetem a representagdo psiquica da emissdo de sons; Jacques Lacan retomou
esse conceito e o tornou de grande relevancia em sua obra tedrica, tornando-o
um elemento de forte significacdo em meio a um discurso, vindo do inconsciente,
incorrendo em algo que determina os atos, as palavras e os destinos. As multiplas
entradas, vias e possibilidades de conexdo com uma obra deixam abertas vias para
a experimentacgdo e construgdo de dispositivos para intensificar afetos politicos, e
confundir os significantes mais ébvios. Kafka, que, audaciosamente, escrevia em
ildiche para toda a Alemanha, deixa algumas chaves de conexdo com a menoridade
em toda a sua producéo, e Deleuze e Guattari identificam algumas delas, propondo
possiveis funcdes delas em sua obra. Uma delas é a dupla fungdo “cabega erguida” e
“cabega curvada’, recorrentes na obra de Kafka, que possuem uma série de efeitos,
conforme o esquema:

Figura 3 - equagdes dos componentes de expressio na postura da cabeca em Kafka.

Cabega curvada desejo blogueado, submisso ou submissor, neutralizado,

Retrato-foto de conexdio minima, lembranca de infincia,
territorialidade ou reterritorializagio.

Cabeca levaniada desejo que se reergue, ou se desfia, e se abre a novas

Som musical conexdes, bloco de infincia ou bloco animal,
desterritorializagio

Fonte: DELEUZE & GUATTARI, 2015, p. 13.

A imagem acima demonstra que a descricdo da postura do corpo de um
personagem ja traz consigo uma relacédo de submisséo ou resisténcia. Tomemos a
cabeca erguida, por exemplo: ela pode ser a busca para a diregdo de uma saida de
determinada situac&o, pois quando levantamos a cabega nosso olhar tende a olhar
para o horizonte e enxergar as coisas de modo amplo. A postura do personagem é um
dispositivo que impele a pensar na postura do corpo dos personagens desenhados
para o jogo.
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Além disso, temos a dimens&o performatica do jogo. Durante a partida da
M4dquina-Rota, os corpos geralmente se encontram sentados, posicionados um de
frente para o outro, com a formagdo de mandala das cartas montada entre eles. A
postura da cabeca, de todos os jogadores, influencia na construgdo psiquica a ser
elaborada naquele instante. Uma cabeca erguida discursiva, uma cabeca baixa a todo
ouvidos, coluna ereta defensiva, bragos agitados, trazem consigo reverberagdes,
varidveis que tornam cada jogo Uinico.

Uma experiéncia maquinica: o taré. Um jogo interpretativo, que geralmente
envolve dois jogadores. Um assume o papel de cartomante, e o outro, de consulente.
O cartomante anuncia as propriedades das cartas, suas formas e fungdes simbdlicas
e interpretativas. O consulente leva demandas, sintomas, situacdes intrincadas,
impasses, desejos, pedidos, para serem discutidos durante a explanagdo do
consulente, que pode ser convidado a comprar cartas e coloca-las na mesa. Ao
cartomante é atribuida a realizacdo de conexdes entre as demandas trazidas pelo
consulente e conectad-las aos contetdos revelados pelas cartas escolhidas por
ele. Desse conjunto de procedimentos, sdo extraidas possibilidades, significados,
sentidos, solugdes, origens e material para que as questdes colocadas sejam
trabalhadas numa meditagio posterior do consulente. E um jogo que também
funciona como exercicio meditativo periédico, numa espécie de consulta individual,
com todas fungdes atribuidas a uma pessoa, que utilizard o contato interpretativo
com as cartas como uma espécie de ordculo periédico, para avaliar diversas
dimensdes da vida intima. E um jogo profundamente movido pelo acaso, ao qual
néo hd perdedores, somente possibilidades de construgdo narrativa para o espirito.

II. COMO OCORRE A MENORIDADE?

A nogdo de menor é cunhada sob uma crenga politica, uma maquina
linguistica e agdo que emanam na obra de Kafka e de outros artistas. Um criador,
a partir desta nogdo, pouco se aproxima das relagdes de sentido que porventura
estabelece com seus atos. Um artista é capaz de se movimentar para multiplas
dire¢des durante o processo de criagdo da obra. Em cada uma delas, pode exercer
uma qualidade diferente de movimento, acessando devires, constituindo matérias
e, finalmente, as formas que constituem o ato criador.

Todo o campo que se percorre é acessado através de dispositivos (ou
maquinas) e dos estados desejantes, ao mesmo tempo. As linhas de acesso a
criagdo passam por maquinas e sdo integrantes delas também. Qualquer um que
adentra uma maquina precisa encontrar a sua saida. Aparentemente, integramos as
maquinas e a saida delas ndo é uma forma de liberdade. Entre essas trés qualidades,
o desejo transita emitindo os procedimentos do processo de criagdo. Seria através
da menoridade que encontramos meios de criar a si? E possivel que sim, pois é com
ela que construimos nossas préprias maquinas expressivas.
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A menoridade escarnece e mutila as instituigdes que normatizam as
estruturas familiares. Deleuze e Guattari chamam de tridngulos sociais a estrutura
politica, ou micropolitica, classica composta por filho-papai-mamae, e aponta este
enfrentamento em “Carta ao Pai” de Kafka, ou K., sugerindo que a série de agées do
destinatario, do personagem Pai, precedidas de uma “cabeca baixa”, ddo o veredicto
indubitavel de culpa para ele.

Uma menoridade se refere a expressdo de uma minoria em uma lingua maior ou
canénica. Podemos tomar como exemplo as apropriagdes e reinvencdes que poetas
e artistas tem realizado a partir de procedimentos polifénicos - que trazem a tona
muitas vozes - fazendo que testemunha determinada obra ouvir clamores de povos
que sdo excluidos e desassistidos pelas maiorias institucionais e midiaticas. Povos
adoecidos, oprimidos, criminalizados, escondidos em guetos, pormenorizados,
trazem para a lingua maior um profundo desconforto:

“Quantas pessoas vivem em uma lingua que néo é a sua? Ou entdo ndo conhecem
mesmo mais a sua, ou ndo ainda, e conhecem mal a lingua maior de que séo
forcados a se servir? Problema dos imigrados, e sobretudo de seus filhos.
Problema das minorias. Problema de uma literatura menor, mas também para
noés todos: como arrancar de sua prépria lingua uma literatura menor, capaz de
escavar a linguagem, e de fazé-la escoar seguindo uma linha revolucionaria
sébria? Como devir o némade e o imigrante e o cigano de sua prépria lingua?
Kafka diz: roubar a crianga no bergo, dancar sobre a corda bamba” (DELEUZE &
GUATTARI, 2015, p. 40).

Segundo Deleuze e Guattari, tudo numa expressdo menor épolitica, ao contrario das
grandes narrativas as quais tudo soa familiar e individualista, com as complexidades
sociais deixadas como mero plano de fundo, ou mesmo em ultimo plano. Na
menoridade cada detalhe de uma personagem e sua ambiéncia s&do trabalhadas
para ligarem-se a questdes politicas, detalhadamente. Mesmo em circunstancias
como as de Gregor Samsa, na Metamorfose, 0 que poderia se resumir a uma trama
familiar imediatamente é quebrado com a presenga da figura burocratica, tao logo
o conflito se instaura. A transformagdo em barata do personagem, portanto, é de
imediato levada ao campo politico das relacdes sociais.

“[..] pois em cinco minutos seriam sete e quinze - quando soou a campainha da
porta de entrada. “E alguém da firma”, disse a si mesmo e quase ficou paralisado.
[..] Gregor precisou apenas ouvir a primeira palavra de saudag&o do visitante e
j& sabia quem era - o gerente em pessoa. Por que apenas Gregor era condenado
a trabalhar num firma na qual, pela menor das omissées, levantava-se logo a
maior das suspeitas? " (KAFKA, 2009, p. 23)
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O terceiro bloco de composicdo de uma menoridade é o valor coletivo que ela
alimenta. Nao ha, numa produgédo menor, condigdes para a proliferacéo de discursos
dados por individualidade, por dogma, ou modelo, uma espécie de método, ou
“discurso do mestre”. Ao contrario, uma escrita que se dispde a minoridade trabalha
dando abertura, espaco e fala paramultiddes. A personagem Josefina, a camundonga,
renuncia ao exercicio de sua singular voz, para se misturar na multiddo heroica do
povo rato. Mesmo as presengas tidas como individualizadas néo tardam a formar
grupos, gangues, matilhas, alcatéias e cardumes. Portanto, ndo ha um sujeito
ensimesmado. H4 um elenco atravessando um ato de expressdo, uma multidao
tendo a possibilidade de falar. H4 agenciamentos coletivos de enunciacéo, que estdo
ao mesmo tempo num campo da ética dos devires e numa busca por poténcia e
enfrentamento revoluciondrio contra as opressdes dos movimentos maiores.

A narrativa da Maquina-Rota pode ser jogada de qualquer maneira. Como
sua natureza é experimental e envolve a incorporacdo das linhas impressas nas
cartas com todo o corpo, em um trabalho de performance e atuagéo. Proponho, por
exemplo, uma forma para se jogar em grupo, como forma de laboratério de criacéo
no teatro, inspirado pelo trabalho de coletivos como Xoxds e Grupo Cuira, de Belém
do Pard. Cada jogador, no inicio da rodada, compra uma carta. A partir de entéo,
cada jogador terd um determinado tempo para realizar uma performance, de pura
improvisacdo, na qual defende as ideias da carta. Quando jogada em grupo, cabe
aos que estdo fora do desafio, no caso de uma partida com mais de duas pessoas,
a decisdo sobre quem realizou uma performance mais acurada e por quais razdes,
construindo um posicionamento critico e de cuidado com as palavras utilizadas. No
caso de uma partida entre dois jogadores, o consenso entre eles serd o responsavel
por tal escolha.

Uma expressdo artistica, quando menor, pode se caracterizar como uma
“desterritorializagdo” da lingua, ou seja, ela sai de seu lugar comum para se tornar,
de algum modo, diferente; assim como se desacopla do individualismo para se
conectar ao imediato sécio-politico; e constitui um agenciamento de coletividades.
O exercicio da menoridade faz a lingua, a politica e a coletividade fazer diferenca.
Respectivamente, os ruidos de uma variagdo as normas que padronizam a matriz
de uma lingua tida como oficial, como o dialeto popular, dialetos de grupos sociais
singulares; o detalhamento microscépico dos conflitos sécio-politicos inscritos em
determinado trabalho, como os que atravessam o corpo de barata de Gregor Samsa;
e a voz de uma multiddo que insiste em invadir o espago da expressdo, contra
qualquer tipo de aceitagdo e subalternidade.

A menoridade é sinénimo de arte popular? Seria ela, necessariamente,
a expressdo proletdria? Somente enquanto ela for um exercicio que incite as
condigSes revoluciondrias em qualquer formac&o, inclusive advinda diretamente
de uma maioridade, ou molaridade. A menoridade é uma pratica e também uma
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condigdo atribuida a uma nag&o que sofre opressdes vindas de todas as diregdes.
A menoridade reage a molaridade. Ela, como os povos que continuamente sdo
enxotados, as vezes a peso de bala, das vias urbanas, sofrendo com a imposigdo
de uma ideia de progresso que os massacra, ao abastecer os empreendimentos
desenvolvimentistas, é pura resisténcia. A periferia resiste. A arte, enquanto devir-
revolucionadrio, resiste também. A arte precisa devir-menor para ser uma existéncia
resistente. As manifestacdes ditas populares sdo continuamente capturadas pelo
capital, devido ao potencial lucro que geram, nesses casos, a menoridade é a pratica
que advém dessas manifestacdes capturadas. Ou seja, se nos dirigimos para fora
do business, da mais valia, do negécio, podemos atingir uma conexdo com um devir-
revolucionadrio e alterar nossas praticas de vida.

III. O AVESSO DO MAIOR

Seria o sonho da minoridade tornar-se maior? Afinal, muitos estilos surgem
com o intuito de desempenhar fung¢des molares, géneros, movimentos, escolas se
abrem, e da pequenez inerente a todo comeco, como um germe, um duro desejo
de tornar-se matriz, regra, opressor pode proliferar, assim como ocorre em muitos
movimentos interpretativos, semioéticos e hermeneutas, quando reclamam a posse
dos significantes, metaforas e dos jogos linguisticos. Deste modo, o sonho de uma
menoridade é o avesso da demarcagéo e um latifiindio. E preciso sonhar do avesso,
fazendo da menoridade um devir acessivel e contaminado por energias sempre em
movimento, para que a constancia da variagdo acontega. E possivel, por exemplo,
que novas formas de jogar sejam sempre inventadas.

Além disso, é um jogo que n&o foi criado para o reconhecimento do grande
sistemna mercadolégico de arte, visto que funciona como um intensificador de processos

de criagdo.

E preciso atentar para os componentes de expressio na maquina a ser criada.
A Maquina-Rota, por exemplo, configura uma maquina ludica feita para produzir
expressodes, feita para organizar, desorganizar forma e contetdo, para soltar as
amarras de um corpo, para liberar a expressividade, que consigo arrasta as torrentes
informacionais. A questdo é produzir uma série de enunciados e depois lapida-
los. A maioridade busca produzir contetidos belos de antemao, bem concebidos ja
em sua concepgdo, e a menoridade segue martelando, processando, costurando,
descosturando, reconstruindo...

IV. ENTRE CARTAS

Entre Kafka e Crowley, entre a escrita e o desenho. Como produzir zonas
comuns entre as cartas de amor e as cartas de tar6? Se considerarmos ambas como
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rizoma e como objetos de conex&do entre vidas, ja obtemos uma primeira pista.
Deleuze e Guattari também sugerem um certo vampirismo no trabalho epistolar.
Cada carta contém um devir vampirico, que se nutre do sangue de quem entra
em contato com elas. Bios. O sangue de uma fala, de uma expressdo da vida, de
tracos biograficos, de uma pessoalidade. Com esse sangue, obtemos as moléculas
necessdrias para o exercicio da menoridade. Magia de sangue compde o enunciado
“As cartas devem lhe trazer sangue, e o sangue, dar-lhe a forca para criar” (DELEUZE
& GUATTARI, 2015, p. 59 e 60). Entre as vias de funcionamento das epistolas, e o jogo
de tard, duas pessoas conectam determinados acontecimentos que as atravessam,
agenciando com as cartas diversos movimentos. Dentre eles o desejo de cartas, que
propde, sobre aqueles para as quais as cartas se enderegam, algum tipo de reacéo, de
resisténcia, de movimento. Jogo de cartas, ou cartas como jogo desejante, também
requer a instauragédo de um conflito, que talvez até ultrapasse a “descrigdo” sugerida
por Deleuze e Guattari. Na verdade, a inica esperanca no jogo de cartas é um conflito.

Uma experiéncia sanguinea: o taré da incorporacéo. Jogo criado pelo artista,
pesquisador, cendgrafo, figurinista e artista visual Anibal Pacha, de Belém do
Pard. Uma mandala circular é formada, com as cartas de qualquer versdo do tar6
conhecido no ch&o, com a face voltada para baixo, e cadeiras. Uma carta para cada
jogador, menos para um que encarna uma espécie de coringa, responsavel pelo
cuidado com o movimento de energias no ambiente inventado pelos participantes.
Os jogadores se posicionam da seguinte forma: cada um senta-se de frente para
a carta escolhida, ampliando o circulo pela postura de seus corpos. Um exercicio
de respiracéo ¢ iniciado. Com suavidade, o coringa conduz a respiracédo do grupo
e inicia o movimento de costura entre corpos. Apés isto, ele convida a todos que
peguem as cartas, cada uma delas. Os jogadores sdo convidados a observar as cartas,
e um siléncio se instaura. Apés a pausa, os jogadores sdo convidados a inventar
uma histéria, desfiar uma memodria, realizar uma presséo sobre os contetidos de sua
respectiva carta, e se expressar. Ndo ha perdedores neste jogo.

Quando ele é instaurado, no ato do jogo, poténcias cadticas sdo acessadas,
formando conflitos, brigas, discussdes, coisas imprevisiveis, no entanto, intensas.
Algo como um sintoma, partindo do sentido freudiano (1926), que é constituido como
a expressdo de um conflito psiquico, com contetdo inconsciente, que produz uma
satisfacdo controversa e substitutiva. Neste trabalho, o sintoma nao substitui nem
representa. Num jogo de cartas, de forma continua e compromissada, qualquer
efeito cadtico, alcard os jogadores ao lugar do encontro com o inesperado. Algo que
requer a criagédo para um processo transformador da matéria e do criador.

Para uma pratica menor, o sangue oferta forca, mas nio o suficiente. E
necessario criar multiplas conexdes. E Kafka definitivamente n&o se limitava a
escrever cartas. Suas cartas eram alavancas biograficas e oniricas para outros
exercicios de criagdo, em outros formatos. Suas novelas, por exemplo, trazem outras
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qualidades de escrita e intensidade, dentre elas, os devires. Como funciona um devir?
Longe de serem meras imitagGes, reprodugdes, um devir pode ser tido como uma
espécie de “captura, possessdo, ou mais-valia” (DELEUZE & GUATTARI, 2015, p. 29) que
arranca um ser de sua suposta humanidade, para conectar-se a outra formas de vida
em meio a um ato. Um gesto, uma fala, a estruturagdo de uma atividade qualquer
pode acessar um devir, ou varios. Na filosofia de Deleuze, eles sdo a minoridade
produzida sobre os idolos, arquétipos, e construgées de “outros” simbdlicos, tidos
como universais e fixos, e inventados com o intuito de serem superados. Em Deleuze,
um devir torna a existéncia humana mais conectada a natureza, ao ambiente em que
vive, mais potente, desde que n&o haja conversio completa. E preciso prudéncia. Na
Metamorfose, o personagem Gregor Samsa transforma-se inteiramente em barata, e
acabou morrendo. Ou seja, o devir é um entre-ser, e nunca uma conversao completa.

Durante o processo de criagdo da Maquina-Rota, muitos devires foram
acessados. Tais devires podem se situar sob algumas caracteristicas, enumeradas
a seqguir: ndo houve como distinguir uma caracteristica totalmente humana ou
totalmente animal durante qualquer processo de desenho ou escrita, o caminho foi
sempre entre devires-humanos, devires-animalescos e devires outros em relagdo de
simultaneidade; dito isto, o devir humano acontece no sentido de conter, capturar
e aprisionar; com os outros devires, em medida de resisténcia, oferecendo rotas
de fuga e saidas, para a diregdo da criagdo. Através da conex&do com os devires, é
possivel operacionalizar deslocamentos, viagens, intensidades, aventuras, ainda
que estejamos imoéveis e sentados sobre uma cadeira.

Aindaqueatentagdodeencararaéticadosdevirescomoumaforcametaférica
de existéncia, aqui, este conceito passa longe disto. E importante que procedimentos
cartograficos sejam evidenciados, as cartas s&o, antes de qualquer coisa, mapas.
Lugares para se experimentar percursos de criagdo, invengdes de novos caminhos,
muito mais que o produto de uma suposta profundidade, de um simbolismo, de
uma alegoria, enfim, de uma representagdo de algo inatingivel. As cartas estdo
al, prontas para serem vistas, para serem experimentadas, transmutadas pelo ato
criador, estdo “ao alcance do tato” (LIMA, 2008), num ato de menoridade que se deixa
contagiar pelo fazer teatral proposto por Wlad Lima. Pequeno, minusculo, de porao,
pequenos espacos, lugares pouco usuais, ou melhor, bastando apenas o pequenino
cosmo formado pelo encontro entre cartomante, consulente, baralho e o ambiente
ao redor, num constante entrelacamento. O devir é um elemento fundamental da
subjetividade, seja ele animal, vegetal, mundano, mitico... constituido pegas cruciais
na formagdo das maquinas de expressdo e das linhas de fugas. Cartografias séo
tramas com muitas intensidades de devires.

A terceira questdo inerente aos componentes expressivos de uma
minoridade sdo os agenciamentos maquinicos. Um agenciamento é um conceito
pragmatico, e supde a elaboragdo de desejos e enunciados. De forma singular, a
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partir do pacto de sangue das cartas e os devires que sdo acessados num jogo. Entre
esses elementos, podemos obter uma série de movimentos de transversalidade. Um
estd conectado ao outro, tendo um ou outro componente mais evidente dependendo
da partida. Claro, muitos outros componentes podem ser inventados, mas por ora,
esta pesquisa consegue identificar apenas estes trés. Muitos outros podem ser
acessados, e s6 a experiéncia no porvir podera nos revelar mais possibilidades. No
entanto, os componentes levantados nos d&o as pistas necessarias para os primeiros
procedimentos de jogo.

Os trés procedimentos possiveis para a Mdquina-Rota sdo: um pacto, os devires e os
agenciamentos. E necessério que os jogadores abram ao caminho das palavras e dos
gestos, aspectos da vida que necessitem entrar em processo de estranhamento e
abertura. Tais aspectos sdo tidos neste componente como a partilha biogrdfica, tanto
por parte do manipulador das cartas, quanto por quem estd entrando em contato
com ele, o consulente ou buscador. Quantos aos devires, quando necessario, uma
ou mais cartas sdo reveladas, trazendo a tona paisagens e personagens diversas. Os
efeitos perceptivos e afetivos gerados por elas gerarao os estados de alteragdo e vislumbres
de fuga e saidas das circunstancias inventadas no ato do jogo. Ja aos agenciamentos, é
importante ressaltar seus dois eixos; os maquinicos, que consiste nas agdes provenientes
dos corpos, e de suas paixdes, sejam elas tristes ou alegres, e da mistura gerada por essas agdes,
num jogo, as maquinagdes se dao pelas afetacdes e percepcdes geradas entre cada
elemento constituinte; e os agenciamentos coletivos de enunciacéo, que consistem
nas transformagdes emocionais, racionais, sensiveis e psiquicas que sdo perceptiveis e nédo
perceptiveis nos corpos. Os agenciamentos colocam o jogo em movimento e tanto
podem atingir cargas de estabilidade quanto arrebatamentos em direges nao
concebidas. E do funcionamento dos processos de criagdo que n3o se saiba o que
vem a seguir, mesmo com muito planejamento.

Uma produgédo de menoridade é o procedimento de continua variagdo, ou
seja, de producédo de diferenca. Por isto, suas regras néo séo fixas e ndo ha um roteiro
fechado. Existem algumas operacdes, algumas reagdes que podem se repetir, porém
com a consciéncia de que nunca serd da mesma forma. A expressdo da Maquina,
apesar de ter fortes componentes de devir-crianga, devir-artista e devir-louco,
ndo se resume a eles, todas as existéncias e devires possiveis podem surgir, e
fazer algo acontecer. Se cabe a Maquina-Rota um objetivo, este é a produgdo de
uma singularidade, talvez de um exercicio inico de si, uma atividade pessoal que
conceda forga para seguir em frente, para viver intensamente, de forma inventiva.

V. PROCEDIMENTO CRITICO

A menoridade é uma forma de expressdo critica. Obtemos essa pista ao
entrar em contato com a obra “Manifesto de Menos”, de Deleuze. Carmelo Bene foi
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seu intercessor nesta escritura, para mostrar que a critica pode ter uma dimenséo
tdo criativa quanto a obra sobre a qual se debruga. Bene, que foi dramaturgo, ator,
encenador e cineasta, afirmou que algumas de suas montagens consistiam em
ensaios criticos em relagdo a obra de William Shakespeare. Como ele procedia? Ele
ndo se limitava a escrever sobre Shakespeare, as pecas de teatro em si eram o produto
de uma série de procedimentos criticos. Deleuze, afirma, no entanto, que a criticanéo
se dirigia ao autor, ndo consistia em um mero metateatro, ndo caracterizava e nem
adaptava a um novo contexto. Ele procedia por cortes, sabotagens e amputagdes
para experimentar os efeitos politicos gerados pelas auséncias. Em Romeu e Julieta,
o Romeu foi arrancado de cena, o que obrigou outras personagens a lutar com mais
forca pelas suas vidas. J4 em "S.A.D.E” temos uma inversdo de intensidades dos
textos de Sade, com a imagem sadica sendo enfraquecida e reduzida em relagdo em
favor de um masoquista agigantado, cheio de nuances e, a partir da esterilizagdo do
senhor agressivo, conquista a sua autonomia.

Um tltimo exemplo: Ricardo III. Neste, uma audaciosa subtragéo ocorre: toda
acortereal, com suas ostentosas presencas e suas tramas baseadas nos costumes sdo
cortados, restando apenas Ricardo III e as mulheres. Com o corte do patriarcado da
trama, na concepgao de Bene e Deleuze, também ha um desfalque na ideia de Estado
de Podernatrama, ideia esta reforgada pelo fato de que as mulheres, neste espetaculo,
desde a produgao original de Shakespeare, serem evidentemente revoluciondrias e
bélicas. Mulheres que produzem discursos com grandes preocupagdes com aqueles
que lutam nos conflitos, seus filhos e préximos, além de um Ricardo que se torna
também mais preocupado em agir como homem de guerra também, ignorando as
manobras de manutencéo do poder sobre seus comandados, e construindo meios de
melhorar sua relacdo com estas mesmas mulheres. Tais mudancas acarretam numa
série de criagdes de dispositivos muito pequenos, criados para fins de conexao, com
objetos retirados de uma gaveta. Tais objetos tornam-se brinquedos que alegram a
todos, ao custo de torna-lo uma espécie de Quasimodo. Deformado e ridicularizado
com suas criagdes, no entanto, um ser cheio de poténcia e alegria.

Se hd modalidade critica para a minoridade, como j& comentado, ela
encontra-se nas linhas politicas que a atravessam, as linhas do Poder. Os elementos
que o tornam visivel, ou o representam, sdo opressores de uma determinada
populagdo. Ja entre o teatro de Carmelo Bene e o tard, existem elementos de poder a
ser revistos em comum? A representagéo seria, portanto, uma questdo norteadora.
No tar6, encontramos elementos pictéricos associados com personagens cujos
sentidos e significagdes ja se encontram dados, e que geram efeitos universalizantes.
A questdo é: como produzir um tar6é que permita a criagdo de expressdes livres de
sentidos universais e pré-fabricados, em favor de experiéncias singulares de criacéo
de afectos e perceptos, uma politica menor do encontro? Como produzir um taré néo
representativo? Como produzir um jogo que crie conexdes revoluciondarias? Como
construir um jogo que entrelace as ideias temporais conforme a necessidade do que
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ha a se trabalhar no instante do jogo? Se existe uma lingua maior no tard, como
minora-la? Se existe uma lingua, ou melhor, imagem maior nos jogos em geral,
como minora-la também?

Nos jogos de tard, a critica é necessaria em duas vias: a da representagdo
e do sentido. A operagdo possivel para a sua minoracdo se experimentam nesses
dois 4mbitos. O primeiro na amputacdo dos personagens ‘arcanos maiores’,
tidos como universais, que sdo claras representagdes de figuras institucionais,
religiosas, familiares no ambito real que circunda o jogo. Representagdes advindas
de personagens religiosos cristdos (papisa, papa, casa de deus), mondrquicos
(imperador, imperatriz), portadores de saberes universais (mago, justica, julgamento)
e mesmo de conceitos tidos como essenciais a natureza humana (sol, lua, carro).
Todos eles sdo alterados, e ao operador das imagens coube inserir em seus lugares
seus tragos, suas técnicas, reinventando personagens advindos de sua trajetéria
cultural, biografica, social e politica.

A segunda critica encontra-se na construcéo e desconstrugdo do sentido,
que no tardé é permeado por chaves interpretativas, simbdlicas, arquetipicas que
tornam o trabalho de criag&do pura representagdo. A operacdo feita para a quebra do
sentido sdo as narrativas inventadas em conjunto com o baralho, com a estruturagédo
do jogo realizada seguindo os fluxos de desejo que se movimentam no jogo.

VI. GAGUE]JAR PARA VARIAR

“Aoperacéo critica completa é a que consiste em: 1°) retirar os elementos estéveis;
2°) colocar, entdo, tudo em variagdo continua; 3°) a partir dai, transpor também
tudo para menor (é o papel dos operadores, respondendo a ideia de intervalo
menor). [...] Gaguejar, mas sendo gago da prépria linguagem e ndo simplesmente
da fala... Carmelo Bene acrescenta: falar consigo mesmo, no préprio ouvido, mas
em pleno mercado, na praca publica...” (DELEUZE, 2010, p. 44)

Minorar supde uma gagueira na lingua e, reitero, na produgdo de imagens.
Umasérie deblecautes, sabotagens, estremecimentos, solugos que ultrapassamafala,
e atingem uma linguagem em si. A internet é um ninho de menoridades linguisticas
em potencial. No processo de montagem da Maquina-Rota, por vezes, determinados
elementos foram mantidos, como a sugestdo de género de alguns personagens, e
mesmo a imagem da torre em queda, que me agrada muito, e ganha a incluséo de
uma criatura entre o poraqué, que é um peixe elétrico da regido amazonica, e o taja-
buitina, uma figura do imagindrio cuja existéncia é relacionada a protecdo de um
territério. Uma criatura derruba a casa de deus, destréi pareddes de pedra erigidos
paraisolar — do povo - saberes, riquezas e conhecimentos. Algumas vezes a operagdo
exigiu apenas a insercdo de algum elemento para fazer o jogo variar. A questdo néo
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é quebrar o jogo, e sim construir uma relacéo de formag&o pelo desmantelamento de
uma pratica maior. Se pode inclusive encarar o jogo como um tard e joga-lo como
tal, mas o desafio estd em inventar regras e chaves expressivas. Jogar como uma
pequena criancga jogaria. Jogar como se nunca tivesse encarado tomos, discursos e
textos a respeito de teorias simbolicas e signicas a respeito da pratica do tard. Jogar
como estrangeiro! A gagueira entdo, seria um jogar como estrangeiro?

“E impor a lingua, mesmo sabendo falar essa lingua perfeita e sobriamente, a
linha de variag&o que faria de vocé um estrangeiro na sua prépria lingua, ou que
faria da lingua estrangeira a sua lingua, ou da lingua um bilinguismo imanente
por sua estranheza. Voltar sempre a férmula de Proust: “Os belos livros s&o
escritos numa espécie de lingua estrangeira...” (DELEUZE, 2010, p. 46)

Ou, ao contrario, um grande cartomante (que nunca soube interpretar cartas)
que passou a construir o seu préoprio baralho cartografico, mesmo sem compreender
uma Unica chave simbdlica que seja dos arcanos originais. O jogo que é construido
por aliancgas e ndo por filiagdes e dogmatismos aos modos tradicionais, e ritualizados,
da cartomancia. E uma relacio que ocorre entre estrangeiros, desde a concepgio do
baralho, até o momento dos jogos em si. Afinal, como seguir cegamente qualquer
tipo de regras, sem reduzir a complexidade dos afetos em sistemas coercitivos? E
preciso que nos guiemos pelos afetos, para que as vozes a falar num jogo sejam as
dos que clamam por emancipacéo e liberdade, e ndo pelas vozes opressoras. Um
devir-estrangeiro se coloca fora de uma zona de conforto para entrar num estado de
variacdo continua: a viagem, o processo, o delirio necessario. Tanto em relagdo com
os outros, quanto consigo mesmo, produzindo diferenga.

“Assim eu me tornei gago a cada dia, ao tentar falar. Também por ser gago eu sou
esse tipo de estrangeiro. Estrangeiro no mundo dos que falam uma lingua reta,
inteira, direta. E penso que sou estrangeiro, duplamente estrangeiro, sempre
estrangeiro [...]” (TIBURI, 2016, p.56)

Portanto, a subordinagdo das expressdes, das palavras as imagens, a
velocidade, a variagdo de velocidade, e a subordinagdo do desejo a intensidade ou ao
afeto, avariagdo intensiva dos afetos, sdo, sequndo Deleuze, dois objetivos essenciais
das artes. (2010, p. 50). Se hd um objetivo essencial para o jogo, é o de construir, durante
essa pratica, uma maquina de guerra. Ou seja, garantir que a singularidade prevalega
sobre as aparelhagens de um estado que adentra, imperativo, até nos minimos
gestos de vida em sociedade. Uma maquina que brinca com as monstruosidades
escondidas em si, que procura a poténcia e a impoténcia, pressionando para que
se experimente aquilo que aparece, com o minimo de censura, culpa, vergonha,
julgamentos e quaisquer ideias advindas de modos puramente morais de vida; é
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dar forca coragem de enfrentar o que aparece, e finalmente, inventar meios de se
apropriar das coisas do mundo. Brincar, jogar, gaguejar, aqui, procede por estas vias.
E também importante a cumplicidade, mas advinda de uma amizade que também
pode ser cruel. Existe um compromisso entre os corpos em estado de jogo.

Figura 2 - Carta Taja Buitina. Nanquim, de Breno Filo, 2017.

TATA BUIUNA

Fonte: acervo pessoal de Breno Filo
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VII. CORTES E AMPUTACOES

“As coisas que vemos - continuou Pistérius com uma voz mais velada - s&o as
mesmas que temos dentro de nés. A Unica realidade é aquela que se contém
dentro de noés, e se os homens vivem t&o irrealmente é porque aceitam como
realidade as imagens exteriores e sufocam em si a voz do mundo inteiro.
Também se pode ser feliz assim; mas quando se chega a conhecer o outro,
torna-se impossivel seguir o caminho da maioria. O caminho da maioria é facil;
0 nosso, penoso. Caminhemos.” (HESSE, 2016, p. 130)

A minoria, na vida e nos jogos que a compdem, indicam, primeiramente, a
existéncia de um sistema que exclui e/ou mantém em situagdo de subordinacso,
que impde de forma anti-democratica uma série de normas, as quais o menor é
colocado em um pardmetro de comparacéo, e mesmo inferiorizagdo com relacéo a
maioria. Mulheres, criancgas, religiosidades n&o cristas, o terceiro mundo, as outras
cosmologias, as epistemologias que desconheco (ou invento), as culturas advindas
de ragas ndo-brancas, sdo exemplos possiveis. Em segundo lugar, existe um
engajamento, um ativismo, uma série de agdes politicas de se praticar, as quais cabe
devir-minoria. Cabe a cada um de nés construir esse exercicio, do seu modo, ao que
lhe cabe, e devir; cabe a nés nos propormos maneiras de habitar esse lugar gigante
que chamamos de mundo, produzindo mundos e os fazendo fugir das maquinagdes
despéticas, imperialistas, dos sistemas de poder que podem nos situar na maioria
indefinidamente. Cabe a nés, por que néo, experimentar devir Onga, Afogado, Mae
D’4agua, Curupira, Submerso, Zimbado, Pororoca, Boto, Namoradeira, Marajozinho,
Flexeira, Tibira Verde, Anhangd, Buiina, , Mapinguari, Taja Buitina, Agouro, Dona
Tumba, Tabuleiro dos Ciclos, Icamiabas, Parauds, Guajards, Chamegar... hd um
pouco deles em todos, tanto quanto ha potencialidade em todos enquanto minoria.
Ao pensamento e a agdo da maioria, cabe a impoténcia e o poder.

Portanto, este é um jogo aonde ndo cabem arcanos maiores. A intengdo nao
é elimina-los de uma vez por todas, inclusive tragos de arcanos como a Torre sdo
mantidos. Torre em queda, muro derrubado, mapa revoluciondrio que persiste e traz
um devir de minoria muito potente para ser cortado, no entanto, a buitina oferece
uma outra conexdo, uma brecha, uma singularidade, uma vida brotando de onde
s6 poderia haver queda e destruicdo. Com a arte de sua produgéo, evidentemente
uma politica dos jogos estd em principio de proposicdo. Sem representagdes que
se reduzem a regionalismos, simbolos aristocraticos, estéticos e mesmo misticos
sendo priorizados. O que hd de universal aqui ¢ a singularidade, a unicidade dos
encontros, para além de qualquer normatizagdo. A Maquina-Rota apresenta e
constitui possibilidades de menoridade em formagao, com a operagdo de discursos,
trocas, imagens, simbolos, arcanos em estado de alianga e continua mudanca. Linhas
transformadoras que podem esticar para fora do jogo e assumir formas e fungdes
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diferentes, podendo também ser experimentadas na vida. Também pode, se revirar
e suscitar novas partidas. Este jogo consiste numa tentativa de tomada de si, de
consciéncia de si, das cores, odores, sons que se compdem num exercicio espiritual,
para além dos problemas, significacdes e demandas imediatas. Uma espiritualidade,
em sua dimens&o artistica, para a direcdo de uma soliddo povoada de atomos do
corpo. “Sozinho se é uma massa” (DELEUZE, 2010, p. 64), num jogo em que se busca
menos a solucdo para qualquer urgéncia individual, e mais uma decisdo em nome
de um povo que nos atravessa.

Figura 8 - Carta Buitina. Nanquim, de Breno Filo, 2017.

Fonte: acervo pessoal de Breno Filo
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ENTRE PAISAGENS, MARGENS, FLUXOS

Roseany Karimme Silva Fonseca

{Um dia de um algum més, entre 2016 e 2019.}

Figura 1. Encontro de 4guas e terras, corpo e paisagem, o familiar e o desconhecido.
Fonte: acervo da autora.
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Car(@s leitor(@s, inicio esta correspondéncia com uma proposta: vamos falar
sobre fronteiras? N&o sobre as fronteiras presentes nos atlas geograficos, aquelas que
pressupdem limites, barreiras, coisas que “comegam e terminam”. Como navegante,
ndo objetivo aqui conotagdes dos espacos, mas a ideia de multiplos sentidos para
a palavra FRONTEIRA, os percursos fronteirigos. Vamos falar sobre o entre: uma
preposigdo que indica um intervalo de tempo ou de espaco. O entre localiza-se
neste espacgo de intermédio, na intersec¢do dos lugares, estados, emogdes. Existe
um percurso tempo-espago que nio é o aqui nem o 14; n3o é o antes ou o agora. E
sempre um E outro. H4 muito, caminho na ideia do ENTRE: palavra/corpo, cidade/
interior, passado/presente, vida/morte. Pares que seguem em comple(men)to e
(des)equilibrio nesta grande viagem. A viagem que vem de outro tempo, da menina
do interior que aporta no agora, na mulher atriz-pesquisadora. Passado e presente
coabitam enquanto afluentes de um mesmo rio, sdo canais do mesmo percurso.
CRIAR, ATRAVESSAR, MERGULHAR: verbos de uma viagem que se (des)organiza
a cada momento. Do caos ao cais, tudo se move.

Dito isto, pergunto: o que te atravessa? Por onde observas? Se tu fosses contar
tua histdria, de que forma seria? Farias uma musica, pintarias um quadro, escreverias
um texto, tirarias uma fotografia? Qual a linguagem que te atravessa para que possas
suprir as enchentes e vazantes do teu préprio rio? Somos todos navegantes, desde
a morada no oceano materno até o buraco debaixo da terra. Existimos ENTRE terra
e 4gua, em um percurso fronteirico, em uma grande viagem. Viver é uma grande
brecha entre espacos vazios, este mar enorme entre margens desconhecidas.

Tudo o que é perceptivel através dos sentidos, pode considerar-se paisagem.
Paisagens de fora e de dentro, olhares para o mundo e para o eu. Percepcdes diferentes
de um mesmo trajeto. Os percursos desta viajante se preenchem de perceptos e
afectos, de encontros e solidao, de quedas e voos. Quais os teus percursos, a direcéo
dastuas paisagens? Euvenho e sigo sempre de/em outros tempos-lugares. No Marajé
de 14, o dos rios, fui crianga; no Marajé daqui o dos campos, sou mulher. Do lado de
13, as histérias do meu avé. Do lado daqui, minha prépria histéria. Ambos os Marajoés
se encontraram no maior arquipélago do mundo, na foz da bacia hidrografica do Rio
Amazonas. La e aqui, o Marajé habita, o passado e o presente se encontram. L3 e
aqui, no antes e no agora, o Marajé me banha e me escorre.

Os arquipélagos: conjuntos de ilhas. Ilha é encontro, fronteira, ENTRE.
Porgdes de terra banhadas por rios. Fronteiras por exceléncia, por formatos e
costumes. O que existe nas tuas fronteiras, quais as tuas ilhas? Onde és terra ou
agua? Eu lembro de ter sido pedra bruta que se levou pela agua; em outras vezes, fui
o rio que modificou o concreto. Habitei estas paisagens ou elas me habitaram? Qual
paisagem te habita? Quais as tuas ilhas?

Cartografo-me desde antes do percurso. As margens entre o antes e o
agora se aproximam e se afastam, dependendo das marés. Sigo como o barco-peixe
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“TRAVESSIAS”, que atravessa este rio paisagem/poética/poténcia; ainda buscando
respostas que talvez ndo encontre, porém sigo o percurso. Viajantes sabem a hora de
partida e de retorno, mas nunca sabem exatamente o que encontrardo ENTRE. Nas
margens: viajante em percurso, terra e 4gua, movimento/deslocamento, o Teatro na
linha de Poéticas e Processos de Atuagdo, a pesquisa EM Arte, a experiéncia de um
corpo sujeito-objeto (também entre: paisagem, fronteira e margem). Mas o trajeto
das margens depende do percurso. Ora sélido, ora liquido. Quais as tuas margens?

Neste mapa de afluentes multiplos, busco o movimento das ondas, a fronteira
da normalidade. “Flutuar sobre o caos™ minha metafora de navegagdo. Compor
este trajeto é tentar compreender este sujeito-objeto poético, instavel, efémero. E
desestabilizar as estruturas pré-existentes e mergulhar fundo, para sé depois retornar
a superficie. O que te desestabiliza e te faz mergulhar? O que te traz de volta?

Quando esta carta chegar ao seu destino, por meio de uma garrafa no rio, de
outros encontros/afetos ou pelasleituras alheias, saiba que o ENTRE ndo comeca e néo
termina, aqui é sempre chegada e partida. As fronteiras se firmam como pedras, mas
também se dissolvem como as dguas, dependendo de onde vens e para onde vais. Sigo
navegante, até enxergar o porto, aportar em outras cidades-ilhas ou simplesmente
trocar de barco. Neste rio de navegantes, somos barcos a deriva. Busquemos nossas
histérias, origens, paisagens, margens, fronteiras, percursos, afluentes.

Mudanga de estados. Fronteiras. ENTRE.

Sigamos em percurso. Boas viagens pra nés.
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O CORPO DE CATIRINA: DRAMATURGIA
NEGRA NA AMAZONIA PARAENSE

Ceci Bandeira

Introducio

Herstory é um termo de carater feminista criado pela escritora e ativista Robin
Morgan em que o prefixo em inglés é trocado como forma de legitimar a histéria
das mulheres, construida por mulheres. O termo nasce como oposigéo ao tradicional
history iniciado pelo pronome masculino da lingua inglesa his (PEDROSA, 2018, p.30). O
trocadilho de Morgan aponta o interlocutor da histdria tradicional e eurocéntrica, o
homembranco, ereivindicaas mulheresafaladasnovas construgdes historiogréficas.
A diversidade do termo original surge, coincidentemente, pela sua flexdo plural em
portugués, histérias, como Pedrosa (2018) nos descreve:

Como estrutura em que se coalescem narrativas que foram deixadas de lado,
na margem, ou esquecidas, histérias é aberta, plural, diversa e inclusiva. Ela
pode abranger uma série de narrativas: pessoal, politica, artistica, cultural,
mitica, oral, visual, subterrdnea, menor, marginal, assim como a preliminar,
processual, incompleta, parcial, até mesmo contraditéria. Histérias, portanto,
sdo distintivamente polifénicas, especulativas, abertas, impermanentes, em
friccdo. H4 um aspecto canibalizante no termo - elas podem devorar tudo e, de
fato, seu préprio contrario (até mesmo a histéria da arte tradicional e seu cdnone
pode construir uma das muitas camadas de histérias) (PEDROSA, 2018, p.31).

Se a histéria, construida a partir dos questionamentos do método
historiografico, se propde a uma pluralidade, entende-se que ela também pode falar
a partir de dois ou mais marcadores sociais que compde a voz que conta ou reconta
um fato. Esse seria o caso da histéria das mulheres negras artistas, que além de
possuirem o marcador de género também s&o atravessadas pela raga e por um labor
especifico. A alteridade mais inferiorizada necessita de estratégias emancipatdrias,
como o direito a voz, forjando, assim, uma visibilidade e fazendo com que surja,
dentro do pensamento hegeménico, um novo lugar de onde falo.

A socidloga afro-americana Patricia Hill Collins explica que a énfase dada a
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voz pela cultura feminina demonstrar a importancia da comunicag&o oral na cultura
afro-americana: “essa metafora da busca da voz, quando aplicada as tradi¢des
intelectuais das mulheres negras, é til em muitos contextos. No entanto, como
metafora para o empoderamento das mulheres negras, continua a ser problematica”
(2019, p. 184-185).

A questdo da visibilidade criativa da mulher negra, estudada dentro dessa
epistemologia de pensamento feministanegro e elaborada dentro do feminismo negro
enquanto pratica politica, chegou até o nosso contexto brasileiro como um estimula
a ideia de criarmos um lugar de onde falamos, conforme ja apresentava a sociéloga
e artista paraense Zélia Amador de Deus ao escrever sua tese de doutorado: “creio
haver estabelecido um lugar de onde falo. Significa dizer que nao falei na condicéo
de espectadora, mas falei como parte envolvida no processo (DEUS, 2008, p.21, grifo
da autora). Forjar um lugar de onde eu falo é disputar discursos que durante muito
tempo foram negados a pessoas que viviam em situages de género, classe, raga,
sexualidade, entre outras, semelhantes a minha. O que vai muito além de demarcar
esses discursos como pertencentes apenas a minha fala, pois néo acredito que toda
a construgdo do pensamento feminista negro deva se resultar em segregacédo e pose
de discursos por se tratar do meu “lugar de fala”.

Dramaturgia negra na Amazonia paraense

No ano de 2008, a tese OS HERDEIROS DE ANANSE: movimento negro, agoes
afirmativas, cotasparanegrosna Universidade era defendida pela pesquisadora Zélia Amador
de Deus no Programa de Pés-graduagédo em Ciéncias Sociais da Universidade Federal
do Para (UFPA). Por um viés etnografico a acdo dos herdeiros de Ananse - divindade
da cultura Fanti-Ashanti, localizados na regido do Benin, na Africa Ocidental (DEUS,
2008, p.18) — sobre a luta contra o racismo é narrada pela pesquisadora em formato de
um auto teatral. Os herdeiros de Ananse, personagens protagonistas dessa histéria,
sdo os negros da afro-didspora transatlantica e seus descendentes; aquele que
encarna o papel do antagonista é o racismo.

A autora/artista parte do entendimento de que a afro-didspora nas Américas
provém do processo de colonialismo europeu e seu sistema de escraviddo e
trafico transatlantico. Ela cita como principais caracteristicas dessa didspora de
configuracdo global algumas experiéncias histéricas tais como a circulacdo da
populagdo ocasionada pela migragdo e deslocamento territorial, as relagdes de
dominagdo e subordinagdo que geram opressdo social, assim como a resisténcia
desses individuos por meio de agdes politicas e culturais.
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Contudo, uma vez os africanos instalados em quaisquer dos continentes,
por mais que suas tradigdes fossem represadas ou aniquiladas, pela cultura
hegeménica, os descendentes de africanos davam inicio a um processo de
criagdo, invencdo e re-criacéo, da memoria cultural para preservagéo dos lagos
minimos de identidade, cooperagdo e solidariedade. Nessa rede de interagao,
as multiplas culturas africanas que se espalharam pelo mundo, preservaram
marcas visiveis dos tracos africanos. Sob esta ética, Ananse, Nana, a deusa
Aran3 é a divindade que, com todo o seu repositério, acompanhou seus filhos na
longa travessia (DEUS, 2008, p.17-18).

H4 no trabalho a intencdo de transformar os herdeiros de Ananse em
protagonistas de sua proépria histéria. Ainda que o processo de dominacéo tenha
agido contra a cultura originaria dos africanos escravizados algumas praticas
culturais resistiram ou foram reinventadas com o passar das geragdes permanecendo
presentes na cultura popular e no folclore, “pois ndo se apagam memdrias e néo
se eliminam culturas sendo ao prego da destruicéo fisica daqueles que sdo seus
portadores” (DEUS, 2008, p.18). O texto assume a metafora das histérias de Ananse
como o principal exemplo de meméria africana que foi capaz de resistir as travessias
transatlanticas, propagando-se na Colémbia, na Venezuela, no Caribe, no Brasil e
mais especificamente na ilha em que Zélia Amador de Deus (2008, p.15-16) nasceu:

Minha avé e meu av6 me criaram. Negros, nascidos na Ilha de Marajé, onde
meu avo trabalhava de vaqueiro, migramos para Belém, eu e minha m&e juntas.
Minha m&e muito nova, quando nasci, ela havia acabado de completar dezesseis
anos, foi ser empregada doméstica. Eu tinha por volta de um ano e meio. Fui
crescendo e aprendendo a ser negra. Quem vem de Marajé néo escapa. Se for
negro, saberd desde cedo. Os espagos sdo separados. A casa grande é a casa dos
brancos. O rancho, a casa dos negros. Nao tem margem para davidas.

Ouvi muitas histérias dos negros que serviam aos brancos da Casa Grande.
Minha avé néo queria isso para mim. Eu deveria estudar, por isso viemos para
Belém. N&o lembro da travessia, mas aprendi desde muito cedo que eu era
Amador. Cresci ouvindo a histéria de Bento Amador. Os Amador, conforme
as histérias que eu ouvia, eram donos de terras, muitas terras. Os brancos nao
se conformaram, queriam as terras dos pretos. Os Amador lutaram, mataram
branco. Quem matou? Ninguém sabe. O preto fugiu. Quem terd sido? Como
terd acontecido? L4 estava a faca. E 14 estava escrito gravado e cravado: ‘Bento
Amador. Cadé o preto Bento? Preto Bento fugiu. Nunca mais ninguém viu.
‘Preto danado!’ Deve ter ido para as bandas do Xingu. Bento Amador ficou na
lembranca. E Bento Amador foi sempre minha inspirag&o para a luta cotidiana.
Eu era Amador e Amador nio nega a raca, dizia minha avé. As vezes, quando
eu ndo andava na linha, minha avé dizia que [eu] era uma ‘bijagé’. ‘Bijags? O que é
isso. Mais tarde, s6 mais tarde aprendi. N&o sei se parego ‘bijagd. Sei apenas que
sou filha de Nan4, por isso a rebeldia. Nasceu comigo, crescemos juntas. Alids,
crescer néo cresci, sou Jita’ Serd que sou mesmo ‘bijags’? Por que tanta “quizila”
com os Bijags? N&o serdo pessoas de bem? Mas aprendi que os Bijagds costumam
ter corpo atlético. E, ndo sou Bijagés. Minha avé inventa cada uma! S6 para me
embatucar. N3o faz mal. Eu aprendo. Um dia chego l4. Ai, eu quero ver quem
embatuca quem.
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A escolha de um auto para estruturar a narrativa de sua tese descoloniza' esse
género teatral que durante muito tempo serviu como instrumento de propagacéo da
religido cristd na Europa medieval. Sua estrutura enquanto processo dramatico “tem
como ponto de partida um conflito basico onde cabem personagem protagonista
e personagem antagonista’ (DEUS, 2008, p.31). Além disso, Zélia Amador de Deus
acreditava que essa estrutura literdria lhe permitia tornar auténomos cada um dos
atos/capitulos, dando a op¢éo de serem lidos de forma independente sem prejudicar o
todo: “a autonomia dos atos permite que entre eles se estabelega cortes, intersecgdes
necessarias para romper o possivel envolvimento do leitor/espectador” (DEUS, 2008,
p.31). O auto, estrutura literdria considerada por Zélia Amador de Deus como a mais
completa para se escrever um texto com apelo popular, possibilitou a criagdo de uma
dramaturgia sobre os negros e sua atuagdo contra o racismo:

Ele alcanca maior quantidade de pessoas, o auto comega na rua, as pessoas nao
precisam acompanhad-lo todo, elas podem acompanhar os pedagos, as cenas,
porque cada cena possui a sua unidade prépria. Entdo, eu adoro o auto por
isso. Vocé ndo precisa ficar preocupado que a pessoa tem que ver tudinho pra
entender o todo. Se ela ver uma cena ja estd bom. Entdo, eu adoro a estrutura
do auto, eu acho a estrutura do auto, pra mim, a estrutura mais perfeita. (DEUS,
2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019)

Obtém-se, entdo, uma dramaturgia pelas maos da atriz que interpreta sua
propria realidade politico-racial: atos, cenas, personagens e espectadores surgem
no texto nos remetendo cada vez mais a ideia de estarmos lendo pela primeira vez
a Zélia Amador de Deus dramaturga que parecia ter ficado para tras, l4 onde as
montagens teatrais paroquiais ocorriam gragas aos inquietantes lampejos criativos
de sua mente de menina.

Em sua tese OS HERDEIROS DE ANANSE: movimento negro, a¢bes afirmativas, cotas
para negros na Universidade, encontra-se Zélia Amador de Deus tecendo a histéria de
nosso povo assim como fez Ananse, de quem tanto buscou se aproximar.

Percebo o carater diferenciado ao escrever uma tese de doutorado dentro da
estrutura literdria de um auto teatral, j& que é através do decorrer da trama que se
apresentam as questdes a serem tratadas sobre a coletividade cultural da populacéo
negra, isto é, se propondo a criar uma dramaturgia a medida em que episédios dos

1 O verbete “descolonizar”, que significa “perder os colonos” (MICHAELIS, 1998, p.674), é citado pela
artista e psicanalista Grada Kilomba em seu livro Memdrias da Plantagéo — episédios de racismo cotidiano: “Descolonizagdo
refere-se ao desfazer do colonialismo. Politicamente, o termo descreve a conquista da autonomia por parte
daquelas/es que foram colonizadas/os e, portanto, envolve a realizacdo da independéncia e da autonomia.
A ideia de descolonizacdo pode ser facilmente aplicada no contexto do racismo, porque o racismo cotidiano
estabelece uma dindmica semelhante ao préprio colonialismo [...] gosto da metafora do racismo cotidiano como
um ato de colonizac&o, porque o colonialismo jaz exatamente na extens&do da soberania de uma nac&o sobre
um territério além de suas fronteiras - e é essa também a experiéncia do racismo cotidiano [...] Somos, de fato,
aprisionadas/os num ato de colonialismo que somos obrigadas/os a ‘desfazer” (KILOMBA, 2019, p.224-226).
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negros da didspora sdo contados. Entdo, me utilizo dessa énfase trazida por Zélia
Amador de Deus para defender que a histéria da dramaturgia brasileira pode ter
iniciado junto a histéria do negro no teatro do pais. O autor Joel Rufino dos Santos
entende que:

Na linguagem comum, tormamos teatro e drama quase como sinénimos, mas, ao
menos para entender o negro no teatro brasileiro, precisamos olhéa-lo de mais
perto. Ent&o se insinua uma diferenca sutil. Teatro é um habitus; drama “é [0] de
todos os dias e de todas as formas, e novo como o sol, que também ¢é velho”,
explicou Machado de Assis. [...] Portanto, pode haver teatro sem drama e, mais
distintamente, drama sem teatro. [...] discriminado no teatro, o negro dominou o
drama. (SANTOS, 2014, p.69)

Miriam Garcia Mendes (1982) que pesquisou a personagem negra desde
o periodo oficial da criagdo de um teatro nacional, em1838, até a Abolicdo da
Escravatura, em 1888, concluiu que, se em algum momento, interessou aos primeiros
autores as possibilidades dramaticas da personagem negra foi devido esses
buscarem transmitir ao piblico ideias relacionadas ao sistema escravocrata, isto
é, as personagens negras apresentadas durante esse periodo estavam desprovidas
de conflitos humanos existenciais, sua presenga nos palcos enquanto drama
servia apenas para promover o debate acalorado sobre os caminhos da sociedade
e da economia no pais. O conceito envolto a personagem negra transcendia a
sua subjetividade como um conceito suspenso, sendo a sua presenca passivel de
substituigdo por qualquer objeto. A explicagdo da pesquisadora para esse fenémeno
é que o periodo de desenvolvimento do teatro nacional coincide com o periodo de
maior fomento do trafico negreiro no século XIX:

E quando este cessou oficialmente, em 1850, e o teatro nacional se encaminhava
para a sua fase durea do século passado, a economia do pais ainda se mantinha
totalmente presa ao trabalho do negro escravo, que nessa situagdo se manteria
por muitos anos ainda. Ficara, entdo, evidente que ndo se poderia desligar o
estudo da personagem negra no teatro brasileiro do estudo da condicéo social
do seu modelo (MENDES, 1993, p.11).

O produto teatral legitimamente brasileiro oficializado pela histéria uniu
fatores sociais e econémicos inalcangéveis pelos negros subjugados a uma realidade
de exploragdo: “uma dramaturgia, atores e empresarios brasileiros, foi limitando e
acabou por liquidar a atuagdo teatral efetiva e fundamental do negro e do mulato
(este, menos, porque podia disfargar a origem) na cena brasileira” (MENDES, 1993, p.49).
Segundo a autora, apds a lei da aboligdo os dramaturgos oficiais s se interessariam
com seriedade pelo drama de personagens negras por volta de cinquenta anos
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depois com o surgimento do Teatro Experimental do Negro (TEN), em 1944, no Rio
de Janeiro, idealizado por Abdias do Nascimento.

Mesmo assim, uma das propostas do TEN era estimular a criagdo de uma
dramaturgia negra brasileira evitando fechar-se em dramaturgias elaboradas e
escritas apenas por negros — apesar de reconhecerem que pessoas negras saberiam
exprimir melhor os seus problemas cotidianos e subjetivos em comparagdo ao
que uma pessoa branca apenas poderia supor. E assim foi feito. A primeira obra
apresentada pelo TEN a partir do que este grupo entendia por “dramaturgia de
negros” foi escrita por um homem branco, Liicio Cardoso. “O filho prodigo estreou em
1947, interpretado por Aguinaldo Camargo, Ruth de Souza, Abdias do Nascimento
e outros, com cendrio de Santa Rosa, pintor e cenégrafo, outra grande expressédo da
negritude no Brasil” (MENDES, 1993, p.50).

Fugindo as tradicionais abordagens sobre a histéria do negro no teatro
brasileiro, Joel Rufino dos Santos (2014) abrange o foco sobre o assunto as regices
nao citadas: o Norte e o Nordeste, ao apontar que a maioria dos negros escravizados
se concentraram nessas duas regides, mais especificamente na antiga provincia
do Grdo-Para e Maranhdo e na Bahia. O pesquisador questiona sobre a relagdo
entre o subdesenvolvimento da regido e a marginalizacédo da sua populagdo - sem
deixarmos de incluir nesse contexto a exploragdo dos indigenas que se concentrou
majoritariamente na regido amazonica — e os varios atravessamentos - género,
classe, raga e territorialidade - que devemos levar em conta ao refletirmos sobre
a estrutura do racismo no Brasil, j& que a questdo da discriminacéo racial no pais
“s6 se compreende num contexto civilizatério determinado, acompanhada de outras
discriminag&es peculiares ao seu tempo histérico. Nesse caso, desigualdade racial e
disparidade regionais sdo faces da mesma moeda” (SANTOS, 2014, p.50).

Ao partirmos do entendimento de que a histéria do negro da Amazdnia é
invisibilizada e/ou marginalizada dentro da histéria oficial - incluindo a histéria
do teatro brasileiro - e que essa marginalizacéo serve, muitas vezes, para ascender
movimentos de vanguarda do Sul e do Sudeste, dando a estes todo o protagonismo e
originalidade, é necessario criarmos um deslocamento que nos possibilite repensar
a origem da dramaturgia do negro no Brasil contada pela perspectiva histérica da
populacdo negra na regido amazonica a partir daquilo que foi descrito por Joel Rufino
dos Santos como o mais antigo e universal drama brasileiro documentado: o auto do
bumba meu boi - ou boi bumba como é conhecido na regido Norte do pais.

Enquanto a elite sudestina marcava na histéria oficial a criagéo de um “teatro
nacional” em 1838, Santos afirma que no século XVIII ja se encontrava registros
sobre o folguedo dos escravos. O autor conta que este foi durante muito tempo o
lugar de teatro do negro brasileiro, “espaco e tempo da sua dramatizagdo do mundo
dos brancos em que estava metido” (SANTOS, 2014, p.86), onde cena e publico eram
protagonizados por pessoas negras.
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Como o Boeuf Gras da Franga, por exemplo, ou o Boi Apis, do antigo Egito, o
Bumba Meu Boi pertence ao ciclo difundidissimo em todo o mundo de rituais de
nascimento-morte-ressureicdo. A difusdo do Bumba Meu Boi pelo pais (também
chamado Boi-bumb4d, Boizinho, Boi de Maméo etc.) se deveu a afro-brasileiros
e caboclos da agroindustria e da pecudria, desde mais ou menos 1700. Tem
uma originalidade: o auto dramatico é seguido de baile de rua em que o préprio
Boi, real ou simulado, danca. Esse baile de rua acabou por se descolar do auto,
ficando este - salvo encenacgdes folcléricas encomendadas - como a razdo “sem
significado” daquele. (SANTOS, 2014, p.83).

O pesquisador paraense Vicente Salles, ao estudar sobre as épocas do
teatro na provincia do Grdo-Para e o desenvolvimento das manifestacdes cénicas
caracteristicas da regido amazoénica que ganharam notoriedade social durante a
crise do teatro importado, ocorrida antes mesmo do declinio da borracha em 1912
(SALLES, 1994, p.301), e que hoje sdo entendidas como obras mestras do teatro popular
paraense, ndo tinha como objetivo estudar o teatro folclérico, mas sim o teatro
regional no que tange a institucionalizagdo deste. Porém, o autor esclarece sobre a
impossibilidade de ignorar as vertentes folcléricas dentro dos espacos institucionais
do teatro devido a crise econémica na regido e ao fato desse teatro ter se configurado
como um “teatro de época”:

Aconteceu em Belém essa coisa inaudita: a eruditizacéo do folguedo popular.
Escritores e artistas desempregados e sem poder aplicar seus conhecimentos
académicos, muitas vezes adquiridos nos estabelecimentos europeus, passaram
a atuar indiferentemente num e noutro nivel, com o povo e com as chamadas
elites. A exigéncia do trabalho, que era a da prépria sobrevivéncia, diversificou ou
multiplicou o emergente teatro de época. As épocas mais propicias, inicialmente,
eram o Natal e o S&o Jodo dividindo a temporada em duas partes iguais de tempo.
Depois, no primeiro semestre, encontraram esses trabalhadores as épocas do
Carnaval e da Quaresma; e no sequndo semestre, a época mais propicia de todas,
a mais quente e de maior repercussio, a da festa do Cirio de N.S* de Nazaré, em
outubro, onde se gerou o chamado teatro nazareno. (SALLES, 1994, p.301)

Os principais folguedos e mais caracteristicos da regido amazoénica seriam
os autos populares, o boi-bumba3, o pastoril de pastorinhas e os passaros juninos e
outros bichos, que se dividiam durante os seus respectivos periodos de atuagdo do
ano e “transfigurados num teatro sui generis, com certo sabor de opereta, contendo
muita musica e bailado, acabaria conquistando - certamente pela agdo dos eruditos
sem trabalho - todos os palcos de Belém, de modo avassalador” (SALLES, 1994, p.302).

O viés pelo qual Vicente Salles analisa a produgdo do teatro popular
paraense denota a assimilagdo dos fazeres artisticos populares pela elite da época e
consequente reconhecimento dessas produgdes como criagdes legitimas da regigo.
Além disso, o termo “teatro popular” é utilizado como uma categoria de andlise da
histéria do teatro paraense e ndo como um eufemismo comumente aplicado pelas
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principais literaturas da histéria do teatro brasileiro para demarcar a inferioridade do
teatro feito pelo povo. Esse entendimento do autor converge com as criticas de Zélia
Amador de Deus ao equivocado conceito de cultura popular? normalmente utilizado
para designar as manifestagSes culturais advindas dos povos vencidos

Precisamos nos prender mais especificamente as origens histéricas
documentadas do folguedo boi-bumba na regido amazoénica. Vicente Salles traga o
seu possivel deslocamento do Nordeste para o Norte, apresentando os elementos que
vigoraram nas duas regides e aqueles que acabaram modificando-se com a chegada
do folguedo na Amazénia. Do mesmo modo como incorporava a formalidade dos
elementos caracteristicos do teatro quinhentista “o carater satirico, picaresco, a
circunstancia de ser praticado pelos escravos, ou gente de infima reputacéo, faz-
nos supor que possuia inicialmente, e conservou pelo tempo afora, certo sentido de
reinvindicagdo social” (SALLES, 1994, p.342). Sua primeira pesquisa demarca a mais
antiga citacdo ao bumba-meu-boi no ano de 1840 pelo padre pernambucano Lopes
Gama por meio de uma crénica intolerante publicada no periédico O Carapuceiro
(SALLES, 1994, p.342). Porém, posteriormente o autor ira corrigir, nas notas da edicéo
atualizada, a informacéo sobre o ano que circulou pela cidade de Recife o primeiro
registro sobre o folguedo apresentando uma citagdo oficial mais antiga feita no ano
de 1834 (SALLES, 1994, p.411).

Os primeiros registros dataveis do bumba-meu-boi sdo capazes de embasar
ainda mais a reflexdo sobre a histéria da dramaturgia negra no teatro brasileiro,
colocando sua revelagdo e ineditismo antecedendo o periodo oficial da criacéo
do teatro nacional. Levantar hipéteses para a afirmagdo da dramaturgia negra,
representada pelos autos de Boi desenvolvidos por negros escravizados, como a
primeira obra legitimamente brasileira da histéria do teatro nacional também implica
diretamente o nosso entendimento sobre a forma como o racismo se estruturou na
sociedade para atingir a populagdo negra, invisibilizando os seus individuos em todas
as esferas. Sdo posic¢des frente ao epistemicidio® de uma populagdo que precisam ser
rediscutidas. Fato inalteravel e de similar importancia para a reflexdo diz respeito
a forma como essa manifestacdo cultural se firmou na Amazonia, possivelmente
antes do levante da Cabanagem.

2 Em entrevista ao pesquisador Denis Bezerra, no ano de 2009, a atriz declarou: “eu rejeito trabalhar com
essa categoria de popular e erudito, eu néo trabalho com essa categoria. Tem uma complicagdo ai muito forte,
que é de se caracterizar de popular todas manifestagdes que vem dos oprimidos, todas as falas, todas as vozes
dos oprimidos serem caracterizadas como popular. Na verdade, sdo vozes que muitas vezes ndo tem vez na voz
oficial, mas nem por isso deixam de ter valor, pelo contrério, sdo vozes que as vezes s3o silenciadas a forga e que
ficam buscando espago para vir a tona, que é isso que se convencionou chamar de popular. Entdo, eu rejeito essa
categoria, eu ndo trabalho com essa categoria. Muitas vezes, o caracterizado como popular guarda os saberes
dos silenciados a forga. Tem aqui o indio e o negro, por exemplo, as manifesta¢cdes de origem afro-brasileira,
origem africana ou de origem indigena, néo raramente séo chamadas de popular”

3 Conceito apresentado pela primeira vez por Boaventura Sousa Santos e realocado por Sueli Carneiro. A
filésofa integra o conceito ao dispositivo de racialidade/biopoder, compreendendo-o como aquele que “realiza
as estratégias de inferiorizagéo intelectual do negro ou sua anulag&o enquanto sujeito de conhecimento, ou seja,
formas de sequestro, rebaixamento ou assassinato da razdo” (2005, p.10).
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O bumb4, na Amaz6nia, deve ter-se estruturado na primeira metade do século
passado, talvez antes das lutas populares (Cabanagem) que ensanguentaram
toda a planicie, época de precéria estabilizagdo do regime escravista que se
baseou na méo-de-obra africana. A Cabanagem se transformou no levante
geral das massas em 1835, tendo-se notado a incorporagdo do negro neste
movimento [..] Mas antes de 1850, como vimos, ndo encontramos (até agora)
referéncia comprovada da sua existéncia na Amazénia. Somente o fato de estar
estruturado, de ser praticado pelos negros escravos, negros libertos ou gente de
infima categoria social, e se realizar na época junina (tragos que chegaram até
nés com admiravel persisténcia), asseguram a formulacdo da hipétese de que o
brinquedo, na Amazdénia e no Maranh&o inclusive, é contemporaneo do bumba
pernambucano. (SALLES, 1994, p.343)

Curiosamente, o preconceito de raca e de classe que inferiorizaram a
importancia dramatica dos folguedos de boi-bumba j& se desenhava nas criticas
paraenses da época, inclusive por meio de patronos do teatro popular, como foi o
caso do poeta Elmano Queiroz que defendia a distingdo entre boi-bumba e teatro
popular, sendo o sequndo um aperfeicoamento do primeiro. Vicente Salles comenta
que esse precursor do teatro popular “errou pretendendo relegar o folguedo do boi
- que também se manifestava com muito vigor - a plano inferior, minimizando-o
por ser indigno da sociedade que afinal o alimentava” (1994. p.303). A declaracéo
serd contestada igualmente por Cirilo Silva, descrito por Salles (1994) como um
homem negro e musico indiscutivelmente reconhecido por suas criagdes artisticas
na musica popular e também compositor de uma Sinfonia e uma Opera. O fato de
um artista negro amplamente conhecido pelo ciclo cultural da época sair em defesa
da equidade entre as manifestacdes nos mostra a dimenséo da luta pela produgéo
cultural da populagdo negra na Amazoénia e seus principais entraves racistas, ja que
o preconceito velado contido nas opiniées difundidas e caracterizadas como “critica
de arte” era naturalizado pelas praticas de opressédo praticadas diretamente nos
corpos daqueles que se atreviam a colocar o boi nas ruas - possivel de entendermos
como as primeiras insurreigdes poética-politicas manifestadas pelos corpos negros
como forma de resisténcia a represséo ao sistema escravocrata:

O primitivo boi-bumbd ndo era um folguedo comum, como tantos outros,
profano-religioso, por isso permitido ou tolerado sem quaisquer restricdes. Era
um folguedo insdlito, agressivo, que derivava frequentemente em baderna,
com agdo e atuagdo de capoeiras, motivando desta forma a repress&o policial
e seu enquadramento nos cédigos de posturas municipais - que proibiam
ajuntamentos de escravos para qualquer fim, inclusive o de divertir-se - desde
que o lazer ndo contivesse carater religioso. (SALLES, 1994, p. 343-344)

No enredo do boi-bumbé e do bumba-meu-boi esta presente a histéria do
povo negro, descrita por Vicente Salles como a histéria do oprimido contada por ele
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mesmo: “ele é essencialmente um aliado do negro em sua luta contra a opresséo. E é
o elemento aglutinador de todos os episédios que se sucedem, nas representagdes,
aparentemente semnexo’ (1994, p.349). Dentre os mais rotineiros episédios o autor cita:
as lutas intertribais; a submisséo ao dominador branco; a luta contra o dominador;
a fuga; a chamada do diretor dos indigenas; determinag&do da busca do negro fujao;
captura do negro; e libertagdo do negro (SALLES, 1994).

O pesquisador discute ainda que, diferentemente do bumba-meu-boi
nordestino, o boi-bumba amazoénico nédo carregar a proposta sacra do auto teatral
por se tratar de um boi que permanece vivo durante toda a apresentacéo: ele se
constréi como uma personagem protagonista enquanto as outras servem para ser
satirizadas. Assim, o autor defende a classificacdo da obra como uma farsa ja que
se trata de uma “representacéo picaresca” (SALLES, 1994, p.412). Apesar da distingao,
o boi-bumba conserva, em suas mais diversas representagdes, caracteristicas que
nos remetem tanto a farsa quanto ao auto: “todos esses episédios eram contados nas
ruas, de maneira muito aleatéria, com muitas improvisages e cenas humoristicas”
(SALLES, 1994, p.349).

Implicag6es socio-raciais na construgéo da personagem

E certo que o texto do boi-bumba (no
Norte) e do bumba-meu-boi (no Nordeste)
sofreram constantes modificacdes até os dias
de hoje desde que a sua relevancia para a
histéria do teatro popular brasileiro foi passando
a ser reconhecida - salvo as reivindicacdes
da sua dramaturgia negra como obra de
origem do teatro nacional. Mas interessa-nos
apresentarmos neste trabalho especificamente
a montagem de bumba-meu-boi O Coronel de
Macambira, do escritor pernambucano Joaquim
Cardozo, feita pelo Curso de Formag&o de Ator
da Universidade Federal do Pard, no ano de
1972. A peca compde o repertdrio de montagens
produzidas pelo curso que contaram com a
participagédo da atriz Zélia Amador de Deus, na
década de 1970.

Figura 1:
FONTE: Jornal O Liberal - Belém, 26/03/1992.
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1970 — “Vereda da Salvacao”,
de Jorge Andrade.

1971 “As Troianas”, de Euri-
pedes e Sartre.

1972 — “Sonetos de Camoes”,
dramatizados com dangas
renascentistas e 0 Coronel
de Macambira", de Joaquim
Cardoso.

1974 “A Incelenga”, de Luiz
Marinho.

1975 — “Cobra Norato”, de
Raul Bopp.

1977 — “A Ilha da Ira", de J.J.
Paes Loureiro.

1979 “Nossa Cidade”, de
Thornton Wilder.

1980 “O Papagaio”, de Bene-
dito Monteiro. ¥
1983 “O Café”, de Mario de
Andrade. s
1984 — “Festival Tchekov .
1986 — “As Marvailhosas Fi-
bulas de Millor Fernandes . |
1988 — “Os Trés Caminhos
Percorridos pelo Honorio 405
Anjos e dos Diabos”, de Joa9
Siqueira e “Cervantes em
Tempos”, de Cervantes. d
1990 — “O Desejado’,
Francisco Pereira da S1/V&:
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Dirigidos por Claudio Barradas, o auto teve trilha sonora composta pelo
maestro paraense Waldemar Henrique e recebeu o troféu de ouro de melhor musica,
tornou-se o espetaculo mais premiado do I Festival de Goiano Teatro, que acontecia
no Cine Teatro Goiania. Dentre os prémios consta o de melhor diretor, para Claudio
Barradas; melhor ator, para Geraldo Sales; e melhor atriz, para Zélia Amador de
Deus. Apés o festival o grupo recebeu o convite para apresentar a montagem no
Paléacio das Artes, na cidade de Belo Horizonte.

Figura 2: O Coronel de Macambira (1972).

FONTE: Folha de Goiaz - Goiania, 20/07/1973. Retirado do livio Memdrias cénicas:
poéticas teatrais na cidade de Belém (1957-1990)

Durante o encerramento do evento, Paschoal de Carlos Magno, o presidente
da comissao julgadora, relatou: “o I Festival se encerra de uma maneira brilhante,
bonita e demonstrando que todos os elementos que aqui vieram sdo artistas do mais
alto nivel”. Apesar do tom festivo, a nota, retirada do acervo da atriz Astrea Lucena,
apresenta informagdes equivocadas no texto, como o préprio nome da peca.

O Coronel de Macambira é a obra pioneira do engenheiro, poeta e dramaturgo
pernambucano Joaquim Cardozo para o teatro brasileiro, nela o autor explora o
universo folclérico nordestino e encena o drama em um auto de bumba-meu-
boi. Remontando sua dramaturgia a partir da figura do Boi, o autor cerca as trés
personagens principais dobumba, Catarina, Bastido e Mateus, de outras personagens
que se apresentam para compor a sua satira e critica social: a Aeromoca, Soldado da
Coluna, o Capitdo, o Coronel, o Retirante, entre outros. Todos embalados pelo canto
das Cantadeiras, “que evoca os cantos de passaros habitantes da regido sertaneja do
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Nordeste, o Guriat3, o curid, o papacapim... entre outros” (SILV; LUNA, 2018, p.442).

O texto original de Joaquim Cardozo tomou como base a versao folclérica
coligada pelo poeta pernambucano Ascenso Ferreira e publicada na revista “Arquivos
da Prefeitura de Recife”, no ano de 1944,

Trata-se, aqui, de uma obra inteiramente original, no texto, mas obedecendo as
regras caracteristicas desse drama falado, dancado e cantado - espécie de auto
pastoril quinhentista, de onde, certamente, proveio. Contrariando, também, o
espirito dessa “brincadeira” popular, que da bom tratamento, apenas ao boi e
aos seus vaqueiros, como assinala Téo Brandao, dei relevo especial e simpatico
a trés figuras, necessdrias ao arremate, mais ou menos apoteético, frequente em
espetaculos desse género (CARDOZO, 1998, p.92)

As trés personagens que o autor cita sdo Catirina, Mateus e Bastido, “as trés
personagens negras sempre presentes em qualquer das formas do Bumba-meu-
boi” (MENDES, 1993, p.117). As trés personagens negras compartilhavam a cena com
varias figuras emblematicas do folclore e da regido e carregavam em suas falas a
linguagem popular. Durante a leitura do texto original é possivel percebermos que
as falas mais racializadas da obra ficam a cargo da personagem Catirina, ela se
revela ao piblico como uma mulher negra ao questionar uma autoridade religiosa:

O padre muda a batina,
Est4 sentindo calor?

Eu sou negra, negra fico
N3o posso mudar de cor.
(CARDOZO, 1998, p.29)

E demarca a raga dos seus companheiros, como no caso de Basti&o:

Besteiras, sempre besteiras
Do moleque Bastigo

Nunca vi negro mais cheio
De lorota e de invencao!
(CARDOZO, 1998, p.59)

Apartir de Catirina a obra se desenrola com muita propriedade e seus espertos
gracejos tornam as aventuras que surgem ao redor do boi muito mais divertidas para
o publico, o desfecho se torna menos importante que o desenrolar da histéria.

Na montagem de Claudio Barradas, Catirina é a preta valente e brincalhona
interpretada por Zélia Amador de Deus e o negro Bastido ganhou vida através de
Geraldo Sales, um ator branco - as duas personagens premiadas durante o Festival.
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O espetaculo marcava a conclusdo de Zélia Amador de Deus no Curso de Formacéo
de Ator da UFPA. O curso tinha duragdo de trés anos e era de praxe que os atores que
estivessem finalizando sua formag&o na casa fossem designados para interpretar as
personagens protagonistas da peca de encerramento. Uma feliz coincidéncia, ja que
interpretar Catirina era, para Zélia, um sonho de infancia.

A atriz descreve a personalidade de Catirina como o “cédo” e relembra a sua
felicidade em poder interpreta-la: “eu me diverti, eu dancei tudo que pude, eu joguei
pra fora todos os meus deménios com a Catirina” (DEUS, 2019 - Entrevista do dia 01 de
abril de 2019) e a construcdo da personagem foi gerada a partir de uma realizacéo
pessoal da atriz: ser Catirina.

Eu gostava muito de dancar, gosto até hoje, adoro dancar, dangar pra mim é uma
das melhores coisas do mundo, e eu danco, ponho musica, sozinha em casa, e
fico dangando até me cansar, e naquele tempo também j& gostava, eu assistia
os batuques todos que tinham ao redor de casa, tinha muito batuque 14, a minha
avb me procurava, quando ela queria me achar tava eu la no batuque enfurnada
assistindo, tinha aquelas festas do batuque que ficavam dois, trés dias [..] eu
gostava de assistir os batuques e eu achava lindo quando o povo se atuava e
dancava, e euia pra curtir o povo dancar, e ai eu acho que gostei de dancar a partir
dali. [...] O barulho...era batuque e boi, que também é batuque, né! Os batuques, e
quando comegava o som do ensaio do boi, que tinha o boi malhadinho 14 perto,
me procurava eu ja tava 14, encostadinha num canto, assistindo o boi, e meu
sonho era ser Catirina, até que eu fui depois no teatro mais tarde, mas naquele
tempo era o meu grande sonho, “quero ser Catirina, quero ser Catirina.... (DEUS,
2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019)

Provavelmente o boi pelo qual Zélia Amador de Deus se refere é o Boi Pai da
Malhada, um dos mais antigos bois-bumb4d da cidade de Belém que se instalou desde
1935 no bairro da Sacramenta e encontram-se registros da sua atuagédo cultural até
o ano de 1984 (SALLES, 1994, p.361). A familia Amador mudou-se para a capital quando
Zélia tinha apenas um ano de idade, quando a garota tomou conhecimento da sua
existéncia no mundo j&4 morava no bairro da Sacramenta que, conforme se recorda,
era o ultimo bairro de Belém, "ndo tinha dgua encanada, néo tinha luz elétrica, me
lembro que luz elétrica chegou na Sacramenta em 1960, enfim, ndo tinha nada, era
quase mata, e 14 eu fiquei, aquele era o meu mundo, e me criei 14, me entendo ja
morando na Sacramenta desde aquele momento” (DEUS, 2019 - Entrevista do dia 01 de
abril de 2019).

Iniciou formalmente os seus estudos no Instituto Catarina Laboré, colégio
de doutrina catélica localizado no bairro da Sacramenta. Nessa escola Zélia Amador
de Deus aprimorou pela primeira vez o seu talento pela licenciatura por meio dos
estudos matematicos que costumava ensinar as colegas de turma como monitora
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da freira Zué, professora que descobriu o seu gosto pelo ensino da matematica.
Além disso, frequentemente a escola proporcionava encenagdes de pegas teatrais,
pastorinhas e dangas tipicas que também chamavam a sua ateng¢do. Um dos fatos
marcantes relatados pela atriz, que possibilita expandir o nosso campo de andlise
sobre a formacdo da sua poética dramatica pela atuagdo do seu corpo negro
politico-performatico, surge por volta de seus nove anos de idade, periodo em que
a instituicdo de ensino recrutou alunos para dangar um batuque que era conhecido
por todos a época como “macumba’: “foi a primeira vez até que eu ouvi esta palavra
macumba, eu conhecia batuque, eu ndo conhecia macumba. Macumba eu fiquei
conhecendo porque as pessoas me chamavam, outras criangas me chamavam de
‘preta da macumba’ (DEUS, 2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019).

A problematica racista vivenciada por Zélia Amado de Deus durante esse fato
da sua infancia lhe revela pela primeira vez o enraizamento dessa estrutura racial:

Chegou alguém na sala, perguntando quem queria participar de uma danca
meio macumba. Eu ndo sabia o que era aquilo, mas eu queria, danga eu queria. A
freira disse: “quem quiser se levante”, ai todo mundo se levantou, inclusive eu, eu
queria. A freira foi escolhendo, “tu, tu, tu, tu..’, quem ela foi apontando, foi saindo,
e eu fiquei l4d em pé e ela ndo me chamou, ai eu sentei, mas depois sobrou pra ela,
porque eu fui l4 com ela e insisti para ela me dizer porque ela ndo me chamou. E
ela ficou numa saia... hoje eu entendo a saia que ela ficou. Ela ndo queria dizer e
ela ndo ia dizer. Ela acabou sem dizer, mas ela ficou muito agoniada, ai ela dizia:
“sabe o que é? E que pras essas dangas..” - acabou dando essa explicagdo - “a
gente convida as criangas mais arrumadinhas, mais bonitinhas...”, ai eu fiquei no
arraso, que eu ndo me achava em absoluto feia, muito pelo contrério, eu também
ndo me achava desarrumada, pelo contrario, eu me achava muito arrumadinha.
Mas o pior nio foi isso, o pior é que ela ndo me chamou, mas ela chamou
Benedita, isso ai me martirizou, que a Benedita era branca, mas a Benedita tinha
uma cara de cavalo... Eu achava a Benedita muito feia, ai eu ficava pensando: “eu
ndo posso ser mais feia que a Benedita”. Coitada da Benedita, ndo tinha culpa do
racismo da freira. Entdo mais tarde eu fui entender que aquilo era racismo, na
verdade, eu ndo fui chamada porque eu era preta, foi a inica preta que ousou se
levantar. (DEUS, 2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019)

Embora nao fosse a Ginica aluna negra da sua turma, Zélia era a Gnica negra
que “ousou se levantar”, ousou se sentir capaz de apresentar-se em uma atrag&o
cultural, ousou se achar bonita e, por fim, ousou questionar o motivo de ter sido
censurada. Refletindo sobre as praticas de empoderamento que agiram durante a sua
infancia e moldaram sua subjetividade para se contrapor ao racismo diario, em um
primeiro momento, por meio de uma carreira artistica e do teatro, volto a importancia
da cultura ancestral de mulheres negras analisada pela teoria feminista negra de
Patricia Hill Collins para defender o carater de opressao artistico-existencial sofrido
historicamente por mulheres negras sobre o regime da escravidao que influenciou o
aparecimento de artistas negras na contemporaneidade.
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A expressdo criativa possui papel fundamental no desenvolvimento e
sustentacdo da autodefinicéo e autoavaliagdo de mulheres negras, sequndo Patricia
Hill Collins (2016, p.112), por isso ndo surpreende que os estimulos criativos de
uma crianc¢a negra, ainda em processo de desenvolvimento moral e social, sejam
censurados por uma estrutura de poder historicamente racista e sexista, essas
estruturas estdo sempre alinhadas para conter subjetividades, isto é, “as experiéncias
das mulheres negras sugerem que essas talvez se conformem abertamente aos papéis
sociais impostos a elas, mas secretamente se opdem a estes, oposi¢do moldada pela
consciéncia de se estar no escaldo mais baixo da estrutura social” (COLLINS, 2016, p.
113). As atividades culturais de mulheres negras vao além dos seus empenhos de
enfraquecer as préaticas opressivas, elas sdo formas de resisténcia.

Joice Berth (2018, p.87) comenta que ao tratar sobre a articulagdo das opressoes
de raga e género através do feminismo negro Collins nos comprova a necessidade de
sermos empiricos quanto a aplicagdo do empoderamento no meio social, trabalhando
o conceito para a formag&o ou reconstrucdo de subjetividades:

O cinema, o teatro, a televisdo, a moda, a musica, a danca e todas as expressdes
artisticas serdo ferramentas importantes para que isso seja colocado em pratica
e justamente por isso que é um dos campos mais perversos de lidar com o
racismo atuante. Nesses lugares de trabalho imagético somos sistematicamente
excluidos, dando a ideia de que n&o existimos enquanto seres artisticos e,
portanto, portadores de estética desejavel ou ainda, somos colocados em nimero
desproporcional em relacdo aos brancos e em lugares de pouca visibilidade.
(BERTH, 2018, p.103).

Berth enfatiza que os processos de relacionamento com a nossa autoimagem
estdo diretamente ligados a busca por reconhecimento de valores ancestrais ligados
a si, nos revela a nossa histdria e traz o entendimento sobre a nossa condicao social
como individuos negros, mas “de maneira alguma devemos concluir que apenas
isso basta, ou ainda que, toda pessoa que consegue transgredir esteticamente esta
empoderada ou absorvida pelo significado politico que a estética ancestral africana
tem” (2018, p.108, grifo da autora).

A busca pela autodefini¢&o e autoavaliagdo (COLLINS, 2016) daquilo que seria
uma mulher negra para Zélia Amador de Deus, ainda durante a sua infancia, carrega
o carater ancestral de sido estimulada por sua avé. Ela relata que o racismo velado da
freira que lhe impossibilitou de participar da apresentagédo escolar foi o seu primeiro
ensinamento sobre o assunto,

dai pra frente eu tinha muita aula em casa também. A minha avé dizia “tu és
preta, mas tu ndo és inferior”, eu aprendi muito isso. Entdo, isso pra mim ta
marcado até hoje: “‘ndo deixas ninguém te tratar mal, porque tu néo és inferior,
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se te chamarem de preta tu dizes, “sou, mas néo sou da tua cozinha” (risos). Era
assim que ela me ensinava [...] E essa é a minha escola até hoje, eu ja sabia que
eu era preta, ndo tenho esse negécio de dizer “Ah! Eu s6 vim me descobrir preta
mais tarde”, ndol! [...] Eu ja sabia porque minha avé dizia o tempo inteiro, ndo me
enganava, e a freira me disse da pior maneira possivel e a molecada me chamava
o tempo todo de “preta da macumba’, entdo quem é que nao vai saber? (DEUS,
2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019)

Durante sua infancia o imagindrio da atriz foi povoado por lembrangas e
histérias ancestrais ligadas, muitas das vezes, a imagem de sua avé. Zélia carrega a
metafora de Ananse em paralelo a realidade vivida junto a méae de sua mae.

No texto Em busca dos jardins de nossas mdes a renomada escritora afro-
americana Alice Walker dimensiona a luta de artista negras da contemporaneidade
para visibilizar praticas artisticas advindas de suas ancestrais suprimidas de
subjetividade e existéncia humana pela dominagdo do sistema escravista. “O que
significava uma mulher negra ser uma artista no tempo de nossas avés?” (WALKER,
1994), a partir desse questionamento que a autora nos faz somos colocadas a buscar
onde foram parar a potencialidade criativa de inimeras mulheres negras que nao
conseguiram transcender sua existéncia por meio da arte, “A agonia da vida de
mulheres que poderiam ter sido Poetas, Novelistas, Ensaistas, Escritoras de Contos
(por um periodo de séculos), que morreram com seus dons verdadeiros abafados
dentro de si” (WALKER, 1994). A autora defende que, constantemente, a resposta mais
verdadeira para uma pergunta importante como, por exemplo, como é possivel
a mulheres negras e artistas transcendermos por meio da arte, pode estar bem
préximo de noés.

Ser uma artista e uma mulher negra, até hoje, rebaixa nosso status em muitos
ambitos, ao invés de eleva-lo: ainda assim, artistas seremos. Portanto devemos
destemidamente sair de nés mesmas e observar e identificar com nossas vidas
a criatividade da vida que a algumas de nossas bisavés ndo era permitido
conhecer. (WALKER, 1994).

Criteriosa, Walker supde que essas mulheres a todo momento esperavam
que a poténcia desconhecida que havia dentro delas pudesse, um dia, se tornar
conhecida, ‘masadivinharam, de algum modo, no escuro, que no dia de sua revelagéo
j& estariam mortas ha muito tempo” (WALKER, 1994). Assim também, a criatividade
de nossas ancestrais deve ter se mantido durante os séculos por meio de alguma
ordem ainda desconhecida ja que aos seus corpos era impossivel a liberdade para
pintar, esculpir, escrever, ou praticar qualquer outra agéo de liberdade por meio da
arte. E chega a ser encantador conseguirmos visualizar em nés, mulheres negras da
arte, o que Alice Walker propde ao dizer que conduzida por uma “heranga de amor
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pela beleza e respeito pela forga’”, ao buscar encontrar o jardim de sua mée, ela achou
o seu proprio:

Em nenhuma cang&o ou poema constard o nome da minha mée. Ainda assim,
tantas das histérias que escrevo, que todas nés escrevemos, séo histérias da
minha mae. S6 recentemente eu percebi completamente isto: que através dos
anos em que ouvi histérias sobre a vida de minha mae, eu absorvi néo sé as
histérias em si, mas algo da maneira na qual ela fala, algo da urgéncia que envolve
o conhecimento de que suas histérias - como sua vida - devem ser gravadas.
E provavelmente por esta razdo que tanto do que escrevi é sobre personagens
cujas contrapartes na vida real sdo tdo mais velhas que eu. (WALKER, 1994).

Zélia Amador de Deus nasceu quando a sua mée Doralice Amador de Deus,
filha Gnica de Manoel de Deus e Francisca Amador de Deus, tinha 15 anos e logo
depois a familia se mudou para Belém por vontade da avé de que a neta estudasse:
“resolveu vir embora pra ca porque ela queria que eu estudasse, esse era o sonho,
eu tinha que estudar pra néo ter a mesma sina” (DEUS, 2019 - Entrevista do dia O1 de abril
de 2019). Doralice comegou a trabalhar como empregada doméstica ainda menor de
idade, ao completar 18 anos passou a trabalhar também em uma fabrica de castanha
que funcionava com a sazonalidade da mé&o-de-obra. Talvez por isso é possivel
perceber na fala de Zélia mais lembrangas de sua avé, com quem dividiu a maior
parte do tempo de sua infancia. Sua avé, uma nitida contadora de histérias, permeou
o seu imagindrio e a suas memdrias construindo na neta o desejo por ser ouvida:
“eu era quieta aparentemente, uma santa quieta, mas por dentro eu era um vulc&o”
(DEUS, 2019).

Todas as producdes teatrais que Zélia Amador de Deu participou como atriz
ou diretora, segundo ela mesma afirmou, ela verdadeiramente quis estar presente,
mesmo aquelas em que ela chegou a produzir as esquetes a sua maior realizagdo era
ocupar a cena, ja que a cena lhe havia sido negada desde a escola (DEUS, 2019). Porém,
a atriz ndo se considera uma artista “profissional”. Ela compreende que ha uma
distincdo entre aquilo que se denomina como teatro amador principiante e teatro
amador experimentado ou teatro amador com experiéncia: as duas categorias de
teatro amador estdo associadas a ideia de fazer teatro pelo prazer em atuar e ndo
como uma profissao.

Eu nunca me considerei atriz profissional, nem diretora profissional. Eu sempre
acho que fiz teatro amador, nunca fiz profissional, nunca vivi disso. Eu sempre
tinha uma outra atividade para me sustentar e ao mesmo tempo fazia teatro,
entende? Eu sempre fui amadora. Nunca fui profissional. E até no meu nome,
né? (risos) Vou ser amadora sempre. Eu sou Amador e sempre vou ser amadora.
Eu sou profissional como docente, como atriz e diretora eu sempre fui amadora
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[.] Quando eu fazia as pecinhas 14 paroquia eu era um amador principiante.
Depois eu fui pra escola, fiz escola de teatro, aprendi mais coisas, entdo eu ja
virei amador com um pouco mais de experiéncia. (DEUS, 2019 - Entrevista do dia
01 de abril de 2019)

Decidimos, ent3o, utilizar o termo amadora com experiéncia para classificar
sua formacao artistica dentro do teatro.

Essa problematica do profissionalismo ou amadorismo do teatro paraense
produzido pelos estudantes do Curso de Formacdo de Atores da UFPA se fez
presente, principalmente, nas criticas de arte. Em janeiro de 1971, um ano antes de
finalizar o seu curso de teatro, Zélia Amador de Deus foi uma das atrizes iniciantes
que formaram o elenco da pega As Troianas, texto de Euripedes adaptado pelos
filésofos franceses Jean-Paul Sartre, dirigido por Claudio Barradas. A montagem
feita pelos estudantes parece n&o ter agradado em nada alguns amantes da cena
artistica belenense, o que levou o jornalista Saloméo Laredo a escrever uma critica
sobre a peca que falava muito mais sobre a ma vontade do piiblico em acompanhar
o surgimento de uma cena experimental do que sobre o espetdculo especificamente.

|

-

X _

FIGURA 3 - As Troianas (1971).

FONTE: Jornal Folha do Norte - Belém, 05/01/1972. Acervo pessoal da atriz Margaret
Refkalefsky
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Mesmo se o publico nédo estivesse preparado para lidar com a nova cena que
comecava a despontar na cidade, defendo que a situacéo politica colaborou para
que alguns jovens atores explorassem cada vez mais o campo experimental como
forma de resisténcia.

Considero necessdrio para que entendamos o contexto e subjetividade
artistica de Zélia Amador de Deus, compreendendo-o nas suas esferas poética
e politica, como esse trabalho se propde, levar em consideragdo os seguintes
significados dos verbetes “cena” e "atuagdo™

CENA: “1 Qualquer ag&o que se passa dentro do &mbito de visdo do observador.
[.] 3 Representacdo teatral; espetdculo. [...] 5 Palco, ribalta” (MICHAELIS, 1998,
p.466);

ATUAR: "1 Estar em atividade, exercer atividade: Atuar na politica. Era assim que
atudvamos. 2 Influir ou fazer pressao: Atuar em, atuar para, atuar sobre” (MICHAELIS,
1998, p.258, grifo nosso).

Na trajetéria artistica de Zélia Amador de Deus esses dois verbetes
ultrapassam o campo conceitual do teatro e servem para que consigamos visualizar
aquilo que ela denomina como as suas tribunas, esse campo de agdo por onde
transitou, desde sempre, a sua poética-politica: "eu acho que eu nunca parei de
militar na vida, de uma forma ou de outra vocé sempre escolhe as suas tribunas de
luta” (DEUS, 2019 - Entrevista do dia 01 de abril de 2019). Pela ordem de suas atuagdes, o
teatro se configura como a primeira tribuna dessa atriz e militante, que se coloca
em cena em repudio aos primeiros ataques racistas sofridos durante a infancia e
para camuflar todo e qualquer tipo de pratica politica e/ou conduta progressista
consideradas clandestinas durante o periodo repressivo da ditadura militar, e
permanece nesta cena até o momento em que encontra outras formas concretas de
combater a opresséo latente.

Através desse percurso poético-politico escreve-se um especifico modelo
de resisténcia do corpo negro dentro no fazer cientifico em arte que também se
afirmar como uma metodologia de combate ao epistemicidio.

Conclusio

Pela histéria que ainda se escreve, pode-se dizer que a poética da atriz
marajoara Zélia Amador de Deus aparece muito mais em seu processo do que em sua
obra (ou resultados criativos) e visa atingir o publico por meio de seu engajamento
politico. Sua forma de fazer Arte se d4 de maneira compartilhada e possui a
finalidade de atingir a todos, o que nos permite cunharmos o termo poética-politica
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para descreve-la. Por meio da Arte, Zélia buscou falar sobre racismo no periodo
mais repressivo da ditadura militar brasileira, momento histérico em que trazer a
tona a tematica de opressdo racial era atentar contra a seguranga nacional. Uma
das construtoras da herstory do teatro experimental paraense, como sintese da sua
trajetoria, considera que foi o seu aprendizado como diretora teatral que facilitou,
posteriormente, suas gestdes institucionais.

O percurso politico de Zélia Amador de Deus é amplamente conhecido devido
a sua luta dentro do movimento negro organizado, sendo ela uma das fundadoras
do Centro de Estudos e Defesa do Negro Para (CEDENPA), e por melhores condigdes
e acesso de estudantes negros, pobres, indigenas, imigrantes e demais individuos
marginalizados socialmente a universidade, em sua defesa pela politica de acéo
afirmativa e do sistema de cotas.

Algo que poucos conhecem, porém, é o fato de que Zélia Amador de Deus,
enquanto professora da Universidade Federal do Par3, foi responsavel pela criacéo
de um espago préprio para os cursos de arte. Em 1978, ela iniciou sua carreira como
professora da Universidade dando aula para o curso de Educacéo Artistica, voltado
para a formacdo de professores licenciados. A medida em que a professora foi
ocupando cargos administrativos dentro da Universidade seu objetivo em obter um
espago destinado para as linguagens artisticas dentro da academia foi gradualmente
conquistado com a ajuda dos outros profissionais que também reconheciam a
importancia de se conseguir com que as disciplinas de Artes Visuais, Teatro e Danga
se tornassem cursos de ensino superior dentro da Universidade, com atividades de
ensino e pesquisa ativas e voltadas para as suas subdreas.

Posteriormente, em sua gestdo como vice-reitora da UFPA, de 1993 a 1997,
Zélia Amador de Deus empenhou-se em fazer com que a Universidade comprasse o
prédio onde até hoje funciona a Escola de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA) para
que o curso de Teatro deixasse de funcionar no Complexo Vadido, um espaco aberto
da UPFA utilizado para finalidades recreativas.

Menos ainda se sabe contar sobre como Zélia Amador de Deus, em sua
juventude, ajudou a desenvolver o teatro experimental paraense.

A minha curiosidade pelos pormenores dessa trajetéria artistica e
consequentes circunstéancias que poderiam fundamentar o meu entendimento sobre
o que é ser artista negro na Amazdénia esbarrou na falta de material sobre o assunto:
quais seriam suas obras? Como desenvolveu-se sua poética? Ela se reconhece como
artista? Foram perguntas que nunca consegui encontrar respostas até o momento
em que decidi pesquisar todas elas por conta proépria.
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ENTRE CAMINHAR E COLETAR:
IMAGENS E ANOTACOES PARA UMA
POSSIVEL PRATICA DE PESQUISAL

José Viana

Ao ser tocado por uma imagem - a das coletoras e coletores de sementes
que chegam, como dédivas, a cada maré, imagem que me toca, e a0 me tocar, me
convoca, espécie de reconhecimento, identificacéo indireta, possivel espelhamento
de minha pratica de pesquisa durante o mestrado, um caminhante coletor - pensava
em Agnés Varda (1928-2019), a cineasta que recentemente nos deixou.

Agnés também concebeu sua pratica como um permanente ato de coletar.
Coletar imagens, sons, estérias e histérias como alimento do desejo de conhecer, da
curiosidade que se quer guardar. Em seu filme Les glaneurs et la glaneuse, documentario
de 2000, a cineasta percorre seu pais em busca de estérias daqueles que coletam
alimentos e objetos. Coletam pelo simples fato de ser essa uma préatica antiga, “um
costume de outrora” (VARDA, 2000). Coletam também porque sentem fome ou, ainda,
como gesto politicoem meio auma sociedade de alta producéao, consumo e desperdicio.

x e o

Frame do filme Les glaneurs et la glaneuse, de Agnés Varda, 2000.

Entre pinturas histdricas, como Des Glaneuses, de Jean Francois Millet, de
1857, e Le Glaneuse, de Jules Breton, de 1887 - Agnés percorre os meandros da pratica
do coletar ao longo da histéria. As legislagées que permitem, ou impossibilitam

1 Trecho da dissertagdo de Mestrado “Delirio em Rio Mar : paisagem entre a experiéncia e a partilha’, sob
orientagdo da professora Dra. Claudia Ledo.
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tal pratica, que outrora fora destinada aos desfavorecidos, onde prevalecia a ideia
de coletar para ndo estragar. Agnés atravessa sua paisagem, refletindo sobre o
desperdicio das coisas, a avareza de alguns, mas sobretudo a um desejo permanente,
“humilde gesto” (VARDA, 2000) que persiste, de se dobrar ao chao, de se agachar,
do prazer de coletar. “Baixar-se, mas néo rebaixar-se” (VARDA, 2000) disse uma de
suas personagens. Gesto de resisténcia frente ao mundo da posse, do dominio, da
propriedade privada. O mundo ndo estd mais disponivel, dirdo alguns, o mundo hd algum
tempo tem dono, dirdo outros. E a imagem de coletar, sempre em grupo, hoje sobrevive,
muita das vezes em figuras solitdrias, espalhadas pelas grandes cidades, coletores
de restos, quase garimpeiros de algo que lhes sirva ao dia.

A traducéo do filme Les glaneurs et la glaneuse a lingua portuguesa nos conduz a
diversas possibilidades. As palavras que giram em torno do verbo glaner sdo variadas.
Respigar, coletar, recolher, colher, rebuscar, compilar, coligir. Talvez a mais certeira
delas seja respigar, que tem a ver com recolher a espiga que fica pelos campos.
No Brasil, respigar ndo é um verbo muito comum. A espiga é um tipo de graminea
que contém os gréos, geralmente no trigo e no milho. O grao é um tipo de semente
que tem no trigo, no milho, mas também no feijdo e na ervilha e em vegetais. Grao
lembra Drao, musica de Gilberto Gil, artista brasileiro, escritor, cantor e compositor.
“O amor da gente é como um grédo / Uma semente de ilusdo / Tem que morrer pra germinar / Plantar
nalgum lugar / Ressuscitar no chdo / Nossa semeadura” (GIL, 1982). A intensidade poética que
ambas as obras, de Gil e Agnés, nos aproxima é a da terra, do trabalho, do suor,
da semeadura. Um gesto humilde, que mais uma vez parece ndo caber no mundo
moderno, veloz e maquinico. O tempo de trabalhar a terra, de plantar e ver germinar
no solo a semente, uma poténcia da espera.

Respigar, coletar, recolher, rebuscar, compilar, coligir, mais uma vez. Todos
esses verbos tém origem na palavra colligere do latim antigo. Para Humberto Maturana
(1928-), bidlogo e filésofo chileno, éramos hd muito tempo sujeitos coletores de
sementes que partilhavam a experiéncia do convivio no amor. Em resumo, somente
no convivio de seres que puderam se amar, amans amans, na aceitacéo plena do outro,
é que pudemos ter desenvolvido ao longo de muito tempo o tecido da linguagem.
Como ndémades coletores, desenvolvemos habilidades com as ma&os porque era
preciso descascar, quebrar as sementes, trabalhar com cuidado essas pequenas
miudezas de se alimentar. E com as méos, fazer carinho no outro. Coletar, caminhar,
ver e tocar. Os olhos e as méos, o tato, a boca e os pés. O corpo e o chdo. Desse ato
de cuidado atento, surge o carinho entre os seres, o toque e a partilha da experiéncia
do alimento. Viver era e continua sendo conviver em redes de afeto. Tempos depois,
com as sementes, deixamos, em geral, de sermos némades para habitar um lugar
enraizado, pois viramos plantadores. Das arvores e plantas que nasciam, ndo mais
coletdvamos, se ndo, colhiamos o que era produzido. Assim nos diz uma personagem
de Agnés, “a diferenga é que colheita é apanhar frutos suspensos... pendurados,
enquanto coleta é apanhar o que sobe. Os graos. E diferente” (VARDA, 2000).
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A colheita tem esse cheiro de campo, gosto de fruta, faz lembrar o puxirum?.
E a celebragdo do trabalho gestado durante um certo tempo. Daquilo que um dia
foi plantado, se faz a colheita. E portanto sazonal o resultado do trabalho de uma
comunidade de pessoas. H4 momentos de fartura e outros de espera. O clima é
imperativo num jogo césmico que envolve os elementos. Aqua para regar, terra para
crescer, ar para alimentar e fogo para manter. Sendo césmico, é ciclico o alimento que
gera a vida. Penso nessa relacdo intima da mao que colhe a fruta, em contraposicéo
a maquina que extrai sem ver, sem sentir. Os donos das maquinas valorizam
seu trabalho, porque o campo produtivo simboliza a geragcdo de empregos. As
exportacdes dos graos produzidos em larga escala equilibram a balanga comercial,
controlam a inflagdo do pais, na medida em que empobrecem a terra. Portos devem
ser construidos, assim como estradas, ferrovias e hidrovias, na medida em que
algumas vagas de empregos sdo geradas na maquinaria continental. Um continente
latinoamericano produtor de gréos, boi e ferro.

Diante disso, busco aqui valorizar os sentidos. O tato e a proximidade com as
coisas que a maquina nos afasta. Penso, portanto, nas miudezas. Nessas miudezas
que se espalham pelo chdo, como as sementes de andiroba e ucuuba que chegam a
cada maré nas margens da Baia do Marajo, ou as folhas de jaborandi - que retinem
em torno de si coletoras e coletores, no mesmo territério em que maquinas imensas
extraem o minério do ferro na Flona de Carajas® Ao surgirem naturalmente esses
elementos - sem que demandem um trabalho humano que os produza - eles estéo
disponiveis pelo ch&o. Af se d4 a pratica da coleta, onde o trabalho opera sobre o
que esta disponivel, essa espécie de dadiva que a floresta presentifica. Gratuitas,
as sementes sdo elementos estranhos em um mundo onde tudo é de propriedade
privada. Ressurge - e talvez nunca tenha deixado de existir - uma imagem ancestral,
do corpo que caminha, e ao caminhar encontra o alimento disponivel.

Frame do video Delirio em Rio Mar, de José Viana, 2018.

2 Puxirum é uma palavra utilizada para designar o trabalho cooperativonas rogas, entre familias vizinhas.
S&o praticas que reforcam a solidariedade camponesa.

3 Sobre a minerag&o na Floresta Nacional de Carajés, ver projetoparasalvaguardarpedras.tumblr.com

203 | TRAVESSIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes


http://projetoparasalvaguardarpedras.tumblr.com

Dadivas da floresta também seriam as riquezas minerais que dela fazem
parte. A diferenga é que essas sdo substancias do solo, ou do fundo de um rio. Na
sua separagdo, tornam-se diamantes, pepitas de ouro e outras pedras preciosas,
muitas. Nesse sentido, coleta e garimpo guardam certa proximidade. Coletar e
garimpar sdo verbos de uma Amazoénia contemporénea, local-global, mas que
sugerem experiéncias de paisagem, trajetos e performances diferentes. Ambas as
praticas alteram a postura do corpo em relagéo a terra. E na lombar que o trabalho se
mantém, no entanto, o olhar da coleta flui entre o horizonte e o chdo sob os pés. No
garimpo, o olhar aprofunda-se nas camadas do solo de um determinado lugar. De
cabega baixa, esse olhar perscruta os detalhes, busca com as méos o invisivel. Uma
pequena pedra de ouro vale mais que uma montanha de sementes. O garimpo remete
ao trabalho intenso sobre um determinado lugar. Revira-se a terra, eventualmente
perfura-se e explode-se. O garimpo modifica estruturalmente sua érea de trabalho.
Por sua vez, em uma relacdo mais de superficie do que de profundidade, a coleta tem
a ver com a firmeza dos passos, que quase invisiveis deslizam por um trajeto néo
preciso, delimitado pelo alcance do préprio corpo, num vai e vem errante e sinuoso
as barreiras naturais. Um caminhante atento aos detalhes que refletem seus desejos,
suas intengdes. Diferentemente do garimpo, a coleta ndo quer achar o valioso, o
Unico, ela retine elementos em quantidade, para deles gerar novas feituras. Uma
vez tratado o que fora coletado torna-se matéria partilhdvel. O garimpo ndo menos
belo, porém diferente, celebra a preciosidade encontrada depois de intenso trabalho,
o achado tnico. O garimpo ¢é fugaz, escorre pelas méaos, sua matéria lembra im3,
atrai-se a sua prépria riqueza, para onde se acumula. Nas m&os do garimpeiro, o
achado dura pouco. Efémera, a experiéncia do ouro desliza como mel, que numa
Unica lambida, some, e deixa na duracdo a lembrancga de um gosto cada vez mais
distante. Diferente do garimpo que se detém a verticalidade de suas exploracdes,
a pratica da coleta performa a horizontalidade de seus actimulos. Portanto, quem
coleta precisa caminhar, e a caminhada no &mbito dessa pesquisa gera um trajeto.
Passos que deixam rastros, indices de um percurso. Trabalho que se relaciona menos
com explorar, sondar, esquadrinhar, escrutinar do que com amalgamar, reunir,
aproximar, misturar. Nesse caminhar que produz esta escrita, o artista e pesquisador
coleta sementes, acumula imagens-sementes, que uma vez germinadas instauram
outros lugares disponiveis a serem habitados.
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ENTRE INTUICAO, IDEIA E ATO
CRIATIVO - UMA ABORDAGEM
FILOSOFICA SOBRE A ORIGEM DO
GENERO GUITARRADA

Saulo Christ Caraveo

Introducio

O ato criativo é um processo e como tal, necessita de uma analise profunda
no que se refere aos diversos contextos que o envolvem: cultura, tempo, meméria,
lugares, ideias, intuigdo, envolvimentos e etc.. No caso do surgimento do género
musical guitarrada atribuida a Mestre Vieira no estado do Para, destacamos contextos
culturais peculiares, localizados em tempo-espago de memdria recente ainda em
construgao, seja esta memdria, sequndo Halbwachs (2006), individual ou coletiva.

Joaquim de Lima Vieira nasce na ilha de Barcarena em 29 de outubro de
1934, cidade ribeirinha com caracteristicas peculiares de uma Amazoénia que logo
entraria em processo de modernizacéo, que segundo Mesquita (2009) é marcada pelo
periodo de formagdo da Musica Popular Paraense (MPP) nas décadas seguintes. Os
contextos nos quais a muisica paraense se desenvolve sdo muito importantes para a
identidade da cultura local e para o surgimento de diversos géneros musicais como
foi o caso da guitarrada.

A guitarrada, como é conhecida nos dias de hoje, surge como um movimento
musical das classes populares, possivelmente influenciado por ritmos afro-latino-
caribenhos que segundo Mesquita (2009), chegam a Belém, entre outros meios,
através das rotas de contrabando e frequéncias de radios clandestinas. Caraveo
(2016) destaca ainda que o periodo marcado pelo pés-guerra, de aberturas politicas
e econOmicas entre os Estados Unidos da América e paises latino-americanos,
conhecida como “politica da boa vizinhanga”, foi muito importante para a expanséo
da guitarra elétrica no Mundo.

E neste cendrio de diversos contextos histéricos e culturais que Mestre
Vieira desenvolve sua musicalidade como multi-instrumentista, em uma Amazonia
que caminharia para a modernidade, Vieira, através da guitarra elétrica, vislumbra
o que viria a ser a guitarrada paraense.

Diante disto formulei as sequintes questdes: em que contextos Mestre Vieira
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desenvolve as ideias que gerariam o género musical guitarrada? Podemos entender
o processo criativo de Vieira como um método intuitivo?

Além da utilizagdo da intuigdo como método, foi utilizada a pesquisa
bibliografica e entrevista semiestruturada com Mestre Vieira. O trabalho conta
ainda com consideragdes finais, onde contextualizo os resultados desta pesquisa.

Tempo-espaco e contextos culturais convergentes: memorias e ideias

A Amazdnia, que representa a imensiddo de multiplas paisagens e saberes
que se banham da superficie do real as infindaveis profundidades do imaginario,
traz consigo valores simbdlicos e historicidade Gnica que refletem em seus diversos
niveis culturais, desembocando nos rios que alimentam as inlimeras dimensées que
envolvem homens e mulheres em qualquer que seja a natureza de suas atividades,
seja ela de praticas cotidianas e modo de viver ou em sua produgéo artistica. Esta
Amazonia, que transfigura o real e o imagindrio, sequndo Eidorfe Moreira (1958, p. 14),
com efeito, é a maior e mais exuberante manifestacdo da vida vegetal no continente
e no Globo e chamada por Jodo de Jesus Paes Loureiro (2005) de Diversidade Diversa.

Mestre Vieira desenvolve sua musicalidade e aos cinco anos inicia sua
trajetéria musical ao aprender a tocar banjo de forma autodidata. E a respeito de seu
desenvolvimento Vieira diz que:

O banjo foi o primeiro instrumento que eu peguei, depois peguei o violdo, né?
Depois peguei o cavaquinho, né? Ai, do cavaquinho eu fiquei tocando ja o violao,
passei pro violado de novo, ai do violdo toquei, toquei, fui, fui, formei um grupo,
tocava violdo. Af, eu passei, com quatorze anos de idade eu aprendi a tocar
bandolim. Tocar o bandolim, ai no bandolim eu fiquei... tudinho tocando choro®.

O bandolim lhe traria o titulo de melhor solista do Para aos quatorze anos de
idade em um concurso realizado pela Radio Clube do Para.

Sobre estes acontecimentos, Vieira relata que:

Ai que eu passei, com quatorze anos de idade, eu aprendi a tocar bandolim, fui
tocar bandolim, af o bandolim, fiquei ... tudinho tocando choro. Af com quatorze
anos eu fui convidado prum programa de calouros do, da Radio Clube, que era
uma radio que fazia movimento de calouros, pa descobrir o melhor solista do
Pard. Eu fui e ganhei.

1 Todas as citagdes de Mestre Vieira utilizadas nesse artigo sdo trechos da entrevista realizada com o
Mestre em vinte e seis de agosto de 2017.
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Para Salles (2008, p.12) uma memoria criadora em agdo que também deve ser
vista nesta perspectiva da mobilidade: ndo como um local de armazenamento de
informacdes, mas um processo dindmico que se modifica com o tempo.

Ao visitar suas memorias, Vieira faz uma espécie de viagem no tempo, indo
ao passado levando algo de si do presente, uma espécie de olhar privilegiado, no
sentido de que neste ato, seria possivel perceber a amplitude de detalhes e fatos
moventes de seu imagindrio, que constitui o que Gilbert Duran (2004) chama de
trajeto antropolégico:

O ‘“trajeto antropolégico” representa a afirmagdo na qual o simbolo deve
participar de forma indissoltvel para emergir numa espécie de “vaivém’
continuo nas raizes inatas da representagéo do sapiens e, na outra “ponta’, nas
vérias interpelacdes do meio césmico e social (DURAN, 2004, p.90).

Podemos entender esse “vaivém” descrito por Gilbert Duran, como uma
espécie de fluxo de memoria que se constitui a partir da memoria enquanto individual
e ao mesmo tempo coletiva, no sentido de que a meméria se desenvolve e entrelaca-
se entre individuos de uma sociedade.

Neste sentido, vale destacar que:

No mais, se a memoria coletiva tira sua forca e sua duragdo do fato de ter
por suporte um conjunto de homens, ndo obstante eles séo individuos que se
lembram, enquanto membros de um grupo. Dessa massa de lembrangas comuns,
e que se apoiam uma sobre a outra, ndo sfo as mesmas que aparecerio com mais
intensidade para cada um deles. Diriamos voluntariamente que cada meméria
individual é um ponto de vista sobre a memoria coletiva, que este ponto de vista
muda conforme o lugar que ali eu ocupo, e que este lugar mesmo muda segundo
as relacdes que mantenho como outros meios (HALBWACHS, 1968, p.51).

Levando em consideragdo a memoria, trajeto antropolégico e a cronologia
dos fatos relatados por Vieira, eles possivelmente aconteceram entre os anos de
1939 e 1948. Este periodo marca o inicio e fim da Sequnda Guerra Mundial (1939-
1945) e vale lembrar que o advento da guitarra elétrica esta ligado as décadas de
1920 e 1930.

Os anos de 1950 sdo muito importantes para a fomentagdo da Musica
Popular Paraense (MPP), no sentido que surge uma diversidade de ritmos e géneros
musicais oriundos na cultura local e por influéncia de outras culturas. Vieira esta
fortemente ligado a esta cultura movente e 4 construgdo da identidade da musica
paraense e neste sentido podemos destacar que:
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O miussico paraense conhecido como Mestre Vieira inicia sua trajetéria musical no
periodo de formacao da musica popular paraense, no contexto de modernidade
da regido amazoénica nas décadas de 50 e 60. Sua musicalidade transpassa
vertentes e fontes musicais variadas desembocando em criagdes instigantes que
ainda néo se tornaram centro de uma reflexdo séria e aprofundada. Influenciado
pela musica afro-latino-caribenha, pelo choro e pela jovem guarda, notabiliza-
se pelo criativo resultado artistico que consegue dar a esta fusdo (MESQUITA,
2009, p.147).

Podemos observar que a trajetériamusical de Vieira estd ligada aos contextos
culturais globais, nacionais, locais e que seu processo de criagdo é movido pela sua
intuicdo, submersa em rios de reflexdes e indagagdes esponténeas que convergem
em ideias inovadoras que resultardo em uma nova forma de compor e de tocar
guitarra elétrica.

O disco Lambadas das Quebradas Vol. 1, gravado e langado em 1978 por
Mestre Vieira, é considerado o marco zero para o género musical guitarrada. No
ano de 1980 Vieira langaria o Lambada das Quebradas Vol. 2 que o projetaria
nacionalmente pela gravadora Continental.

Sobre estes fatos, Vieira diz que:

Quando eu gravei na Continental, a Continental era famosa nesse tempo. Af eu
fui e gravei o primeiro disco Lambadas das Quebradas, ai depois eu fui... quando
eu gravei o segundo, o segundo, ai eu estourei no Brasil todinho. Nesse tempo o
vinil era mais famoso, nera? Hoje em dia tu num vé o vinil e pra vender disco é
mais dificil.

Considerado o criador da guitarrada a partir do lancamento dos discos
supracitados, porém, podemos intuir que Mestre Vieira é movido por uma intuigdo
que esta fortemente ligado aos contextos que o envolvem e neste sentido vislumbrar,
que os caminhos que o levaram a possivel criagdo antecedem o momento criacional.

Intuigdo, ato criativo e convergéncias: a guitarrada de Mestre Vieira

Bruno Nettl, em The study of Ethnomusiclogy, faz reflexdes a respeito
do processo criativo de compositores como Schubert, Mozart, Beethove, Bach
entre outros, de como a musica acontecia para eles a partir de praticas musicais,
inspiragdes ou fatos cotidianos. Cada compositor possui particularidades em seu
processo de criacéo, porém, de acordo com Nettl, algo antecede a composig&o.

Nesta diregdo, podemos destacar que
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Em certo sentido, cada um desses musicos criou musica, mas os estudiosos de
musica realmente sabem muito pouco sobre como a musica vem, especialmente
em seu aspecto inovador, que é o que mais admiram. Eles acreditam que quando
a musica é produzida (em qualquer sentido da palavra), algo novo estd sendo
criado. H4 inovag&do na composi¢do de uma sinfonia, a improvisacdo de jazz de
uma nova versdo de um show bem conhecido, a Gnica versdo de um trabalho
japonés de cadmara que foi entregue com pouca mudanca para geracdes, a leitura
de um quarteto de cordas. Etnomusicélogos devem lidar com o que é novo, novo
em um sentido geralmente entendido por eles e novo também dentro do quadro
cognitivo especifico e compreens&o de sua cultura (NETTL, 2005, p.27-28).

Segundo Bergson (2006, p.34) a intuicdo de que falamos ndo é um ato Unico,
mas uma série indefinida de atos, todos do mesmo género sem davidas, mas cada
um de um tipo muito particular, e como essa diversidade de atos corresponde a
todos os graus do ser.

Neste sentido, podemos entender que apesar do disco Lambadas das
Quebradas Vol. 1 gravado em 1978 ser considerado o ponto de partida, o ato da
pratica musical relacionada ao género musical em questdo antecipa o marco zero.
Levamo-nos a crer que Vieira ja fazia experimentagdes a partir da convergéncia de
atos relevantes no que se refere aos contextos envolvendo lugar, tempo, memoria e
cultura.

De fato, a nossa existéncia proporciona experiéncias diversas que estédo
relacionadas ao nosso trajeto antropolégico. Este privilégio, entendendo desta
forma, se da a partir da relag&o estabelecida com o tempo, desde o nascimento até a
nossa morte. Nesta direcdo, tempo é duracéo e a duracéo tem a ver com o conjunto
de relacdes, sensagdes, sentimentos, ou seja, uma sucessdo de estados que se
entrelacam intermitentemente, que sequndo Bergson (2006, p.1) sdo as modificagdes
entre as quais a existéncia se divide e que a colorem alternadamente.

Diante disto, podemos dizer que somos apanhados e envolvidos por
sensagdes e sentimentos e na imersdo ou submersdo nestes rios sensoriais que,
diante da relagdo com o espaco-tempo, nés racionalizamos e estabelecemos nossa
memoria, dando sentido a nossa proépria existéncia. Desta forma, diante de seu meio
e de ideias musicais inovadoras, podemos dizer que Vieira d4 sentido a sua obra e
neste sentido, a sua proépria existéncia.

Ter uma ideia, fazer uma pergunta ou levantar uma questéo faz parte de um
processo indagativo raro que estd necessariamente relacionado ao individuo e sua
area de dominio.

Gilles Deleuze (1999, p.2) relata que quando dizemos:
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“Ei, tive uma idéia"? Porque, de um lado, todo mundo sabe muito bem que ter uma
idéia é algo que acontece raramente, é uma espécie de festa, pouco corrente. E
depois, de outro lado, ter uma idéia n&o é algo genérico. Nao temos uma idéia
em geral. Uma idéia, assim como aquele que teve a idéia, j& estd destinada a este
ou aquele dominio.

Neste sentido, a ideia, pergunta ou questdo nasce no momento em que
este ou aquele individuo esta submerso em pensamentos e praticas que lhes sdo
peculiares. Uma ideia musical, por exemplo, nasce de uma indagacéo pessoal em
relacdo a uma determinada préatica ou contexto.

Para Deleuze (1999), um criador ndo é um ser que trabalha pelo prazer e
ainda, que um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta necessidade e que a criacéo
é antes de qualquer coisa algo solitario.

Ainda nesta direcéo, entendendo que o processo de criacédo é tdo pessoal
quanto o vislumbre de uma ideia, pode-se dizer que Mestre Vieira, diante de sua
pratica, contextos, reflexdes e necessidade, teve a ideia de fazer um tipo de musica
que estd diretamente vinculada ao seu trajeto antropolégico, uma forma nova,
criativa e inventiva de tocar guitarra elétrica.

Para Duchamp (1957, p.73), no ato criador, o artista passa da inteng¢&o para a
realizagdo por meio de uma cadeia de reagdes totalmente subjetivas. Sua luta para
chegar a realizacéo é feita de trabalhos, sofrimentos, satisfacdes, recusas, decisdes,
que ndo podem e ndo devem ser plenamente conscientes, pelo menos no plano
estético.

Por outro lado, entendendo que o tempo-espaco trazem ao individuo outras
maneiras de refletir a respeito de algo, ou seja, entre idas e vindas diante da intuicéo
e inquietudes marcadas por demais influéncias, no sentido que o sujeito esta no
mundo e/ou com o mundo, o processo de criagdo artistica ndo se desenvolve de
maneira totalmente isolada por parte de quem cria e tdo pouco a obra acontece desta
forma. Por ser um processo existem multiplicidades, relacdes e conexdes entre o
conjunto de partes que se desenvolvem no seu decorrer.

Levando em consideracdo o CD e DVD Mestres da Guitarrada - 50 anos de
guitarrada gravado em 2012 e segundo as declaracdes em entrevista, Vieira teria
iniciado sua trajetéria na guitarra elétrica nos anos de 1960.

Dentro do processo encontram-se conjuntos de reflexdes, pensamentos e
atitudes influenciadas por fatores internos e externos ao criador, tornando o processo
e a prépria obra de arte subjetiva, sensivel, reflexiva e obedece a lei da relatividade
do sujeito que a aprecia.

Vale destacar a declaracdo de Mestre Vieira:
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Eu n3o copiei musica de ninguém, nem dos caribe que o pessoal fazia, disseram.
Eu ndo comparei, ndo! Eu sei que existia, agente néo tinha em que ouvir, né? Af
eu comecei a fazer aquelas musicas igual mambo, mambo na guitarra, af eu fui
tocando, ai eu criei a lambada, lambada. Agora td como gui... como gui, agora
guitarrada agora, porque caiu, a continental abriu faléncia, af a influéncia foi
caindo muito, af eu fiz guitarrada. Que é que td hoje em dia, gracas a Deus, ta
rolando ai.

Vieirafazreferénciaa criagcdo dalambada, como ficou conhecida a guitarrada
logo no inicio e destaca ainda que apesar das influéncias admitidas por ele, afirma
que ndo imitou ninguém no que se refere a forma de tocar guitarra.

Vale destacar que:

O raciocinio - a razdo, outra funcdo da mente - permite sem davida analisar
os fatos, compreender a relagéo existente entre eles, mas nao cria significado.
Para que a criagdo ocorra é necessario imaginar. E o que fazem, na sociedade
ocidental, os filésofos, os cientistas sociais, os estudiosos das religides, os
politicos, os arquitetos, os artistas, os fisicos, os matematicos... Criam filosofias,
teorias, religides, obras... Criam, a cada instante, o universo (PITTA, 2005, p.12).

Podemos entender que o meio no qual Vieira estava inserido exerce, de
alguma forma, algumas interferéncias no seu processo de criacdo, demarcando
assim, uma inter-relacdo entre os varios contextos envolvidos: culturais, musicais,
de modernizacao e etc.

Neste sentido, Salles (2008, p.12) diz que a criagdo artistica é marcada por
sua dinamicidade que nos pde, portanto, em contato com um ambiente que se
caracteriza pela flexibilidade, n&o fixidez, mobilidade e plasticidade. Desta forma,
isso torna complexas todas asrelagdes que envolvern uma obra: o passado (processo),
o presente (a obra), o futuro (contemplagéo) e a critica.

Para Arnheim (2004, p.13), a intui¢do e o intelecto sdo os dois processos
cognitivos e por cognicéo a entende como a aquisicdo do conhecimento no sentido
mais amplo do termo.

E ainda, que:

A intuicdo e o intelecto se relacionam com a percepgdo e o pensamento de
uma forma um tanto complexa. A intuicdo é bem mais definida como uma
propriedade particular da percepgdo, isto é, a sua capacidade de apreender
diretamente o efeito de uma interacdo que ocorre num campo ou situagdo
gestaltista. A intuicdo é também limitada & percepg&o, porque, na cognigéo, sé
a percepgado atua por processo de campo. Desde que, porém, a percepgdo nio
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estd em parte alguma separada do pensamento, a intuicdo partilha de todo o ato
cognitivo, seja este mais caracteristicamente perceptivo ou mais semelhante ao
raciocinio (ARNHEIM, 2004, p.14).

Neste sentido, podemos entender que a percepcdo de Vieira toma uma
dimens&o maior, no que se refere aos fatos e acontecimentos que o circunda, que,
porém, reflete e desemboca em atitudes pessoais, de racionalidade e cognicéo
particulares.

Segundo Duchamp (2004) o artista age como um ser meditnico que, num
labirinto fora do tempo e espago, procura o caminho que o conduzird a uma clareira.
Ele destaca ainda que:

Milhares de artistas criam, apenas alguns sdo discutidos ou aceitos pelo
espectador e uma quantidade muito menor é consagrada pela posteridade.
Depois de tudo considerado, o artista pode anunciar que é um génio; ele tem
de esperar o veredicto do espectador para suas declara¢des passem a ter valor
social e para que, por fim, a posteridade o inclua nos livros de histéria da arte.

Levando em consideragédo o trajeto antropoldgico de Mestre Vieira, sua obra
e o reconhecimento de sua pratica artistica diante da cultura local e global, podemos
dizer que através de sua intuicdo e da convergéncia de fatos culturais nos anos de 1960
o levaram a um processo criativo, que culminaram em experimentacdes e indagacoes
peculiares no que se refere a novas possibilidades da pratica em guitarra elétrica.

Consideracodes finais

Neste trabalho verificou-se a possivel origem do género musical guitarrada
a partir da obra de Joaquim de Lima Vieira, considerado o criador deste género
musical, no sentido que é o autor do disco Lambadas das Quebradas Vol.1, obra que
marca o inicio do movimento da lambada nos anos de 1970, que posteriormente
passa a ser chamado de guitarrada paraense. Neste sentido, podemos entender que
a cultura local tem papel fundamental na construcéo de seu trajeto antropolégico e
que sua musicalidade, fortemente ligada a formacéo da Musica Popular Paraense,
recebe grande influéncia da musica afro-latino-caribenha.

Outros acontecimentos histéricos como o final da Sequnda Guerra Mundial
e o periodo de modernizagdo da Amazdénia também marcariam a identidade das
guitarradas. O pds-guerra traz algumas rupturas que possibilitaram novos olhares
as fronteiras entre os Estados Unidos da América e paises latino-americanos, como o
Brasil, o que desencadeou a chegada de novas perspectivas para a regido amazdnica.
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A cronologia dos relatos de Vieira e alguns marcos importantes como o
periodo de lancamentos de suas obras nos fazem crer que o processo de criacéo
do Mestre inicia nos anos de 1960 a partir da convergéncia da dinamicidade de
contextos locais e globais. Neste sentido, pudemos constatar o agugcamento de sua
intuigdo e ideias de Mestre Vieira, que desaguam em um processo peculiarmente
criativo que o levariam a uma nova forma de tocar guitarra elétrica na Amazonia.
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CAMINHOS ETNOGRAFICOS PARA
PESQUISA EM ARTES VISUAIS

Camila Freire

Superando as duvidas para caminhar

Comegar uma pesquisa académica na drea de Artes requer confianga e
muita coragem. Confianga para acreditar que o que vocé esta propondo seja valido
o suficiente para tomar as formas de um trabalho cientifico chancelado por alguma
academia; e muita coragem para continuar a persistir quando vocé ouvir que talvez
o que vocé deseja pesquisar ndo tenha a importancia que vocé julga ter para além
seu proprio querer. Se vocé estd lendo isso agora, seguramente estd pesquisando,
porque para pesquisar vocé nao precisa estar obrigatoriamente vinculado a uma
academia ou grupo, vocé sé precisa estar buscando algo, precisa estar atento ao que
lhe cerca, observando e relacionado cada pequeno detalhe do cotidiano ao que vocé
estd buscando.

Acompanhada pelaideiado queacabeide descrever gostariadereafirmar, por
mais inusitada que seja, que aldgica da pesquisa baseada em vivéncias do cotidiano
¢ um modo de pesquisa j& bastante desenvolvido chamado na Antropologia e nas
Ciéncias Humanas e Sociais por etnografia. A etnografia tem seu inicio histérico
questionavel pelo que hoje facilmente reconheceriamos por apropriagédo cultural, no
qual um pesquisador, certamente europeu, recebia relato de viajantes e descrevia de
modo metédico os fatos, em uma etnografia reconhecida hoje como etnografia de
gabinete (PEIRANO, 2014).

Ja no século XX, Malinowski modifica a visdo classica da etnografia, distante
e superficial, para o que hoje conhecemos por “being there”, termo em inglés que
significa “estar 18", ou seja, o pesquisador, certamente europeu, inseria-se em
cotidianos nativos localizado “fora do mundo civilizado” e 14 coletaria e descreveria
incansavelmente sobre as “praticas exéticas” dos individuos locais, levando suas
mais afetadas impressdes sobre como tais nativos, nunca sujeitos, se comportavam
no cotidiano, instituindo assim o comego dos estudos etnograficos, algo bem
ilustrado, por exemplo, pelos relatos de Pero Vaz de Caminha a corte portuguesa
nos anos seguintes ao “descobrimento” do Brasil (BRASIL, 2020).
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Seria ainda hoje a etnografia uma pratica de pesquisa afetada ainda pela
falta de percepcéo ética originada pelo pensamento colonizador? Eu penso que
ndo. Geertz (2008) nos trouxe uma reflexdo analitica sobre como as experiéncias em
campo ndo podem deter-se somente ao ponto do vista do pesquisador, que por mais
bem intencionado que seja j4 vem imbuido de suas préprias construgdes sociais
e inevitavelmente elas estardo corporificadas na pesquisa, sendo assim, se faz
necessario pensar uma pesquisa etnografica pelo viés da interpretacédo dos fatos
vivenciados, percebendo que os sujeitos envolvidos tem suas préprias formas de
construcéo social que precisam ser sinalizadas e interpretadas com uma proposta
capaz de abranger o maior nimero de complexidades experimentadas.

Gosto de sempre trazer a reflexdo que todo procedimento cientifico passa
por seus momentos de autocritica e refinamentos, ndo sendo diferente com a
etnografia, que com o passar dos anos reconheceu a necessidade de desvincular-
se da sombra colonialista, percebendo que o ocidente e a Europa néo seriam mais
os Unicos produtores de conhecimento (CLIFFORD, 1998). Consolidada esta ideia da
percepcdo do outro como sujeito da pesquisa, o pesquisador introjeta a consciéncia
que hoje chamamos de alteridade, ou seja, a capacidade de observar o outro longe do
olhar “exético”, percebendo-o como um outro de nés, que tem suas particularidades
culturais e sociais.

Entdo seria ainda hoje a etnografia exclusiva dos antropélogos? Eu afirmo
que nédo. Ndo é comum usar a etnografia como um caminho de pesquisa em Artes
ou em educagdo, seja por desconhecimento, seja pela impressdo pouco ética dos
primeiros trabalhos etnograficos. No entanto, caso ainda haja incertezas quanto a
sua aplicabilidade nestas areas, sugiro duas pesquisas descritas abaixo.

A primeira pesquisa intitulada “Entre tempos e memdrias: o Museu da
Universidade Federal do Pard”, livro publicado em 2019, foi construida a partir do
trabalho da pesquisadora Rosangela de Marques Britto para sua tese de doutorado.
Segundo a autora, a pesquisa busca “compreender as praticas sociais e culturais que
configuram e reconfiguram os sentidos e significados atribuidos aos espagos davida
cotidiana, transformando-os em lugares praticados” (BRITTO, 2019, p. 35), para isso
traz o Palacete Montenegro, hoje sede do Museu da Universidade Federal do Par3,
como ponto de partida e condugéo para suas andlises sobre o bairro de Nazaré. Britto
também combinou em seu trabalho um levantamento documental e a abordagem
etnografica, na qual trilhou os percursos da observagéo participante e inseriu a ideia
de “observacso flutuante”, que consiste, segundo Péttonet (1982), em experimentar a
cidade de modo despretensioso, pondo-se a mercé dos encontros que a cidade pode
proporcionar, experiéncia equivalente ao que Benjamin ressignificou do flaneur de
Baudelaire (BENJAMIN, 2011). A praticas etnograficas utilizadas pela autora tornaram
materiais as impressdes e interpretagdes da mesma, permitindo experimentar as
vivéncias e as experiéncias com os diversos grupos urbanos do entorno do museu e

217 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



como esses se relacionam com a memoria, a histéria e o patriménio cultural.

A segunda pesquisa é a tese de doutorado do pesquisar John Fletcher
intitulada "Arte Pard: Uma interpretagdo Antropologia e Visual’, apresentada no
ano de 2016. Neste trabalho o autor, apés longa pesquisa documental sobre o saléo,
optou por utilizar-se da abordagem etnografica para, seqgundo ele, “estabelecer
relagdes de convivéncia e experiéncia com artistas, curadores e organizadores do
evento” (FLETCHER, 2016, p.10). Durante os saldes do Arte Pard, nos anos de 2012 a
2014, Fletcher esteve presente na montagem do saldo e pode capturar de forma
sensivel e por vezes até irreverente, os desdobramentos para a realizagdo do
evento, o que resultou em um vasto relato escrito e interpretativo das experiéncias
do que vivenciou e percebeu durante sua observacéo participante no evento. Essa
abordagem etnografica combinada com sua pesquisa documental e discussdo com
os tedricos de sua escolha permitiu visualizar os diversos tons, inclusive os mais
realistas, do mais famoso e tradicional saldo de Artes do Para.

Estas duas pesquisas demonstram de forma contundente como as Artes
Visuais e a Etnografia podem ser aliadas para uma pesquisadora que deseja se lancar
nessa ainda tdo escassa possibilidade de trabalho. Em meu ponto de vista, hd agora
bons argumentos para superar os possiveis desvios éticos da pesquisa etnografica.
E reitero que esta pode ser sim, uma opgéo valida para interessados que buscam
desenvolver pesquisa em Artes, que mesmo nao sendo artistas, ndo abram méo de
um exercicio criativo autoral.

Caminhando em companhia da etnografia

Peirano (2006) nos sinaliza que uma boa etnografia é a “teoria vivida’, ou
seja, é aquela teoria que, além de ter sido proposta, foi discutida com as experiéncias
vivenciadas e com as empirias proporcionadas ao longo da pesquisa. No entanto,
para isto é preciso despir-se da fantasia de imparcialidade que aprendemos durante
a vida académica, a qual o pesquisador neutro e distante ficard somente nas
teorias pragmaticas. Para uma boa etnografia é preciso ter consciéncia completa
para entender que o que formou o pesquisador como pessoa, serd boa parte dos
marcadores da sua pesquisa. Hissa (2013), reitera a perspectiva de Peirano quando
nos diz que o mundo ¢é a leitura que fazemos dele, e de nés mesmo, para tal devemos
estar atentas as inserc¢des culturais dos sujeitos nas sociedades e nos coletivos, pois
quando nos percebemos no mundo, percebemos também o mundo do outro.

Todavia, ndo basta vivenciar as experiéncias, temos que saber interpreta-las.
Cardoso de Oliveira (1998) nos mostra a importancia de trés habilidades nas praticas
etnogréaficas: “olhar, ouvir e escrever” Estas trés capacidades perceptivas s&o
aliadas da interpretacdo em uma pesquisa etnografica. Interpretar é fundamental.
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E necessério ter a capacidade de entender, e muitas vezes, subentender os fatos e
acontecimentos que se apresentario no decorrer da pesquisa. E preciso estar atento
aos incidentes e toma-los como presentes, e se possivel, compreender as coisas de
modo holistico. Para isso, sugiro que vocé se torne intima do que deseja pesquisar,
ndo deixe de olhar nada, ndo tenha medo de perguntar, faga parceiros de percurso
e acima de tudo ouca o maximo que vocé puder. Registre tudo. Registre em foto,
gravacdes e acima de tudo registre com palavras. Toda pesquisa etnografica precisa
de escrita constante. Todas as impressées precisam ter sido registradas para que
depois, na calmaria do seu lugar de escrita, vocé possa acessar essas lembrancas e
interpreta-las com as suas palavras, porque séo elas que serdo a materialidade da
sua interpretagao.

Magnami (2002) nos traz a reflexdo sobre a dicotomia “de longe e de fora”
vs “de perto e de dentro”. De longe e de fora seria exatamente o modelo cientifico
normalizado e validado para as pesquisas académicas, sendo o tipo de andlise
que a maioria das pessoas pode se comprometer a fazer com alguma disposicao,
focando-se nas suas escolhas objetivas e esperando seus resultados confirmarem
suas suposicdes. E como um jogo de perguntas onde vocé ja sabe as respostas que
pode ter. Uso meu préprio projeto como exemplo no quadro abaixo;

De longe e de fora De perto e de dentro

Objeto: Projeto Circular Objeto: Acdes educativas

Local da pesquisa: Bairro da Cidade Velha | Local da Pesquisa: Projeto Circular

- . _ Objetivo: Analisar se as a¢des educativas
Objetivos: Analisar como as ag¢des ] ) ]
] realizadas dentro do Projeto Circular
educativas complementam o i
] T podem complementar o desenvolvimento
desenvolvimento das Artes Visuais e do an T
N ) das Artes Visuais e do Patrimonio em
Patriménio em Belém. i
Belém.

Metodologia: Levantamento documental e | Metodologia: Levantamento documental e

pesquisa de campo qualitativa. pesquisa de campo etnografica.

Notem que no quadro “de longe e de fora” eu estava completamente
assegurada metodologicamente por todos os anos de sistematizagdo académica
que me compuseram como pesquisadora. Eu compus minha primeira proposta de
pesquisa para o mestrado como uma receita, onde cada etapa ja tinha sua definigdo
prévia, e minhas perguntas ja tinham basicamente resposta para minhas suspeitas.
Eu sé precisava prova-las por meio de uma metodologia eficiente, cientificamente
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embasada para minha drea de Artes. Essa pesquisa seria uma pesquisa ruim ou
menor? N3o.

Mas néao era também a pesquisa que eu desejava fazer.

Ja pensando de forma mais cuidadosa, e até madura eu diria, me perguntei
o que poderia descobrir se eu estivesse “de dentro e de perto” da minha pesquisa?
Até onde consegquiria chegar se eu me pusesse dentro da minha pesquisa e perto
das minhas andlises? Eu criaria uma pesquisa reduzida aos meus quereres? Como
eu metodologicamente comprovaria minhas suspeitas? Ampliar minha percepgéo e
me permitir procurar em outras areas de conhecimento algo que ajudasse a compor
o que eu tinha em mente foi o caminho que decidi empreitar. Gostaria de sinalizar
que ndo sou antropoéloga, portanto, essa pesquisa ndo é uma pesquisa antropolégica.
Eu sou uma arte educadora, que ira se utilizar da abordagem etnografica para
realizar uma pesquisa sobre Artes Visuais, Educagao Popular e Patriménio Cultural,
e assim discutir como as pessoas constroem essas referéncias e a quem elas estéo
representando. Para tal eu ndo vi outro caminho senéo a etnografia. Pontuado isto,
creio que eu tenha lhe convencido a confiar um pouco mais na etnografia como
abordagem que se utiliza de um método interpretativo que pode ser empregado em
diversas areas. Se sim, agora podemos percorrer este caminho juntas.

Antes de iniciarmos, preciso pontuar algumas questdes relevantes. Para
etnografar é preciso se familiarizar com alguns termos que servirdo de ferramenta
para entender o ato etnogréafico e seu desenvolvimento. O primeiro seria o conceito
de alteridade, o qual compreendi por meio da educagdo em Freire (1991) e Arroyo
(2012), que discutem sobre a importancia de perceber que o conhecimento ndo esta
introjetado somente em um grupo dominante, mas sim em diversos outros que
precisam ser ouvidos e valorizados, pois s6 assim seria possivel construir uma
sociedade justa e igualitdria. Perceber a alteridade é um étimo pardmetro para
acompanhar uma pesquisa etnografica, visto que o que motiva o seu interesse é
justamente a diferenga do outro, é a necessidade de enriquecer nossa experiéncia
com a experiéncia do outro.

O que nos leva ao préximo termo, “observagdo participante”, que segundo
Clifford (1998), seria o meio para quebrar a idealizagdo do que foi previamente
desejado para a pesquisa. Este é o momento de comecar a vivenciar a pesquisa em
si, pois é por meio dela que temos a oportunidade de participar de forma continua
entre o “interior e o exterior” dos acontecimentos, captando os fatos, os gestos e
lendo seus significados dentro de seus contextos mais amplos. Familiarizados com
esses dois termos vamos dividir a jornada em momentos.

O primeiro momento é o levantamento documental. Procurar informa-se de
tudo que ja foi escrito sobre o que vocé deseja pesquisar. No caso da minha pesquisa,
procurei trabalhos ja escritos sobre o Projeto Circular para me familiarizar com quais
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temas o projeto ja havia sido cruzado. Foram um total de quatro trabalhos, que de
modo sintético descrevo para ilustrar. Duarte et al. (2016) cita o Projeto Circular como
proposta de resisténcia as transformagdes do espago urbano para fins exclusivos de
turismo. Almeida (2017) por conseguinte, também relacionou o Circular como forca
resistente a projetos que buscam inserir-se na Cidade Velha apenas para localizar-se
turisticamente, como no caso do Projeto do Polo Gastronémico de Belém. Silva (2017)
analisou o Projeto Circular pelo viés da Comunicagdo em redes sociais; e Bengio
(2018), através de entrevistas com os participantes do Projeto Circular, analisou
como a Patrimonializagdo constréi subjetividades no bairro da Campina.

Todos estes trabalhos buscaram relacionar o Projeto Circular dentro de
suas perspectivas de interesse, e nenhum deles fora voltado para Artes Visuais e
Educagao, o que foi uma grata surpresa e um forte indicativo que minha pesquisa
estava no caminho certo. Posterior a isso, fiz uma visita cuidadosa ao site do projeto.
La foi possivel visualizar dados histéricos do projeto, entrevistas e relatos diversos,
bem como acessar a revista digital, que somam um total de seis edi¢des compostas
por matérias realizadas por participantes e pessoas convidadas para compor artigos
e crénicas com a tematica de Arte, Historia, Memdria, Cultura e Patriménio.

O segundo momento consiste no trabalho de campo. Este ndo se detém
simplesmente em ir ao local da pesquisa, ver ou coletar algo, pois um trabalho de
campo que utiliza a abordagem etnografica, precisa ser alimentado por experiéncias.
E como isso se d&? Para Clifford (1998), esse é o momento no qual o pesquisador
coexiste com o que deseja pesquisar. E o momento da observagao participante. Em
minha pesquisa emprego a observagdo participante como meio para me conectar
com as pessoas. Para isso escolho um local de ocorréncia de a¢des educativas que
identifico como educagéo popular e vivencio o momento. Essa vivéncia do momento
se d4 sem pressa, pois percebo que é no cuidado em conhecer o outro, vé-lo e ouvir
seu relato, que comega a se construir um vinculo matuo de confiancga e didlogo.

Corroboro com a ideia de Uriarte (2012), que afirma que é por convicgdo
em saber que esse outro tem com que contribuir que o pesquisador ouve sua voz e
reconhece nela as possibilidades de relagédo de didlogo com a pesquisa. Essa troca
de experiéncias cria vinculos afetivos ao estabelecer relagées entre as pessoas, e
assim gera a “coleta de dados” que comeca a se materializar na escrita de minhas
anotagdes de campo. Essa escrita ndo consiste somente em um relato sistematico
do que foi conversado. Ela é uma escrita sensivel, onde as impressoes sentidas, as
palavras n&o ditas e os sentimentos por detras das narrativas, somado com minhas
experiéncias, comegam a moldar minha pesquisa.

Ha também cuidados basicos que gostaria de registrar aqui. Faca também
registros fotograficos. Bons registros, além de ilustrar sua pesquisa também s&o
momentos que em conjunto com seus escritos podem recompor o cendrio do que
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foi vivenciado em campo. Opte por fazer também entrevistas gravadas em audio
com pessoas que podem ser chaves importantes de ativagdo para sua pesquisa,
sem nunca esquecer de deixar claro o interesse para o qual a entrevista esta sendo
concedida. Para ilustrar isso relato aqui um dos momentos que achei relevante
registrar em dudio. Em um dos dias de circular que acompanhei, pude participar de
um debate sobre feminismo e o papel da mulher na contemporaneidade. Este debate
ocorreu dentro de um espago cultural e contou com a presenca de quatro mulheres
de faixas etdrias distintas, cada uma com suas experiéncias sobre lutas, violéncias
e resisténcia. Em um dado momento escolhi gravar as falas para posteriormente
ouvir em casa com a atencédo mais apurada, o que certamente me foi valido para
discutir temas que considero relevantes para a pesquisa.

O terceiro momento é o da escrita, o que requer compromisso e paciéncia.
Compromisso para criar uma rotina de trabalho consciente da necessidade de seu
tempo, e paciéncia para revisitar todos os seus escritos, ouvir os dudios gravados,
rever todas as fotos tiradas. Ter compromisso e paciéncia é muito importante, mas
fundamental mesmo é estar atento aos incidentes, as “sacadas” da pesquisa. Magnani
(2009) identifica essa “sacada” como o momento no qual as coisas comegam a se
encaixar, onde os fragmentos comegam a se arranjar e compor o todo. Para isso é
necessario tempo. Para Uriarte (2012) o tempo é capaz de diminuir o estranhamento
entre o eu e o outro. Isto traz ao pesquisador a capacidade de relativizar suas
experiéncias e perceber na experiéncia do outro o material necessario para sua
pesquisa.

Em minha pesquisa pode parecer que o estranhamento ndo existe. Sou
formada em Artes Visuais, professora, e trabalhei grande parte da minha formacéo
com educacdo nido formal, mas mesmo assim o estranhamento me alcancou em
cheio. Minha formacé&o académica enquadrou, uso este termo sem a forga negativa
que ele pode vir a ter, minha légica de ensinar e aprender Artes Visuais. Na academia
eu aprendi a necessidade de se delimitar as diversas dreas da Arte, e a lutar pela
prevaléncia do direito de ensinar exclusivamente o que eu estava aprendendo na
graduagdo de Artes Visuais, reforgando a ideia que seu ensino se d4 exclusivamente
por pessoas formadas na drea. Penso que naquele momento isso era extremamente
necessario para que eu, pessoa em formagdo, conhecesse e reconhecesse a
trajetérias das Artes, soubesse diferencia-las e aprendesse como fazer dela meu
recurso profissional.

Essa légica se modificou em meu pensamento? N&o. Ela se reenquadrou.

Reenquadrou porque percebi que as Artes Visuais ndo estdo somente
dentro de uma sala de aula ou de um museu. Ela estd em todo lugar, e para cada
lugar uma proposta, e para cada proposta um meio de desenvolve-la. Quando
percebi que, assim como a Arte Visuais, a Educagdo também estd em todo lugar,
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pude alcancar que existiam diversas maneiras de ensinar e aprender, isso foi um
grande estranhamento. Encontrar ensino e aprendizagem de Artes Visuais fora da
escola ou fora de locais tradicionais como museus e galerias foi um salto para o
estranhamento. Ndo que eu ndo soubesse que as Artes Visuais se expressam em
todo lugar, mas constatar que se educa por meio das Artes Visuais, no “outside” foi
um feliz estranhamento. Este incidente foi primordial em minha pesquisa, e depois
do primeiro vocé comeca a cagar todos os outros. Estalo, sacada, incidentes, chame
como quiser, eles sé aparecem quando vocé vivencia a pesquisa, quando vocé faz
analogias, liga A a Z e comega a juntar tudo que vocé leu, ouviu e viu. Dai o tinico
caminho que sobra é interpretar tudo e escrever.

Respire. Esse ndo é o comeco do fim, esse é o meio para finalizar o caminho.

Emuma pesquisa queird se utilizar de uma narrativa etnografica é necessario
pontuar o lugar de onde ira se falar, localizar o eu e o outro. Ribeiro (2017) afirma que
essalocalizagdo ndo se dd por uma questéo de hierarquizagao, ela apenas explica que
o que foi escrito ndo é uma usurpacéo da fala do outro. Desse modo uma etnografia é
o resultado de uma construgéo coletiva entre a experiéncia de quem pesquisou com
quem foi pesquisado, ou seja, é a interpretacéo do que foi vivido em conjunto. Para
Geertz (1989) interpretar é “construir uma leitura de”, saber praticar uma “descricéo
densa”. Essa descrigdo se materializa em perceber se em uma acéo ha ou néo outro
significado além do posto, compreendendo que as evidéncias experimentadas tém
diversas leituras, uma para cada contexto.

Aqui eu sinto necessidade de aprofundar o paralelo entre o “being there”
e o "being here”. Cardoso de Oliveira (1998) nos elucida que o “being there” seria o
estar 14, vivenciar as experiéncias do campo, descrever, conversar e relacionar-se.
Tudo isto é grande parte de uma pesquisa etnogréfica, mas é na hora desse “being
here”, ou estar aqui, voltar ao “gabinete”, ao seu local de escrita da pesquisa que se
faz necessario compreender como juntar toda a polifonia que a pesquisa coletou.
Interpretar todos esses dados, nomear seus participantes, fazer suas analogias
de pesquisa e construir realidades palpaveis para leitores que irdo através do seu
escrito vivenciar e entrar em contato com narrativas que talvez nunca antes tenham
sido experimentadas é o grande desafio de uma pesquisa etnografica.

Em minha pesquisa eu busco visibilizar como a Educagédo Popular e as Artes
Visuais podem potencializar a construgdo de novas identidades e novas narrativas
para a cidade de Belém, que quase dois séculos apds a revolta da cabanagem ainda
néo percebeu que a cultura local ndo se resumo somente aos patrimoénios materiais
deixados pelos europeus, mas sim por uma complexa teia sécio cultural formada
por diversas vozes que participaram ativamente da construgdo cultural da cidade
de Belém. Para isso, uso o Projeto Circular como fio condutor, local diferenciado
que me permite etnografar, vivenciar minha pesquisa e responder minhas hipéteses
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que, se comprovadas, podem gerar um trabalho académico que agregara mais valor
as complexas discussdes sobre as Artes Visuais, a Educacéo Popular e o Patriménio
Cultural.

Chegar a algum lugar encerra o caminho?

Tenho cada vez mais me questionado sobre essa quest&o. Légico que uma
pesquisa académica precisa de prazos, ela tem que chegar a algum lugar, submeter-
se a uma avaliacdo e encerrar-se. Mas se ha algo que a etnografia tem me ensinado
é que a pesquisa nunca se encerra. Claro que vocé pode, e deve dar por encerrada, ir
vivenciar outras coisas, outras pesquisas, outras vidas, outros mundos, o que for, mas
a pesquisa que vocé realizou fica, um pouco em vocé, um pouco no mundo, porque
uma boa pesquisa sempre servird de base para outra, para uma que a complemente,
ou que a refute. Ela sempre estara a mercé de outra pesquisadora que tenha outro
“insight”, de outra pessoa curiosa do assunto, ou ainda servira para vocé mesmo reler
depois de algum tempo e vocé mesmo refutar tudo que escreveu naquele momento.
Eu amo essa sensacéo.
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TEATRO DE OBJETOS, PRECARIEDADE E
AFETOS NOS ESPETACULOS “VEREKA” E
“BONECOS & TAMBORES”

Michel Amorim

“A arte ndo lida com verdades teéricas, nem é teoria”

Gerard Vilar

Os espetaculos Vereka (2013) e Bonecos & Tambores (2017) sdo resultados de
premiagdo: Prémio de Pesquisa e Experimentacéo do Instituto de Artes do Para -IAP
(2013) e Prémio de Producio e Difusédo - SEIVA da Fundagéo Cultural do Para (2017),
estes processos servirdo para a abordagem epistémica. Os dois trabalhos foram
concebidos na linha do teatro de animagdo contemporéaneo, mais precisamente do
teatro de objetos, uma forma que explora objetos do cotidiano como poténcia cénica. E
o objeto ordindrio (neste caso o instrumento musical) sendo elevado a uma categoria
de persona teatral; uma espécie de transcendéncia do objeto. Os experimentos
ocorridos nos espetdculos mencionados abordam o universo da cultura popular e
afro-descendente, mais precisamente a poesia sonora do Mestre Verequete e da
cultura do tambor, em particular, a cultura do tambor na pulsacéo do carimbé.

Identifico na estrutura desses espetaculos uma forma de fazer teatro que
mistura elementos da danca, do teatro de animac&o e da musica. Este entendimento
se da pela proépria estrutura da encenagao. Esse aspecto é presente mais fortemente
no espetdculo “Bonecos & Tambores” que possui trés cenas nesta ordem: danga,
teatro de animag&o e musica. Esses elementos estdo presentes também em “Vereka’,
mas de forma menos evidente, e ndo como uma estrutura pensada e formatada para
acontecer exatamente com este formato.

Estas duas obras artisticas contam um pouco da vida e obra do Mestre
Verequete, ndo de forma documental, mas como uma recria¢éo bio-ficcional a partir
daexperimentacdo dotambor como personagemnas pegas. O tambor é compreendido
pelo encenador desde o inicio da elaboragdo da prépria encenagédo como sendo mais
um atuante junto dos outros atores e atrizes. Este sentido de atuante é entendo de
forma bem alargada dentro dessas obras. Assim Renato Cohen diz que:
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O atuante n&o precisa ser necessariamente um ser humano (o ator), podendo ser
um boneco, ou mesmo um animal. Podemos radicalizar ainda mais o conceito de
“atuante”, que pode ser desenhado por um simples objeto, ou uma forma abstrata
(COHEN, 2011. p. 28).

Tal proposicéo é evidenciada nas imagens a seguir nas quais séo utilizados

o curimbd e um instrumento de efeito como atuantes em “Bonecos & Tambores” e
“Vereka”:

Fotografia: “Bonecos e Tambores” Fotografia: “Vereka” - boneco/objeto/

no Coisas de Negro - Personagem “Pai de instrumento Verequete (Michel Amorim e
Santo” (tambor) Luciano Lira)

Fonte: Diego Vattos (2017) Fonte: Adhara Belo (2013)

A linguagem que tem “predominincia’ nos espetdculos é o teatro de
animacao. Este termo é uma denominagdo abrangente para designar varias formas
como bonecos, sombras, mascaras e objetos (AMARAL, 1997 apud AMORIM, 2013 p. 17), &
uma das mais remotas manifestagSes artisticas da humanidade e esté presente na
cena contemporanea, dialogando com outras linguagens como o cinema, televiséao,
musica e a performance.

O teatro de animagdo é uma arte milenar, fruto de um extenso processo
histéricopresenteemvadriasculturashumanasedeacordocomestudosarqueolégicos,
as primeiras formas de animag&o remontam ao periodo Paleolitico Superior da Pré-
Histdria e ao Neolitico. Esse periodo é o ciclo de tempo ao qual pertence uma série
de artefatos e representagdes pictdricas provenientes de exploragdes e escavagdes,
estes objetos inanimados seriam utilizados em cerimonias e rituais ancestrais
(SOUZA, 2005).

As duas obras citadas aqui tém presente em suas encenagdes cénicas o teatro
de objetos, apesar de que Bonecos & Tambores faz também uso de outros tipos de
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bonecos como a técnica de manipulag&o direta. Sequndo D'avila' o Teatro de Objetos é
uma vertente do teatro de animag&o que surgiu na década de 80, a partir do encontro
dos grupos franceses Vélo Thédtre, Thédtre de Cuisine e Thédatre Manarf. Esta vertente tem
como principal caracteristica a utilizagdo de objetos prontos, mas deslocados de sua
fung&o utilitaria, transformados em personagens na cena. A dramaturgia é construida
a partir da relag&o entre atuante e objeto, construida por meio de metéforas, questdes
provocadoras e particulares do universo subjetivo do artista.

A anatomia do universo plastico das obras é composta pelo uso dos
instrumentos-objetos e por bonecos de manipulag&o direta. No processo de criagdo
foram exploradas as mais diversas potencialidades dos instrumentos do carimbé
como: o curimbd, que em um dos espetdculos foi usado como um boi ao mesmo
tempo em que era manipulado pelo ator e produzia um som quando tocado; o ganz3;
o reco-reco; as maracas que em Vereka” eram utilizadas como um personagem
feminino - a boneca falava mexendo a cabega produzindo som substituindo por
vezes a fala dita -. Enfim, tudo o que foi levado a cena e que soa e ressoa no universo
do carimbé também adquire forma de personagem na trama desses espetéculos.

Acredito que esse mergulho nos processos criativos aqui propostos é uma
imers&o dentro da linguagem do teatro de animacé&o e também no seio de um desejo
do reconhecimento de parte de uma identidade negra amazonica, filha de tambores.
E uma analise e reflexdo desses meus processos criativos que mostram a face de dois
artistas negros: um é o Verequete e ou outro sou eu, refletindo diversas influéncias
numa perspectiva de didlogo e homenagem a um mestre da cultura.

OAugusto Gomes Rodrigues ou Mestre Verequete, nascidonointerior do Para,
no municipio de Quatipuru (localizado na regido Bragantina), ainda jovem se mudou
para capital do estado, Belém, mas foi no distrito de Icoaraci (regido metropolitana
de Belém) que fincou raizes e sementes. No final da década de 60, Mestre Verequete
fundou o seu préprio grupo de Carimbd, o Uirapuru do Verequete, langando em
1970 seu primeiro LP, “O Legitimo Carimbo, Verequete e seu Conjunto Uirapuru”.
Foram mais de quatro décadas de dedicagdo ao carimbd, o que fez de Verequete
um dos principais artistas a contribuir para que esta manifestagdo se tornasse uma
das mais tradicionais expressoes culturais do estado do Para e da regido amazonica
brasileira. A gravagédo de seu primeiro LP abriu caminhos para que outros musicos
gravassem trabalhos semelhantes. Contudo, como na época o carimbé teve uma
grande repercussdo no Brasil, logo surgiu uma tendéncia denominada de “carimbé
eletrénico” que padronizava o carimbé com o uso de guitarras. Apesar da “exigéncia”
do mercado, Verequete decidiu manter-se fiel as raizes culturais do carimbé. Essa
atitude seria para que o ritmo pudesse ser apreciado e conhecido por outras geragdes

1 Flavia Ruchdeschel D'avila. Professora de Artes no IFSP de S&o José dos Campos. Graduada em Artes
Plasticas pela UFES (2007), mestre em Artes pelo Instituto de Artes da UNESP (2013) e doutoranda pela mesma
instituicdo (2014). Linha de pesquisa atual: A interface do teatro com as artes visuais.
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em seu carater de legitimidade. Segundo Verequete, a forma de tocar o carimbé
deveria ser como nas origens negras, ou seja, ‘pau e corda’, tal como dizemos por
aqui. Ao longo de sua carreira o Mestre gravou 10 discos e 4 CD’s. Ele nos conta
como comecou a brincadeira” do carimbé:

Aprendi as diversas manifestagées da cultura amazdénica ainda na minha
infancia, pois meu pai me deu a responsabilidade de cuidar de um boi-bumba
quando eu ainda tinha 9 anos de idade. Meu pai, na época, era esmoleiro de
s&o Benedito, dono de cordédo de passaro e boi bumbd, em Ourém, interior de
Braganca. Nos anos 40 mudei-me para a Vila de Pinheiro (atual Icoaraci), onde
fundei o passaro Guara e depois o boi Pai da Malhada, pelos quais me dediquei
por cerca de quinze anos. (VEREQUETE, 2018)

As questdes de criador-negro-artista-amazonico a partir das montagens
teatrais que conjugam em sua encenagéo: o teatro de animag&o (teatro de objetos)
contemporaneo por meio do reconhecimento do uso de instrumentos forjados
na Amazoénia e de uma identidade em construcédo negra arraigada na histéria da
manifestagdo cultural do Pard, o carimbé, nos faz refletir a importancia desse artista
para o carimbé e para a cultura amazonica, uma vez que, a histéria e obra de mestres
se confundem com a prépria evolucéo do carimbé durante o séc. XX na Amazodnia.
A contribuic¢&o do carimbé e da prépria obra do mestre Verequete sdo fundamentais
para o fortalecimento da cultura e da identidade cultural paraense.

Em 2019 no meu primeiro semestre no curso de mestrado do programa
de pés-graduagdo em artes da UFPA, durante a disciplina de antropologia da arte
discutiamos em sala sobre conhecimento de povos tradicionais e de mestres da
cultura. Em um dado momento falei sobre a minha pesquisa no universo do carimbé,
mais precisamente sobre o mestre Verequete, afirmava que pretendia fazer uso da
sua poesia/obra/letras de musicas e os conhecimentos contidos nelas como suporte
teérico para minhas pesquisas, haja vista que encenei dos espetaculos sobre a
vida do mestre. Para meu espanto um dos amigos de turma disse que reconhecia a
importancia dos mestres da cultura e suas relevancias, além de sua total reveréncia
para com os saberes tradicionais, mas que considerava um exagero ou mesmo
indevido a utilizagdo desse tipo de conhecimento para ou com esse propésito.

Tal episédio criou um ruido no meu impeto e me fez refletir se eu néo estaria
realmente forgando o deslocamento de um determinado tipo de saber para outra
area de conhecimento. O meu receio maior era de saber se eu estaria expondo o
mestre Verequete em comparagdo com intelectuais e eruditos. Talvez essa forma
“forcada” de aproximagao deva ocorrer assim mesmo. Até porque a aproximagao da
ciéncia e do conhecimento do senso comum ou mesmo da arte dita popular é algo
recente e fragil. Esse movimento de aproximac&o que revolve o status quo do que é
“dito” e “reconhecido” como conhecimento é uma tentativa de criar pontes, de gerar
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uma fricgdo na relagao, tirar ela do seu ponto de inércia (HISSA, 2001)°.

Para Maria Luiza M. Nogueira a universidade deveria ser um espagco proficuo
para o didlogo entre os saberes a partir da sua praxis, agédo e transformagao, colocando
em eixo pensamento, movimento e agido numa tessitura de compreenséao fiada na relacéo
ciéncia/vida e, por isso, envolvida em arte, afeto e resisténcia (NOGUEIRA, 2001)°.

O mestre Verequete foi artista, assim como eu também me considero um
artista, sua vida e obra me inspiraram a criar os espetdculos em sua homenagem,
porque produzir esses espetaculos é uma forma de coloca-lo num lugar de destaque,
num lugar de fala, por toda sua legitimidade enquanto trajetéria artistica. Por que
ndo acionar o mestre Verequete enquanto artista de referéncia, negro, amazonico e
periférico? O que eu ndo pretendia era transformar o mestre numa nota de rodapé ou
uma epigrafe de inicio de capitulo. Porque esse é o lugar que Verequete ndo merece.

Quando Grada Kilomba (2019) fala sobre quem pode falar: “aqueles cujo
conhecimento tem sido escondido”, eu ratifico dizendo que ndo somente um tipo de
conhecimento tem sido escondido, mas o préprio conhecimento ndo tem sido
reconhecido, o conhecimento do corpo e do povo negro tem sido relegado,
sistematicamente, para ser anulado, porque ndo tem o reconhecimento de uma fala.

Quando atuo representando o mestre Verequete em cena em um dos
espetdaculos, fago ali uma dupla fala de corpos negros: a do mestre e a minha. A fala
do corpo negro nas artes cénicas é superdimensionada, porque ndo estamos falando
somente de discursos poéticos metaforizados, é o préprio corpo preto em cena, no
placo, na presenca do espectador, é o corpo de um homem de quase quarenta anos
vivo. Ser negro nascido e vivido na periferia de uma das cidades mais violentas do
mundo e ter sobrevivido a todo tipo de violéncia imposta aos negros e negras nessas
condigdes, ndo foi missdo facil. Foi muito dificil chegar até aqui vivo e isso néo é
uma metafora. O corpo negro é um corpo que resiste. Assim diz Verequete “sou cobra
venenosa, 0sso duro de roer” (VEREQUETE, 1994).

Gostaria de retomar aqui uma pequena lembranga da infancia. Quando eu
era crianga na década de 80, morador do bairro Jurunas na cidade de Belém, sempre
passava de 6nibus perto da casa do Mestre Verequete. Um dia, passando por ali, o
meu pai, apontando pela janela do 6nibus me disse: “-Estds vendo aquele ali vendendo
churrasquinho de gato?”. Acenei positivamente com a cabega. Era um homem negro,
magro, muito alto e com um chapéu que para mim parecia gigante. - E o Mestre
Verequete, O Rei do Carimbé!”, disse meu pai. Na minha cabeca de crianga aquilo néo fazia
o menor sentido. Como era possivel que um “rei” estivesse ali “largado” no meio fio da
rua a vender “churrasquinho de gato™? Levei muito um tempo para compreender as
condigdes precdrias de ser artista no Brasil, de ser um artista negro amazoénico.

2 Artigo presente no livro Conversagdes de Artes e de Ciéncias que retine varios autores.

3 Ibidem.
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As condigGes precarias das artes nos grandes centros urbanos, nos interiores
do pais, nas periferias e nas préprias galerias com seus sistemas de curadorias,
impdem aos artistas e suas criacdes condigdes que vao refletir diretamente na
estética desses produtos culturais. Os sistemas das curadorias, os editais, os prémios
ou bolsas de pesquisa artistica, todos esses sistemas refletem em algum momento
um tipo de arte precdria produzida no mundo.

A precariedade que aflige progressivamente a vida de milhdes de individuos a
cada dia ndo é somente um indice a mais do triunfo radical do capitalismo, e
resulta em uma verdadeira enxurrada que carrega consigo as garantias, valores,
formas de vida e existéncias com uma forga tdo poderosa como a de um fenémeno
da natureza. Um fenémeno que nio pertence a ordem natural, mas sim social, e
embora ndo seja novo na histéria, somos apresentados agora a uma forga que
desafia nossos discursos, bem como nossas praticas (VILAR, 2017, p. 137).

Essas praticas também refletem nos tipos de organizacdes culturais e
sociais em forma de coletivos, com a premissa de se fortalecerem pela unido em
propésitos comuns buscando formas de sobrevivéncia e de muitua ajuda com
atuagdo também de carater ativista cultural, evidenciam as condicdes precarias de
uma arte que se debate com suas cores nos muros das cidades, que projeta suas
vozes (quase muda) nas pragas, nos metros, nos 6nibus, nas calcadas, sorrindo seu
sorriso largo com nariz vermelho cansado de levar soco na cara, de transeunte e do
Estado. Esses organismos como companbhias, grupos e coletivos teatrais produzem
também um tipo de arte que por vérias vezes se veem refém de condi¢des impostas
pelo mercado e pelas politicas culturais do estado. Vilar (2017, p 139) diz que o termo
precariedade determina o contemporineo, o nosso agora. -O nosso agora néo é de fé
revoluciondria, e sim de precariedade e inseguranga. E um agora de incerteza e de ceticismo diante
de tudo que cheira a messianismo’. Talvez essas formas de organizagdo em coletivo seja
uma contracorrente ao messianismo e ao capitalismo individualista.

Como resultado, a precariedade tem se convertido em uma caracteristica
distintiva da maior parte das obras de arte e das praticas artisticas, tanto do
ponto de vista de sua ontologia como de sua recepgéo. E, vice-versa, como
alguns interpretam, o capitalismo contemporéneo torna-se, de alguma forma,
arte, até o ponto em que podetmos falar na era do capitalismo artista. (VILAR,
2017, p. 139).

Por exemplo, o espetdculo “Vereka” produzindo a partir do prémio/edital
de Pesquisa e Experimentacdo do Instituto de Artes — IAP 2013 com realizacéo
da Secretaria de Cultura do Estado do Pard teve uma carreira muito curta. Ocorreu
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somente uma pré-estreia para pessoas préximas e uma apresentagdo publica que
também serviu como mostra de resultado de pesquisa e contrapartida do edital.
“Bonecos & Tambores” também teve problemas da mesma natureza.

As realidades precarias e cruéis de editais culturais na cidade Belém para o
teatro influenciam diretamente na qualidade e estética desses espetaculos. “Bonecos
& Tambores” teve trés apresentagdes obrigatdrias contratuais e apés esse periodo de
fim de vigéncia do edital o espetaculo ficou parado por um longo periodo, mesmo que
o produtor e o resto da equipe quisessem voltar para os palcos. O que acontece é que
quando um artista ganha um edital para produzir um espetdculo, ele tem em média
de 3 (trés) a 4 (quatro) meses para realizar as agGes do projeto proposto, esse tempo
pode variar bastante dependendo do edital. O orgamento que ele apresentou ira
servir para pagar todos os custos da produgdo como: cendrio, figurinos, iluminacao,
transporte, por vezes a pauta do espago das apresentagdes, elenco, diretor, entre
outros servigos e funcdes. Isso vai depender, evidentemente, do tipo de produgao,
se for um trabalho de produtora, ou um tipo de teatro chamado “comercial” ou se é
do chamado teatro de grupo®. Em Belém o que predomina é o chamado teatro de
grupo, do qual eu me aproximo mais e no qual se insere “Bonecos & Tambores”, que
foi executado pela Cia. Lama, grupo que integro. “Vereka” foi produzido de forma
independente em parceria com colaboradores.

Um espetaculo de teatro apoés o periodo das suas primeiras apresentagdes,
momento este em que os elementos propostos pela encenagéo estdo sendo testados
diante do publico - porque algumas propostas de cenas, tanto no teatro como na
danga, sé ficam prontas quando sdo postas a prova da audiéncia - é que o diretor
ou encenador irdo saber se aquele signo funciona ou néo no jogo da cena, o que sai
e o que fica. Entendo que um tipo de linguagem artistica, como o teatro, que s6 se
realiza pela sua presenga e no jogo com a plateia, a obra precisa por muitas vezes
de um tempo para que realmente esteja a altura dos anseios dos que a pensaram.
E é neste momento que as condi¢des de precariedade gritam, pois, a equipe ndo
vai ter recursos para bancar mais ensaios, pois ndo terd mais espago pago para
ensaios, recursos para transporte, pagamento de elenco durante esse novo periodo
e o que é pior, ndo terd como pagar tudo isso usando frutos de uma nova bilheteria.
Dadas as condicdes, o que vai acontecer é que alguns artistas/grupos mesmo diante
das dificuldades vao tentar bancar a prépria temporada. Mas néo se enganem eles
receberdo por todos esses esforcos quantias precdrias e muitos bancardo com os
préprios recursos a sua estada em cena.

O artista/produtor/grupo terd alguns parcos lugares nos quais talvez
consiga uma Unica apresentagdo, mas isso acontecerd pouquissimas vezes e com

4 O termo Teatro de Grupo constitui uma categoria de organizagéo e producdo teatral em que um ntcleo
de atores e atrizes movidos por um mesmo objetivo e ideal realiza um trabalho em continuidade e, estendendo
sua atuacdo a outras dreas, principalmente no que diz respeito a prépria concepcéo do projeto estético e
ideoldgico, o grupo acaba por criar uma linguagem que o identifica.
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apenas alguns grupos, além de tentarem produzir trabalhos em ambientes como
escolas e empresas, mas somente poucos espetdculos estardo formatados para
estes lugares. Entdo eles retornam a estancia zero, e mais uma vez tentardo outros
editais, alguns irdo inscrever em editais que deem uma sobrevida ao trabalho os
colocados em prémios de circulagdo. Poucos alcangardo éxito. Por fim, a Gltima
pedra que falta colocar sobre o defunto, eles abandonardo o espetaculo que ainda
estava em construcéo e com signos que estavam sendo testados.

Retornando a ideia anterior, essas condi¢cdes vao influenciar diretamente na
estética desses trabalhos. O artista vai novamente com sua existéncia precdria atras
de novas formas de produzir os seus trabalhos. E criada por fim um tipo de arte
abortada. Nao vou discutir aqui a ideia de work in progress®, pois néo é este o caso.

Entdo esses artistas e grupos comegam a pensar uma forma de construirem
espetaculos que sejam “compactos’, ou forcosamente fazem o uso extrapolado de
metaforas, reutilizando e resignificando elementos cénicos, justamente pensando a
possibilidade da produgéao desse tipo de trabalho ter sobrevida. Sdo espetaculos que
cabem em uma mala ou em poucos cases, como é o caso do “Bonecos & Tambores’,
onde todos os bonecos ficam em uma Ginica mala.

Para George Simel uma obra de arte é um produto cultural, de valor
imensuravel, porque é inacessivel a divisdo do trabalho, porque o produto criado
preserva o criador no seu grau mais intimo. O processo de criagdo desses dois
espetaculos reflete uma pratica conturbada por diversos fatores, entre eles as
condigGes precdrias onde elas emergem o que dificulta a defini¢cdo das duas obras.
Entdo entendemos do ponto de vista sociolégico da arte dentro desses processos
criativos que o resultado estético apresentado em “Vereka” e “Bonecos & Tambores’,
é oriundo de processos sociais e que é passivel a partir deles revelar alguns aspectos
sociais locais nos quais eles foram forjados.

Sobre as camadas e escolhas das linguagens do teatro de objetos, da danca e
da musica e pela forma como esses processos de criagéo se colocam, me faz querer
dialogar diretamente com o conceito de fronteira, de arte de fronteira, pois conjugam
em uma Unica instancia esses trés elementos mencionados: o teatro de objetos, a
danga e a musica. Neste sentido, citando Luis Sérgio Duarte® quando se refere ao
conceito de fronteira em Gilles Deleuze eu ougo eco neste pensamento para tratar
destes processos de criag&o:

5 O procedimento criativo work in progress é caracteristico de uma série de expressdes contemporaneas,
enquanto processo gestador, delineia uma linguagem com especificidades na abordagem dos fenémenos e da
representacdo produzindo outras formas de recepgdo, criagdo e formalizagdo. Apesar dessa fase processual
existir em outros procedimentos criativos, no campo em que estamos definidos como linguagem em work in
progress, opera-se como o maior namero de varidveis abertas, partindo-se de um flux de associagdes uma rede
de interesses, sensagées, sincronidades para confluir, através do processo, em um roteiro.

6 Professor adjunto da Universidade Federal de Goids. Tem experiéncia na 4rea de Histéria, com énfase
em Histéria da Cidade e Teoria da Histéria, atuando principalmente nos seguintes temas: histéria cultural, teoria
da histéria, histéria urbana, histéria contemporénea e teoria da modernidade.
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Fronteiras sdo construgdes. Sdo processos social e historicamente - vale dizer,
simbolicamente - produzidos. Devem ser concebidas mais como abertura
e atualidade, do que como dado ou acabamento. Sdo locais de mutagdo e
subverséo, regidos por principios de relatividade, multiplicidade, reciprocidade
e reversibilidade. (DUARTE, 2005).

Podemos ainda pensar que essas fronteiras podem estar presentes, de forma
borrada, no principio estético destas propostas de criagédo e de uma identidade negra
amazonica. Ou seja, o estético e a identidade vivem um flerte nestas propostas.
“Fronteiras sdo lugares de devir: a forma da evolucio por alianga (ndo por filiagdo); Dominio das
simbioses que coloca em jogo seres de escalas e reinos inteiramente diferentes, sem qualquer filiagdo
possivel . (DUARTE, 2005. p. 18).

Certa vez em uma reunido da Cia. Lama, surgiu uma questdo: o nome da
companhia. Até entdo era chamada de Companhia Lama de Teatro, a quest&o era
saber se ainda deviamos manter a palavra teatro. Esse questionamento evidencia o
quanto o fazer artistico desse grupo é um fazer de transito, arte de fronteira ou como
prefiro chamar: promiscuo. E se retornamos ao inicio das atividades desse coletivo em
2003, devo lembrar que ja foram acionadas em diversos trabalhos a performance e
as técnicas circenses.

Portanto, é uma arte promiscua porque acredito que é isso que eu quero
enquanto artista, encenador e pesquisador, uma arte que dialogue com varias
parceiras e parceiros, assumindo assim um carater de construcédo em rede, de troca,
de contagio e de toque. Uma arte que “toque” o outro, sem reducionismos herméticos,
nem ‘largada” em um isolamento “cult” ou quem sabe presa em uma eloquéncia
egoica completamente descompromissada com o povo.

Notoriamente pensar o tambor no Brasil é pensar negro. E quase impossivel
a dissociagdo, por isso acredito que se faz necessdrio a busca descrita por essa
identidade negra neste trabalho, porque para este pesquisador pensar o eu é pensar
negro, é pensar um corpo negro no palco como depoimento e identidade, uma fala.

Quanto ao teatro de objeto sei que é preciso uma investigagdo mais minuciosa
para desvendar as sinuosidades desta pesquisa cénica - quanto ao fazer uso de
instrumento musicais do carimbé como personagens cénicos. Tem uma imagem
que martela a minha mente quando observo estes trabalhos: um tambor dividindo
a cena com um ator no mesmo patamar. Seres de naturezas distintas partilhando o
mesmo momento sensivel em situagdo de igualdade.

Acredito que existe um lugar comum onde habitam essas duas figuras: tambor
e humano. Assim Jacques Ranciére ”em "A Partilha do Sensivel” diz: “Denomino apartilha

7 Jacques Ranciére é um filésofo francés, professor da European Graduate School de Saas-Fee e professor
emérito da Universidade Paris VIII. Seu trabalho se concentra sobretudo nas dreas de estética e politica.
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do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum
e dos recortes que nele definem lugares”. Acredito que esse lugar ao qual se refere Ranciére
pode ser também o palco dividido por essas duas “figuras”™ tambor x humano.

Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado
e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa
partilha de espacos, tempos e tipos de atividades que determina propriamente
a maneira como um comum se presta a participagdo e como uns outros tomam
parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15)

Talvez estes espagos possam ser ainda espagos de afetos de atuante e
publico, espagos politicos. Sdo processos de criacdo pensando as condigGes precarias
da arte, a rua como espago politico e que esses tempos podem ainda ser lidos como
tempos da representacéo, da fantasia, da teatralidade, um tempo ficcional.

Os atuantes humanos desses processos Rodrigo Ethnos, Carmem Virgolino,
Diego Vattos e Luciano Lira, ndo estdo convocados aleatoriamente para esse tipo de
trabalho, eles estdo presentes porque s&o atores, musicos e artistas/pesquisadores,
cada um com um imagindrio préprio, uma trajetéria significativa e uma identidade.
Foram escolhidas assim para que cada um pudesse levar para cena algo que lhes é
particular, acionar a sua trajetéria no momento da construgdo como matéria prima
na criagdo da experimentagdo com os objetos. Por esse motivo acredito que esse
tipo de pratica pode se aproximar do termo “Teatro da Pessoalidade” usado por um
encenador brasileiro Anténio Januzeli. Termo encontrado em “Dramaturgia Pessoal
do Ator” da autora paraense Wlad Lima®: “O teatro da pessoalidade nasce desta urgéncia do
ator em explorar o seu texto pessoal como substdncia dramatirgica” (LIMA, 2004). Pois é esse
mesmo texto pessoal ao qual fago referéncia quando obras artisticas sdo construias
a partir de uma lembranga da infancia sobre o Mestre Verequete como narrei no
inicio e da relacdo dos artistas envolvidos na construcédo dessas obras.

Esta abordagem pensa essas producdes de um ser enquanto artista, mas também
quer verifica a atuacdo politica desse ser a partir da busca de uma identidade
negra amazonica em conexdo com condigdes vigentes na contemporaneidade.
Porque teatro é uma arte, e arte um fazer, com um sentindo muito mais intenso e
condensado, mas ndo se trata também de um simples executar, arte é invencéo,
criagdo, ndo apenas de objetos que tem vida prépria, mas de formas originais que
incrementam a realidade.

De certa forma as agregacdes em coletivos de todas as espécies é um tipo de "nés’,
e como disse anteriormente, talvez uma contraproposta ao messianismo. Acredito

8 Dissertacdo de mestrado de Wlad Lima defendida em 2004 pelo PPGAC \ UFBA sob a orientacdo da
Profa. Dra. Antdnia Pereira.
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que esse nods” nessas duas obras é resultado da condi¢&o do outro pelo afeto, porque
entendo que mais do que o que se produz em arte - e me refiro mais especificamente
a cidade de Belém - e nas condi¢gdes em que isso acontece, é com quem vocé faz.
Uma arte do convivio que acontece em rede pela proximidade dos seus atores e pela
dimenséo do afeto. Entdo entendo que esse tipo de arte tem também a camada do
afeto como condigao social das condigbes precérias em que ela acontece.
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MACULELE A DANCA DE LUTAS:
ROMPENDO AS BARREIRAS DAS
PRODUCOES ARTISTICAS DA PESSOA
COM DEFICIENCIA

Rafaella Cristina Dias Corréa

Introducéo

O presente artigo é resultado das oficinas em danca realizadas na Associagdo
de Pais e Amigos dos Excepcionais de Marituba (APAE de Marituba), atividade
realizada recorrente ao processo de pesquisa do Programa de Pés-graduagdo em
Artes na Universidade Federal do Para. Onde encontro estar mergulhadas no ambito
das produgdes artisticas, da performatividade do corpo da pessoa com deficiéncia,
mais exclusivamente nas manifestacges artisticas na poética em danga.

Envolta nesta discursdo por seis meses no programa de mestrado, foi
necessario partir para a pratica em danca com as pessoas com deficiéncia, a
oportunidade surgiu para iniciar as oficinas a fim dos alunos realizarem uma
apresentacéo no Festival Regional das APAES, que compreendiam os municipios
de Marituba, Belém e Ananindeua, este é o sequndo ano que os alunos estdo
participando e o primeiro ano acompanhando o trabalho realizado pela equipe de
voluntarios e professores.

Inscritos no festival na categoria de danca folclérica, foi levada a proposta
do maculelé, danga de origem africana, eles assistiram o video de um grupo de
bailarinos, despertando o interesse também dos homens para a participagdo. O
préximo passo era a escolha da musica, foram levadas trés musicas como proposta
e ao fim do primeiro ensaio eles definiram a musica para a apresentag&o.

Acredito ser importante neste primeiro momento, a contextualizagdo do
processo da produgdo deste grupo de alunos com a danga do maculelé, de modo
que possa a frente dialogar com os autores, atravessando as manifestacdes destes
alunos, reafirmando assim a necessidade que ha em oportunizar maiores discursdes
quanto as suas manifestagdes artisticas.

Ainda hoje, ndo é incomum, como aponta a autora, encontrarmos trabalhos
desenvolvidos por criadores sem deficiéncia e adaptados aqueles com
deficiéncias, numa negacdo as habilidades individuais de construgdo e
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colaboragéo coreografica. Evidencia-se ai a deficiéncia e néo a “artisticidade” do
intérprete. (LANNITELLI apud MATOS, 2014, p. 13).

Como Matos (2014) cita Lannitelli, poucos sdo os trabalhos desenvolvidos
de modo colaborativo e participativo das pessoas com deficiéncia, mas neste
primeiro processo de construcéo coreografica, todas as etapas que culminaram na
apresentacdo do festival, foram realizadas de modo colaborativo, onde os alunos
que manifestaram desejo em participar da danca (como eles falam), pudessem néao
ser meros reprodutores de movimentos adaptados as suas limitagSes, mas que
extrapolassem e provocassem um poder de escolha e opiniGes.

Fazer, no nosso caso, é agir sobre o mundo objetivo para alterd-lo. Ir contra
o mundo, ser sujeito dos objetos. Pois os objetos resistem, obrigam-nos a
procurarmos novos caminhos, (meta-odds= seguindo caminho) mundo adentro.
A nossa técnica ndo é determinada pela geneticamente, mas o é pela resisténcia
que o mundo objetivo nos oferece. Somos bichos artifices, homines fabri. Bichos
a mudar de técnica, a fazer artificios. (FLUSSER, 1985, p. 1).

Paratanto, compreendemos a necessidade de aulas em que eles reconhecem
seus corpos como artifices volateis de acordo com Flusser (1985) citado acima,
ensaios e processos coreograficos onde a alteridade fosse por eles conhecida e
praticada, apesar de todos estarem no quadro clinico como pessoas com deficiéncia,
ambos se diferem quanto personalidade, mobilidade, gostos e interesses, logo tal
principio deve entrelacar as suas relagdes de modo que todos estejam sensiveis ao
outro. Daolio (1995) nos traz essa conceituacéo por meio da antropologia.

A antropologia nos ensina a evitar qualquer tipo de preconceito, uma vez que
todo comportamento humano, por possuir uma dimens&o publica, ndo pode ser
julgado por meio de conceitos implacéveis com bom\mau ou certo\errado. O
entendimento de qualquer atitude humana deve ser buscando em referenciais
culturais que d&o sentido a essas atitudes [...] (DAOLIO, 1995, p. 30).

Carregamos em noés especificidades que nos definem e nos diferenciam e é
nessa diferenciagdo que encontramos nas pessoas com deficiéncia as possibilidades
dedespertar esse corpo que é portador de caracteristicas préprias, de movimentagdes
e lutas pessoais. Os corpos das pessoas com deficiéncia sdo corpos silenciados,
subjugados como incapazes e grotescos, sdo corpos que provocam no publico e na
sociedade um desconforto por se fazerem presente.

Sdo essas lutas que por meio da danca do maculelé foram sendo geradas
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nos corpos de cada bailarino que participou do festival, sdo esses desdobramentos
da alteridade que foi sendo plantado no processo de construcédo das movimentagdes
coreograficas, onde um tivesse a sensibilidade de sentir o outro e se adaptar
as possibilidades do outro. “[...] antropologia o principio da alteridade, permite
considerar que todos os alunos, independentemente de suas diferengas, sdo iguais
no direito a sua pratica” (DAOLIO, 1995, p. 19).

Busco ndo somente assegurar, como direito das pessoas com deficiéncia as
praticas em danga, mas supera-las promovendo um espago, onde esses bailarinos
tornem-se intérpretes criadores, produzindo danga que assegure seu espago como
artista. Estamos em guerra e iniciamos nossa luta com o maculelé.

As lutas nas producdes artisticas da pessoa com deficiéncia no Brasil

Quando falamos sobre as lutas da pessoa com deficiéncia, somos
redirecionados ao processo histérico de lutas travadas por eles e seus familiares.
Durante longos periodos na histéria a presenca de criangas com deficiéncia foi
negada e escondida. “A estrutura das sociedades, desde os seus primérdios, sempre
inabilitou os portadores de deficiéncia, marginalizando-os e privando-os de
liberdade” (MACIEL, 2000, p.51), como nos lembra Maciel as pessoas com deficiéncia
viveram por muito tempo escondidos e tendo os seus direitos de cidaddos sendo
privados, muitas vezes vivendo abandonados a margem da sociedade.

Apbs anos de descasos das pessoas com deficiéncia, “Movimentos nacionais
e internacionais tém buscado o consenso para a formatagdo de uma politica de
integracédo e de educagéo inclusiva, sendo que o seu 4pice foi a Conferéncia Mundial
de Educagao Especial” (MACIEL, 2000, p.51), que resultou na formulac&o da Declaracéo
de Salamanca, que tem como intuito assegurar os direitos basicos de todas as
pessoas com deficiéncia, que eram até entdo negados.

A Declaracdo de Salamanca foi um marco na educacdo inclusiva e foi
a responsavel pelos timidos avangos na pesquisa e educacdo de pessoas com
deficiéncia. Ao nos reportarmos ao Brasil podemos observar, “Analisando o periodo
colonial esta autora concluiu que prevaleceu neste periodo o descaso do poder
publico, ndo apenas em relagdo a educagédo de individuos com deficiéncias, mas
também quanto a educagdo popular de modo geral [...]” (MENDES, 2010, p.94), o Brasil
sofria no periodo colonial um descaso de um modo geral com a educacéo, e assim
incluindo as pessoas com deficiéncia.

Avancando na histéria do Brasil, Vieira (2012) nos traz uma informacao
importante referente ao século passado, o que justifica atitudes frequentemente
observadas por algumas familias no processo da educagdo de pessoas com
deficiéncia, reflexo de anos em que elas foram tratadas.
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Em meados do século XIX encontra-se a fase de institucionalizacdo
especializada: aqueles individuos que apresentavam deficiéncia eram
segregados nas residéncias, proporcionando uma ‘educacgéo” fora das escolas,
“protegendo” o deficiente da sociedade, sem que esta tivesse que suportar o seu
contato. (VIEIRA, 2012, p.4)

Ou seja, cabia a responsabilidade dos familiares em educar seus filhos
com deficiéncia e manté-los segregados da sociedade, vivendo um periodo de
confinamento da sociedade “normal”. No século XX alguns cidaddos comegam a
preocupar-se com os deficientes tratados a margem da sociedade, movimento
esse que ganha o nivel mundial, pela luta aos direitos dos deficientes, levando os
questionamentos aos modelos de ensino para os deficientes (VIEIRA, 2012). O que nos
remetera novamente a Declaracdo de Salamanca.

Inicia-se desta forma, um progresso nos debates, com o anseio de atender de
forma igualitéria o direito de todos a educacéo, negada de forma arbitraria durante
anos. Tal tentativa envereda-se até hoje, sabendo que ainda estamos galgando
passos lentos e graduais no processo de inclusdo das escolas regulares, inclusdo
essa que ainda se faz superficial e deficiente mediante as reais necessidades dos
alunos com deficiéncia.

Resgatamos a fala de Sanchez (2005), que nos deixa claro a realidade da
inclusdo no Brasil. A inclusdo é um processo dindmico e gradual, se resume em
“cooperagdo/solidariedade, respeito as diferengas, comunidade, valorizagdo das
diferencas, melhora para todos, pesquisa reflexiva. (SANCHEZ, 2005, p. 17 apud VIEIRA,
2002, p. 3).

Compreendemos desta forma, as muitas lutas travadas ao longo da histéria,
reconhecemos que ainda estamos caminhando de modo que os direitos que lhes
foram negados por muito tempo possam ser garantidos.

O entrelacamento entre as lutas

Acha-se por bem contextualizar a histéria do maculelé, uma danca de
origem africana que se constitui ao longo do tempo principalmente na Bahia, como
a origem da danga possui suas controversas, no entanto, nos prenderemos a lenda
do maculelé, como Leopoldino e Chagas (2012) falam tal manifestagédo artistica
incorpora os elementos da cultura negra.

O maculelé é uma cultura tradicional de Santo Amaro da Purificacéo, Bahia que
remonta o periodo colonial (1500-1822), relembrando a meméria dos negros
escravizados e trazidos para terras estrangeiras e acabando por incorporar
outros elementos culturais. (LEOPOLDINO; CHAGAS, 2012, p.3).
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Neste processo de amadurecimento da criagdo artistica em danca dos
alunos atendidos pela APAE Marituba, pode-se perceber o quanto as histérias
se entrelagam, de um lado a luta do maculelé, sequndo a lenda da danga, houve
um processo de rejeigdo quanto a anomalia na pele da crianca negra que fugiu do
quilombo por n&o sentir que pertencia aquele lugar, na mesma analogia que quero
aqui construir, os alunos da APAE até entdo possuiam uma viséo limitada quanto
ao que lhe era possivel vivenciar em relagdo a danga, demonstrando por inimeras
vezes falas de incapacidade e de n&do pertencimento ao meio artistico.

Reflexo de anos de limitagdes impostas as pessoas com deficiéncia, como
pessoas incapazes de realizar qualquer atividade artistica, vivendo a margem deste
campo, tendo contato com a arte meramente como fins terapéuticos, ndo negamos
o bem-estar provocado ao dangar e em como tais praticas podem nos mudar é isso
que Daolio (2005), sugere.

Fica evidente, portanto, que o conjunto de posturas e movimentos corporais
representa valores e principios culturais. Consequentemente, atuar no corpo
implica atuar sobre a sociedade na qual esse corpo estd inserido. Todas as
praticas institucionais que envolvem o corpo humano - e a Educag&o Fisica faz
parte delas -, sejam elas educativas, recreativas, reabilitadoras ou expressivas,
devem ser pensadas nesse contexto, a fim de que néo se conceba sua realizacdo
de forma reducionista, mas se considere o homem como sujeito da vida social
(DAOLIO, 1995, p.42).

Seguindo o entrelagamento da lenda da danca do maculelé e as lutas em
danga da pessoa com deficiéncia. Apds fugir do seu quilombo, o menino é encontrado
por alguns indios que manifestam querer leva-lo a sua tribo, de modo que ele fosse
cuidado pelo pajé da aldeia, o menino nega o convite e prefere se manter isolado. E
comum a rejeicdo da participacdo ao realizarmos trabalhos, como oficinas, cursos
e atividades recreativas as pessoas com deficiéncia, elas possuem um instinto
de rejeitar tudo aquilo que é novo e foge da sua rotina, temem se frustrar ou nao
conseguir, assim mantem-se isolados, reclusas no seu mundo limitado.

No primeiro contato com os alunos da instituicéo, ao ser sugerido a eles uma
aula de danca a maioria se negou em experimentar ou tentar realizar os movimentos.
Muitos mantiveram-se distantes do local da oficina, olhando e observando quais as
atividades sugeridas e como os demais alunos se portariam no decorrer dela, foi o
primeiro passo dado, alguns j& estavam dispostos a fazer as outras aulas de danca.

O que eles temiam? O que fazia com que eles negassem a participagdo? O
medo de se expor, o medo de sair da inércia e o de ndo conseguir? Durante a oficina
foi mostrado que n&o existe o certo\errado, bom\ruim na danca, que tudo pode.
“0 aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser consciente. E claro, no

244 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



entanto, que existem as individualidades - e o professor existe para reconhecé-las
-, e esse tempo varia em cada um” (VIANNA, 2005, p.51).

Figura 1 - Os alunos durante os ensaios do Maculelé, na sede da APAE Marituba, 2019.
Fonte: Arquivo pessoal.

E bem verdade, que nem todos foram alcancados, alguns nio demonstram
interesses em danca, preferem as outras atividades fisicas, alguns preferem a
musica, pintura, muitas sdo as manifestagGes artisticas e cada um com as suas
preferéncias. Passo a realizar as aulas e ensaios com os alunos que demonstraram
interesse em aprender mais sobre a danga e principalmente o maculelé, que era a
danga por alguns deles escolhida para o Festival Regional das APAES.

Voltando a lenda, apés recusar o convite dos indios o menino se encontra
com o pajé da tribo que o convence a morar na sua oca e a cuidar dele, na lenda
conta que um dia a tribo foi atacada quando os homens estavam cagando e somente
as mulheres estavam na tribo, o menino adotado pelo pajé saiu e lutou o maculelé
a luta dos seus pais e venceu todos os indios que atacavam a aldeia, apds tal ato de
bravura e auto sacrificio o menino que agora ja era homem foi curado. Assim conta
alenda da danga, um menino que se escondia quando crianga, demonstrou coragem
e confianca ao defender o povo que lhe acolheu e cuidou dele enquanto era doente.

No processo de ensaios e montagens coreograficas, o grupo manteve-
se unido e respeitando as capacidades e possibilidades de cada integrante, em
determinados momentos alguns demonstravam estar desanimados ou se sentindo
incapaz, mas de forma voluntaria eles manifestavam o quanto a participacédo de
todos ali era importante e que eles eram um grupo e que todos podiam dancar e
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vencer. "A arte ndo é gratuita: se ndo aprendo com ela, se ndo cresgo com ela, é o
mesmo que ndo fazer nada” (VIANNA, 2005, p. 76), foi essa a luta dos bailarinos da
APAE, aprenderam a vencer seus medos, aprenderam a lutar por aquilo que queriam.

Conseguimos entrelacar as histérias do maculelé e das lutas que os
bailarinos da APAE de Marituba enfrentaram ao se colocarem como bailarinos e
assumirem o papel de artistas. “Dancar é muito mais aventurar-se na grande viagem
do movimento que é a vida. Nesse sentido, a forma pode comparar-se a morte e o
movimento, a vida” (VIANNA, 2005, p.112).

Figura 2 - Enfrentando seus medos, momento no camarim no dia do Festival Regional, 2019.
Fonte: Arquivo pessoal

Gosto de imaginar como seria nossas vidas se todos, exatamente todos
partilhassem das mesmas coisas, gostos, habitos, histérias, dai consigo imaginar a
eleza que é ser e pertencer ao diferente.
bel t diferent

O mundo é isso - revelou. - Um mont&o de gente, um mar de fogueirinhas. Cada
pessoa brilha com luz prépria entre todas as outras. Nao existe duas fogueiras
iguais. Existem fogueiras grandes e fogueiras pequenas e fogueiras de todas as
cores (GALEANO, 2002, p.11).

Neste trecho de Galeano, podemos entender o principio da alteridade, que
é essa multiculturalidade, chamado por Daolio (1995), o que torna a humanidade
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diversificada em sua totalidade. A humanidade é portadora de uma diversidade, o
que torna especificamente suas manifestagées culturais Ginicas, ja que cada pessoa
possui uma caracteristica Unica, seja ela fisica, social, mental, cultural. Podemos
afirmar entéo, que a medida que o corpo é Uinico, sua pratica passa a ser também.

Figura 3- Minutos que antecederam a primeira apresentagéo no Festival Regional da
APAE, 2019.
Fonte: Arquivo pessoal.

Ainda recorrendo a Daolio (1995) que nos afirma “O que define corpo é o seu
significado, o fato de ele ser produto da cultura, ser construido diferentemente por
cada sociedade, e ndo as suas semelhancas biolégicas universais” (DAOLIO, 1995, p.
41). Reafirma assim o discurso aqui travado quanto a construcéo e a percepcao da
danga da diferenga onde todos, e neste caso tenho que expandir minha fala, tanto
pessoas com deficiéncia ou néo, apresentam singularidades na sua danga, na sua
obra. Deixando de atender a uma parcela da sociedade, e passando a produzir um
movimento auténtico, original e com significados a aquele corpo diferente, como
fala Ranciére (2005), ja citado aqui.

Ser homem, (artifice), é alterar o objeto com técnicas sempre outras, afim de
alterar-se a si proprio. Por certo: nossa meta primeira, ao avancarmos contra o
mundo, é a de fazer com que o mundo deve ser, e deixe de ser como era. Mas tal
meta primeira rebate contra nds, e isto torna evidente a nossa meta verdadeira:
avangamos contra o mundo, afim de fazermos com que sejamos como devemos
ser, e deixemos de ser como eramos. (FLUSSER, 1985, p.2).
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Como podemos reconhecer em Flusser (1985) o corpo é construido e
reconstruido ao longo da vida a partir de vivéncias e experiéncias, “[...] é a partir
desse corpo vibratil e em constante mutagdo que o artista, em conflito com a nova
realidade e com o antigo eu, sente-se forcado a um novo corpo, uma nova obra”
(SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p. 177). Somos mudados o tempo todo pelo ambiente e pelo
outro, nosso corpo apresenta esse potencial de transformag&o.

Sendo assim, a palavra-chave deste principio é percepgdo, algo que nas
artes se faz ou se deveria fazer mais sensivel:

Assim, podemos dizer que, também, sdo pelas percepgdes e interpretacdes das
informagées processadas de dentro e fora do corpo, que podemos nos conhecer,
nos entender e nos comunicar de diferentes formas com o outro, e em diferentes
ambientes. (SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p. 174).

Figura 4 - Apos a apresentacéo, 2019.
Fonte: Arquivo Pessoal

Consideracdes Finais

Entendo que o maculelé foi a danca que da inicio a um novo tempo de
pesquisa e producdes poéticas em danca onde as pessoas com deficiéncia sejam,
protagonistas do seu processo criativo, como intérpretes criadores da sua estética.
Reconhego oarduo caminho que deve ser percorrido etravado aolongo dacaminhada.
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Muito ainda tenho o que aprender com eles e com os outros, muito ainda
temos o que descobrir em nossos corpos, 6rgdo, musculos, sentimentos, sensagéo
que ainda passam desapercebidas por cada um de nds, precisamos viver a danga.
Nos langamos, em meio ao novo, nos aventuramos a pratica do desconhecido,
desprendidos de atender aos padrdes da normalidade.
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DESCONSTRUINDO A OBRA: O ATO
CRIADOR E AS IMAGENS POETICAS

Paulo César Sousa dos Santos Junior

O ato criador

O ato criador ndo tem inicio e nem fim. Ele se constréi em um processo
continuo em nosso inconsciente, consciente e materialidade (corpo, lugares e
objetos). Essa construcédo nao é realizada apenas dentro dos prazos e metas do
projeto artistico, mas, fora deles, no dia a dia do artista, pois cada artista tematiza
em suas obras aquilo que realmente lhe interessa naquele momento de sua vida. E
de onde vem esse material sendo de nossas relagdes sociais, gostos, experiéncias,
olhares, histérias de vida, pesquisas e inspira¢des?

Como falar daquilo que ndo conhecemos?

Ao certo nunca saberemos onde um processo de criacdo artistica se inicia,
e muito menos onde de fato ele se finda, porque mesmo apés apresentarmos a obra
oriunda do processo - nos casos em que o processo de criagdo nédo é a obra em si -
ainda guardamos em nossos corpos inquietacdes, questdes levantadas pelo piblico
que teve contato com a obra, e, ainda, as perguntas que ndo conseguimos responder
com as obras anteriores.

Um tinico processo de criagdo artistica pode alimentar outras tantas criagdes
futuras do artista e de seus contemporaneos.

Como apontamento pratico destes pensamentos, trago como exemplo um
dos processos de criagdo que estive a frente como encenador, e, também, como
atuante, o ato performativo 1800 - o Grito da Familia Morta, realizado em 2017 com
integrantes do Zecas Coletivo de Teatro, registrado na monografia “1800 - O grito da
familia morta: a poética pessoal na encenagdo de um teatro performativo” (SANTOS
JUNIOR, 2018), onde comecei a explorar as relagdes entre os sonhos, os devaneios e os
processos criativos nas artes cénicas, de maneira pratica, antes mesmo de entendé-
los teoricamente. E essa relagéo entre pratica e teoria me acompanha como um dos
cernes dos meus trabalhos artisticos, ja que entendo que nas artes as duas andam
lado a lado.
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Ainspirac¢&o para a obra citada foi o casaréo histérico datado de 1870, o qual
habitdvamos naquele periodo com o Centro Cultural Casa da Zeca. Porém, nao foi o
simples contato com o casardo que me fez ter a ideia para a realizagdo da obra, mas
as subjetivagdes realizadas pelo meu inconsciente no contato com a materialidade
do casaréo histdrico.

Resumidamente, um dia, logo nos primeiros meses em que habitdvamos o
casardo, decidi dormir sozinho no Espaco Cultural apés um ensaio cansativo, visto
que teria um compromisso préximo ao casardo no outro dia pela manha. Deitado na
rede, ja em sono profundo, sonhei que uma senhora muito idosa entrava na sala do
casardo onde eu estava dormindo, pegava na minha m&o e me confessava irritada o
quanto estava infeliz com o barulho e com a bagunga que nés faziamos em sua casa.
Apbs desabafar, a senhora saiu da sala. Acordei extremamente assustado e com o
brago dormente, o mesmo brago que a senhora idosa havia segurado no sonho.

Alguns meses depois confidenciei para os demais integrantes do Coletivo
o sonho que tive naquela noite. Como que em um subito, todos os outros artistas
também narraram situagbes sinistras que haviam acontecido com eles em
momentos distintos no casardo. Partindo disso sugeri que cridssemos uma obra
cénica que tematizasse essas questdes. Mesmo com medo, todos gostaram da ideia
que, apos seis meses de processo criativo, resultou no ato performativo 1800 - o Grito
da Familia Morta, que foi apresentado em duas temporadas no casarao histdrico que
aticou nossa imaginagao.

Foram tantos os atravessamentos e questionamentos gerados pelo processo
de criacdo, que resolvi criar uma trilogia, que intitulei de Trilogia Secular, a qual
iniciou no casardo histérico com o ato performativo 1800 - o Grito da Familia Morta.
Caminhou pelas ruas de Belém do Para com o conjunto de performances de rua 1900
— 0 Ranger da Liberdade, e se concluird (ndo sei exatamente quando) com a instalagdo
cénica 2000 - o Lugar de Conexdes. Logo, aquele sonho que me visitou no ano de 2016,
gerou quatro anos de pesquisas, experimentagdes e criagdes artisticas diversas, que
ainda nao foram finalizadas e ndo sei quando ser3o.

Inicio a escrita com o relato de um processo criativo, por compartilhar do
pensamento exposto por Féral (2015, p. 15) sobre a teoria da criacéo. Para a autora é
importante “esforgar-se para que essas visdes néo sejam cortadas da propria pratica
e que se debrucem sobre o ato mesmo de criagdo de uma obra’, entendendo que
"0 pesquisador [e o artista] ndo estd mais em busca de modelos para aplicar, de
grades de andlise que permitam decodificar sistemas diferentes. Ele ndo procura
mais estruturas fundamentais. Ele desconstrdéi a obra” (2015, p. 20). Desconstrugéo
que sobrevém do préprio ato de criagdo do artista e se aloca em uma perspectiva
pratico-tedrica embasada na movéncia do processo de criagéo.

Nesse contexto, é importante ressaltar que no processo criativo existem
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tantas camadas de subjetivacéo sobrepostas na materialidade da obra artistica, que
pesquisas em artes se fazem cada vez mais necessarias para a criagdo de teorias
que contemplem as inquietacdes de artistas e pesquisadores que se dedicam a criar
e se reinventar, seja no campo das artes, ou nos dominios da ciéncia, sequindo as
tendéncias e debates efervescentes social e epistemologicamente instalados na

contemporaneidade.

Segundo Sonia Rangel (2015, p. 59),
“a arte, irma da ciéncia, serd sempre uma
fonte de liberdade, comunh3o,
I conhecimento e prospeccéo para, no jogo
Y §e com o vivo, nos ajudar diariamente na

*,I | | 7 . .
h v ardua tarefa de recriar o sonho, ou inventar

-

AN a nossa propria existéncia coletiva,
X ﬂ‘- ’ transcendendo o tempo eamorte”. Partindo
o 5 desta questéo, acredito que o ato criador,
o \ seja nas artes, ou nas ciéncias - sua irma -,

—— | nos  possibilita  vivenciarmos e

materializarmos nossos sonhos, objetivos,

TR e imaginagdo etc., em uma dimensdo de

\\Q trabalho que ndo se alimenta apenas do

que é possivel em nosso contexto histérico

e com as tecnologias que temos no tempo-

espago do presente, mas, principalmente, no que ¢é dificil de materializar. O ato

criador se alimenta do passado e é executado no presente com o intuito de tornar o
impossivel de hoje o possivel de amanha.

O corpo, as imagens poéticas e o fator memorial

Os documentos de processo sdo, portanto, registros materiais do processo
criador. Sdo retratos temporais de uma construgdo que agem como indices
do percurso criativo. Estamos conscientes de que néo temos o acesso direto
ao fenébmeno mental que os registros materializam, mas estes podem ser
considerados a forma fisica através da qual esse fenémeno se manifesta. [...]
Esses documentos desempenham dois grandes papéis ao longo do processo
criativo: armazenamento e experimentagéo (SALLES, 2011, p. 27).

As quatro imagens a sequir foram desenhadas durante o processo de criacéo
do ato performativo 1800 - o Grito da Familia Morta, em 2017, pelo atuante e artista
visual Wan Aleixo?, partindo de questdes referentes ao corpo-casa (BACHELARD, 2008),

1 Produtor multimidia, artista visual e ator da cidade de Belém-PA.
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ou seja, a percepgido do corpo como nossa casa e, a0 mesmo tempo, das relagdes entre

os atuantes e a arquitetura do casaréo histérico que habitdvamos, como indutores

principais da encenagéo do ato performativo.

Figura 2.
Fonte: Wan Aleixo (2017)

Figura 3 e 4.
Fonte: Wan Aleixo (2017)
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Esses desenhos feitos por Aleixo durante o processo criativo foram
utilizados nos cartazes de divulgacéo do ato performativo. Sendo o artista visual um
dos atuantes, estes desenhos sintetizaram as questdes que tematizdvamos na obra
cénica, demonstrando que em um processo criativo o importante ndo é apenas a
linguagem principal trabalhada - em nosso caso a cénica - mas, a hibridizag&o e/ou
cooperagdo entre as diversas linguagens artisticas que se completam e intercalam
durante o ato criador.
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Figura5e®6.
Fonte: Wan Aleixo (2017)

Nesse sentido seria mais importante se expressar, do que se fixar em apenas
uma linguagem expressiva/artistica? Sobre esta questdo Sonia Rangel destaca que:

Membéria e imaginagéo incluidas no processo criativo se tornam indissociaveis.
Se a comunicacdo da obra se d4 como intercdmbio, como participacéo,
participacdo e comunicacdo dependem da meméria. Lembrar para esquecer.
Lembrar para compreender. Lembrar para modificar. Lembrar para compartilhar.
Lembrar para confirmar (RANGEL, 2015, p. 74).

Essa relacéo entre as linguagens artisticas e as memorias dos artistas e do
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publico se faz presente no processo criativo, porque uma obra de arte pode ser vista,
também, como um elemento/objeto/agdo comunicacional. Uma maneira de o artista
compartilhar suas angustias, felicidades e dividas. Um processo de identificacéo
de seus pares, de ndo estar sozinho no mundo, de dialogar com o outro, vivendo o
nosso tempo presente, entendendo o nosso passado, e compartilhando-os visando
relagbes, experienciacdes e fruicées futuras. O ndo estar sozinho no mundo se refere ao
entendimento de que as inspiracdes vém tanto do passado, e de nossas memorias,
quanto do presente, e das relagdes que temos com nossos contemporaneos. Segundo
Cecilia Salles (2011, p. 22), é importante observarmos o “planejamento, execugéo e
crescimento, com o objetivo de melhor compreensdo do processo de sistemas
responsaveis pela geragdo da obra”, entendendo que “se o objeto de interesse é o
movimento criador, este, necessariamente, inclui o produto entreque ao publico”
(2011, p. 23), e esse produto é fruto de seu tempo, mesmo quando é considerado
vanguardista, pois “o artista ndo cumpre sozinho o ato de criagéo. O préprio processo
carrega o futuro didlogo entre o artista e o receptor” (2011, p. 54).
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Figura 7 e 8.
Fonte: Wan Aleixo (2017)

No contexto da obra tematizada, essa relacédo entre os artistas e o publico
foi pensada em diversas camadas de significaces, tanto na encenacédo do ato
performativo, quanto na criacédo das imagens que chegariam ao piiblico no processo
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de divulgagdo da obra, relacionando o corpo dos atuantes com a espacialidade do
casardo/espaco cénico, em um processo comunicacional e poético que comega
muito antes da apresentagdo em si, pois “a producdo de uma obra é uma trama
complexa de propésitos e buscas” (SALLES, 2011, p. 44).

Vemos os desenhos criados por Aleixo - que depois foram transformados
nos cartazes do ato performativo pelo artista - ndo como algo a parte da obra cénica,
mas como parte importante da obra em si, pois sdo essas imagens que chegaram ao
publico antes de qualquer outra informacéo, e, sendo elas desenvolvidas durante o
processo de criagdo, também carregam as subjetividades e simbolismos trabalhados
no ato performativo, compreendendo que o “percurso da criagao [...] sdo, na verdade,
instrumentos que permitem a ativagdo da complexidade do processo. Nao guardam
verdades absolutas, pretendem, porém, ampliar as possibilidades de discussédo
sobre processo criativo” (SALLES, 2011, p. 30), e essas relagdes pratico-tedricas ficam
evidentes nos exemplos apresentados, tal como, a relagdo entre a obra e seus
criadores, visto que:

(..) nas artes cénicas, pela complexidade viva dos seus objetos espacotemporais,
pelos muitos sujeitos envolvidos como co-criadores das encenacdes, pelos
registros dos espetédculos (que s6 no século XX se tornaram audiovisuais),
depoimentos e falas em primeira pessoa sobre os processos criativos ligados
a cena tornam-se documentos de primeira grandeza para o aprendizado e a

construcdo desse conhecimento ainda sempre e muito por se fazer (RANGEL,
2015, p. 51).

O que também podemos perceber em outras imagens poéticas registradas
durante a realizagdo da obra em questdo, as quais demonstram as relagdes entre
os corpos dos atuantes, com o publico e o espago, presentes nas fotografias do ato
performativo realizadas por Uirandé Gomes, apresentadas a seguir.

ot T
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Figura 9 e 10.
Fonte: Uirandé Gomes (2017)

257 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



Figuralle12.
Fonte: Uirandé Gomes (2017)

Figura 13 e 14.
Fonte: Uirandé Gomes (2017)
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Figura 13 e 14.
Fonte: Uirandé Gomes (2017)

Singularidades e coletividades do olhar

Nas artes cénicas a presenga, seja de um corpo vivo, ou de objetos e espacos
atribuidos de significados de “vivo”, sdo primordiais para o acontecimento da obra,
mesmo com as crescentes experimentagdes artisticas multimidia que repensam
a presenga em parametros virtuais. No caso da obra desconstruida nesta escrita,
podemos dizer que os desenhos e fotografias do ato performativo nos oferecem
um registro memorial que nao é outra coisa sendo a obra em si, atribuida de outro
suporte e materialidade. Enquanto as artes cénicas sdo efémeras, os desenhos, textos,
fotografias e videos, desenvolvidos no processo criativo ou posteriormente a ele, sdo
suportes memoriais do processo criativo e dos principios da obra e dos artistas.

Portanto, enquanto o ato performativo 1800 - o Grito da Familia Morta
inicialmente foi uma obra desenvolvida por integrantes do Zecas Coletivo de Teatro,
os desenhos realizados durante o processo criativo por Aleixo sdo outra perspectiva
sobre a obra, em outra linguagem que néo a cénica, assim como as fotos de Gomes.
Estas imagens poéticas carregam consigo o olhar de outros artistas sobre a obra
cénica, logo, sdo atos criadores singulares dentro de uma criagéo coletiva. Em outras
palavras, assistir o ato performativo presencialmente é uma experiéncia singular, tal
como, apreciar os desenhos de Aleixo, as fotos de Gomes, e a filmagem completa do
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ato performativo realizada por Claudio Castro?, que pode ser assistida no YouTube?.

Contudo, partindo das questdes levantadas na presente escrita, percebemos
que nas margens do ato criador existe de um lado as influéncias do passado, e do
outro as perspectivas para o futuro, enquanto a correnteza desse rio tempestuoso
que chamamos de criagéo, tem sua nascente em um lugar desconhecido paranés. Na
maioria das vezes ndo navegamos da nascente ao desaguamento, preferimos pegar
atalhos que nos fagam navegar apenas pelo percurso que queremos, descobrindo
novos afluentes em meio a correnteza principal. Af estd a importéancia das teorias da
criagdo artistica, como biissolas que nos ajudam a decidir por onde navegar. Logo,
a cada criador pertence seu olhar sobre a criacdo. O que nos faz criar, e, também,
sermos (re)criados a cada obra artistica que nés desenvolvemos.
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CASA DE BONECA E SENZALA

André Luis Pereira de Freitas

Introducéo

O Projeto intitulado Casa de boneca e Senzala, que se encontra na linha dois,
interfaces epistémicas em arte, tem como objetivo discutir a colonialidade a partir
de um objeto, a casa de boneca. Um objeto que nos remete aos modelos de casas
de bonecas que surgiram a partir do séc XVI na Europa, e que na sua origem, teria
fins tanto recreativo como também educativos. Sequndo Walter Benjamin, a mais
antiga casa de boneca vem de Munique (BENJAMIN, 2009, p.89). Mas a Casa de Boneca e
Senzala faz uma alusdo a casa-grande? colonial, base fisica do poder das elites locais
escravocratas nos engenhos e fazendas, onde a economia mercantil tinha como base
a exploragdo da mao-de-obra indigena e escrava. Neste projeto, pretendo pesquisar
de que forma o epistemicidio interferiu no conhecimento e nas praticas sociais dos
povos indigenas e negros advindos da Africa. Como o periodo colonial e o periodo
aureo da borracha estdo relacionados com o genocidio e o epistemicidio desses
grupos. Passando a questionar, sob o novo paradigma pés-moderno, um estilo de
arte trazido da Europa também como um instrumento de dominacéo desses povos.

Dentro da casa estdo presentes elementos que remontam ao passado e
presente do processo de eurocentrismo imposto pela colonizagdo. Elementos
simbélicos que evocam a ancestralidade e servem como critica ndo apenas ao modo
como a cidade de Belém foi urbanizada, mas também a doutrinacéo, ao genocidio
e ao epistemicidio que ocorreram durante esse processo, fruto de um fenémeno ao
qual Anibal Quijano denomina de colonialidade do poder, que consistiu em um novo
padrdo de ordem mundial, com uma classificagéo social da populagédo de acordo com
a ideia de raga. As relagées sociais fundadas nessa ideia produziram no continente
americano identidades culturais historicamente novas: indios, negros e mesticos
(QUIJANO, 2005, p. 117).

1 Universidade Federal do Pard, formado em filosofia e artes visuais, email: andrefreitas232@gmail.com

2 Segundo a obra cléssica de Gilberto Freyre (1975), bastante controversa na expressao da miscigenagéo, a
casa-grande seria uma representacéo do sistema patriarcal de colonizac¢éo portuguesa do Brasil, “uma expresséo
nova, correspondendo ao nosso ambiente fisico e a uma fase surpreendente, inesperada, do imperialismo
portugués: sua atividade agréria e sedentdria nos trépicos; seu patriarcalismo rural e escravocrata” (p. 26).
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A (de)formacdo da cidade de belém

Arelevanciadesteprojetoestafundamentadananecessidadedeencontrarmos
um novo paradigma explicativo de nossa (de)formagdo, nossa colonizagdo e seus
desdobramentos. E necessério identificarmos, na urbanizacdo da cidade de Belém
a exaltagdo da arte vinda da Europa, no contexto do imperialismo e etnocentrismo,
com a légica mercantil de exploragédo e genocidio de povos indigenas e africanos,
aniquilando conhecimentos e a participagdo desses povos na construgdo histdrica.

Podemos perceber esse cardter exdégeno na urbanizagdo de nossa regido
desde os primérdios da ocupagio territorial colonial:

O local das primeiras construgées, chamado Cidade, domina visualmente as
ligagGes com o exterior, com a patria do além-mar e com os rios que levam
ao interior do territério a conquistar, no qual o Amazonas representava a
demarcacgéo. O pequeno nucleo, a primeira manifestagdo urbana na Amazonia
portuguesa, volta-se para o exterior na forma de uma fortaleza natural, e para o
interior como estrutura de regularidade e ordem, que se op&e ao mundo nativo,
a natureza, ao desconhecido (DEREN]I; DEREN]L, 2009, p. 11)

O cristianismo tem presenca preponderante nesta narrativa. Roberto Corréa
ressalta que as ordens religiosas tiveram forte influéncia na vida econémica, social e
urbanistica da coldnia, onde se apoiavam principalmente na exploragéo do trabalho
indigena (1994, p. 81).

Para Fernandes (2014, p. 28), a chegada de missiondrios e de conventos da
ordem de Santo Cristo, do Carmo e das Mercés, se constituiram como uma promissora
caminhada para a catequese dos nativos e o controle de suas administragdes. Esta
presenga teria evitado abusos nos cativeiros, nos resgates, nas descidas que a
colonizag&o exigia a sua prépria sobrevivéncia (MEIRA FILHO, 1976, p. 243).

A arquitetura religiosa colonial evidenciou a origem dos recursos materiais
nelasusados, umavezqueasconstrucdestambématestavamo controle que os grupos
religiosos tinham sobre a economia da regido, adquirido com a monopolizacéo e
exploragdo da mao de obra indigena que enriqueceram suas ordens (COIMBRA, 2003).

As ordens religiosas possuiam fazendas e outros bens recebidos como
heranga, bem como terras que faziam uso com o trabalho indigena. A ordem do Carmo,
por exemplo, possuia conventos em Belém, Sdo Luiz e Vigia, um sitio no Rio Guama,
e trés fazendas dadas como heranga (ARAUJO, 1998). Os Jesuitas possuiam 25 fazendas
de gado, trés engenhos e uma olaria. Essas ordens Jesuitas, Carmelitas, Merceddrios e
Franciscanos exploraram materialmente como também doutrinaram com a intengdo
da persuasao e do aliciamento. Os indigenas foram explorados tanto nas colheitas
em busca de especiarias quanto como cagadores, marinheiros, soldados.
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A exploragdo de povos indigenas se dava inclusive na decoragéo das igrejas,
essa relacdo, evidentemente, deixou marcas diversas:

Nas poucas pinturas decorativas e talha colonial que restaram na cidade de
Belém, nas igrejas de Santo Alexandre e do Carmo, nota-se a intervencéo de
méo de obra indigena na caracterizagdo mestica no desenho dos anjos, na florae
fauna regionais substituindo os modelos trazidos da europa (DEREN]I; DEREN]JI,
2009, p. 34).

Outro periodo que caracteriza a urbanizagdo da cidade ocorreu na metade
do século XVIII, denominado de periodo pombalino da Amazoénia, influenciado
pelas ideias iluministas da elite portuguesa. Esse periodo contou com o trabalho
de um grupo de intelectuais europeus, engenheiros, astronomos, matematicos que
provocaram mudangas consideraveis na urbanizacéo e arquitetura de Belém, com
destaque para o arquiteto italiano Anténio Giuseppe Landi, responsével por varias
construgdes neste periodo.

J& no século XIX, dentro do surto econoémico da borracha, porém, as
transformagdes urbanisticas que ocorreram na cidade de Belém foram ainda mais
incisivas, orientadas por ideais positivistas, higienistas, elitistas e excludentes.
Sintonizado com a modernizacdo urbana de Paris, no contexto do fin-de-siecle,
esse movimento dessintonizava justamente com a diversidade étnica e cultural de
nossa regio. E necessério identificarmos a todo momento, a exaltago da arte vinda
da Europa, no contexto do imperialismo e etnocentrismo, com a légica mercantil de
exploracéo e genocidio de povos indigenas e africanos, aniquilando conhecimentos
e a participacéo desses povos na construgao histérica.

Dos primeiros anos do século XIX permanecem belos casardes senhoriais
com caracteristicas neocldssicas, como a residéncia do bardo de Guajard, e a Rocinha
do Museu Goéeldi. (DERENJL 2009, p. 83). A descoberta da utilizagdo da borracha pela
industrializagdo fez surgir na Amazdénia uma euforia econdmica, provocando
grandes mudangas no sendrio urbano da cidade de Belém, como ressalta Derenji.

Os altos precos da borracha no mercado internacional alimentam mudangas
profundas na estrutura urbana e nas edificacdes da regido Norte. Deve ser
salientado, no entanto, que a forma como ocorre a transferéncia do produto
amazénico para os mercados mundiais é uma repeticdo das trocas coloniais,
do sistemna denominado escambo. Em sintese, troca-se matéria-prima bruta, a
borracha, por produtos industrializados com uma circulacdo minima de moeda.
Assim, artigos muitas vezes desnecessarios e quase sempre de alto custo entram
na regido em troca da borracha. Materiais de construcéo e até prédios inteiros
fazem parte dessas transagées. (DEREN]JL 2009, p.85)

A classe emergente, enriquecida pela exploracdo da borracha, ndo se

264 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



contenta mais com a arquitetura padrdo da antiga colénia. A burguesia deseja uma
arquitetura sofisticada e de luxo, a elegancia de residéncias particulares, o que
passariam a ser simbolos visiveis de promogao social (DEREN]I, 2009, p.88)

AConstrucgédo deteatros de 6pera éuma caracteristicacomumemtoda América
do Sul e que “acompanha o processo de transformacio das antigas monarquias e
regimes ligados as condi¢des coloniais” nessaregido. (DEREN]IL 2009, p.91). As estruturas
de ferro também caracterizam o anseio a ‘modernidade” no Século XIX:

Estruturas em ferro sdo incorporadas ao tecido urbano em grandes edificios,
como mercados, estacdes de estrada de ferro e reservatérios de agua, e até
mesmo em residéncias. Também pavilhdes internos e externos, mobilidrio
urbano e elementos compositivos, como colunas ou escadarias, comegam a
fazer parte da arquitetura de Belém (DEREN]JL 2009, p.93).

Belém constitui, sequndo especialistas na matéria, a cidade brasileira que
mais preservou as antigas estruturas metdlicas trazidas da Europa e dos Estados
Unidos no século XIX e comeco do XX.

Um personagem emblematico nesse contexto era o seringueiro, que eram
na sua grande maioria imigrantes nordestinos que fugiam da seca e se tornava a
principal mao de obra desse sisterna. Mas a situagéo de trabalho era tdo precdria que
caracterizava um trabalho escravo.

Nesse plano de colonizac¢&o e de (de)formac&do da cidade de Belém, como
também de todo o Brasil, baseada numa “modernizagdo” pelos moldes europeus, a
Raca eidentidade racial sdo estabelecidos como instrumentos de classificacéo social
da populagao, criando profundas sequelas, como a discriminag&o, a marginalizacéo
e a criagdo de esteredtipos envolvendo a cultura indigena e africana, especialmente
no campo da religigo.

Os colonizadores ndo s6 expropriaram as populagdes colonizadas,
segundo Anibal Quijano, como também reprimiram as suas formas de producéo de
conhecimento, seu universo simbdlico, seus padrdes de expressao e de objetivagdo da
subjetividade. O processo de colonizacéo implicou em longo periodo uma colonizagdo
das perspectivas cognitivas, dos modos de produzir, ou seja, da cultura. E, assim, o
colonialismo se perenizou sobre a forma da colonialidade de poder e de saber.

Em relacdo a populagdo afrodescendente, “da escraviddo, no inicio do
periodo colonial, até os dias que correm, tém sofrido um genocidio institucionalizado,
sistematico, embora silencioso” (NASCIMENTO, 2017, p. 19).

Como uma das marcas mais profundas da colonizagao, a escravidado n&o se
encerra com seu fim legal.
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A aboligdo, por si mesma, ndo pds fim, mas agravou o genocidio; ela prépria
intensificou-o nas areas de vitalidade econdémica, onde a mao de obra escrava
ainda possuia utilidade. E, o negro foi condenado a periferia da sociedade de
classes, como se néo pertencesse a ordem legal. O que o expds a um exterminio
moral e cultural, que teve sequelas econémicas e demograficas (NASCIMENTO,
2017, p. 19-20).

Segundo Frantz Fanon (2008, p. 95), estas sequelas chegam ao ponto do
negro ser submerso pelo desejo de ser branco, vivendo em uma sociedade que
possibilita seu complexo de inferioridade. A existéncia dessa sociedade que sustenta
a superioridade de uma raca, porém, depende da manutengdo desse complexo,
dificultando a existéncia do negro e tornando-o neurético.

Nesse sentido, a casa de boneca é uma metafora da colonizacéo, e de uma
dominacéo epistemoldgica. e o seu interior o outro lado da moeda, uma tentativa de
resgatar conhecimentos. A necessidade de uma descolonizacéo do saber.

A casa do PPGArtes

Partindo das provocacdes feitas pelas professoras Claudia Ledo e Maria dos
Remédios, na disciplina Pesquisa e Procedimentos Metodolégicos em Arte, onde
nos foi proposto a producédo de um caderno de incidentes, apresentei o meu caderno
de incidentes no formato de um objeto, a Casa de boneca do PPGArtes.

A ideia original é construir as casas de bonecas a partir de resto de madeira,
principalmente caixotes de frutas que sdo descartados na rua. Mas pela urgéncia da
produgéo optei por usar papelédo de sapateiro e ripinhas de madeira.

Fiz algumas fotos do casardo para ter os detalhes, procurei fotos na internet
e Google Maps, posteriormente tentei criar as medidas aproximadas.

Figura 1.
Fonte: do autor.
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Figura 2.
Fonte: do autor.

O passo seguinte foi a construgdo da estrutura, feita de madeira. Usei prego
e cola para madeira.

Figura 3.
Fonte: do autor.

Posteriormente cortei o papeldo e colei na estrutura de madeira, a estrutura
ficou semelhante a uma caixa.
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Figura 4.
Fonte: do autor.

Depois veio os detalhes das janelas, portas e cornijas, por Gltimo a pintura.

Figura 5.
Fonte: do autor.
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Compreendo que os incidentes - como coisas vistas e vividas - surgiram
para mim ainda na graduacgdo de artes visuais, quando em uma aula da disciplina
Antropologia Arte e Cultura a professora Zélia Amador de Deus nos apresentou o
conceito de decolonialidade, na leitura do texto Colonialidade do poder, de Anibal
Quirrano, a professora abordou também questdes relacionadas ao feminismo negro.
A partir dessa disciplina passei a compreender a arte como um instrumento de
descolonizagdo. No ano seguinte da formac&o no curso de bacharelado em artes
da UFPA tentei a selecdo para o PPGArtes como aluno cotista racial. Um processo
arduo e longo que culminou com a minha entrada no programa. Considero cada
etapa da selecdo de mestrado como incidentes que carregam em si o calor da
emogdo do momento vivido, como no dia da entrega do memorial e curriculo
lates, estava esperando um amigo me enviar um certificado de uma exposicéo que
ajudei a montar, mas ele teve que atravessar a cidade para pegar a assinatura da
responsavel pelo museu, uma “missdo” que carregou consigo toda minha ansiedade,
e no mesmo dia, restando apenas cinto minutos para o fim do prazo de entrega, subi
a calcada em um sinal vermelho, mas enfim cheguei a tempo. Agora eu e outros
negros adentramos a casa grande.

A casaonde funcionahoje o Programa de P6s-Graduagdo em Artes é mais um
desses casardes coloniais, casardes senhoriais pertencentes a elite branca de Belém,
resquicios de uma cidade marcada pela escraviddo. Uma sociedade construida
formada por uma classe dominante representada pelos proprietarios da burguesia
portuguesa ao longo do periodo colonial até as primeiras décadas do século XIX
que, segundo Sarges (2010 pg.108) construiu sua riqueza a partir do monopdlio da
terra e da dominagéo da forca do trabalho indigena e africana. As casas senhoriais
ndo eram nada mais que a extensdo da casa grande, ou a sua verséo urbana. A casa
do PPGArtes e um lugar de conhecimento sendo invadido por sujeitos negros, um
espaco onde, na sua origem o negro ocupava outro lugar, era o motor que fazia tudo
funcionar. Segundo esta passagem de Lucio Costa

A miaquina brasileira de morar, ao tempo da colonizacdo e do império,
dependia dessa mistura de bicho e de gente, que era o escravo. Se os casardes
remanescentes do tempo antigo parecem inabitaveis devido ao desconforto, é
porque o negro estd ausente. Era ele quem fazia a casa funcionar: havia negro
para tudo, - desde negrinhos sempre a mao para recados, até negra velha baba.
O negro era esgoto; era dgua corrente no quarto, quente e fria; era interruptor
de luz e botdo de campainha; o negro tapava goteira e subia vidraca pesada; era
lavador automatico, abanava que nem ventilador (COSTA, 1962, p. 42).

E até mesmo depois da aboligdo, o custo baixo da mao-de-obra doméstica
permitiu que a burguesia mantivesse a vida patriarcal do periodo anterior,
alimentados pelos vinculos de dependéncia e pela comodidade.

269 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



Dentro desse espaco académico, o corpo negro ainda é visto estranhamente,
sdo lugares onde mal podemos entrar, lugares nos quais dificilmente chegamos ou
ndo podemos ficar. “O centro académico, ndo é um local neutro. Ele é um espago
branco onde o privilégio de fala tem sido negado para as pessoas negras.” (KILOMBA,
2019, 50). Nas palavras de Nkweto Simmonds, citada por Kilomba (2019, p.64), o mundo
que habitamos como académicos é um mundo branco, os discursos académicos sobre
o social construiram a negritude como o Outro inferior. Nesse mundo branco somos
peixes de dgua doce nadando na dgua do mar, sentimos o peso da 4gua no corpo.

Grada Kilomba relata o quanto foi doloroso o processo de aprovagdo no
doutorado na Universidade Livre de Berlim (2019. P,59). Bell Hooks (2019, p.128) relata
que seus professores, quando ndo faziam comentdrios racistas, comunicavam suas
mensagens de modo sutil, esquecendo seu nome quando liam a listas de presenca,
evitando olhar para ela, fingiam nao ouvir quando ela falava e, as vezes, ignorando-a
completamente. Essas sdo apenas algumas situagdes que o sujeito negro vive ndo sé
na vida académica, mas em toda sua vida de estudante. Para o negro da Amazénia
ndo é muito diferente. Ja dentro do programa, também vivi situagdes desse tipo,
alguns dias depois do inicio das aulas no PPGArtes havia cumprimentado uma
colega (branca) da classe do mestrado em uma exposigéo, dias depois, ao sentar do
seu lado no soféd do casardo a cumprimento novamente, ela pede para eu lhe tirar
uma davida, queria saber se eu era estudante ou funciondrio da instituicdo. A minha
presenca lhe causa estranheza porque a universidade ainda é um espago do mundo
branco. Tanto na graduagéo quanto na pés-graduacéo é gritante a auséncia de negros
e as experiéncias de racismo que vivemos. “De ambos os modos, somos capturadas/
os em uma ordem violenta colonial. Neste sentido, a academia néo é um espago
neutro nem tampouco simplesmente um espago de conhecimento e sabedoria, de
ciéncia e erudigdo, é também um espago de v-i-o-1-&é-n-c-i-a.” (KILOMBA, 2019, p.51)

Casa selhorial: anatomia dos interiores

[ S —

Figura 6.
Fonte: do autor.
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Osobjetos presentes nointerior da casareferem-seaincidentes significativos
dentro do periodo que se estende desde a prova de sele¢do para o mestrado até os
ultimos dias de aula da disciplina. O perfume de abre caminho - um atrativo para
o caminho da felicidade - que usei no dia da entrevista de ingresso ao programa. A
imagem Nossa Senhora da Conceigdo, a santa a qual pedi para minha méae aceder
uma vela. Posteriormente, ja dentro do programa, fui a uma igreja de nossa senhora
da conceicdo acender uma vela em agradecimento, no sincretismo religioso, um
processo também deveras violento para os negros que vieram da africa, nossa
senhora da conceicéo ¢ identificada o Yemanjd, m&e dos peixes, dos deuses e dos
seres humanos. Outros elementos referem-se ao cotidiano mdgico o qual vivo com a
minha filha Maria de oito anos, como as pecinhas de ceramica que ela mesma havia
feito em um minitorno, a cerdmica é um processo ao qual estou imerso desde 2018,
quando comecei a frequentar uma olaria em Icoaraci. A imagem de Anastacia e a do
pintinho de brinquedo sdo antagénicas, uma representa o silencio imposto ao negro
pelo racismo. Anastacia é um simbolo de resisténcia negra, “A méscara representa
o colonialismo como um todo. Ela simboliza politicas de conquista e dominagéo e
seus regimes brutais de silenciamento” (KILOMBA, 2019, p.33). O pintinho representa
o poder magico da simpatia - na histéria contada pela colega de classe - de colocar
um pintinho pra piar na boca da crianca para que ela comece a falar.

Na parte de cima alguns livros que fazem parte da bibliografia do projeto
Casa de boneca e senzala. O livro em especial de Boa ventura de Sousa Santos (2010,
p.19) que expde o conceito de epistemologias do Sul, que se trata do conjunto de
intervengSes epistemolégicas que denunciam a supressdo dos saberes levada a
cabo, ao longo dos Gltimos séculos, pela norma epistemoldgica dominante.

Os livros na parte de baixo foram alguns autores apresentados pelas
professoras da disciplina, uma bibliografia decolonial composta por mulheres negras
e autores indigenas. Num gesto simbdlico retiro os livros do porao e os movo para a
parte superior, como uma necessidade de busca de um paradigma epistemolégico
que descolonize o conhecimento.

Figura 6.
Fonte: do autor.
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Descolonizando o conhecimento

No que se refere ao conhecimento, as pesquisas geralmente sdo norteadas
pelos paradigmas convencionais e reguladores da ciéncia moderna, homens e
mulheres brancos que declaram seus pontos de vista como universais criando assim
um monopolio da ciéncia. J4 o negro, além de lidar com os conflitos existentes dentre
dos varios paradigmas e grupos que decidem qual paradigma deve ser seguido,
ainda tem que enfrentar o racismo, pois os “temas, paradigmas e metodologias do
academicismo tradicional - a chamada epistemologia - refletem ndo um espago
heterogéneo para a teorizagdo, mas sim os interesses politicos da sociedade
branca” (KILOMBA, 2019, p.54). Vejo, portanto, a necessidade de pesquisar a partir de
um paradigma epistemolégico que consista numa proposta de revalorizagdo dos
conhecimentos e praticas ndo hegemoénicas, onde ndo existe uma unica forma
de conhecimento valido, mas “tantas quanto as praticas sociais que as geram as
sustentam’ (SANTOS, 2013, p. 342). Este paradigma deve considerar o epistemicidio um
grande crime para a humanidade, no sentido de que, além do genocidio, a expanséo
europeia provocou a eliminagdo de povos e sua forma de conhecimento e praticas
sociais diferentes do que havia se estabelecido como o padrdo de civilizagdo. O
epistemicidio deslegitimou, marginalizou, subordinou, subalternizou praticas e
grupos sociais que poderiam significar uma ameaca para a expanséao capitalista,
principalmente indios, negros e mulheres. E provocou um empobrecimento
irreversivel no conhecimento e nas praticas sociais desses grupos.

Para Aimé Césaire (1978, p. 15), equagdes desonestas foram colocadas,
associando cristianismo e civilizagdo, paganismo e selvageria, “de que sé poderiam
deduzir abominaveis consequéncias colonialistas e racistas, cujas vitimas haviam
de ser os indios, os amarelos e os negros”. Grada Kilomba vé a descolonizagdo como
uma urgente tarefa a ser cumprida

Considerando que o conhecimento é colonizado, argumenta Irmingard Staeuble
(2007,p.90), e que o colonialismo “ndo apenas significou a imposi¢cdo da
autoridade ocidental sobre terras indigenas, modos indigenas de producéo, leis
e governos indigenas, mas também a imposi¢do da autoridade ocidental sobre
todos os aspectos dos saberes, linguas e culturas indigenas, ndo é somente
uma imensa, mas também urgente tarefa descolonizar a ordem eurocéntrica do
conhecimento (KILOMBA, 2019, p.53)

O paradigma epistemolégico que parta de uma metodologia decolonial
consiste em um projeto académico politico de decolonialidade que ‘reside na
sua capacidade de esclarecer e sistematizar o que estd em jogo, elucidando
historicamente a colonialidade do poder, do ser e do saber e nos ajudando a pensar
em estratégias para transformar a realidade” (COSTA; TORRES; GROSFOGUEL, 2019, p.10)
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que tem também como proposta “trazer para o primeiro plano a luta politica das
mulheres negras, dos quilombolas, dos diversos movimentos negros, do povo de
santo dos jovens da periferia, da estética e da arte negra” (COSTA; TORRES; GROSFOGUEL,
2019, p.10), bem como uma gama de ativistas e intelectuais negros e indigenas, como
frantz Fanon, Grada Kilomba, Bell Hooks Conceicdo Evaristo, Achille Mbembe,
Abdias do Nascimento, Aimé Césaire, Ailton Krenak, Davi Kopenawa, Daniel
Munduruku dentre muitos outros que tiveram a vozes silenciadas pelas mordagas
do racismo cientifico e académico.

Grada Kilomba vai mais além na proposta de um método que combata a
colonialidade e o racismo académico, ressalta a necessidade de uma demanda
epistemoldgica “que inclua o pessoal e o subjetivo como parte do discurso
académico” (KILOMBA, 2019, p.58), em oposigdo a uma busca de universalidade e um
academicismo tradicional, propde que as escritas sejam incorporadas de emocdes e
de subjetividade, criando um novo discurso e uma nova linguagem.

A principal preocupagdo de uma descolonizacdo do conhecimento e a
producéo de um conhecimento emancipatério alternativo, discursos liricos, tedricos,
politicos e poético que transgridam a linguagem do academicismo cléssico.

Consideracdes Finais

5. Assume as tuas experiéncias de vida como legitimo referencial para a
pesquisa em arte, e as tuas referéncias raciais e multiculturais como arma e
tdtica na guerra para a descolonizagdo

Tdta Kinamboji (Arthur Leandro)

Nao tive a honra de ser aluno de Arthur Leandro, mas é a partir de sua
premissa que parto para um projeto de pesquisa em arte. Parto da pesquisa a partir
da minha experiéncia, como negro e pai de uma menina de oito anos. Essas séao,
a meu ver, os principais motores que impulsionam a pesquisa do projeto casa de
boneca e senzala. Pois lembro que a primeira vez que pensei em fazer uma casa
de boneca foi para ela, antes de descobrir que a casa de boneca, do estilo europeu,
também era um objeto de dominagdo patriarcal, pois era utilizada para ensinar a
menina/crianca a se tornar uma ‘mulher do lar”, “bela, recatada e do lar”. A casa
de boneca se tornou entéo esse objeto/brinquedo de reflexdo a partir de elementos
numinosos, numa tentativa de resgate de conhecimentos ancestrais perdidos, ou da
minha prépria necessidade de aproximagéo de uma ancestralidade afro-indigena,
negro-amazonida. Parto entdo desse objeto para questionar a ideia eurocéntrica de
modernidade, a partir de uma metodologia decolonial.
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UMA POETICA ENTRE CORPOS
FEMININOS CIRCENSES E NAO
CIRCENSES

Helod Rodrigues
Bene Martins

O corpo feminino ideal hoje néo busca somente a realidade, nem o mundo
das ideias, nem o das musas. Ele é virtual.

(Selma Peleias F. Garrini).

Olhares sobre o corpo feminino

H4 muitas maneiras de se ver os corpos na contemporaneidade,
porém, antes da constituigdo apresentada hoje, o corpo passou por diferentes
percepcdes: Antiguidade, Idade Média, Renascimento, Iluminismo, Idade Moderna,
contemporaneidade, cada época com seus dogmas, preceitos, preconceitos etc..
O corpo feminino focado sob diferentes olhares, dependendo do meio cultural em
que ele estd inserido. Em alguns paises do Oriente Médio que seguem a religido
mulcumana, o rosto feminino e o corpo sdo cobertos por burcas, deixando a mostra
somente os olhos. Em outros, como no Brasil, o corpo é, por vezes, exibido e erotizado,
em virtude do meio em que atua, a comegar por certas modalidades artisticas ou
esportivas.

Os olhares sobre a silhueta feminina passaram por diferentes julgamentos
e propostas estéticas. Na Grécia Antiga, o corpo nu era considerado como uma
espécie de obra de arte e escultura, como sinénimo de perfeigdo fisica e satide
invejavel, a ser admirado e buscado como ideal de beleza por todos os demais seres
comuns. O corpo valorizado pela saude, fertilidade, harmonia e aptiddo atlética.
Corpos milimetricamente trabalhados em esculturas, versos e prosa, sem conotacéo
pejorativa, mas como expressdo a ser contemplada pela beleza harmoniosa das
formas. Esta afirmag&o leva a fala de Bene Martins e Virginia Abastos, em seu artigo
O corpo sabe do que é capaz, o portador dele, nem sempre! Virginia reitera tais afirmacdes,
para ela “o corpo vai muito além da estrutura fisica”. O corpo é uma caixinha de cristal
que deve ser cuidada com zelo e citimes, com decoro e sem limites, cuidar também
aqui significa desafiar, expor, coloca-lo nos extremos para sobrepassa-lo (MARTINS;
ABASTOS, 2017, p. 04). Para Bene Martins, em O corpo tem alguém como recheio, “o corpo é
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um complexo constituido e em construgéo, de acordo com o contexto e época em
que vive” (MARTINS, 2009, p. 02). Corroborando com as autoras a complexidade em
volta da tematica do corpo desde a antiguidade, me faz entender sobre os dogmas
adotados em volta desse complexo corpo.

Segundo Maria Raquel Barbosa et al, “o corpo na sociedade grega era tio
valorizado, a ponto, de o corpo belo ser tdo importante quanto uma mente brilhante”
(BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011, p. 02). Para os Gregos, o corpo belo significava alcangar
a perfeigdo humana inspirada em mitos e deuses. Tal perfei¢do corrobora com a fala
de Bene Martins em seu artigo O corpo tem alguém como recheio, no qual a autora afirma
que “este intuito de disciplinar o corpo, no sentido de exercita-lo, também é presente
nas construgdes poéticas que este corpo pode fazer/participar” (MARTINS, 2009, p.02).
Nessa época, mulheres e escravos ndo eram inseridos na sociedade, somente os
corpos masculinos importavam, ou seja, a mulher era apenas uma coadjuvante
naquela sociedade, cuja beleza corpdrea ficava exposta como obra escultural.

Figura 1. Afrodite de Cnido Figura 2. Discébolo de Myron
Fonte: Antiguidade Classica. Fonte: Nova Escola (2004)
Blogspot (2016).

Na Idade Média o corpo demonizado, fruto do Cristianismo em voga a
época. O corpo que antes era visto como fonte de beleza, vivacidade e fertilidade,
considerada passa a ser fonte de pecado; “prisdo da alma, era, pois um vexame
devia ser escondido” (BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011, p.26). As mulheres sofreram tamanha
repressdo, em alguns casos, chegaram a morrer queimadas na fogueira, por serem
acusadas de praticar bruxaria ou atos considerados subversivos. O corpo feminino,
cuja seducédo levava o homem ao pecado, mais uma vez, subjugado pelas normas
vigentes da sociedade.
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O corpo no Renascimento, segqundo Paes Loureiro, citado livremente foi
retratado em pinturas, o movimento renascentista marcou a volta dos valores
greco-romanos para a arte de retratar o corpo, novamente o nu e corpos esculturais
estavam em cena. Um movimento de muita expressividade nas artes, os pintores
procuravam retratar as mulheres no contexto mitico e biblico, era retratado de
forma n&o natural. J4, no Iluminismo o movimento que se desencadeou a partir da
Revolugdo Francesa, o corpo passa a ser objeto de trabalho, biolégico, desnudado,
anatémico, a ciéncia assume o papel de reveladora do que ha nas entranhas deste
corpo, chegando assim a era do cientificismo.

Sem atentar a cronologia exata, em tempos atuais, considerados poés-
modernos o corpo é oraestigmatizado, orademonizado, ora cultuado eindependente,
liberto. Os cuidados com o corpo passam a ser prioritario, nesta sociedade, poderia-
se afirmar que tais padrdes de beleza nos remeteriam a Grécia Antiga, onde os
corpos esculturais eram padrao cultural, caso, hoje, ndo houvesse as discriminagdes
e preconceitos que imperam em nossos dias. Na dita sociedade pés-moderna, os
“modelos corporais sdo evidenciados como indicativo de beleza, numjogo de seducéo
e imagens”. (BARBOSA; MATOS; COSTA, 2011, p. 29). Padrao de beleza corpérea, fruto do
mercado de consumo que instiga um modelo de corpo inacessivel para a maioria
das pessoas. Dai advém os problemas de aceitagdo ou de rejeicédo e desvalorizagdo
do préprio corpo.

A busca pelo corpo considerado perfeito tem induzido jovens a bulimia, ao
excesso de praticas desportivas, e outras maneiras nocivas a salide, na tentativa de
chegar aos modelos midiaticos. Tais afirmagées levam a pessoa a tentar se encaixar
nos padrdes estabelecidos, como podemos perceber em fotos escolhidas livremente
pela autora, para retratar a sociedade doente, na qual estamos inseridos.

Figura 3. Distrbios alimentares. Figura 4. PadrGes de corpos.
Fonte: Google imagens (2018). Fonte: Google imagens (2018).

Na atualidade, a relagdo da mulher com o corpo teria se tornado mais
sauddvel, apesar das violéncias a que sdo submetidas inimeras mulheres, além
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dos feminicidios. O movimento feminista avancou e promoveu certa autonomia
da mulher sobre seu corpo, ideias e vestimentas. O que antes era visto como
inapropriado, hoje, tem lugar a exibigdo de roupas sinuosas, transparentes que
mostram a anatomia feminina sem que ela seja taxada de ousada ou xingada de
outros impropérios. A cultura em que a mulher estd inserida atualmente, valoriza o
corpo perfeito, escultural, em boa forma, causando incémodo as mulheres que nao
tém medidas consideradas ideais. Corpo imposto pelos meios de comunicacgéo, por
dietas pretensamente milagrosas, pela sociedade.

A mulher é avaliada, julgada, pressionada por todos os lados a alcancar tais
padrdes de beleza, as vezes, inalcangaveis, fazendo com que muitas tomem atitudes
que ndo condizem com sua realidade. Assim, recorrem a alternativas outras, como
manipular fotos em aplicativos, exibir somente o rosto em selfies, abusar do uso de
cintas e outros utensilios que modelem o seu corpo, somando um conjunto de agdes
para se encaixar no padrdo do corpo-midia-virtual. Selma Garrini cita a concepcéo
de corpo-midia estabelecida por Camargo e Hoff 2002:

O corpo-midia apresenta-se como proétese, corrige as imperfeicdes do corpo
natural e o torna refém de sua perfeicdo. E o Ideal a ser perseguido, ndo no que se
refere a esséncia, mas a aparéncia. Trata-se de um corpo com natureza signica,
editado por meio de programas de computador: ndo tem equivalente natural na
realidade (GARRINI, 2007, p. 07).

O corpo midia é o corpo idealizado, mitificado, digitalizado, este corpo nao
pertence ao real, se encontra apenas no mundo digital, pertence ao irreal, é retocado
para agradar e oprimir o corpo feminino possivel ou mais comum. Aquele que tem
curvas, gorduras extras, celulite, marcas de cirurgias, rugas de expresséo e que se
encontraretraido diante dessaidealizacdo veiculada no mundo virtual e na sociedade
pés-moderna. O corpo midia' absorveu o conceito de beleza do Renascimento,
quando o corpo foi mitificado e retratado de forma perfeita, ou seja, tais conceitos
em relagdo a estética deste corpo foram absorvidos para que hoje a midia impusesse
estes padrdes de beleza que vém sendo cultuados desde entso.

Corpo real x Corpo virtual: Imagens do Corpo feminino

A dualidade entre corpo real e virtual pode ser associada a conversao
semidtica presente na Obra Cultura Amazénica: Uma poética do imagindrio, escrita pelo
professor Jodo de Jesus Pais Loureiro, na qual ele aborda a questdo de mudanga de
fungao e significagdo cultural, seja de um termo ou conceito. Ou seja, a dualidade

1 Anotacgdes em aula do professor Paes Loureiro.
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entre o real e virtual passa por este processo de convers3o, pois, o virtual é o real no
meio que estdo inseridos coexistem no mesmo espaco de significagdes.

A imagem do corpo feminino, desde a antiguidade, é retratada em
esculturas, pinturas e, atualmente, em fotos online ou impressas. O aumento das
midias sociais e a massificacdo dos meios de comunicacdo online nos mostram a
virtualizacdo da imagem do corpo feminino, ou seja, um corpo que existe apenas
no mundo online. Segundo Danilo Almeida “os corpos que néo séo produzidos pelos
meios tecnolégicos ficam de fora, por que ndo combinam com a imagem irreal
projetada pelos meios de comunicagdo’(ALMEIDA, 2002, p.232). Os corpos virtuais
tentam se ajustar a irrealidade do meio em que estdo inseridos, enquanto o corpo
real sofre, diariamente, o estigma de nao alcangar o corpo do meio digital. Almeida,
afirma que "o corpo virtual é concebido segundo a imagem dos variados modelos
de producdo capitalista, a servigo de interesses dos meios de produgéo e n&o aos
interesses coletivos’(ALMEIDA, 2002, p.232).

E quais as consequéncias do irreal? Do virtual? As consequéncias para
essa imagem do corpo feminino s&o: corpos que ndo se reconhecem diariamente,
que enfrentam problemas alimentares, gerando uma sociedade doente por busca
de aceitagdo, mulheres que ndo se enxergam belas, acreditam que a imagem que
prevalece do corpo perfeito é maior que a imagem vista todos os dias, diante do
espelho, o que causa, naturalmente, baixa autoestima e afasta, cada vez mais, o
corpo real de conquistar um espaco frente ao corpo virtualizado e glorificado em
meio digital.

O tema, estudo do corpo, surgiu a partir das vivéncias da mestranda como
fotégrafa e professora de circo, cuja motivagdo principal é a de entender a relacéo
do corpo virtual e real, em mulheres circenses e nio circenses é demonstrar quais
as diferentes percepc¢des que elas tém sobre seu corpo, quais as diferengas entre
corpos que sdo mais exibidos, como no caso das circenses e corpos femininos
das que ndo s&o circenses que se expdem de outras maneiras na sociedade. Pois,
conforme Arnaldo Antunes, “todo corpo tem alguém como recheio”, naturalmente,
revestido de aparéncia, a qual chama atencéo de olhares elogiosos ou acusatérios o
que vale ressaltar, além da aparéncia, é o recheio, ou seja, o que a pessoa tem em si
como subjetividade e outras qualidades humanas.

Para a escrita deste texto, no primeiro momento, foi feito sintético panorama
sobre a evolug&o do corpo em diversas fases da humanidade; no sequndo momento,
ocorreram entrevistas e ensaios fotograficos, com quatro mulheres, duas circenses
e duas ndo, para que se estabelecesse a diferenga entre a percepcéo real e a virtual
dos seus corpos, seja nas atividades exercidas, seja nas midias sociais nas quais
vinculam suas imagens, além das fotos tiradas por mim, para revelar o corpo mais
aproximado do real, as inquietacdes e aflices que esta mulher sofre por ter o corpo
meio fora dos modelos.
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A partir desse primeiro contato, as participantes enviaram um relato sobre
como foi a experiéncia diante de um ensaio nu. Em alguns momentos do texto,
essas narrativas se interligam, por uma mesma fala. Vontade de mostrar um corpo
mais bonito e voluptuoso nas fotos do que realmente ele aparentava ser. Outra
preocupacéo evidente foram os preconceitos e estigmas que viriam com a exposigdo
dessas fotos, j& na fala das circenses a preocupacéo com o piiblico era tida somente
na parte estética se alguma celulite estava aparecendo, se o angulo utilizado estava
emagrecendo e favorecendo os pontos mais bonitos do corpo.

Como observado na fala da primeira participante, a professora de Educagao
Fisica Diana Soares? “O ensaio me fez enxergar uma mulher bonita, forte, poderosa,
porém, durante todo o ensaio o que me cercou foram os julgamentos que os outros
teriam em relacdo ao meu corpo, o que pensariam destas fotos, j& que trabalho

diretamente com criancas.®

F5

i
Figura 5. Diana Figura 6. Diana Figura 7. Diana
Fonte: Heloa Rodrigues Fonte: Heloa Rodrigues Fonte: Heloa Rodrigues

Saindo do ensaio fotografico, apoés ver o resultado, percebi que a percepgéo
sobre o préprio corpo, tinha mudado como, ela relata:

Quando vi o resultado, ndo acreditei que aquele corpo exposto na cdmera era
meu, minha percepgdo sob meu corpo é de um corpo magro, ndo muito sarado,
que ndo se encaixa nos padrdes, e com essas fotos eu me libertei, vi que realmente
sou poderosa e que meu corpo também é.

2 Bacharel em Educacéao Fisica (FAMAZ). Professora de natacéo.

3 Entrevista realizada no dia 14 de Setembro de 2018.
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Ja na fala de Carol Castelo®, professora de Educacéo Fisica, Bailarina e que ja
havia participado de outros ensaios fotograficos, percebe-se a emocgao e satisfacéo
de fazer parte de um projeto, em que a memdria da fotégrafa e toda a sua direcéo
ajudam a entender o seu processo de construcg&o das fotos e a propria participante a
enxergar o corpo real, sem ter medo de mostra-lo:

Participar deste projeto como atuante foi algo inédito para mim (..) a concepgédo
estética e conceitual deste trabalho me acionou novas experiéncias artisticas(..)O
processo de fabulag&o das fotos foram dirigidas pela fotégrafa Helod Rodrigues,
as poses, as expressdes faciais, as sensagdes e intengdes de cada estado de
corpo diferiam de paisagem para paisagem®.

Figura 8. Carol Figura 9. Carol Figura 10. Carol
Fonte: Helod Rodrigues Fonte: Helod Rodrigues Fonte: Helod Rodrigues

Carol Castelo se surpreendeu com os resultados do ensaio, disse ter sido
uma experiéncia de conexdo com seu corpo e a natureza.

Este foi o primeiro trabalho artistico que vivenciei o nu, o despir-se imerso na
vegetacgdo foi uma experiéncia de conexdo com a natureza e com a prépria
natureza do meu corpo, pois ao me fotografar a diretora/fotégrafa partilhava
de imediato o registro, assim, eu via meu corpo a partir dos olhos do outro, suas
dobras, curvas, musculos e pele, misturados com as multiplas texturas do local.
Ent&o meu corpo-mutante virou uma pele-folha, pele-agua, pele-mangue, pele-
terra e pele-sol, como um camaledo que se molda conforme o ambiente.

4 Professora Substituta da Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Pard, Doutoranda em
Artes (UFPa), mestra em Artes pelo Programa de Pés- Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para
(2015-2017), graduada em Psicologia pela Universidade do Pard (UFPa - 2013) e em Educacg&o Fisica pela
Universidade do Estado do Para (Uepa - 2010).

5 Entrevista realizada no dia 21 de Setembro de 2018.
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VirginiaAbastos®, diferentementedasoutrasparticipantes, estafamiliarizada
com o nu, o trabalho com o corpo, em sua fala pude perceber a autonomia que a
circense tem sobre seu corpo e como ela buscou métodos de treinamento que a
deixassem com a forma que ela desejava que se sentisse mais mulher:

O fato de trabalhar com o corpo ajuda ndo somente ha nivel circense, essa
consciéncia corporal me ajuda na hora de estar na frente das lentes, mas ndo
somente essa consciéncia corporal. Tenho um histérico de trabalho com o corpo
e uma relacéo de amor e édio com este corpo que possuo’.

Figura 11. Virginia Figura 12. Virginia Figura 13. Virginia
Fonte: Helod Rodrigues Fonte: Helod Rodrigues Fonte: Helod Rodrigues

No decorrer do processo das fotos Virginia foi & mulher-artista-circense-
desportiva mais desinibida, por conta de ja ter feito outros trabalhos nus e se sentir
confortavel diante das cdmeras. Para ela, as lentes revelam o corpo-acrobatico, o
corpo circense que a acompanha, como ela diz:

Junto com todo esse trabalho circense ha histérico de uma esportista, bailarina,
viajante e me permite esta diante das lentes de outra forma, uma forma gostosa
de estar diante das lentes, apés essa maturidade, eu tenho uma relagdo melhor
com o meu corpo, eu sinto prazer de estar na frente das lentes, eu tenho uma
relacdo de bem-estar pessoal diante das fotos, se tornaram profissées na minha
vida, eu trabalho com muita alegria, principalmente hoje na fotografia.

6 Mestre em artes pela UFPA com a dissertagdo Retrato de Picadeiros: memérias do circo na Amazénia
paraense. Lic. em Pedagogia pela UVA. Técnica em Musculagéo, Gindstica e Personal Trainer pelo Sym&o Gym/
Casa d’ Italia (Argentina); Coordenadora do Centro de Treinamento Vida de Circo e do Semindrio de Pesquisa em
Artes Circenses (virabasto@hotmail.com)

7 Entrevista realizada no dia 7 de Dezembro de 2018.

284 | EXPERIENCIAS processos metodolégicos da pesquisa em Artes



Heloa Rodrigues® Professora de Educagdo Fisica e Professora de Circo/

Circense, diz que:

O procedimento de me inserir, autorretratada, nesta pesquisa, me fez enxergar
como mulher diferente do primeiro ensaio nu que fiz aos 19 anos. Hoje, ndo
tenho o corpo magro e esquelético de anos atras. Minha principal preocupacéo
neste ensaio foi em relagdo as celulites e espinhas que possuo no rosto, mas
principalmente trabalhar a aceitacéo desse corpo com quilogramas a mais e que
ainda sim é um corpo. Um corpo valorizado por dngulos e técnicas fotografias, e
que expos seu recheio e personalidade neste ensaio fotografico.®

[
)

ar
Figura 14. Heloa Figura 15. Heloa Figura 16. Heloa
Fonte: Helod Rodrigues Fonte: Heloa Rodrigues Fonte: Helod Rodrigues

As narrativas das quatro entrevistas-fotografadas revelam que mulheres,
mesmo sendo artistas, circenses, professoras, ainda sim, vivem a inseguranca de
ndo estar nos padrdes impostos pela sociedade e pela midia. Os pudores em relagdo
ao pensamento externo, a critica as celulites, as olheiras presentes na fala de todas.
No entanto, diante da lente fotografica, elas se perceberam e se aceitaram como séo
realmente. Neste ensaio fotografico, o corpo foi retratado por mim e por elas, um
trabalho em conjunto que resultou na aceitagdo do corpo real. As diferentes posturas
adotadas pelas quatro participantes sdo perceptiveis, o trabalho com o corpo, o fazer
artistico, o estar em contato com o publico diretamente, a profissdo de cada uma
foram responsaveis pela desenvoltura em frente as cameras de forma diferente.

8 Mestranda em Artes pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes (PPGATES-UFPA). Graduada em
Licenciatura em Educag&o Fisica (UEPA). Professora de circo e de natacdo. Fotégrafa.

9 Entrevista realizada no dia 14 de Dezembro de 2018.
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De maneira que as percepgdes sobre seus corpos foram satisfatérias, mesmo
as queapresentavambaixa autoestima, nomomento da capturadasfotos,ao severem
retratadas, aceitaram seus contornos corporais e posturas dirigidas pela fotégrafa.
De minha parte, como fotégrafa pesquisadora inserida como fotografada também,
propus realizar uma poética entre corpos femininos circenses e nio circenses.
Interrompo o texto, retomando a provocativa epigrafe, que o corpo feminino ideal,
embora busque recursos tecnolégico-virtuais para retorques sabe que, na realidade,
é o corpo real o que ela enxerga no espelho. Tal conflito de aceitacdo do préprio
corpo talvez seja porque, conforme can¢do Sampa de Caetano Veloso e David Byrne,
“E que Narciso acha feio o que n&o é espelho”.
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ILHA DO COMBU: ENTRE PRATICAS
ARTISTICAS, A PAISAGEM COMO
SUPORTE E OS SUJEITOS (AS) DAARTE

Adriele Silva da Silva
Mauricio Igor Neves Almeida de Almeida
Claudia Ledo

Latitude - 01° 27°21” e longitude - 48° 30’16” ou as distancias entre Belém
e o Combu a Ilha do Combu

A cidade de Belém ¢é, atualmente, uma cidade com populacdo de
aproximadamente 1.452,275 de habitantes' sequndo estimativa do IBGE em 2017.
Possuindo uma drea territorial de 190.451 km?, das quais 64,65% em area insular
e 35,35% em &rea continental, como podemos ver no mapa 1 e podemos sentir/
acessar por quase todos os lados do municipio.

O mapa literalmente desenha que a regido insular de Belém é composta por
um agrupamento de ilhas ao Norte, outro ao Centro Leste, um no extremo Oeste e,
finalmente, o agrupamento ao Sul.

Tendo esse predmbulo vou comegar aqui a apresentar a Ilha do Combu, a
partir de seus aspectos histéricos e geogréficos. Essa serd nossa morada ao longo
dessa narrativa, pois tudo gira, chega ou sai de sua territorialidade lamacenta.

1 Estimativa do IBGE para o ano de 2017 no site https://cidades.ibge.gov.br/brasil/pa/belem/panorama
acessado em 12 de dezembro de 2017.
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Figura 1. Mapa 1: Mapa da cidade de Belém.
Fonte: Ilustracdo de Nathélia Queirdz

A Tlha do Combu fica localizada ao sul da cidade de Belém, em linha reta a
uma distancia de 1,5 km da 4rea continental, para frente do Rio Guama e ladeada
pelos Rio Sdo Benedito e Furo do Paciéncia, na desembocadura para a Baia do
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Guajara. Essa ilha possui uma darea territorial de 15.057,2 km? de solo de vdrzea® e
é a quarta maior do Municipio de Belém. Porém, nem sempre foi assim. A Ilha do
Combu foi incorporada ao municipio de fato na década de 1990. Os moradores e
moradoras dizem que durante muito tempo tudo que se referia a ela era resolvido
no Acara® mais especificamente da regido do Baixo Acara, que geograficamente é
muito préxima, como podemos ver no mapa 2.

Figura 2. Mapa 2: proximidade entre as ilhas sul de Belém e o baixo acara.
Fonte: Ilustracdo de Nathdlia Queirdz

Em 13 de janeiro de 1993, quando entrou em vigor a Lei Municipal n° 7.603,
que trata do Plano Diretor Urbano do Municipio de Belém (PDU), mostrando no Art.
152 § 2° que as ilhas e Belém, a excecgédo das ilhas de Mosqueiro e Caratateua, eram
enquadradas como zona rural. Tanto nesse documento quanto em outros ndo ha
citacdo direta a ilha do Combu, mas aos arredores de Belém ou as ilhas de Belém*.

Em O5 de Janeiro de 1994 entra em vigor a Lei 7.682 que disp&e sobre
regionalizacdo administrativa do Municipio de Belém, como forma de delimitar
os espacgos territoriais em distritos administrativos, a fim de organizar um
planejamento integrado em agdes conjuntas para a execugdo de servigos publicos

2 Vérzea é um tipo de solo naturalmente pantanoso, alagavel.

3 Jodo Marcelo Dergan (2006) possui uma ampla pesquisa sobre a constitui¢do histérica da Ilha do
Combu unindo tanto a fala de moradores quanto a sua andlise documental.

4 Ver capitulo 3.3 da dissertagdo de mestrado de Ribeiro, Jocilete de Almeida. Areade protecdo ambiental
da Ilha do Combu, Belém/PA: desafios deimplantacéo e de gestio de uma unidade de conservagio (2010) sobre
o Processo Histérico de Ocupacéo da Ilha do Combu.
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de interesse comum de cada distrito. Essa legalizagdo dos distritos inclui a regigo
insular da cidade de Belém. Ao todo séo estruturados, nessa ocasido, 8 (oito) Distritos
Administrativos como podemos ver no Mapa 3.
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Figura 3. Mapa 3: Mapa da divisao politico-administrativa do municipio de Belém.
Fonte: municipio de Belém -
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As comunidades, desde o ano de 1996, organizaram encontros e articularam
com a Universidade Federal do Pard, nesse momento as liderancas comunitarias
efetivaram a doac&do de parte do terreno da familia Quaresma para construgdo
da Escola do Igarapé Combu e do Posto de Satde. A diretora da Faculdade de
Medicina da UFPA, Tania Costa, afirma que "Primeiro, comecamos os atendimentos
aos ribeirinhos e fomos ampliando. Comegamos com um prédio pequeno™. Em
consequéncia desse movimento comunitdrio no ano de 1999 é inaugurada a
primeira e inica Unidade de Satide Basica do Combu (USB Combu) que atualmente
atende oficialmente a uma média de 2 mil pessoas das ilhas do Combu, Murucutum,
Grande e dos Papagaios. Ao contrario do que escreve a Assessoria de Comunicacéo
(ASCOM) da administragdo municipal, sob o comando de Zenaldo Coutinho, a USB
Combu foi uma demanda das comunidades para a administragéo publica.

Em 13 de novembro de 1997 é criada a Lei Estadual n° 6.083 que eleva esse
territério para a categoria de Area de Protecdo Ambiental (APA Combu) a fim de
proteger e restaurar a diversidade biolégica, os recursos genéticos, as espécies
ameacadas de extingdo, bem como a promover o desenvolvimento sustentavel,
através do ordenamento dos recursos naturais e da melhoria da qualidade de vida
da comunidade local. (Instituto de Desenvolvimento Florestal e da Biodiversidade do Estado do
Pard - Ideflor-bio, acessado em 13/07/2018)

De modo geral, a criagdo da APA Combu sofre criticas de um lado por nao
deixar claro aos moradores a necessidade de sua criagdo, pois para eles, sequndo a
pesquisadora do Ntcleo de Meio Ambiente da Universidade Federal do Par3, Jocilete
de Almeida Ribeiro (2010,148), “A criagdo da APA n3o teve muito significado para o
cotidiano da sua populagdo porque nenhuma mudanga foi percebida desde a sua
criagdo.” E, por outro lado, também é criticada por ndo ter sido uma demanda da
comunidade a sua criagdo, fato que dificulta a exploragdo dos recursos naturais da
Ilha do Combu por seus préprios moradores, uma vez que cria uma burocratizacéo
de processos que apenas os moradores mais insistentes conseguem superar, porque
seus negdcios aliam o manejo dos recursos naturais e a exploragéo turistica.

Paisagem e alteragdes: experiéncias no Combu

No que tange as discussdes relacionadas a paisagem, é sempre importante
evidenciar os sujeitos dos discursos impregnados. E necessario situar qual o
significado de paisagem estabelecido e quem esta fazendo tal juizo de valor.

Assim sendo, vale destacar que desde a chegada dos europeus a Amazdnia,
nas primeiras descrigées deste lugar, até entdo desconhecido pelo mundo

5 COSTA, Ténia. Entrevista de Dedé Mesquita. Data da Entrevista: 26/09/2017. Belém. SEMEC. Ilha do
Combu. Disponivel em: http://www.belem.pa.gov.br/semec/site/?p=130 Acessado em: 12/07/2018.
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eurocéntrico, ja tratavam de exotifica-lo. Como se pode perceber a partir de
investigacdes histéricas de Lucinda Saragoca:

Como parece demonstrado, logo nos primeiros passos em direcdo a Amazdnia,
fizeram-se registros muito importantes para o conhecimento da nova conquista.
A medida que ela foi avangando, cresceu a curiosidade dos desbravadores
perante uma paisagem exdtica, nunca antes imaginada. Missiondrios, colonos e
soldados registraram aquilo que viam, contribuindo assim, para o aparecimento
de uma literatura que, ndo sendo erudita, nem por isso deixa de ter valor para o
conhecimento dessa imensa parcela do Novo Mundo (SARAGOCA, 2000, p. 18).

Dessa maneira, como uma dentre tantas consequéncias da colonizagdo na
regido é que se constroéi essa ideia da Amazoénia e seus habitantes como figuras
exdticas, passiveis a ficarem submissos em uma relacdo de poder na qual ficam
expostos a alguém que os define como paisagem. Este pensamento que leva muitos
fotégrafos e artistas a impor sua cultura perante essas pessoas que sdo “vendidas”
enquanto um produto exoético.

Neste contexto, como forma de pensar como os habitantes da Regido
Amazdnica estdo inseridos neste cendrio, conversamos com alguns moradores da
Ilha do Combu que participaram do projeto Street River.

O projeto Street River intenta ser a primeira galeria de arte fluvial dentro da
Amazonia, em que, a céu aberto, se veja as obras criadas pelos artistas: grafites nas
casas da Ilha do Combu.

Segundo informagdes disponiveis online®, o projeto foi idealizado por Seba
Tapajds, artista do estado do Pard, e contou com participa¢des de dez outros artistas
de outras localidades, como Sao Paulo e Ceara. O projeto teve iniciativa de Seba que,
de maneira independente, iniciou os grafites nas casas na Ilha. A partir de 2015,
entdo, surge o Street River, o qual leva a cultura urbana para dentro da ilha e, hoje, ja
sdo dezenas de casas que foram pintadas a partir do projeto.

A fim de um maior esclarecimento acerca da localidade de realizacdo da
pesquisa, apoiamo-nos em Dergan (2006, p.15) o qual afirma que “a ilha é entrecortada
por varios igarapés, sendo os igarapés Combu e Piriquitaquara os de maior densidade
populacional. O igarapé Combu tem sua foz no rio Guama e o Piriquitaquara esta a
margem do Furo da Paciéncia”. Do meu ponto de vista alguns nomes dados a esses
cursos de dgua sdo curiosos pela construcéo de suas palavras ou pelo seu significado.
Vou destacar aqui a palavra Furo. Se pesquisarmos em diciondrios é comum aparecer
como nome masculino que é sinénimo de buraco, orificio, abertura. Em alguns usos
coloquiais encontramos como sinénimo de esvaziamento, de novidade, de tempo

6 Disponivel em: <https://www.redbull.com/br-pt/street-river>. Acesso em: 24 de maio de 2019.
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livre. Mas aqui, na Amazdnia, é comum ouvir nas regides que possuem um grande
uso de suas vias aquaticas, como a Ilha do Combu, a palavra Furo como significado
de uma passagem entre dois rios que geralmente sdo margeadas por duas extensdes
de terra. Assim sendo, fomos ao encontro dos moradores do Furo da Paciéncia, cujas
casas foram pintadas a partir do projeto Street River’.

Para chegar ao Combu, faz-se necessario deslocamento para um dos portos,
os quais os mais conhecidos sdo da Praca Princesalsabel e o Porto da Palha, paraentéo
se fazer a travessia pelo Rio Guama. Em contato com um rapaz que faz transportes
de barco na ilha, durante o trajeto, disse que ele quem levou os organizadores do
projeto em muitas casas da comunidade. Assim, conversamos com seis familias da
ilha, sendo que mais de uma casa de cada familia foi pintada. Dessa forma, houve
um total de nove casas do Furo da Paciéncia que foram participantes do projeto.

Dentre as principais percepgdes a partir destes encontros, foi possivel
perceber que houve mudangas nos olhares direcionados as casas apds as pinturas.
Agora elas sdo adjetivadas como bonitas e como arte. Apesar de ndo terem
familiaridade com o mundo formal das artes, como visita em espagos culturais ou
galerias. Em visita a casa de Suely e Dona Adalgisa - conhecida por todos como
Dona Dina - explanaram que toda a familia havia gostado da pintura e que estavam
muito felizes com o resultado. Alguns pontos, contudo, me chamaram atencéo.
A comunicagdo entre os propositores do projeto e os moradores mostrou-se com
alguns entraves, como, por exemplo, visto na afirmacéo das moradoras que ficaram
surpresas ao ver que suas casas estavam na rede social instagram, pois ndo haviam
sido avisadas.

Amamos! Nossa, a gente amou. Desde quando ele comegou. Até pedi pra ele
fazer uma ali na frente da minha casa porque achei tdo lindo esse aqui. Todo
mundo, até nossa familia. Porque postaram, eu nem sabia que tava no instagram
nossa casa, toda nossa familia comentou e achou lindo, achou maravilhoso
(SUELY E DONA ADALGISA, 2018, comunicac&o pessoal).

Porque ndo houve essa comunicagdo previamente? Outro ponto a ser
destacado foi em relag&do ao provavel envolvimento financeiro decorrente do projeto,
pois ficou uma informagédo confusa acerca dos valores, como e por quem seriam
repassados. Como gostaram do resultado final da pintura, ndo foi uma questéo
levada adiante.

De inicio, quando o Seb4 veio falar com eles, antes de pintar, acho que um ou
trés meses antes da pintura, antes do projeto, eles comentaram, porque com

7/ As conversas com os moradores foram realizadas em 25 de novembro de 2018.
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o Sebd vieram outros rapazes que eu ndo conheco, e comentaram sobre isso,
que teria um valor que ia ser dado ao dono da casa, mas até aqui a gente nao
recebeu nada. Mas a gente gostou mesmo da pintura. [...] Eu acho que n&o foi ele,
o Seb4d, porque no dia que veio acho que vieram umas 5 ou 7 pessoas com ele, e
comentaram sobre os valores, ndo sé aqui como com outros moradores. Mas a
gente ta tranquilo (SUELY E DONA ADALGISA, 2018, comunicacéo pessoal).

Na fala de alguns dos moradores, que ficam no aguardo de outras visitas
apos a realizagdo do Street River, é perceptivel um olhar carinhoso e saudoso para
Sebd e para o projeto. Antes de feitas as pinturas, Seba frequentava durante um
tempo as casas pretendidas e interagia com as pessoas, conversava, e assim foi se
criando uma espécie de vinculo. Diante disso, em um projeto que visa interferir na
visualidade, nos lares e no dia a dia da localidade, a comunicacdo com os moradores
ndo deveria ser um dos elementos prioritarios a ser elencados?

Apesar deste vinculo inicial, a escolha dos desenhos e pinturas, no entanto,
ndo foi feita a partir de trocas entre os proponentes do projeto e os moradores. Em
algumas conversas, nos foi dito que perguntaram se havia algum tipo de preferéncia;
em outras, contudo, as escolhas foram totalmente feitas pelos artistas participantes.
O que é confirmado em entrevista de Seba Tapajés ao portal G18, em 2016, quando
acerca do projeto esclarece que “para fazer um grafite na casa de um ribeirinho eu
demoro em média umas 8 horas. Vou 7h da manha e encerro por volta de 16h, 18h
no maximo. E ndo aceito pitaco: tem que gostar do meu trabalho”. Segundo Rita, em
mais uma comunicagdo que nédo foi bem-sucedida, inicialmente foi acordado que
mostrariam algumas opg&es de possiveis desenhos e pinturas para que os residentes
olhassem e participassem da escolha, o que n&do se concretizou. “No comego ele
falou que vinha trazer tipo uns quadros de amostra, s6 que nao foi. Ele falou, mas
nao foi feito. A pintura ele foi fazendo” (RITA, comunicacéo pessoal, 2018).

Tal acontecimento também é presente na fala de Dona Margarida:

Eleveio passear aqui e se deu muito com nés, gostou daqui do lugar. E perguntou:
Dona Madalena, a senhora se importa de eu passar uma tinta aqui na sua casa?
Eu disse: 6 rapaz, se tu pintar ela pra mim eu vou ficar é alegre. Al quando foi um
dia ele trouxe um rapaz. [...] Eu ndo sabia como ia ficar, como é que ele ia fazer.
Ele s6 pediu aqui pra ver se eu deixava ele fazer. Ai eu disse que deixava, e ele
fez (DONA MARGARIDA, comunicagéo pessoal, 2018).

Como ja mencionado, durante o processo de articulagdo e execugdo do
projeto poderia ter havido um cuidado maior na relagdo e comunicagdo com os

8 Noticia completa em: http://gl.globo.com/pa/para/noticia/2016/01/grafiteiro-transforma-casas-de-
ribeirinhos-em-obras-de-arte.html. Acesso em 22 de maio de 2019.
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moradores. E quanto ao pés-projeto, serd que foram vistas as consequéncias que
poderiam ocorrer advindas dele?

A casa de seu Eder (figura 1) é uma das que mais chamam atengio
visualmente, pois foi estampado o rosto de um indigena. Seu Eder me disse que
ja& haviam acertado a participacédo no projeto, mas que ainda ndo haviam definido
a data. Certo dia, saiu para jogar bola e, quando retornou, o préprio Seba Tapajds
j& estava l4 desenhando o rosto, o qual ele ndo sabe de quem se trata. A paisagem
ali foi modificada ndo apenas no sentido material da casa pintada, mas em como
os visitantes e turistas passaram a se relacionar com o rio, com as casas e com
os moradores. Segundo seu Eder, o fluxo de pessoas que agora passam, olham e
fotografam a casa aumentou. A frequéncia desse acontecimento passou a gerar
incomodos, pois quase todos os dias visitantes fotografam e filmam o local e,
algumas vezes, sem falar nada, ignorando a presenca das pessoas que ali residem.

Ai o cara chega na lancha, ninguém nem fala nem bom dia, nem licenga, nem
nada. Af isso que me incomoda, porque vem tirar foto da minha casa e néo pede
nem licenca, ndo fala nem comigo. Al teve um tempo que até cobri ele ai [o
indio] coloquei um encerado grande ai na frente. Porque eu tava aqui af o rapaz
chegou com a voadeira cheia e ai bateram foto, filmaram, pintaram o caramba ai.
Depois foram embora, néo falaram obrigado, nem licenga, nem nada (SEU EDER,
comunicac&o pessoal, 2018).

Figura 4: Casa de Seu Eder pintada a partir do projeto Street River. 2018.
Fonte: Mauricio Igor
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Quando se fala em paisagem da Regido Amazodnica, é comum se ter uma
visdo romaéntica, apenas contemplativa - muito representada nas literaturas,
romances e pinturas. Todavia, este olhar ndo abrange toda a gama de possibilidades
que circundam a localidade.

Flavio Leonel Abreu da Silveira (2017), em palestrarealizada na Pés-Graduagao
da Universidade Federal do Acre, defende a ideia ndo de paisagem, mas de paisagens,
devido atoda pluralidade que cerca o termo. Isso porque a paisagem também permeia
o campo da cultura, ou seja, hd a presenca humana enquanto relagéo social. Assim,
origina-se desta cultura o fenémeno do ser, um ser que ndo somente representa a
paisagem, mas que € a propria paisagem. Os corpos sdo paisagens.

E sob estes aspectos que o projeto Street River ndo altera apenas a visualidade
do Combu, altera-se a paisagem humana, o ambiente, as vidas que ali residem, como
percebido nas falas dos moradores. Neste sentido seria prudente pensar sobre quais
relagdes sdo estabelecidas e quais sdo os sujeitos desse lugar ou dessa paisagem na
Ilha do Combu?

Sujeito e Objeto da paisagem, arte e ética no uso das imagens

Nas relagdes estabelecidas entre os/as sujeitos/as da arte, ou seja, entre
artistas e seus interlocutores, ha algumas possibilidades que podemos pensar sobre
quebase este projeto estd sendorealizado. Aprimeiro emais comumnomundodaarte,
é calcado a partir de quando o/a artista criam, por meio de histérias em apropriacdes
poéticas, sem citar imediatamente qual foi a base desse processo artistico, ainda
que ela, a “poética’, esteja constituida a partir de uma histéria especifica em cima de
um povo, ou pessoa. Essa pratica vem sendo reconhecida como apropriagdes, mas
o sistema da arte ndo percebe e nem registra como, uma vez que é entendido como
poética, ou uma ressignificacéo, neste sentido as praticas artisticas sdo reconhecidas
e mantidas porque elas contam uma histéria a partir do ponto de vista e o do universo
e da vida do/a artista, sendo o sujeito e objetificando o outro.

Outros processos etrabalhos sdo constituidosapartir derelagdes estabelecidas,
como sdo os chamados de arte ou estética relacional em que ha necessidade de
interlocucéo, ou como o nome diz, uma relagdo que motiva realizar trabalhos comuns.
Neste sentido, o vinculo entre o/a artistas e as outras pessoas é composto pelas
relagdes de intimidade e tempo que basea do trabalho de ambos, sequndo o critico
francés, Nicola Bourriaud (2009) é a pratica que esgaga relagdes entre arte e vida entre
publico e artistas atualizando cédigos e entendimentos, que passam constituida de
maneira colaborativa compartilhada em que sdo estabelecidas agdes de interesses
sociais e muitas das vezes realizadas extra-institucionalmente e muito mais questoes
sdo acionadas, por exemplo, sdo trabalho realizados entre, duas ou mais partes, em
condicdes estabelecidas anteriormente, além de uma ética relacional.
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Outro modo de pensar trabalho juntos e também de maneira colaborativas
sdo agdes Arte Politica, Arte e Resisténcia, ou arte engajada em que muitas vezes
o artista passa a ser um articulador e ndo o criador do trabalho, essa articulacéo é
acionada por meio de agdes algumas em tecnologias em midias diversas encadeadas
de maneira coletiva e em rede. Como uma causa a partir de lutas por territérios e
direitos de existéncias os trabalhos realizados tem uma interacdo entre todos os
envolvidos de maneira integral pelo artista ou concentrada no artista e sua “poética”.

Seria possivel pensar quais relagdes sdo estabelecidas nas agdes do trabalho
articulado pelo artista Seba Tapajés na criagdo da, segundo ele, “primeira Galeria de
Arte Fluvial do pais™ Quais relagdes sdo estabelecidas quando se transfere a street
arte do suporte de muros em lugares abandonados em niicleo urbanos de Belém
para casa habitadas com pessoas vivendo nos furo e igarapés na Ilha do Combu?
Quais sdo as falas ouvidas, as pessoas da ilha tém nome, cor, lugar e quem fala por
quem? O projeto prevé que artistas da street art cheguem até a ilha e ali faga suas
pinturas e depois do periodo de que dura por volta de trés dias de intenso trabalho,
elasvdo embora, mas o que ficou? Além das pinturas feitas por artistas fica a exibicéo
continua e ininterrupta sem qualquer ingeréncia sobre elas a ndo ser as estabelecidas
nos contratos pelos passeios realizados na ilha com exaustivas visitagdes realizadas
como expedigdes em que ha cobranca sobre o tempo de permanéncia na ilha. O
“empréstimo” de suas casas de madeira para serem suporte das pinturas concede
a elas uma “autorizagdo” prévia que eles também podem serio fotografadas e suas
vidas, pontes e beiradas podem ser invadidas sem permisséo e suas imagens e serdo
expostas em lugares que talvez nem tenham ideia de onde.

O mundo imagem da paisagem amazdnica é violento e silencioso.
Somente os que podem falar para dizer o que é, mesmo néo tocando nas relagdes
de poder estabelecidas na pratica da apropriagdo e de deslocamentos dos sujeitos
desautorizados reafirmando o invisibilidade dos ribeirinhos como parte do suporte
de uma pintura que pouco dialoga com o lugar, mas que fazem parte da imagem
consumida e praticada pelos expediciondrios-visitantes que invadem de algum
modo as pontes e as casas para sacar uma imagem que reafirma o exético e o siléncio
corroborando impositivamente

O vinculo social que poderia ser estabelecido tornar-se um produto do
marketing da arte como via, e que se estanca entre uma edigdo e outra. Sequndo uma
moradora em uma publicagdo em uma rede social, ela relata sobre uma urgéncia em
repensar essa conduta, questionando, talvez, praticas artisticas que corroboram na
manuteng¢do de apenas um discurso, o daquele que articula a partir das relagdes de
poder ja estabelecidas.

Neste sentido indagar de maneira critica sobre as estratégias e modo de
operacdes na concepgdo da paisagem amazonica, sendo essa a Unica parte de uma
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histéria que conhecemos a partir da difusdo de um padrdo de imagem mantidos
em praticas unilaterais, seja uma responsabilidade nossa - artistas, professores de
arte, artivistas, articuladores - pois nos quase dois séculos de histérias da fotografia
a pratica de abordagem e de uso da imagem precisa ser questionada, e precisa
falar sobre quais acordos sdo feitos pelo uso de imagens, uma vez que estas de
alguma maneira sempre beneficiam o fotégrafo ou artista. A histéria da imagem da
Amazonia nao é cristalizada, ela precisa de muitas fissuras. E cabe a nés faze-las.
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audiovisualsound/

Marta Supernova é artista multimidia, dj, musicista, produtora musical,
percussionista, cineasta, articuladora e co-host do programa Todo Mundo Cogjita,
com Jéssica Senra na radio online Lapa 55, no Brasil. Ela desenvolve linguagem
prépria por meio de uma interseccéo entre musica e arte contemporanea. Uma voz
ativa de coletivos negros e da cena queer, ela reafirma a cultura eletrénica como
uma zona segura para um senso de pertencimento e criacéo. Seu trabalho concebe
possibilidades de leitura das estruturas do mundo. O corpo e a materializagdo de
seu trabalho vdo de processos de agenciamento do cuidado as experimentagdes
sonoras e visuais.

Mauricio Igor Neves Almeida de Almeida

Graduado no curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal do Para.
Foi bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo a Produgéo Artistica
(PIBIPA), do ICA-UFPA, no projeto de pesquisa Sobre a pele, o rio: a paisagem no
territério da Cultura atravessando o Campo da Arte”. Atualmente é mestrando do
Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Estadual de Santa
Catarina, na linha de Processos Artisticos Contemporaneos.

Michel Amorim

Mestrando em Artes - PPGARTES - UFPA. Licenciado em Teatro pela UFPA. Ator
formado pela Escola de Teatro Danca da UFPA - 2006. Arte Educador. Integrante
do PACA - Pesquisadores em Artes Cénicas na Amazonia - UFPA, CNPq. Integrante
da Cia Lama de Teatro. Desenvolve uma pesquisa de teatro em miniatura com
o Coletivo de Animadores de Caixa, é Performer, Bonequeiro e Praticante de
técnicas circenses como perna de pau, pirofogia e malabarismo. Ja participou de
mais de 20 espetdculos como ator, diretor e dramaturgo. Participou do programa
Catalendas da TV cultura com manipulacéo e voz de bonecos. Contatos: 984343395.
michelamoriimO4@gmail.com.
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Nadson Fernando Nunes da Silva

Mestre em Educagdo em Ciéncias pelo Programa de Pés-Graduacgédo em Educacéo
em Ciéncias e Matematica - UFPA; Especialista em Educag&o e Interculturalidade
na Amazonia; Graduado em Licenciatura em Ciéncias Naturais pela Universidade
Federal do Para (UFPA). E-mail: nadsonfernandol4(@gmail.com

Ola Elhassan (Khartoum, Sudao, 1990, baseada em Londres)
(instagram.com/ola_elhassan)

Ola Elhassan é poetisa e engenheira elétrica. Seu trabalho estd centrado em
comunidade, irmandade entre mulheres, musica e cultura sudanesa. Ela performou
seus trabalhos em saraus e festivais ocorridos em The Ace Hotel Shoreditch, The
Roundhouse, Free Word Centre, Pure Vynil Brixton e outros locais em Londres, onde
ela reside. Um de seus poemas mais conhecidos, ¢de 1dg 3s5d 51J 30" foi publicado na
edicdo de estréia do Project Sawti, projeto dedicado a conectar poetas e artistas do
leste da Africa. Cotidiano sensivel e migragdo também estdo entre as suas teméticas
de trabalho. Em 2020, integrou o projeto Chama, na Bienal 12 (Bienal do Mercosul,
Porto Alegre, Brasil).

Paulo César Jr.

Ator, performer, diretor, encenador e produtor cultural, é Mestre em Artes, licenciado
em Teatro e Técnico em Teatro (UFPA). Um dos integrantes fundadores do Zecas
Coletivo de Teatro. Sécio estudante da ABRACE. Integrante do Grupo de Pesquisa
PERAU - Memdria, Histéria e Artes Cénicas na Amazoénia. paulocesarjrr@gmail.com

Paulo Meira

Artista pesquisador, nasceu na cidade de Arcoverde, Pernambuco. Graduado em
Design Grafico pela Universidade Federal de Pernambuco e Mestre no Programa de
Pés-graduagdo em Artes da Universidade Federal do Pard, 2021. Em suas praticas
artisticas se utiliza de diversos meios e linguagens como: video, performance,
pintura, escultura, instalacdes, radio, textos.Possui obras em diversos acervos e
colecdes publicas, como: Fundagéo Joaquim Nabuco, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Museu de Arte do Rio, Museu de Arte Moderna da Bahia, Museu
de Arte Moderna Aloisio Magalh&es, Centro Cultural Sdo Paulo, Museu de Arte
Contemporéanea do Parand, Cinemateca brasileira, Museu de Arte da Universidade
Federal do Par3, entre outras.

Rafaella Cristina Dias Corréa
Mestra pelo Programa de Pés-graduacéo em Artes\ UFPA

rafithacorrea@hotmail.com

Roseany Karimme Silva Fonseca
Mestra do PPGARTES/UFPA, na linha de Poéticas e Processos de Atuagdo em Artes.
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Vinculada a Associagdo de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes Cénicas/ABRACE.
Escritora. Atriz e Colaboradora em Pesquisa e Montagem Cénica pela ETDUFPa.
Graduada em Psicologia e Especialista em Psicopedagogia. E-mail: rose karimme(@
gmail.com

Saulo Christ Caraveo

Professor graduado em Licenciatura Plena em Musica pela Universidade do Estado
do Para. TCC premiado como destaque no ano de 2014. Mestre e doutorando em
Artes (PPGARTES - UFPA), orientando da Dra. Sonia Chada. Musico profissional,
compositor, arranjador, produtor musical e cultural, com especialidade em guitarra
elétrica, graduado pela Escola de Musica e Tecnologia (EM&T-SP) desde 2004.
Diretor Geral da Escola G2 Muhsica. Membro pesquisador do grupo de estudo e
pesquisa GEMPA da Universidade Federal do Pard. Desenvolve pesquisa na 4rea da
etnomusicologia a partir das praticas musicais na Amazodnia.

Suelen Mesmo

(instagram.com/suelenmesmo/instagram.com/coletivoturmalina)

E DJ e produtora desde 2014. Ela circula entre projetos de potencial transformador,
com foco naemancipagéo de grupos invisibilizados. Atuou na producéo daresidéncia
artistica Casa Frasca e da Festa Boca, com participacdes de Alice Caymmi, Linn da
Quebrada, MC Tha e artistas locais. E integrante do Coletivo Turmalina, plataforma
que articula criadores negrxs, em didlogo com pesquisa e produgdo de musica
eletrénica, enquanto questiona presenga e importancia dos corpos pretos no cendrio
de festas e coletivos de Porto Alegre. Nos sets, busca enaltecer os ritmos pretos:
conecta das cléssicas do groove/rap/r&b as raizes do funk, e o asé presente nas
batidas marcantes do afrobeat.
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E-book produzido com a familia de fonte Newslab.



