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RESUMO

Esta tese apresenta uma investigacdo sobre a atuacdo cénico-gestual-musical de multiartistas
negras em espetaculos selecionados entre 0s quais a autora participou ao longo de seus 19 anos
de carreira, buscando compreender como a presenca, o protagonismo e a autoria de mulheres
negras nas artes da cena contribuem na criagdo de narrativas performativas negras e na
diminuicdo da desigualdade género-racial em nosso pais. A partir do olhar para os corpos-
batugues-oxunistas que se fazem presentes nos atos performativos estudados, a pesquisa
realizada buscou reconhecer e registrar o trabalho de artistas negras e apresentar uma proposta
de percurso (procedimentos performativos), intitulado Teatro Oxunista, para processos criativos
cénicos-gestuais-musicais a partir de uma perspectiva afrorreferenciada e feminina. Para tanto,
foi realizada revisao bibliografica sobre Género, Raca e Performances Negras no Brasil e,
paralelamente, observacdo participante e estudos de documentos primarios dos trabalhos
artisticos de Coletivo Negras Autoras, Musical Elza e Heranga.

Palavras-chave: Teatro Negro. Performances Negras Femininas. Teatro Oxunista. Coletivo

Negras Autoras. Performativo. Musical Elza. Corpo-batugque-oxunista. Heranca.



RESUMEN

Esta tesis presenta una investigacion sobre la actuacion escénica-gestual-musical de
multiartistas negras en espectaculos seleccionados en los que la autora participé a lo largo de
sus 19 afos de carrera, buscando comprender como la presencia, protagonismo y autoria de las
mujeres negras en las Artes Escenicas contribuyen a la creacion de narrativas performativas
negras y a la reduccion de la desigualdad género-racial en nuestro pais. A partir de una mirada
a los cuerpos-batuques-oxunistas que estan presentes en los actos performativos estudiados, la
investigacion realizada busco reconocer y registrar el trabajo de artistas negras y presentar una
propuesta de camino (procedimientos performativos), titulada Teatro Oxunista, para los
procesos creativos escenicos-gestual-musical desde una perspectiva afrorreferenciada y
femenina. Para ello, se realiz6 una revision bibliogréafica sobre Género, Raza y Performances
Negras en Brasil y, paralelamente, observacion participante y estudios de documentos primarios
de las obras artisticas del Coletivo Negras Autoras, Musical Elza y Heranca.

Palabras clave: Teatro Negro. Actuaciones femeninas negras. Teatro Oxunista. Colectivo de

Autores Negros. Performativo. Elza musical. Cuerpo-batugue-oxunista. Herencia.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1: Grupo Ingoma Nshya performa dancando e tocando tambores. Fonte: fotografia de

Oscar Espinoza.

Figura 2: Eneida Baralna canta no espetaculo NEGR.A. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.
Figura 3: Elisa de Sena canta no espetaculo NEGR.A. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.
Figura 4: Manu Ranilla canta no espetaculo NEGR.A. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.
Figura 5: Nath Rodrigues canta no espetaculo NEGR.A. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

Figura 6: Vi Coelho em foto para o encarte do disco do Coletivo Negras Autoras. Fonte: Guara

Fotografia.

Figura 7: Aline Vila Real (de vermelho na foto) junto ao Coletivo Negras Autoras na pre-
estreia de NEGR.A. Fonte: fotografia de Thiago Santos. Membras do Coletivo posa para foto
exibindo as pinturas corporais feitas pela artista visual Criola. Da esquerda para a direita: Julia
Tizumba, Manu Ranilla, Elisa de Sena, Aline Vila Real, Nath Rodrigues e Eneida Baralna.

Figura 8: Primeira formacdo do Coletivo Negras Autoras. Fonte: fotografia de Paulo Abreu.
Da esquerda para a direita: Elisa de Sena, Jalia Tizumba, Nath Rodrigues, Manu Ranilla e

Eneida Barauna.

Figura 9: Musicos convidados Andinho Santo e Belisario Tonsich tocam cavaquinho e violao

em NEGR.A Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

Figura 10: Coletivo Negras Autoras inicia espetdculo NEGR.A com cortejo em que trazem
consigo representacGes dos elementos da natureza fogo, &gua, terra, ar e éter. Fonte: fotografia
de Simone Moura.

Figura 11: Manu Ranilla canta musica “Lamento” em roda com autoras no centro do palco.

Fonte: fotografia de Simone Moura.

Figura 12: Coletivo Negras Autoras deixa objetos no chdo do palco e canta no proscénio: Elisa
de Sena, Julia Tizumba (lara na barriga), Nath Rodrigues, Manu Ranilla e Eneida Baralna.

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 14: Integrantes do Coletivo Negras Autoras tocam pandeiros na cena da mdsica
“Capina”, de Elisa de Sena Fonte: fotografia de Bel Diniz.



Figura 15: Manu Ranilla toca pandeiro, Elisa de Sena toca agogd, Eneida Baralina toca
tamborim e Nath Rodrigues toca surdo na cena da musica “Guerreira de Oya”, de Julia Tizumba.

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 16: Elisa de Sena toca tarol na cena da musica “Mundo Ciranda”, de Eneida Barauna.

Fonte: fotografia de Simone Moura.

Figura 17: Manu Ranilla toca cajon afro-peruano na cena da musica “Raiz”, de Elisa de Sena.

Fonte: fotografia de Simone Moura.

Figura 18: Manu Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Barauna tocam congas em “Kizalelu”, musica

de Jalia Tizumba. Fonte: fotografia de Simone Moura.

Figura 19: Elisa de Sena agachada no chdo em performance de sua musica ‘“Raiz”. Demais
integrantes do Coletivo Negras Autoras tocam tambores de congado (caixas de folia). Fonte:

fotografia de Bel Diniz.

Figura 20: Elisa de Sena liberta seus cabelos em performance de sua musica “Raiz”. Demais
integrantes do Coletivo Negras Autoras tocam tambores de congado (caixas de folia) e cajons

afro-peruanos. Fonte: fotografia de Bel Diniz.

Figura 21: Elisa de Sena danga em performance de sua musica “Raiz”. Fonte: fotografia de

Paulo Oliveira.

Figura 22: Julia Tizumba canta e toca tambor de congado (caixa de folia) na cena de sua musica
“Kizalelu”, Nath Rodrigues toca violino, Manu Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Baralna tocam

congas. Fonte: fotografia de Bel Diniz.

Figura 23: Eneida Barauna canta e danga em cena de sua musica “Saudag@o a Rainha”, Elisa
de Sena toca tambor de congado (caixa de folia) e Julia Tizumba toca conga. Fonte: fotografia

de Evandro Parreiras.

Figura 24: Eneida Barauna canta e danga em cena de sua musica “Saudacdo a Rainha”. Fonte:

fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 25: Eneida Baratina danga em cena de sua musica “Saudagdo a Rainha”, Elisa de Sena
toca tambor de congado (caixa de folia), Jalia Tizumba toca conga, Manu Ranilla toca

patangome e Nath Rodrigues toca sementes. Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 26: Nath Rodrigues toca violino e canta na cena de sua musica ‘“Padé”, enquanto Manu

Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Barauna tocam congas e musicos convidados acompanham ao



fundo. Fonte: fotografia de Simone Moura.

A0

Figura 27: Nath Rodrigues toca violino e canta na cena de sua musica “Padé”. Fonte: fotografia

de Evandro Parreiras.

Figura 28: Coletivo Negras Autoras narra texto com palavras e gestos que remetem a

matripoténcia da mulher negra. Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 29: Coletivo Negras Autoras narra texto com palavras e gestos que remetem a
matripoténcia da mulher negra, e musicos convidados acompanham ao fundo. Fonte: fotografia

de Paulo Oliveira.

Figura 30: Coletivo Negras Autoras fazem roda ao centro do palco em cena da musica “Lenha”,
de Manu Ranilla, Nath Rodrigues toca berimbau e demais integrantes estalam os dedos. Fonte:

fotografia de Bel Diniz.

Figura 31: Nath Rodrigues toca Berimbau e Manu Ranilla toca pandeiro na cena da musica

“Lenha”, de Manu Ranilla. Fonte: fotografia de Bel Diniz.

Figura 32: Elisa de Sena toca copos em cena de musica “Sustenta”, de Manu Ranilla e Elisa de

Sena. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira

Figura 33: Eneida Baratina toca sacola em cena de musica “Sustenta”, de Manu Ranilla e Elisa

de Sena. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

Figura 34: Coletivo Negras Autoras performa com gungas e pandeiros na cena da musica

“Capina”, de Elisa de Sena. Fonte: fotografia de Simone Moura.

Figura 35: Coletivo Negras autoras ergue pandeiros para o ar ao final da musica “Capina”, de

Elisa de Sena. Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Figura 36: Coletivo Negras Autoras e Criola posam para foto, com pinturas corporais, na pré-

estreia de NEGR.A. Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 37: Logo do Coletivo Negras Autoras, criada pelo estidio 45 Jujubas e inspirada nas
pinturas corporais realizas pela artista visual Criola no espetaculo NEGR.A. Fonte: Estudio 45

Jujubas.

Figura 38: Criola realizando pintura corporal em Julia Tizumba para a estreia do espetaculo
NEGR.A. Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 39: Pintura corporal realizada por Criola no brago direito de Jalia Tizumba. Fonte:

fotografia de Thiago Santos.



Figura 40: Pintura corporal de Julia Tizumba finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A.
Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 41: Pintura corporal de Manu Ranilla finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A.

Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 42: Pintura corporal de Elisa de Sena finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A.

Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 43: Pintura corporal de Nath Rodrigues finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A.

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
Figura 44: Pintura corporal de Eneida Barauna finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A.
Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 45: Pintura corporal realizada pelo musico Belisario Tonsich na barriga de Jalia

Tizumba, gravida de lara. Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Figura 46: Segunda formacdo do Coletivo Negras Autoras. Fonte: fotografia de Paulo Abreu.
Da esquerda para a direita: Manu Ranilla, Nath Rodrigues, Julia Tizumba, Elisa de Sena e Vi
Coelho.

Figura 47: Foto de divulgacdo do espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo. Da
esquerda para a direita: Vi Coelho, Julia Tizumba, Lauriza Anastécio (sentada), Nath Rodrigues
e Manu Ranilla

Figura 48: Cena de abertura do espetaculo ERAS. Fonte: frame de video de Pablo Bernardo.

Figura 49: Jalia Tizumba performa com mascara e macacdo criados por Eduardo Ferreira.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
Figura 50: Julia Tizumba performa com méascara e macacao criados por Eduardo Ferreira
Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 51: Julia Tizumba toca agogd em cena de abertura do espetaculo ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 52: Vi Coelho toca patangome em cena de abertura do espetdculo ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 53: Elisa de Sena toca caixa de folia e Manu Ranilla toca conga em cena de abertura do
espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.



Figura 54: Vi Coelho performa texto “Eras Ancestrais” e musica “Quinhentas” do alto da
escada, Julia Tizumba toca caixa de folia, Elisa de Sena toca pandeiro e Manu Ranilla toca
conga. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 55: Elisa de Sena e Julia Tizumba performam musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS.

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 56: Vi Coelho performa danca-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS. Fonte:
fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 57: Vi Coelho performa dancga-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

~

Figura 58: Vi Coelho performa danca-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 59: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela

Bernardo.

Figura 60: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela

Bernardo.

Figura 61: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela

Bernardo.

Figura 62: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela

Bernardo.

Figura 63: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 64: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 65: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 66: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 67: Nath Rodrigues toca violino, Lauriza Anastécio toca violoncelo e Manu Ranilla
canta em musica “Nos” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Santonne Lobato.



Figura 68: Manu Ranilla, vestindo macacao transparente e saia florida, performa musica “Nos”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 69: Manu Ranilla performa musica “Nés” no alto da escada do cenario de ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 70: Elisa de Sena, Vi Coelho e Julia Tizumba tocam bateria a seis maos no espetaculo

ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 71: Jalia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abracam e se fundem em performance da

musica “Cura”. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 72: Julia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abragam e se fundem em performance da

musica “Cura”. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 73: Julia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abracam e se fundem em performance da

musica “Cura”. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 74: Manu Ranilla toca bateria em musica “Cura” no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia

de Pamela Bernardo.

Figura 75: Manu Ranilla toca bateria e Elisa de Sena toca escaleta em musica “Cura” no

espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 76: Manu Ranilla toca mbira em musica “Maravilha Sintonia” no espetaculo ERAS.

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 77: Manu Ranilla toca mbira, Elisa de Sena e Vi Coelho dangam com gungas nos pés
em jun¢do de musica “Maravilha Sintonia” e texto “Minas de Cetim”, no espetaculo ERAS.

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 78: Manu Ranilla toca mbira, Elisa de Sena e Vi Coelho dancam com gungas nos pés
em juncdo de musica “Maravilha Sintonia” e texto “Minas de Cetim”, no espetdculo ERAS.

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 79: Nath Rodrigues performa movimentos de capoeira na musica “Menina dos Olhos”

no espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 80: Coletivo Negras Autoras performa musica “Religare” no espetaculo ERAS. Fonte:

fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 81: Julia Tizumba estoura um langa confetes ao fim da musica “Religare”, de Vi Coelho.

Fonte: fotografia de Santonne Lobato.



Figura 82: Julia Tizumba estoura um langa confetes ao fim da musica “Religare”, de Vi Coelho.

Fonte: fotografia de Santonne Lobato.

Figura 83: Julia Tizumba gira em performance de musica “Alodé Iara” no espetaculo ERAS.

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 84: Atrizes do Coletivo Negras Autoras tocam tambores afro-mineiros em cena final

do espetaculo ERAS. Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Figura 85: Atual formagéo do Coletivo Negras Autoras. Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.
Da esquerda para a direita: Vi Coelho, Julia Tizumba (Serena na barriga), Elisa de Sena e Manu

Ranilla.

Figura 86: Sete atrizes negras performam sobre latas d’agua no prélogo de Musical Elza. Fonte:

fotografia de Daniel Barboza.

Figura 87: Larissa Luz interpreta Elza Soares no Musical Elza. Fonte: fotografia de Patricia

Lino.

Figura 88: Atrizes de Musical Elza performam a musica “Maria da Vila Matilde” com

instrumentos de percussdo. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 89: Atrizes de Musical Elza, com figurinos coloridos, posam para foto juto a carrinhos
de méo. Fonte: fotografia de Daniel Barboza. Da esquerda para a direita: Veronica Bonfim,
Julia Tizumba, Janamd, Larissa Luz, Khrystal, Késia Estacio e Lais Lacorte.

Figura 90: As atrizes de Musical Elza jogam com latas maiores, mais altas e, com um figurino

nude. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 91: Atrizes performam a Gltima musica do espetaculo, “Mulher do Fim do Mundo”.

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 92: Larissa Luz performa “simbolo da boca aberta” em Musical Elza. Fonte: fotografia

de Marcelo Rodolfo.

Figura 93: Atrizes performam “simbolo da boca aberta” em Musical Elza. Fonte: fotografia de

Daniel Barboza.

Figura 94: Atrizes performam “simbolo da boca aberta” em Musical Elza. Fonte: fotografia de

Daniel Barboza.



Figura 95: Larissa Luz, Julia Tizumba, Verénica Bonfim e Lais Lacorte fazem o “simbolo da
boca aberta” ao dizer “A hora ¢é elzAAA” em prologo de Musical Elza. Fonte: fotografia de
Daniel Barboza.

Figura 96: Atrizes performam e experimentam desequilibrio em cena de abertura do Musical

Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 97: Atrizes performam e experimentam desequilibrio em cena de abertura do Musical
Elza. Fonte: fotografia de Karen Eppinghaus.

Figura 98: Atrizes do Musical Elza batucam em latas de aluminio. Fonte: fotografia de Marcelo
Rodolfo.

Figura 99: Janamo, natural de Belo Horizonte (MG), interpreta Ary Barroso com uma pequena
lata que faz referéncia a sonoridade das vozes dos locutores de radio da época. Fonte: fotografia

de Daniel Barboza.

Figura 100: Lais Lacérte, natural de Belo Horizonte (MG), da vida a Elza Jovem, engquanto
Larissa Luz, natural de Salvador (BA), d& vida a Elza Agora. Fonte: fotografia de Daniel

Barboza.

Figura 101: Verdonica Bonfim, natural de Ubata (BA), performa em “Rap da Vila Vintém” no
Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 102: Atrizes remontam a Vila Vintém em quadro vivo, com latas, em Musical Elza.

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 104: Julia Tizumba, natural de Belo Horizonte (MG), representa Rosaria, enquanto
Késia Estécio, natural do Rio de Janeiro (RJ), representa Avelino. Fonte: fotografia de Daniel
Barboza.

Figura 104: Julia Tizumba, natural de Belo Horizonte (MG), representa Rosaria, enquanto
Késia Estacio, natural do Rio de Janeiro (RJ), representa Avelino. Fonte: fotografia de Daniel

Barboza.

Figura 105: Julia Tizumba representa Rosaria e faz “simbolo da boca aberta” ao cantar musica

“Fagamos”. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 106: Késia Estacio representa Louvadeus, enquanto Lais Lacbrte e Larissa Luz
representam Elza Soares no Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.



Figura 107: Késia Estacio faz “simbolo da boca aberta” ao performar o Louvadeus em Musical

Elza. Fonte: fotografia de Marcelo Rodolfo.

Figura 108: Julia Tizumba performa Elza Soares em briga com primeiro marido, Aladrdes;
Verbnica Bonfim constrai figura Aladrdes por meio de latas retangulares que representam seus

coturnos. Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.

Figura 109: Jalia Tizumba e Ver6nica Bonfim performam briga de Elza Soares com primeiro
marido, Alaurdes. Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.

Figura 110: Veronica Bonfim representa Mercedes Batista (primeira bailarina negra a dancar
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro), com composicao de latas que criam a imagem de sua

saia. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 111: Khrystal e Verdnica Bonfim interpretam Gltima discussdo entre Alaurdes e Elza,
enguanto atrizes sentadas nas latas fazem gesto com as maos no pescoco, fazendo alusdo as

agressoes fisicas. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 112: Atrizes denunciam feminicidio performando com latas sobre as cabecas em

Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 113: Atrizes fazem um minuto de siléncio ao denunciar feminicidio com latas sobre as

cabecas. Fonte: fotografia de Patricia Lino.

Figura 114: Atrizes fazem gestos com méos e bracos em denudncia contra feminicidio em

Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 115: Atrizes-instrumentistas e musicistas performam musica “Maria da Vila Matilde”

em Musical Elza. Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.

Figura 116: Késia Estacio, Khrystal e Larissa Luz performam musica “Maria da Vila Matilde”

em Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 117: Atrizes-instrumentistas performam musica “Maria da Vila Matilde” no Musical

Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 118: Atrizes dangcam e cantam com figurino colorido em inicio do segundo bloco do

Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 119: Janamo interpreta musica “Se acaso vocé€ chegasse” com latas com luzes acopladas

apontadas para ela pelas demais atrizes, como holofotes Fonte: fotografia de Daniel Barboza.



Figura 120: Keésia Estécio interpreta musica Dindi, usando o carrinho de mdo como palco no

Musical Elza. Fonte: fotografia de Lucas Monteiro.

Figura 121: Larissa Luz interpreta a musica “Malandro”, girando sobre carrinho de méo no

Musical Elza. Fonte: fotografia de Eduardo Tarran.

Figura 122: Atrizes recitam o poema “Aprenda meu nome” em cena final do segundo bloco do

Musical Elza. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 123: Khrystal, natural da cidade de Natal (RN), performa musica “Meu Guri” sobre lata

grande, vestindo lingerie nude e lenco claro. Fonte: fotografia de Eduardo Tarran

Figura 124: Lais Lacorte canta “Eu vou ficar aqui” de cabega para baixo sobre grande lata de

metal. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 125: Atrizes de Musical Elza performam com grandes portas de metal, vestindo casacos

e botas brilhantes. Fonte: fotografia de Karen Eppinghaus.

Figura 126: Julia Tizumba faz solo de gunga (instrumento afro-mineiro) durante mdsica
“Lingua”, interpretada por Khrystal e Késia Estacio, enquanto demais atrizes performam nas

portas de ferro. Fonte: fotografia de Patricia Lino.

Figura 127: Julia Tizumba faz solo de gunga (instrumento afro-mineiro) durante mdsica
“Lingua”, interpretada por Khrystal e Késia Estacio, enquanto demais atrizes performam nas

portas de ferro. Fonte: fotografia de Patricia Lino.

Figura 128: Atrizes, posicionadas em linha, performam a musica “A Carne” no proscénio do

palco. Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Figura 129: Atrizes performam o “simbolo da boca aberta” cantando a musica “Mulher do fim
do mundo”, sob uma enorme peruca de coroa roxa, em ultima cena do Musical Elza. Fonte:

fotografia de Daniel Barboza.

Figura 130: Mauricio Tizumba, Julia Tizumba e Sérgio Pereré no espetaculo Heranca. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 131: Certificado de ancestralidade de Mauricio Tizumba. Fonte: Acervo pessoal do

artista.
Figura 132: Rei Ibrahim Njoya sentado em seu trono. Fonte: site da National Geographic.

Figura 133: Fotografia de mulheres do povo Bamum ¢é projetada ao fundo do palco. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.



Figura 134: Jalia Tizumba apresenta alfabeto Babum para o pablico em imagem projetada ao
fundo do palco. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 135: Ator Mauricio Tizumba sentado em trono recriado do espetaculo Heranca. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 136: Julia Tizumba apresenta imagem do trono camaronés, projetada ao fundo do palco,

para o publico. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 137: Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba performam com mascaras de

Folia de Reis. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 138: Julia Tizumba e Sérgio Pereré montam recriacdo do trono do Rei Ibrahim Njoya

na peca Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 139: Julia Tizumba e Sérgio Pereré montam recriacdo do trono do Rei Ibrahim Njoya

na peca Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 140: Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba performam com méascaras de
Folia de Reis. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 141: Jalia Tizumba performa com a mascara do palhaco Friagem da Folia de Reis.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 142: Cendgrafo e figurinista, Alé Tavera incorpora méscara africana ao cenério de
Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
Figura 143: Jalia Tizumba e Sérgio Pereré vestem mascaras africanas e Mauricio Tizumba
canta e toca sentado no trono recriado do espetdculo Heranga. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 144: Mauricio Tizumba faz caras e caretas entre méascaras de Folia de Reis. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 145: Mauricio Tizumba lancha comida de Rosa Moreira em ensaio do espetaculo

Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 146: Mauricio Tizumba, Julia Tizumba, Sérgio Pereré e Karu Torres lancham comida

de Rosa Moreira em ensaio do espetaculo Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 147: Rosa Moreira é produzida pelo figurinista e cendgrafo Alé Tavera para a gravagao
do video de sua participacdo no espetaculo Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.



Figura 148: Rosa Moreira gravando audio de sua participacdo no espetadculo Heranca no
Estudio Engenho, em Belo Horizonte. Fonte: acervo pessoal.

Figura 149: Rosa Moreira sorri em imagem projetada ao fundo do palco, enquanto Mauricio
Tizumba canta sentado no trono recriado do espetaculo Heranga. Fonte: fotografia de Pablo
Bernardo.

Figura 150: Diretora Grace Pass6 exemplifica movimento em ensaio do espetaculo Heranca.
Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 151: Diretora Grace Passd orienta elenco em ensaio do espetaculo Heranca. Fonte:
fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 152: Estampa do terno de Mauricio Tizumba, inspirada no alfabeto Bamum, é projetada

ao fundo do palco. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 153: Sérgio Pereré toca mbira coberto de tecido, recriando a imagem de Tia Maria.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 154: Julia Tizumba caminha em meio ao publico observando a cena de Tia Maria.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 155: Mauricio Tizumba toca marimbula, Julia Tizumba toca patangome e Sérgio Pereré
toca mbira cantando a musica ‘“Maria Preta do Balanganda”. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 156: Sérgio Pereré conta a historia de sua avo Isabel com o tama. Fonte: fotografia de

Pablo Bernardo.

Figura 157: Mauricio Tizumba toca marimbula, Sérgio Pereré danca e toca tama, Jalia
Tizumba bate palmas enquanto o trio canta musica da familia de Pererg, recriando as festas que

realizavam. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 158: Sérgio Pereré caminha pela plateia vestindo calga verde e camisa de tricd
confeccionada por sua irmd Aparecida e contando a historia dos ataques que sua familia
recebeu, com o tambor tama. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 159: Mauricio Tizumba reproduz o bumbo da bateria de Tio Vicente tocando stompbox.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 160: Mauricio Tizumba recria a bateria de Tio Vicente com gestos, onomatopeias e

sons do stompbox. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.



Figura 161: Mauricio e Julia Tizumba observam foto de Tio Vicente, com intervencao de traco

vermelho, projetada no fundo do palco. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 162: Foto de Tio Vicente € projetada com intervencao de traco vermelho crescente ao
fundo de cena em que Sérgio Pereré toca violao e Julia Tizumba canta. Fonte: fotografia de

Pablo Bernardo.

Figura 163: Mauricio Tizumba estende fita vermelha no palco. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 164: Mauricio Tizumba estende fita vermelha pela plateia. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 165: Mauricio Tizumba toca gaita ao som do blues “Jodo e José”, enquanto forma-se
uma cena em perspectiva com quatro planos: Mauricio Tizumba na plateia, Jalia Tizumba no
proscénio, Sérgio Pereré na parte central do palco e a foto de Tio Vicente ao fundo. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 166: Foto de V6 Joaquim Lino é projetada ao fundo palco, enquanto Mauricio Tizumba

conta sua historia. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 167: Foto do porco Barrdo é projetada ao fundo do palco. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 168: Sergio Pereré recria aimagem de V6 Joaquim — Zorro Preto tocando flauta. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 169: Cena em perspectiva é criada em dois planos enquanto Mauricio Tizumba observa
Sérgio Pereré performar como V6 Joaquim — Zorro Preto. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
Figura 170: Encontro das personagens no centro do palco. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 171: Atores trocam objetos de familia no encontro das personagens. Fonte: fotografia

de Pablo Bernardo.

Figura 172: Atores ritualizam giro de objetos de familia em trono recriado. Fonte: fotografia

de Pablo Bernardo.

Figura 173: Gungas iluminadas por feixos de luz no proscénio do palco. Fonte: fotografia de

Pablo Bernardo.

Figura 174: Foto de detalhes das gungas confeccionadas com espelhos. Fonte: fotografia de

Pablo Bernardo.



Figura 175: Julia, Tizumba e Pereré performam com gungas iluminadas. Fonte: fotografia de
Pablo Bernardo.

Figura 176: Solo de gunga de Mauricio Tizumba. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 177: Lua Projetada ao fundo do palco e gungas iluminadas no proscénio. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 178: Foto da Bisavo Orminda é projetada no fundo do palco enquanto Jalia Tizumba
conta a sua histéria. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 179: Julia Tizumba toca gungas e stompbox ao mesmo tempo enquanto narra a historia

de Bisavé Orminda. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 180: Julia Tizumba apresenta seu corpo-batuque-oxunista no espetaculo Heranca.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 181: Jalia Tizumba performa com as gungas, ora com o tronco curvado para frente e

joelhos flexionados, ora ereta, de bragos e peito abertos. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 182: Silhueta de Sérgio Pereré é iluminada por projecdao de fogo ao fundo do palco.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 183: Silhueta de Sérgio Pereré é iluminada por projecdo de fogo ao fundo do palco.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 184: Silhueta de Sérgio Pereré é iluminada por projecdao de fogo ao fundo do palco.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figuras 185, 186 e 187: Julia Tizumba conta historia por meio de partitura corporal. Fonte:

fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 188: Video de Rosa Moreira é projetado no fundo do palco, enquanto Mauricio Tizumba

canta a musica “Amor de Rosa”, de Sérgio Pereré. Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 189: Intervencéo de traco vermelho no video de Rosa Moreira, projetado no fundo do
palco, enquanto Mauricio Tizumba canta a musica “Amor de Rosa”, de Sérgio Pereré. Fonte:

fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 190: Sérgio Pereré sentado a frente da trouxa de tecido. Fonte: fotografias de Pablo

Bernardo.

Figura 191: Julia Tizumba abre a trouxa e revela que dentro dela havia um piano, com um

pandeiro a frente. Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.



Figura 192: Sérgio Pereré conta o final da historia de sua avo Isabel enquanto toca piano. Fonte:
fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 193: Video de reencontro com o trono Bamum no Museu Etnologico de Berlim é
exibido ao fundo do palco, enquanto Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba tocam

a musica “Sa Rainha”. Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 194: Imagens do trono Bamum no Museu Etnol6gico de Berlim séo projetadas no fundo
do palco, enquanto Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba tocam a musica “Sa

Rainha”. Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

Figura 195: Mauricio Tizumba toca baradunun e Sérgio Pereré toca calabash e cantam em cena

final do espetaculo Heranca. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 196: Julia Tizumba danca e apresenta maquina de costura da familia que foi recuperada.

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 197: Mauricio Tizumba toca baradunun, Sérgio Pereré toca calabash e ambos cantam,
enquanto Jalia Tizumba danca com as serpentes de Angor6. Fonte: fotografia de Pablo

Bernardo.

Figura 198: Julia Tizumba e seu corpo-batugque-oxunista giram em cena final do espetaculo

Heranca; Arroboboi! Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 199: Mauricio Tizumba toca bateria nos agradecimentos do espetaculo Heranca. Fonte:

fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 200: Julia Tizumba e Sérgio Pereré celebram a estreia de Heranga, enquanto Mauricio

Tizumba toca bateria. Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Figura 201: Jalia Tizumba conduz Residéncia Artistica “Vozes Mulheres” por meio do
percurso Teatro Oxunista no Festival Verdo Arte Contemporanea no ano de 2023. Fonte:

fotografia de Netun Lima.

Figura 202: Jalia Tizumba conduz Residéncia Artistica “Vozes Mulheres” por meio do
percurso Teatro Oxunista no Festival Verdo Arte Contemporénea no ano de 2023. Fonte:

fotografia de Netun Lima.

Figura 203: Altar montado com elementos da natureza, enquanto Julia Tizumba conduz
Residéncia Artistica “Vozes Mulheres” por meio do percurso Teatro Oxunista no Festival Verao

Arte Contemporanea no ano de 2023. Fonte: fotografia de Netun Lima.



Figura 204: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 205: Transcri¢do ritmica realizada pelo madsico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 206: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Agua” na Residéncia Artistica “Vozes
Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023.

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.

Figura 207: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 208: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Terra” na Residéncia Artistica “Vozes
Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verao Arte Contemporanea de 2023.

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.

Figura 209: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 210: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Ar” na Residéncia Artistica “Vozes
Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023.

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.

Figura 211: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 212: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Fogo” na Residéncia Artistica “Vozes
Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023.

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.

Figura 213: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 214: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 215: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 216: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.



Figura 217: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 218: Transcri¢do ritmica realizada pelo madsico Belisario Tonsich. Fonte: acervo

pessoal.

Figura 219: Apresentacdo final da Residéncia Artistica “Vozes Mulheres”, conduzida por Julia
Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023. Fonte: fotografia de Glenio

Campregher.

Figura 220: Julia Tizumba e seu corpo-batuque-oxunista. Fonte: fotografia de Luiza Villarroel.
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NASCENTE - UMA INTRODUCAO

Onde nasce tudo isso? Parto. Mulher é agua e esta tese é rio. Banhada e benzida pelos
fundamentos epistemoldgicos da dona de minha cabe¢a: Dandalunda. Oraiéié, mamae oxum!
Minha escrita brota desta nascente mulher-artista-negra-mée, recém confirmada e renascida
como Makota! no candomblé angola do terreiro Bakise Bantu Kasanje, localizado na cidade de
Mateus Leme, no interior de Minas Gerais. Mina tese-rio, entdo, jorra dessa fonte e escorre
pelas dguas dos afluentes por onde mergulhei, desagua em sua foz e segue fluindo na imensidao

dos mares por onde passar.

Neste rio, me banho nas aguas intelectuais de negras brasileiras, africanas e americanas, como
Oyeronke Oyéwumi, Chimamanda Ngozi Adichie, Lélia Gonzales, Beatriz Nascimento, Sueli
Carneiro, Grada Kilomba, Djamila Ribeiro, Carla Akotirene, Nilma Lino Gomes, Luiza Bairros,
Beatriz Nascimento, Leda Maria Martins, Conceicdo Evaristo, bell hooks, Angela Davis,
Patricia Hill Collins, Fernanda Julia Onisajé, Evani Tavares Lima, Jurema Werneck, Cristiane
Sobral, Danielle Anatolio, Larissa Amorim Borges e faco questdo de cita-las assim. Também
naveguei em algumas referéncias de mulheres e homens brancos, brasileiros, norte-americanos

€ europeus, cujos pensamentos contribuiram para minhas reflexdes.

As maos brancas que escreveram a historia oficial do Brasil, como bem nos afirmou a
historiadora Beatriz Nascimento, relegaram a mulher negra a margem da margem: lugar de
dupla opressédo simultanea, invisibilidade, apagamentos, menos-valia, objetificacdo, estigmas e
estereotipacé@o. Nesse sentido, investigo a performance, o protagonismo e a autoria de mulheres
negras nas artes da cena como ferramenta de luta, ato politico, manifesto poético e possibilidade
de autoinscricdo como sujeitas na sociedade e nas artes, a partir da construcdo de narrativas
pretas que, ndo soO pela palavra, mas também pelo corpo, danca, canto e batuque, nos devolve

nossas vozes e a oportunidade emancipatdria de reescrever nossas proprias historias.

Pelo olhar de Grada Kilomba (2019, p. 28), se tornar sujeita dos discursos é ato de resisténcia
e reacao: “Enquanto escrevo, eu me torno a narradora e a escritora da minha propria realidade,
aautora e a autoridade na minha propria historia. Nesse sentido, eu me torno a oposicao absoluta

do que o projeto colonial predeterminou”.

1 Cargo feminino de sacerdotisa auxiliar no candomblé; zeladora dos orixas
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E essa tese nasce desse desejo: me ver (nos ver) representada, enquanto sujeita, nos discursos
académicos, na cena e na teoria teatral, ainda muito calcados em saberes eurocéntricos e
coloniais. Tenho buscado, em varias frentes de minha vida, esse deslocamento de objeto para
sujeita dos discursos. Mas como construir nossas afro-epistemologias dentro do ambiente, que
ainda pode ser elitista e eurocentrado, das universidades? Ser4 realmente possivel ou seria
necessario criarmos um outro modelo de escola que abrigue mais perspectivas
afrorreferenciadas e femininas? Pois para entrar, permanecer e nos formarmos nas instituicdes
de graduacdo e pos-graduacdo formais, precisamos atender exigéncias, ainda que minimamente,

em modos de fazer e pensar que estdo dados e sdo brancos.

“Pode o subalterno falar?”, perguntou a filésofa indiana Gayatri Chakravorty Spivak em 1985.
Em seu livro, que carrega como titulo essa pergunta, escrito ha quase quarenta anos atras,
Spivak faz uma reflexdo critica pos-colonial sobre a constante préatica dos grupos dominantes
falarem sobre - e pelos - grupos oprimidos. E quatro décadas depois, essa pergunta segue
fazendo sentido. Quem pode produzir conhecimento? De que forma? E que conhecimentos sao

considerados legitimos?

Ocupar o espaco da po6s-graduacdo, enquanto artista-mulher-negra-mae que primeiramente se
formou na cultura popular e nas artes negras e sO posteriormente se tornou académica e teve
contato com o campo formal de ensino das artes, é desafiador. Mas considero importante, pois
acredito que quanto mais pessoas pretas estiverem em espacos de construgdo de conhecimento,
poder e tomada de decisdes, melhor sera para as transformacdes sociais que almejamos. Muitas
s8o as perguntas que me acompanham neste caminho e elas me movem a continuar buscando e
tentando contribuir nessa construgdo que vem sendo feita por muitos intelectuais negros que
vieram antes de mim, por meus contemporaneos € mais novos. “Nossos passos vém de longe”

— frase eternizada pela ativista, médica e comunicologa negra Jurema Werneck — ecoa.

Em seu livro Metodologia de pesquisa afrocentrada e periférica, Larissa Borges Amorim
(2022) nos convida a refletir sobre os modos hegemonicos de se pesquisar e nos apresenta
caminhos possiveis para a criacdo de metodologias de investigacdo feministas negras:

Podemos dizer que uma pesquisa feminista negra periférica e afrocentrada se

caracteriza pela visibilizacdo dos enredamentos, atravessamentos e relacGes
de poder presentes no processo de producdo do conhecimento, a partir de
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referéncias oriundas das cosmopercepgdes de matriz africana, das
experiéncias e modos de vida das mulheres negras no continente africano e na
didspora e das traducdes entre diferentes sujeitos e perspectivas (Amorim,
2022, p. 117).

Neste caminho, em minha dissertacdo de mestrado, saudei minha ancestralidade e busquei reler
0 teatro brasileiro a partir da perspectiva das artes negras, tendo a performance de meu pai — 0
multiartista Mauricio Tizumba >~ como fendmeno estudado. Revisitei a histéria de resisténcia,
legado e abertura de caminhos da Companhia Negra de Revista do artista baiano De Chocolat
(1926), do Teatro Experimental do Negro de Abdias Nascimento (1944), do Teatro Popular
Brasileiro (1950) de Solano Trindade e outros grupos de Teatros Negros antigos e

contemporaneos por todo o Brasil.

Essa tese possui correspondéncias e continuidades com meu trabalho de metrado®, porém
avancando e ampliando as investiga¢des. Para além da questdo de raga, acrescento também o
recorte de género. Investigo agora a performance e as criagdes de mulheres negras nas artes da
cena, a partir de alguns trabalhos dos quais fiz parte ao longo de meus 19 anos de carreira
artistica. Minha performance e processos criativos, bem como de outras multiartistas negras
com quem dividi o palco em Coletivo Negras Autoras, Musical Elza e Heranga sdo os meus

principais fendmenos estudados:

Coletivo Negras Autoras é um grupo mineiro formado por quatro artistas — mulheres, negras
que possuem uma potente atuacdo na cena teatral e musical de Belo Horizonte: Elisa de Sena,
Julia Tizumba, Manu Ranilla e Vi Coelho.* Musicas e textos permeiam o trabalho do Coletivo,
conectando a raiz da tradicdo e a contemporaneidade. Quatro mulheres negras, cantoras,
musicistas e atrizes, compositoras de suas obras e autoras de suas vidas, cruzam sua poética e
fazem da arte ferramenta de luta para juntas portarem voz, contarem suas historias,
sensibilizarem pessoas, suscitarem reflexes e buscarem um mundo de maior igualdade de

direitos para todas. A palavra sonora e corporal conduziu o destino deste encontro e em 2024 o

2 Mauricio Tizumba é um artista plural: ator, mdsico, compositor e instrumentista. Formado em teatro, como
ator, pelo Teatro Universitario da UFMG, em 1991, e Doutor - Notdrio Saber pelo Programa de P6s-Graduagdo
da Escola de Belas Artes da UFMG, tem feito um percurso de grande relevancia para a arte afro-brasileira em
seus 50 anos de carreira.

% Minha dissertacdo de mestrado: MAURICIO TIZUMBA — caretas e caretas de um teatro negro performativo foi
defendida no ano de 2019, no pelo Programa de Pés-Graduagdo da Escola de Belas Artes da UFMG, e deu
origem ao livro homoénimo, publicado em 2021 pela editora Javali.

4 paginas de Instagram das artistas: @elisadesena, @juliatizumba, @manu_ranilla e @vi.coelho.oficial.
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grupo completa dez anos de existéncia, trazendo dois espetaculos musicais, um disco, um livro

e apresentacBes nacionais e internacionais em seu historico.

Musical Elza é uma homenagem do teatro brasileiro a cantora Elza Soares. Com direcdo de
Duda Maia, Dire¢do Musical de Larissa Luz, Anténia Adnet e Pedro Luis, Arranjos de Letieres
Leite, Texto de Vinicius Calderoni e Direcdo de Producdo de Andréa Alves, o espetaculo conta
a historia de vida da artista carioca Elza Soares, uma das mais importantes intérpretes da musica
popular brasileira, com elenco composto por sete atrizes negras: Larissa Luz, Janamé, EU,
Késia Estacio, Khrystal, Lais Lacorte e Verénica Bonfim, denunciando questdes como o
racismo, 0 machismo, a violéncia doméstica e o feminicidio, em atuacGes performativas que
dialogam com a ancestralidade e 0 mundo contemporaneo. E uma obra teatral com dramaturgia
de atuacdo e texto que destaca a brasilidade da homenageada, valorizando os arranjos musicais,

executados ao vivo por uma banda composta por seis mulheres instrumentistas.

Heranca é um espetaculo cénico-musical que estreou na cidade de Belo Horizonte no ano de
2023 e comemora 0s 50 anos de carreira do multiartista Mauricio Tizumba. Ele divide a cena
com a filha EU e Sérgio Pereré. Rosa Moreira, irma de Tizumba, faz participacdo especial.
Dirigidos pela premiada Grace Passo e com assisténcia de diregdo de Aline Vila Real, o trio
explora em cena a busca e o resgate da heranca cultural afro-brasileira na diaspora negra. Entre
as muitas maneiras de contar historias, 0 som, 0 movimento e 0s objetos de familia sdo alguns

dos elementos poéticos da pega.

A escolha de analise destes trabalhos se deu pela minha possibilidade de observar de forma
participativa e intensa a cena artistica a ser estudada, uma vez que trabalhei como atriz em
Musical Elza, Heranca e sou cofundadora e atuo no Coletivo Negras Autoras. Esta proximidade
com as obras me permite um olhar critico aprofundado, a partir de minhas vivéncias imersivas
e continuadas em seus processos criativos e tendo assim a possibilidade de desenvolver uma
pesquisa com maior riqueza de levantamento de informag6es. Também sdo obras em que as
contribuicdes das mulheres negras presentes se apresentam de forma potente, possibilitando
uma rica investigacdo sobre as atua¢Ges oxunistas. Esse trabalho é, portanto, muito vivo, em
movéncia, unindo teoria e pratica, objetividade e subjetividade em uma simbiose que anseia

pela producdo de conhecimentos cientificos, artisticos e sensiveis.
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Este texto-rio é entdo “escrita de artistas mulheres”, diretamente ancorado na pratica de minha
atuacdo cénica, uma vez que aqui sou mulher-artista escrevendo. E também “escrita sobre
artistas mulheres” na medida em que escrevo refletindo sobre a produgado e a performance das
mesmas. Ainda ¢ “escrita de si”, no caso “escrita de mim”, ja que sou mulher artista em
performance. Ao mesmo tempo ¢ “escrita do outro”, pois ndo sou sozinha nestes
aquilombamentos. Por fim e ndo menos importante, este texto diz de perspectivas decoloniais
e/ou contra-coloniais, pois falo especificamente do lugar de mulher artista negra-brasileira e
este recorte traz suas particularidades. Ou seja, esse texto € escrevivéncia, operador conceitual

e metodoldgico cunhado pela intelectual negra e mineira Conceigdo Evaristo:

Escrevivéncia, em sua concepgao inicial, se realiza como um ato de escrita das
mulheres negras, como uma acdo que pretende borrar, desfazer uma imagem
do passado, em que o corpo-voz de mulheres negras escravizadas tinha sua
poténcia de emissdo também sob o controle dos escravocratas, homens,
mulheres e até criancas. E se ontem nem a voz pertencia as mulheres
escravizadas, hoje a letra, a escrita, nos pertencem também. Pertencem, pois
nos apropriamos desses signos graficos, do valor da escrita, sem esquecer a
pujanca da oralidade de nossas e de nossos ancestrais. Poténcia de voz, de
criacdo, de engenhosidade que a casa-grande soube escravizar para o deleite
de seus filhos. E se a voz de nossas ancestrais tinha rumos e funcGes
demarcadas pela casa-grande, a nossa escrita ndo. Por isso, afirmo: “a nossa
escrevivéncia ndo é para adormecer os da casa-grande, e sim acorda-los de
seus sonos injustos” (Evaristo, 2020, p. 30).

E nas artes da cena, a escrita e a voz de mulheres negras se grafa e se faz ouvir de variadas
formas, para além das palavras. As narrativas também se ddo em pele, crespos, corpos-vozes,
dancas, cantos e batugues. Quando o corpo move, canta, toca e/ou danga, rememora e enuncia
enredos proprios. Quando a voz se faz emitir, ressoa e ecoa vocalizes e discursos reminiscentes.
Quando a corpo-voz-negra-feminina se faz presente em cena, constroem-se dramaturgias
gestuais concebidas por mulheres artistas negras que, em diaspora, recuperam seus valores
ancestrais em conexdo com suas vivéncias contemporaneas. Como bem ja nos ensinou a poeta,
ensaista, dramaturga, professora e Rainha de Nossa Senhora das Mercés, Leda Maria Martins,

sdo herangas ancestrais:

As culturas negras que matizaram os territorios americanos, em sua
formulacdo e modus constitutivos, evidenciam o cruzamento das tradi¢des e
memoarias orais africanas com todos 0s outros cddigos e sistemas simbolicos,
escritos e/ou orais, com que se confrontaram. E é pela via dessas encruzilhadas
gue também se tece a identidade afro-brasileira, num processo vital mével,
identidade que pode ser pensada como um tecido e uma textura, em que falas
e gestos mnemonicos dos arquivos orais africanos, no processo dinamico de
interacdo com o outro, transformaram-se e, reatualizaram-se continuamente,
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em novos e diferenciados rituais de linguagem e de expresséo, coreografando
as singularidades e alteridades negras (Martins, 2021a, p. 32).

Em toda a minha trajetéria como atriz, atuando profissionalmente desde 2005 e tendo
participado do elenco de 13 espetaculos musicais, tive a oportunidade de atuar em uma maioria
de espetaculos de Teatro Negro e interpretar apenas uma personagem estereotipada,® mas
sabemos que esta ainda ndo é uma realidade comum para atrizes negras brasileiras e a
recorréncia de personagens estereotipadas destinadas a atrizes negras € um dos fatores que me

move para a realizacdo deste trabalho académico.

Iniciei minha trajetéria profissional em O Negro, a Flor e 0 Rosario (2008), uma peca de Teatro
Negro idealizada, escrita e encenada por meu pai, Mauricio Tizumba, para falar da resisténcia,
da beleza e da fé do povo negro brasileiro em um espetaculo de contacdo de histdrias com seis
contos: Os orixas, Zumbi dos Palmares, Dandara dos Palmares, Cosme e Damido, Saci Pereré
e Nossa Senhora do Roséario. No elenco, alem de Mauricio Tizumba, nove mulheres negras
Scantavam, dancavam, batucavam e contavam histérias. A peca circulou até o ano de 2013 pelo

estado de Minas Gerais e Rio de Janeiro.

Meu segundo espetaculo foi Africa en América (2012), uma montagem realizada com o grupo
de pesquisa latino-americana La Clave, na cidade de Rosario, Provincia de Santa Fé, durante
um intercdmbio que realizei na Argentina em minha graduacdo de Jornalismo. “Desde las
entrafias del tambor... Mujeres que cantan, tocan, bailan y cuentan histérias que resisten el paso
del tiempo” foi a sinopse deste trabalho que buscou resgatar africanidades presentes nas
musicas, dancas e narrativas de diferentes paises latino-americanos e que circulou por quatro

estados argentinos no ano de 2012.

Meu terceiro trabalho profissional no teatro foi o musical Clara Negra (2013) da Companhia
Burlantins, de Belo Horizonte, que reuniu no palco um elenco negro formado por nove artistas
entre atores, cantores e musicos em uma homenagem a cantora Clara Nunes. Com direcédo

musical de Mauricio Tizumba, direcdo de Paula Manata e dramaturgia de Marcos Fabio de

5 Personagens estereotipados sdo aqueles que reforgam rétulos e imagens preconceituosas a determinados grupos
sociais.

& Ana Cecilia Assis, Ana Luisa Coelho, Danielle Anatdlio, Débora Guimardes, Eneida Baralna, Elisa de Sena,
Fernanda Patud, Gaya Dandara, Isabela Coelho, Jalia Tizumba, Juliene Lellis, Josi Lopes, Maira Baldaia, Manu
Ranilla, Monica Santos, Simone Meireles, Tasia D’Paula e Vi Coelho sdo os nomes que construiram essa historia
com Mauricio Tizumba em diferentes formacdes do elenco.
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Faria, a pega apresentou ao publico uma Clara Nunes eclética, com varias facetas e fases
musicais. As musicas eram intercaladas com frases célebres da cantora e informacGes sobre sua
vida e trajetdria artistica, como a mudanca do interior de Minas para Belo Horizonte e da capital

mineira para o Rio de Janeiro, até o reconhecimento e sucesso em todo o pais.

Ainda em 2013, participei do espetaculo Oratdrio — A Saga de Dom Quixote e Sancho Panca,
atuando como Dulcinéia em uma releitura negra do classico de Miguel de Cervantes. A
montagem, também da companhia Burlantins, foi idealizada e dirigida por Paula Manata, teve
roteiro assinado por Eid Ribeiro - que optou por manter as falas originais presentes na obra de
base — e foi encenada por atores e musicos negros sob a conducdo dos experientes Mauricio
Tizumba e Sérgio Pereré. O primeiro, no papel de Sancho Panca, foi também responsavel pela
direcdo musical do espetéculo, e o segundo,

compositor da trilha sonora original, se destacou na atuagdo como Dom Quixote.

Em 2014 participei do espetaculo Zumbi, uma remontagem do classico Arena conta Zumbi, de
Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Encenado pela primeira vez em

1965, a nova verséo teve direcdo geral de Jodo das Neves, direcdo musical de Titane e contou
com um elenco de dez atores negros de Minas Geais (em 1965, os quilombolas eram todos

representados por atores brancos).

Em 2015 fui dirigida novamente por Jodo das Neves e por Rodrigo Jer6bnimo no espetaculo
musical Madame Satd do Grupo dos Dez. Com elenco majoritariamente negro, a peca
apresentou a biografia de Jodo Francisco dos Santos, conhecido como Madame Satd —
personagem emblematica da noite carioca - para dialogar com questdes que permeiam a critica
contra a homofobia e o racismo. O espetaculo nasceu no projeto Oficindo do espaco cultural
Galpéo Cine Horto do Grupo Galpéo, em Belo Horizonte, e circulou por Minas Gerais, Sdo

Paulo, Espirito Santo e Rio de Janeiro.

Ainda em 2015, criamos o Coletivo Negras Autoras — que é um dos objetos de estudo desta tese
— e estreamos o primeiro espetaculo NEGR.A. Em 2017, estreamos 0 segundo espetaculo do
grupo: ERAS, que teve direcdo de Grace Passd e Preparacdo Vocal de Fabiana Cozza. O
Coletivo inaugura um momento de minha carreira em que comego empreender, gerir e assinar

a autoria de meus préprios trabalhos artisticos.
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Em 2018, no Rio de Janeiro, integrei o elenco do Musical Elza — que também € objeto de estudo
desta pesquisa. Falaremos mais sobre este espetaculo no decorrer do trabalho. Mas foi em 2019,
também no Rio de Janeiro, quando realizei substituicdo em uma temporada do espetaculo O
Frenético Dancing Days de Nelson Motta, com dire¢do de Deborah Colker, que atuei em meu
primeiro papel estereotipado. O espetaculo resgata a atmosfera da Frenetic Dancing Days
Discotheque, que com apenas quatro meses de funcionamento, marcou a noite carioca

celebrando a liberdade de expressdo, quando o pais estava em plena ditadura militar.

A minha personagem era Madalena, empregada doméstica do protagonista Nelson Motta.
Apesar de Mada experimentar uma ascensao ao longo da narrativa, se tornando socia de Motta
na Boate Dancing Days, a personagem ocupa um lugar de servical das personagens brancas e
assume um papel risivel na dramaturgia. O riso atribuido a personagem e sua trajetoria é

motivado  por diversas piadas preconceituosas ao longo do  espetéculo.

Eu, depois de realizar tantos trabalhos de Teatro Negro, saudando nossas realezas ancestrais,
homenageando nossos herdis e heroinas negras, exaltando nossa cultura negra africana e afro-
brasileira, me senti esvaziada de sentido em O Frenético Dancing Days. Vale ressaltar que a
questdo aqui problematizada ndo é meramente o fato de interpretar uma empregada doméstica,
profissdo digna como qualquer outra, mas o fato de papéis subservientes e cOmicos como
prostitutas, escravas, grandes mées e barraqueiras serem comumente destinados a mulheres
negras, enquanto as mulheres brancas sdo comumente destinadas as protagonistas e/ou
princesas tidas como belas e inteligentes. Infelizmente a maioria de nos, atrizes negras
brasileiras, ainda é submetida a papéis secundarios, hiper-sexualizados, subalternos, pejorativos
ou risiveis. Esse é o reflexo do racismo e do machismo de nossa sociedade que também

reverbera nas artes da cena.’

Apesar de todas as opressoes, as mulheres afro-brasileiras nunca se deixam sucumbir. Ainda
que exista uma sub-representacdo de atrizes negras de sucesso no Brasil, ndo quero deixar de

citar e reverenciar mulheres negras que marcaram a cena teatral, a teledramaturgia e as telas de

" Ver entrevista de Léa Garcia para jornal O Globo: <https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/08/15/lea-
garcia-falou-sobre-luta-contra-preconceito-em-entrevista-recente-vergonha-nao-e-ser-escravo-mas-
colonizador.ghtml>. Acesso em: 2 fev. 2024.


https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/08/15/lea-garcia-falou-sobre-luta-contra-preconceito-em-entrevista-recente-vergonha-nao-e-ser-escravo-mas-colonizador.ghtml
https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/08/15/lea-garcia-falou-sobre-luta-contra-preconceito-em-entrevista-recente-vergonha-nao-e-ser-escravo-mas-colonizador.ghtml
https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2023/08/15/lea-garcia-falou-sobre-luta-contra-preconceito-em-entrevista-recente-vergonha-nao-e-ser-escravo-mas-colonizador.ghtml
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cinema de nosso pais: Ruth de Souza,® Léa Garcia® e Zezé Motta'? sdo alguns desses exemplos.
Ambas lutaram, resistiram e burlaram a opressdo simultanea do racismo e do machismo no

Brasil, deixando legado para as novas geracoes.

No entanto, de modo geral, desde o inicio da cena teatral brasileira, as intérpretes negras e 0s
atores negros servem a representacdes comicas e estigmatizadas. Em um panorama histérico,
verifica-se a presenca de individuos negros e “mulatos” no teatro desde o fim do século XVI1I
e sua excluséo no inicio do século XIX, quando o teatro ganha posicao de prestigio e o ideal de
embranquecimento da sociedade e invisibilizacdo da populacdo afro-brasileira ganham forca no
pais. E assim tém inicio praticas como o black face e a estereotipacdo da imagem dos sujeitos

negros.

O teatro reconhecido como atividade decente, 0s negros sé tiveram chance de
entrar nele depois de acabado o espetaculo, para limpar a sujeira deixada pelos
brancos nos auditdrios, camarins, palcos, banheiros e mictorios. As pecas que
se escreviam e se encenavam refletiam unicamente a vida, os costumes, a
estética, as ideias e aspiragbes da classe dominante, completamente clara, ou
supostamente caucasica. Mais da metade da populacéo, de origem africana,
ndo contava, nem existia mesmo para 0 nosso teatro. Participante de origem
africana numa peca, s6 se fosse em papel exotico, grotesco ou subalterno.
Destituido de qualquer humanidade ou significagdo artistica. Personagens
tipificadas nas empregadinhas brejeiras, reboladeiras, de riso e acesso facil,
mades pretas chorosas, estereotipadas, amesquinhando o profundo e
verdadeiro sofrimento das mulheres negro-africanas; negros idosos, pais-
jodos dos quais se tirava a dignidade e o respeito, pela imposi¢cdo de um
servilismo, uma domesticacdo, exibidas e proclamadas como qualidade
genética da raca negra; com mais frequéncia o que se via em cena eram 0s
moleques gaiatos, fazendo micagens, carregando bandeja e levando cascudos.
Tudo ndo passava da caricatura do negro que a sociedade cultivava, até que
em 1944 fundei no Rio de Janeiro o Teatro Experimental do Negro
(NASCIMENTO, 2021, p. 153).

Este cenario se transforma na medida em que nés, pessoas negras (seguindo os passos de Abdias
Nascimento e de outros ancestrais), ocupamos cada vez mais espagos de poder e tomada de
decisdo, como produtoras, gestoras, idealizadoras, diretoras, dramaturgas e donas das producoes

artisticas. Porque dai passamos a imprimir o nosso proprio ponto de vista nas histérias, a pautar

8 Trechos do programa Os Magicos, com Ruth de Souza, exibido pela TVE-RJ em 1977 disponiveis em:

<https://www.youtube.com/watch?v=02070gbYiOo0>. Acesso em: 2 fev. 2024.
9

Programa Cinejornal do Canal Brasil com Léa Garcia disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=MdtUCKG_QIM>. Acesso em: 2 fev. 2024.
10 programa Tarja Preta do  Canal Brasii  com  Zezé  Motta  disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=FUb71T2v20g> . Acesso em: 2 fev. 2024.


https://www.youtube.com/watch?v=02O70qbYiOo
https://www.youtube.com/watch?v=MdtUCKG_QlM
https://www.youtube.com/watch?v=FUb71T2v2Og
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e atender nossas proprias demandas e a nos autoinscrever nas narrativas. Inclusive considerando

outras formas de se pensar e fazer teatro.

Na narrativa oficial da historia do teatro brasileiro, por exemplo, sdo desconsideradas as
possibilidades de existir artes cénicas por aqui antes da chegada do Padre José de Anchieta e
seu teatro de catequizacdo. Mas hé& outras origens possiveis, conectadas as tradigdes afro-

amerindias, fruto da resisténcia das culturas africanas e indigenas a colonizagéo:

No inicio do teatro no Brasil era o padre José de Anchieta se utilizando de
autos sacramentais para assimilar os indios ao cristianismo [...] Mas o0s
africanos ndo mereceram o “privilégio” dos indios. Inventaram para eles novas
formas de opressdo a margem dos autos sacramentais. E sucedia que, para
enquadrar os africanos na tradicao catolica, se permitia a eles, durante épocas
festivas como as do Natal, Reis, Sdo Jodo, praticar certos folguedos
envolvendo canto, danca, tambores, vestuario caracteristico, e assim por
diante. Dessa forma se erigiram ou se reelaboraram as Congadas ou Congos,
0 Quicumbre, os Quilombos, 0 Bumba-meu-Boi. Essas sdo algumas dancas
dramaticas em que os escravos demonstraram sua qualificacdo dramatica
(NASCIMENTO, 2021, p. 151).

Nesse sentido, evoco 0 pensamento da escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie (2019):
em seu livro O perigo de uma histdria Unica, transcricdo de uma palestra realizada pela autora
em 2009, Chimamanda chama a atenc¢do para o fato de que nosso conhecimento é formado a
partir das narrativas que acessamos e, portanto, € fundamental que possamos conhecer
narrativas diversas e ndo uma Unica perspectiva. Um Gnico ponto de vista pode gerar uma ma
compreensdo da historia: “A histdria tnica cria estereotipos, ¢ o problema com os estereotipos
nédo € que sejam mentira, mas que sdo incompletos. Eles fazem com que uma historia se torne
a unica histéria” (ADICHIE, 2019, p. 14). E a histéria vista e contada pela perspectiva de

mulheres negras ainda se faz urgentemente necessaria.

Segundo pesquisa do IBGE, realizada em 2014, a populacdo negra representa 54% da populacéo
brasileira. Estudos do IPEA (Instituto de Pesquisas Econémicas Aplicadas) junto a UNIFEM
(Fundo de Desenvolvimento das Nag¢des Unidas para a Mulher) apontam que, da populagédo
negra, aproximadamente a metade é composta de mulheres. As mulheres negras s&o mais de 41
milhGes de pessoas, 0 que representa 23,4% do total da populacdo brasileira.

Ainda assim as mulheres negras, no Brasil, sdo 0 segmento da populacdo onde se concentra 0

maior numero de feminicidios e violéncias. Segundo dados do Ministério da Saude e da
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Fundacdo Oswaldo Cruz (Fiocruz), entre 2003 e 2013, o numero de mulheres negras
assassinadas em funcdo da condicdo de género cresceu 54%, enquanto o indice de mulheres
brancas assassinadas caiu 10% no mesmo periodo. 58% das ligacdes ao Disque 180, a Central
de Atendimento a Mulher, sdo feitas por mulheres negras. Este segmento também é o mais
afetado pela mortalidade materna (56%) e pela violéncia obstétrica (65%). Mulheres negras
brasileiras sofrem dupla discriminacdo, advindas do racismo e do machismo que ainda

permeiam a nossa sociedade.

Mesmo diante de tantas atrocidades, carregamos a forgca de nossas ancestrais, a for¢a de um
baobd, a matripoténcia daquelas que podem parir a humanidade. Mulher Negra € pluralidade.
Somos muitas, somos diversas. Somos segmento que luta por respeito as nossas subjetividades
na vida e também nas artes. E € nessa perspectiva que, com essa pesquisa, busco ampliar a
investigacdo acerca da performance de mulheres negras nas artes da cena, sua poténcia de
transformacdo social e revelar outras possibilidades metodoldgicas para processos criativos
cénicos-musicais por meio de técnicas e procedimentos afrorreferenciados e femininos. O que
nossos corpos negros femininos reverberam em cena? Que memorias esses corpos carregam?
Que narrativas constroem? O que desconstroem? Como se ddo as criacBes artistico-
performéticas dos corpos/vozes negras femininas? De que forma essas performances e seus
processos criativos podem apontar caminhos para a construcdo de atuacdes cénico-musicais a

partir de linguagens e procedimentos contra coloniais e patriarcais?

Durante a escrita dessa tese, participei como atriz de outros trés espetaculos cénicos-musicais
brasileiros nos quais pude experimentar a arte teatral na pratica e, assim, coletar mais
informagdes para essa pesquisa por meio desta participacdo direta: Museu Nacional [todas as
vozes do fogo] (2022), Heranga (2023) e Viva o Povo Brasileiro (2023). Heranga também é
objeto de estudo dessa tese e, portanto, dissertaremos mais profundamente sobre ela no decorrer
do trabalho, mas também vale registrar aqui, ainda que brevemente, minha experiéncia nos

outros dois musicais: Museu Nacional e Viva o Povo Brasileiro.

Em 2022 e 2023, participei do espetaculo Museu Nacional [todas as vozes do fogo] no Rio de
Janeiro, junto a companhia Barca dos Coracbes Partidos, com texto e direcdo de Vinicius
Calderoni (mesmo dramaturgo de Musical Elza) e direcdo de producdo de Andréa Alves
(também do Musical Elza). A tragédia do incéndio que destruiu o Museu Nacional, no Rio de
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Janeiro, em 2018 foi 0 ponto de partida para a criacdo do musical que trouxe Luzia, 0 mais
antigo féssil encontrado no pais (mulher afro-indigena), como narradora atemporal do
espetaculo. A atriz Ana Carbatti interpretou Luzia e, na ocasido, interpretei a Luzia do Futuro.

Em 2024 o espetaculo foi indicado e concorre em trés categorias do prémio APTR de Teatro.

Em 2023 e 2024, participei da montagem de Viva o Povo Brasileiro [de Naé a Dafé]. Trata-se
uma versdo musical para o romance Viva o Povo Brasileiro do autor baiano Jodo Ubaldo
Ribeiro (1941-2014), vencedor dos prémios Camdes de Literatura e Jabuti. O espetaculo tem
direcdo de André Paes Leme, conta com 30 musicas originais compostas por Chico César e
direcdo musical de Jodo Milet Meirelles (da banda Baiana System). No elenco estdo Alexandre
Dantas, Guilherme Borges, Hugo Germano, Izak Dahora, Jackson Costa, Ju Colombo, EU,
Luciane Dom, Lucas dos Prazeres, Mauricio Tizumba e Sara Hana. O espetaculo foi indicado
e concorre em duas categorias do prémio APCA, em quatro categorias do prémio Shell e em
uma categoria do prémio APTR.

Dentre todos os trabalhos teatrais dos quais participei e citei acima, escolhi Coletivo Negras
Autoras, Musical Elza e Heranca para me aprofundar ao longo desta tese que esta organizada
da seguinte forma:

No primeiro capitulo, Leito do rio — mulheres negras em cena, reflito sobre a qualidade da
presenca de mulheres negras nas artes da cena brasileira e sobre a relagdo que intitulo corpo-
batugue-oxunista na composicéo cénica performativa de atrizes performers negras a partir das
nogdes de “Oxunismo” da sociéloga nigeriana Oyéronke Oyéwumi, “Teatro das Origens” e
“Motrizes Culturais” de Zeca Ligiéro (2011; 2019), do pensamento do filésofo congolés Fu-
Kiau e, especialmente, de minha experiéncia performativa e das artistas negras presentes em
Coletivo Negras Autoras, Musical Elza e Heranca. Para chegar a estes resultados, realizei

revisao bibliografica e videogréfica.

No segundo capitulo, que prefiro chamar de Afluente — os espetaculos, apresento cada um dos
projetos escolhidos para objetos de estudo dessa tese como subafluentes desse texto-rio e trago
para conhecimento as expressdes performativas de mulheres negras nas artes da cena por meio
dos espetdculos musicais Elza, Heranca e do Coletivo Negras Autoras, refletindo sobre o
impacto (artistico e historico) da relacdo corpo-batugue-oxunista na composicao de atuacdo das



39

atrizes nos espetaculos observados e sobre como a autoria e 0 protagonismo de atrizes negras
contribuem para a criacdo de narrativas que ressignificam a existéncia de mulheres negras no
Brasil. Este capitulo foi construido por meio de metodologia auto etnografica, observagédo

participativa, analise de materiais de arquivo e entrevistas.

Em nosso terceiro e Gltimo capitulo, que prefiro chamar de Foz do rio — Teatro Oxunista,
parto de minha experiéncia na pratica cénica e docente, para apresentar uma proposta de
percurso (procedimentos performativos), a partir da relacdo corpo-batuque-oxunista, para
auxiliar nos processos criativos de mulheres negras ou até mesmo de outras pessoas que queiram
iniciar trabalhos artisticos na relacdo de suas corporeidades e musicalidades a partir de uma

perspectiva afrorreferenciada e feminina.

Nos convido agora para adentrarmos finalmente ao leito dessa tese-rio, neste espago ocupado
por minhas aguas. E para percorrer esse caminho do rio, seus meandros, montantes e jusantes,
nos convido a nos despirmos de nossas roupas-certezas e sapatos-verdades para nos
entregarmos ao mergulho somente com nossos corpos-experiéncias. Cada gota de olhar sera
bem-vinda para o aprofundar e que, submersos, possamos encontrar fluxos e sentidos que nos
fortalegam quando € necessario nadar contra a corrente e nos relaxem quando nadamos a favor.
Mas que em qualquer das hipoteses, seja fluente, na serenidade e precisdo das aguas que sempre
segue adiante, atravessando pedras, folhas, galhos e todo obstaculo que encontra pelo percurso.

Mulheres negras em cena. Desejo uma leitura fluida.
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CAPITULO 1-LEITO DO RIO: MULHERES NEGRAS EM CENA

Chegamos ao leito deste texto-rio. Aqui mergulharemos em reflexdes sobre as problematicas
enfrentadas historicamente por mulheres negras no Brasil, sobre a qualidade da presenca de
atrizes negras brasileiras nas artes da cena e sobre o protagonismo e autoria de mulheres negras
como caminho para a criacdo de narrativas pretas emancipatorias a partir da relagdo que intitulo

Corpo-Batuque-Oxunista.

E afinal, como o imaginario coletivo de nosso pais enxerga 0s corpos de mulheres negras?

“Preta pra trabalhar, branca pra casar e mulata pra fornicar”. Esta ¢ a defini¢do
de género/raca, instituida por nossa tradi¢do cultural patriarcal colonial, para
as mulheres brasileiras, que, além de estigmatizar as mulheres em geral ao
hierarquiza-las do ponto de vista do ideal patriarcal de mulher, introduz
contradi¢des no interior do grupo feminino (Carneiro, 2019, p. 156).

A mistura de povos foi feita, em nosso pais, como forma de opressdo. Com 0 objetivo de
embranquecer a populacédo até extinguir a raga negra, a mesticagem se fez de forma estratégica
e intencional. Além disso, muitas mulheres negras africanas eram usadas para satisfazer
sexualmente os senhores escravocratas “na auséncia de suas mulheres brancas portuguesas”,
configurando assim muitos estupros de mulheres negras (e também indigenas). Também era
comum a pratica dos senhores brancos manterem as negras africanas escravizadas como

prostitutas para obter lucros.

Fruto desses assédios sexuais e violéncias, surge a populacdo “mulata” e seus estigmas: as
mulheres pretas sdo destinadas a servir (em servicos domésticos ou sexuais) e as “mulatas”
carregam o estigma de mulher sensual e objeto sexual. Assim se configuram os estereotipos das
mulheres negras como servigais, domésticas, amas de leite e das “mulatas” como “mulata-
exportagdo” (simbolo do sucesso da mesticagem e fetiche de um prazer exotico para homens
brancos). Enquanto isso, mulheres brancas permanecem no topo da pirdmide feminina, como

aquelas destinadas ao casamento e dignas de maior respeito.

O feminismo, como sabemos, € construido sobre as bases coloniais: no século X1X, quando
surge o movimento feminista, as mulheres negras brasileiras ainda eram escravizadas e, por
tanto, apresentavam demandas e lutas bem diferentes das mulheres brancas. O racismo

estrutural que ha tantos séculos nos exclui e invisibiliza, tornando a perspectiva colonial
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hegemonica, invisibilizou as demandas especificas das mulheres negras, aderindo o discurso

feminista branco como universal.

Nesse sentido, evoco as palavras de Maria Lugones que, em Rumo a um feminismo descolonial
(2014), nos convida a olhar para as interseccionalidades das categorias sociais que
experimentamos: “Se mulher e negro sdo termos para categorias homogéneas, atomizadas e
separaveis, entdo sua interseccdo mostra-nos a auséncia das mulheres negras — e ndo sua

presencga” (Lugones, 2014, p. 935).

Grada Kilomba, em seu livro Memdrias da Plantacdo (2019), apresenta o termo Racismo
Genderizado ao também apontar para o fato de que diferentes opressdes ndo devem ser
consideradas de forma simplesmente cumulativas, mas sim de forma interseccional. E que essa
interseccionalidade ndo deve ser considerada apenas uma sobreposi¢cdo de camadas, mas
observada a partir dos efeitos que as opressdes coexistentes causam:

O impacto simultdneo da opressdo “racial” e de género leva a formas de
racismos Unicas que constituem experiéncias de mulheres negras e outras
mulheres racializadas [...] Por tanto é util falar em racismo genderizado para
se referir a opressao racial sofrida por mulheres negras como estruturada por
percepcOes racistas de papéis de género (Kilomba, 2019, p. 99).

Foi nessa perspectiva que, na década de 70, Lélia Gonzalez encabecou a criagdo do Feminismo
Negro no Brasil: movimento que nasce com objetivo de dar conta das questdes de raca que 0
Feminismo Branco ndo dava e das questdes de género que o Movimento Negro, encabecado em
sua maioria por homens, também ndo dava. Defendendo e denunciando, assim, questdes

sumamente importantes para as mulheres negras:

O atraso politico dos movimentos feministas brasileiros € flagrante, na medida
em que sao liderados por mulheres brancas de classe média. [...] O discurso é
predominantemente de esquerda, de enfatizacdo da luta junto ao operariado
[...]- Todavia, é impressionante o siléncio com relagdo a discriminagéo racial.
Aqui também se percebe a necessidade de tirar de cena a questdo crucial: a
libertacdo da mulher branca se tem feito as custas da exploragdo da mulher
negra (Gonzalez, 1979 [2011], p. 21).

Em uma perspectiva de mulheres negras africanas, a socidloga nigeriana Oyérdnke Oyéwumi
nos apresenta 0 pensamento oxunista. O Oxunismo € um termo que vem contrapor o termo
feminismo. Em seu livro A invengdo das mulheres: construindo um sentido africano para os
discursos ocidentais de género (1997), Oyéwumi defende que, antes da colonizagéo, as

sociedades lorubas na Nigéria ndo se organizavam a partir de uma hierarquia de géneros em
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que o masculino seria superior ao feminino, mas pela senioridade: quanto maior a faixa etaria,

mais prestigio social.

Sendo assim, a separacdo dicotbmica e desigual homem/mulher — fémea/macho seria uma
organizacdo a partir da concepcao ocidental/colonial de género. Consequentemente, o termo
feminismo ndo Ihe parece o mais adequado para abordar as questdes relacionadas as mulheres

negras africanas:

Para além da ruptura episttmica que deve acontecer com o feminismo,
também deverd haver uma ruptura linguistica. Devera haver uma renomeacao.
Acredito que deva haver ligacbes com o que viemos pensando. Por que ndo
posso chamar meu ativismo, minha mobilizagdo de oxunismo? Em todo o
continente [africano], as epistemologias subjugadas apontam certas maneiras
para que possamos olhar para esse fendmeno (Oyéwumi, 2016a, on-line).

Este pensamento se desenvolve a partir da proposta de descolonizacdo das logicas de
conhecimento que tém perspectivas ocidentais como universais. Em seus estudos, Oyéwumi
nos convida a valorizar as cosmovisfes e epistemologias africanas e a perceber como a

colonizacdo desconsidera os modos de compreensdo dos colonizados.

Oxum, divindade ligada a forca das aguas doces, a fertilidade e a primogenitura da humanidade,
se torna simbolo que encarna conhecimento. O pensamento oxunista, em Oyeronke Oyéwumi,
se desenvolve a partir do entendimento da categoria [ya e da nocéo de Matripoténcia. A palavra
Iy, de origem Iorub4, é normalmente traduzida como “méie”, mas para autora essa tradugdo ¢

equivocada, pois distorce o real significado de lya.

A maternidade, no Ocidente, atribui as mées um papel de esposa subalterna, fragil, dependente
e socialmente marginalizada. Ja Iya ndo é subordinada nem aos filhos, nem ao parceiro sexual.
Ao contrario, lya é absolutamente respeitada por sua senioridade, por seu poder de procriacio
e por sua relagdo com as crias. “Como todos os humanos tém uma Iya, todos nascemos de uma
lya, ninguém é maior, mais antigo ou mais velho que Iya. Quem procria é a fundadora da
sociedade humana, como indicado em Oseetura, 0 mito fundador ioruba” (Oyéwumi, 2016b, p.
3). lya ento pode ser compreendida como uma categoria socioespiritual ndo generificada que
traz consigo a nocdo de Matripoténcia. Matripoténcia é um conceito oxunista que diz dos

poderes materiais e espirituais inerentes ao papel procriador.
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Essa Otica oxunista e matripotente nos auxilia na observacao e reflexdo sobre as performances
de mulheres negras brasileiras nas artes da cena a partir de uma perspectiva africana pré-colonial
e, portanto, contra patriarcal e racista, como veremos no decorrer deste trabalho. Nesse sentido
vale sublinhar o fato de que, como bem negritou Leda Maria Martins, somos um pais formado
na encruzilhada das culturas indigenas, africanas e europeias e, diante disso, para se pensar a
arte brasileira, a arte negra brasileira e arte negra feminina brasileira - como esta tese se propde
- faz-se importante valer-se de outras visdes, reivindicar o olhar para as artes a partir de outras
lentes que ndo s as hegemonicas europeias 0 branco-norte americanas, mas também a partir da

perspectiva artistica africana e latino-americana.

Esse € um trabalho do campo artistico, mas que se deixa atravessar por outros campos das
humanidades, como 0s campos da historia, antropologia, sociologia e filosofia, pois é um
trabalho que se pretende na reflexdo de processos descolonizadores e/ou contra-colonizadores'*
e, para isso, 0s campos de conhecimentos irmaos as artes sao muito bem-vindos. Ou melhor
dizendo, este é um trabalho que nédo afasta a arte de sua esfera politica, econémica e social, pois
ndo consegue compreender a arte em esfera meramente estética. Assim como em Africa, a arte

em sua concepcao é vinculada a fungdes sociais:

A expressdo “arte por arte” ¢ vazia de sentido nas sociedades tradicionais da
Africa negra. Toda producio artistica era antes funcional, isto é, chamada a
desempenhar um papel utilitario, exceto a aspiracdo do artista. Uma estatueta
gue para um europeu satisfaria o0 gosto por suas formas harmoniosas, um
pendentif que lhe serviria para sublinhar uma parte do corpo ... tudo isso era
destinado a cumprir uma certa funcdo; por exemplo, proteger o individuo
contra as forcas ocultas, Ihe conciliar os favores de um espirito protetor, etc.
Sem duvida, a arte negro-africana como todas as artes ndo é construida no
vazio, pois mergulha sempre suas raizes na vida profunda de suas sociedades.
Através de sua arte, um povo projeta toda sua concepgéo global da existéncia
(Munanga, 2006, p. 3).

Muitos sdo os tedricos que se dedicam a compreender, nomear e refletir sobre a pluralidade do
fazer teatral contemporaneo. Desde o inicio do século XX, com a “crise do drama”, quando a
supremacia do texto dramatico é deslocada e o drama ja ndo é fundamental ou principal para a
construcdo da teatralidade ocidental e com o surgimento das vanguardas do teatro europeu, a

noc¢ao de “teatro mundial” se amplia aos olhos das teorias.

1 O termo contra-colonial foi cunhado pelo pensador quilombola Antdnio Bispo dos Santos (Négo Bispo). Para
além do ponto de vista da descolonizagdo que busca questionar a hegemonia eurocentrada a partir da perspectiva
de quem foi colonizado, a contracolonialidade parte do pressuposto quilombola de quem néo foi colonizado e, por
tanto, ndo busca descolonizar, mas sim contrariar o colonialismo.
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No livro O teatro do corpo manifesto: teatro fisico, por exemplo, a autora Licia Romano (2005)
fala sobre o surgimento e a institucionalizagdo do conceito Teatro Fisico. O termo tornou-se
conhecido nas artes cénicas nas Ultimas trés décadas do século XX, teve origem na Inglaterra e
trata-se de um modo de fazer teatral que surge em oposi¢do ao teatro tradicional e a cultura
oficial do pais naquela época. Caracterizado por enfatizar a corporeidade em detrimento da
linguagem verbal, por ndo trabalhar o realismo teatral e a psicologia dos personagens, por
processos coletivos de criacdo, por se situar em um ambiente de cruzamento de linguagens,
abarcando diversas expressdes artisticas em suas obras, o Teatro Fisico reune uma producédo

eclética e plural.

Foi na década de 90 que o Teatro Fisico ganhou destaque no Brasil, junto ao Festival Cultura
Inglesa de Teatro Fisico / Visual que aconteceu pela primeira vez em 1994, em Sao Paulo. O
termo Teatro Fisico foi adotado no Brasil para garantir maior visibilidade e maior espaco no
mercado para determinados espetaculos, aproveitando as referéncias do exterior. Mas, de certa
forma, o Physical Theatre foi reinventado em terras brasileiras. O Teatro Fisico que se destacou
no Brasil, a partir dos anos 90, obviamente se difere do Teatro Fisico Europeu das décadas de
70 e 80.

Também no livro O Po6s-Dramatico: um conceito operativo?, organizado por J. Guinsburg e
Silvia Fernandes em 2013, relnem-se uma série de ensaios de conceituados pensadores do
teatro que discutem questdes acerca do fazer teatral no cenario contemporaneo, a partir do
conceito de Teatro Pds-Dramatico e do ensaio inaugural do alemédo Hans-Thies-Lehmann que

define essa denominacéo.

Han-Thies Lehmann (2013) rejeita uma série de categorizacfes e nomenclaturas anteriores ao
conceito de Pés-Dramatico por considera-las meramente periodicas, ou seja, representantes de
determinados periodos/épocas e considera o termo Pds-Dramatico mais abrangente e concreto.
O conceito surge como reacdo a certos dogmas do dramético. Mas, afinal, o que seria 0

dramatico?

Aquele que obedece ao primado do texto e se subordina as categorias de
imitagdo e agdo [...] A principal ideia subjacente ao conceito de teatro
dramatico é a da representacdo de um cosmos ficticio, que se apresenta em um
palco fechado, ou teoldgico, como queria Jacques Derrida, e é instaurado por
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personagens que imitam a¢des humanas com a intengdo de criar uma iluséo de
realidade (Guinsburg; Fernandes, 2013, p. 12-13)

E o Pés-Dramatico? N&o é necessario que ndo haja texto para que a obra seja considerada pés-
dramaética, mas que outros elementos cénicos (como o corpo, o espac¢o, o figurino, o0 jogo, a

musica) sejam colocados no mesmo nivel de importancia do texto para a criagdo artistica.

Por essa Otica, poderiamos considerar que o Teatro Fisico seja uma das vertentes possiveis
dentro do grande guarda-chuva conceitual do Pds-Dramético. Muitas sdo as semelhancas:
ambos 0s conceitos nascem em 0posi¢ao ao teatro convencional europeu, contrariando o teatro
textocéntrico, valorizando a corporeidade, produzindo em processos criativos colaborativos,
mesclando linguagens artisticas e estabelecendo novas relacdes de percepcéo e participacdo do

espectador diante da obra.

No entanto, vale lembrar que as nomenclaturas tendem a ser insuficientes para representar a
totalidade das obras teatrais contemporaneas. Atualmente, na Europa, quatro décadas apds a
“explosdo” do termo, o Teatro Fisico vem ganhando novas vertentes com outroS nomes, por
exemplo. No livro O P6s Dramatico, um dos ensaistas (Luiz Fernando Ramos) discorda de
Lehmann e diz que pensar o P6s-Dramatico como um conceito que defina todo o teatro feito

em Nnosso tempo € uma pretensdo reducionista.

Em oposicdo ao Teatro Pds-Dramatico de Lehmann, temos também o termo Teatro
Performativo, cunhado pela francesa Josette Féral. Féral (2015) utiliza os conceitos de
performance e performatividade para redefinir o teatro feito atualmente, pois considera que
estas duas nocdes estdo no cerne do funcionamento do teatro contemporaneo. Para a Autora, a
Performance — tanto enquanto linguagem artistica que resinificou a visdo de arte nas décadas
de 70 e 80, quanto em seu sentido ampliado por Richard Schechner para além do dominio

artistico — influencia radicalmente a pratica teatral atual.

(Transformacéo do ator em performer, descricdo dos acontecimentos da acéao
cénica em detrimento da representacdo ou de um jogo de ilusdo, espetaculo
centrado na imagem e na agdo e ndo mais sobre o texto, apelo a uma
receptividade do espectador de natureza essencialmente espetacular ou aos
modos das percepcOes proprias da tecnologia...). Todos esses elementos que
inscrevem uma performatividade cénica, hoje tornada frequente na maior parte
das cenas teatrais do ocidente (Estados Unidos, Paises-Baixos, Bélgica,
Alemanha, Italia, Reino Unido em Particular), constituem as caracteristicas
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daquilo a que gostaria de chamar de “Teatro Performativo” (Féral, 2015, p.
198).

Ainda mais recentemente, com o advento das novas tecnologias, o teatro também passou a se
relacionar com outras midias. Fato este acentuado com a pandemia mundial do Coronavirus, no
ano de 2020. Mas muito antes da irrupcdo da Covid-19, alguns artistas e pesquisadores ja
investigavam sobre o uso das midias digitais em trabalhos teatrais. Perguntas como: “isso ¢
teatro?”, “o que faz com que seja teatro?” e “qual a diferenga deste teatro digital para outras
produg¢des audiovisuais?”’ tendem a ser comuns quando adentramos este campo de investigacéao.
As nocles de Teatro Matriz, Teatro Liminar, Convivio e Tecnovivio — desenvolvidas pelo
argentino Jorge Dubatti se somam a nomenclaturas possiveis para 0S nossos teatros

contemporaneos.

Para Jorge Dubatti (2011), Teatro-Matriz trata-se de uma estrutura teatral fundante, mais
préxima daquilo que compreendemos como um teatro mais tradicional em que a copresenca
entre artistas, técnicos e puablico, em convivio na mesma coordenada espaco-temporal é
indispensavel. Do Teatro-Matriz se desprenderiam outros acontecimentos teatrais ao longo da
histéria. A nocdo de Teatro-Liminar surge exatamente para abarcar acontecimentos
teatrais/performaticos que ultrapassam a nocdo classica de teatro e ampliam para a possibilidade

de fronteiras e fusdes entre 0s acontecimentos teatrais e outras linguagens artisticas e midias.

Teatro Fisico, Teatro Pds-Dramatico, Teatro Performativo, Teatro-Liminar sdo algumas das
nomenclaturas possiveis para o teatro que se realiza na contemporaneidade. Mas percebo
sempre uma lacuna: onde figuram as contribui¢cbes de matrizes africanas e amerindias nas
teorias teatrais? Por que nos, brasileiros, seguimos majoritariamente a logica de nos referenciar
em Europa? Todos esses termos exemplificados tém em comum o fato de se derivarem de

perspectivas europeias. E por qué?

Muitas das caracteristicas deste fazer teatral contemporaneo, teorizado por lentes europeias, nos
foram dadas por nossa ancestralidade africana e latino-americana. E 0 ndo reconhecimento e
ndo valorizacdo dessa realidade em um pais como o Brasil é consequéncia do processo de
colonizacdo e suas estratégias de apagamento e invisibilizacdo de nossas africanidades,
travestidas da falsa ideia de democracia racial. Em busca de referéncias que abordem
contribuicdes dos povos africanos e afro-brasileiros para o pensar e o fazer teatral
contemporaneo, obviamente, retorno sempre a obra de Abdias Nascimento e Leda Maria
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Martins que sdo autoridades nessa tematica, como fiz em minha dissertagéo de mestrado e como
podemos observar nesta tese. E agora também me referencio em dois livros do pesquisador,
diretor e artista visual Zeca Ligiéro — professor da UNIRIO e coordenador do Nucleo de Estudos
das Performances Afro-Amerindias (NEPAA-UNIRIO): Corpo a corpo: estudo das
performances brasileiras (2011) e Teatro das Origens: estudos das performances afro-
amerindias (2019).

A partir da perspectiva dos Estudos da Performance (campo intelectual e artistico,
implementado como campo de estudos académicos a partir da década de 1970 e das
experiéncias de pesquisadores internacionais tais como: Richard Schechner, Victor Turner,
Diana Taylor, entre outros), Zeca Ligiéro apresenta estudos que enfocam as contribui¢des das

performances afro-amerindias no e para o Brasil.

Em Corpo a Corpo: estudo das performances brasileiras (2011), Zeca Ligiéro analisa trés
manifestacdes culturais afro-brasileiras: o candomblé, a umbanda e a capoeira. A partir desta
analise, desenvolve o conceito Motrizes Culturais — que considera mais amplo e completo que
anogdo de Matriz Cultural, amplamente utilizada em estudos relacionados as culturas africanas
e afrodiaspdricas. Para o autor, embora o termo Matriz tenha peso e seja Gtil em um contexto

de busca de origem, ele se torna insuficiente no aprofundamento dos estudos das performances:

Ele remete a uma Unica origem, quando o que se observa é que dessas origens,
dindmicas proprias foram preservadas, entretanto, muitas de suas formas
iniciais foram perdidas ao contato e contagio com outras culturas. Além do
mais, ndo poderiamos falar em uma Unica matriz africana, pois incontaveis e
dispares sdo as culturas daquele continente, mesmo considerando somente
aquelas provenientes das regifes subsaarianas. O presente estudo procura
apontar para a existéncia ndo apenas de uma Unica “matriz africana”, mas,
sobretudo de “motrizes” desenvolvidas por africanos e seus descendentes e
simpatizantes no Brasil, presentes também na didspora, em celebracdes
festivas e ritualisticas no continente americano independentemente dos limites
territoriais e ou linguisticos dos seus habitantes (Ligiéro, 2011, p. 112).

O conceito de Motrizes Africanas é entdo utilizado pelo autor para definir um conjunto de
dindmicas (praticas performativas) utilizadas na diaspora africana para recuperar
comportamentos ancestrais africanos. Este conjunto aponta a combinacao de elementos como a
danca, o canto, o batuque, o espaco, entre outros observados em manifestagdes afro-religiosas

no Brasil:
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E objetivo deste estudo, definir as principais dinamicas empregadas nestas
celebracdes a saber: 1) o emprego dos elementos performativos: canto, danc¢a
e masica; 2) a utilizacdo simultanea ou consecutiva do jogo e do ritual na
mesma celebracéo; 3) o louvor aos ancestrais por meio do culto ou do transe;
4) a presenca de um mestre que guarda o conhecimento da tradicdo e que por
meio da inicia¢do transmite o legado e que, na maioria dos casos, é também o
performer que lidera o ritual e/ou da celebracéo; e a 5) utilizagéo do espago
em roda, os performers se movimentam dentro do circulo enquanto a plateia
assiste em volta (Ligiéro, 2011, p. 108).

As cinco dinamicas elencadas acima por Zeca Ligiéro contribuirdo para o estudo das
performances por mim investigadas ao longo dos capitulos, mas a principal delas é a primeira:
“o emprego dos elementos performativos: canto, danga e musica” de forma concomitante. Aqui,
Ligiéro recupera e me aproxima do pensamento do filosofo congolés Fu-Kiau de que hd um
poderoso trio inseparavel que é denominador comum nas performances negras africanas:
cantar-dancar-batucar. Essa perspectiva do "inseparavel" em Africa, contribui muito para a

reflexdo em torno de meus objetos de estudo.

1) No caso dos elementos performativos destacamos o conjunto de técnicas
aplicadas simultaneamente com o cantar-dancar-batucar — expressdo usada por
FU-KIAU para indicar o denominador comum das performances africanas
negras. Bunseki K. Kia Fu-Kiau, filésofo do Congo, seus estudos tém sido de
fundamental importancia no tocante ao conhecimento do simbolismos das
culturas bantos [...] Ao considerar a juncdo das artes corporais as musicais e
sobretudo, acrescido do uso do canto como algo simultaneo e, percebido como
uma unidade dentro da performance africana, Fu-Kiau destaca um dispositivo
gue, sem dlvida, continua sendo caracteristico das performances da didspora
Africana nas Américas — “ndo ¢é possivel existir performance negra na Africa
sem este poderoso trio”, € 0 mesmo € aplicavel em rela¢do as performances
afro-brasileiras (Ligiéro, 2011, p. 108).

Apo0s observar o cantar-dancar-batucar como elemento base de distintas celebracGes afro-
brasileiras, Zeca Ligiéro segue desenvolvendo sua pesquisa, deslocando cada vez mais o estudo
do ritual para o estudo da cena e, em 2019, publica o livro Teatro das Origens: estudos das
performances afro-amerindias no qual busca ampliar a nocdo de teatro, da limitada visdo
eurocéntrica, para uma perspectiva que considera inUmeras outras formas de se pensar e fazer

teatro.

O conceito de Teatro das Origens surgiu durante o projeto de estudo “O outro
teatro: do ritual a performance”, no qual procurava estudar em bloco o que
seria o0 teatro ndo eurocéntrico, e em seu desdobramento passei a observar e
distinguir o teatro sagrado, realizado por praticantes, daquele feito por artistas
admiradores, embora ambos procurassem trabalhar com as estéticas afro ou
amerindias. Eu pretendia dessa forma fechar mais o foco, e nasceu entdo o
conceito de Teatro das Origens — ao passo que a defini¢ao de “Outro Teatro”



49

engloba um leque amplo de expressdes dramaticas tradicionais e
contemporaneas ndo originadas no continente europeu (Ligiéro, 2019, p. 26).

Neste sentido, vale apresentar a ideia de Outro Teatro também desenvolvida pelo autor:

“Outro teatro” ¢ a defini¢do aplicada as performances artisticas e culturais que
envolvem narrativas, dancas, cantos e elementos cenograficos, utilizadas
principalmente pelas tradi¢des africanas, asiaticas e amerindias que se
tornaram conhecidas como importantes para 0 mundo das artes cénicas através
de diretores de vanguarda da Europa no século XX. Séo levantadas questfes
sobre a importancia dessas tradi¢cGes, sobretudo no Brasil, onde as
performances afro-amerindias sdo os pilares das manifestacdes espetaculares
(Ligiéro, 2011, p. 15).

Dentre as contribui¢Bes que a continuidade da pesquisa de Zeca Ligiéro nos traz, uma delas nos
auxilia especialmente nos estudos dos fendmenos investigados nesta tese: em Teatro das
Origens, o autor amplia o conjunto de técnicas e acrescenta o “contar” ao trio inseparavel de

elementos performativos cantar/dangar/batucar. Sobre seus objetivos:

Isso ndo somente com o intuito de guardar e preservar tradigdes, mas, na
maioria das vezes, de dialogar com o mundo atual por meio das técnicas
milenares de suas performances, calcadas no inseparavel trio
cantar/dancar/batucar, ou ainda, em alguns casos em que detectei 0 uso da
“narrativa”, passando a compor um inseparavel quarteto com o “contar”. A
forca da dindmica em si se encarrega de centralizar no corpo do performer o
gue normalmente € percebido como algo separado na centrifugacdo do
consumo ocidental, onde 0s universos da musica, da danca e do teatro se
apartaram para se desenvolverem como arte autbnoma. Nestas performances
tradicionais ou criadas por artistas contemporaneos, como vamos analisar
em seguida, 0 quarteto cantar/dancar/batucar/contar se une em um
inseparavel todo para surpreender o tempo cronolégico e adentrar num ciclo
mitico, transcendental, estabelecido pelo performer na presenca dos
espectadores, na maioria das vezes invocando ou incorporando as forgas da
natureza (Ligiéro, 2019, p. 196).

Em nenhum momento o autor questiona a validade do teatro ocidental e nem pretende afirmar
que o Teatro das Origens marca um inicio histérico, mas a partir de inimeras viagens por
diferentes continentes e da observacéo de variadas performances em América, Africa e Turquia,
nos apresenta e destaca outras origens possiveis, culturas, técnicas e epistemologias de povos

colonizados e marginalizados historicamente:

Dou essa volta toda para afirmar mais uma vez que uma origem possivel do
teatro ndo é a Grécia, mas o proprio Teatro das Origens*?, que acontece e
aconteceu em varios lugares, do presente, do passado e, provavelmente,
continuara acontecendo no futuro. Da mesma forma como aconteceu

12 Em reunido de orientacéo, a professora Doutora Bya Braga afirma que se existe um teatro que nasceu na Grécia,
que é o teatro grego.
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lindamente na Grécia, a mitologia se tornou encenacao e esta se tornou por
sua vez teatro, cuja tradicdo, infelizmente, é uma das Unicas que conhecemos
a fundo e equivocadamente foi laureada como a origem de todas as outras
expressdes cénicas do mundo (Ligiéro, 2019, p. 24).

Essa percepcdo ampliada de teatro, suas origens e 0s elementos performativos que apresentam
contribuem para a reflex@o sobre as performances estudadas neste trabalho no qual cunho o
termo Teatro Oxunista na busca de responder a questdo: Que contribui¢fes a atuacdo de
mulheres negras nas artes da cena, no contexto das obras observadas, apresenta para reflexdes
e praticas acerca de metodologias, estéticas e linguagens do fazer teatral, cénico-gestual-

musical contemporaneo?

1.1 Corpo-batuque-oxunista

Quando o conjunto de técnicas simultaneas cantar-dancgar-batucar-contar € realizado por corpos
negros femininos, sdo acrescidas camadas que somam a questdo de género e suas
especificidades a reflexdo. Chamo entéo de Teatro Oxunista essa performance negra-feminina,
ancorada nos trés pilares: CORPO, BATUQUE e OXUNISMO, que percebo em cena ao
observar e atuar junto de Coletivo Negras Autoras, Musical Elza, Heranga e em tantas outras
experiéncias negras-femininas. Quando a mulher preta canta, danca, fala e batuca livremente,

ela se emancipa e empodera em conexdo com sua ancestralidade africana e afro-brasileira.

As mulheres negras dos trabalhos aqui estudados, como autoras e protagonistas das historias,
constroem narrativas a partir de tematicas e perspectivas que ressignificam o0s corpos negros
femininos em cena. Devolvendo humanidade e subjetividade a estes corpos corriqueiramente
colocados em lugares estereotipados de subserviéncia e objetificacdo. Resgatando, assim, a

forca da realeza e a valorizagdo das grandes matriarcas africanas.

Em um pais racista e machista como o Brasil, que ainda quer cercear a liberdade de expressédo
da mulher, que ainda quer impedir a mulher de usar a sua voz e mover 0 Seu corpo como quiser
e que ainda ndo vé com bons olhos uma mulher que batuca, o quarteto cantar-dancar-batucar-
contar se torna ferramenta potente e poderosa para mulheres negras criarem suas performances

e recriarem suas existéncias.

Em Coletivo Negras Autoras, Musical Elza e Heranga, as multiartistas negras assumem o

protagonismo e a autoria da cena, colocando em acdo o quarteto simultaneo cantar-dancar-
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batucar-contar. Essa préatica, essa forma de atuacdo nomeio como Teatro Oxunista: uma forma

de se produzir performances cénico-musicais, negras e femininas.

Vamos agora decupar cada um desses trés principais pilares que compde o Teatro Oxunista —
CORPO, BATUQUE e OXUNISMO - no contexto das performances negras femininas, para

compreendermos ainda melhor a poténcia de uni-las:

1.1.1 Corpo

O corpo ¢ elemento fundamental das culturas africanas e afrodescendentes. “Todo corpo negro
¢ um quilombo vivo”: esse € o titulo do editorial sobre o Dia da Consciéncia Negra, publicado
pelo jornal Brasil de Fato em 2017.%® Quando pensamos quilombo como espaco de resisténcia,
liberdade, unido e identidade do povo negro, compreendemos que essa frase apresenta o corpo

negro como territorio que reune todas essas caracteristicas.

A historiadora Beatriz Nascimento, em seus estudos, ja nos apontava cada individuo negro
como um quilombo, cada unido de pessoas pretas como um quilombo, o corpo negro como

quilombo, como um territdrio de memorias e saberes:

A investigagéo sobre quilombo se baseia e parte da questdo do poder. Por mais
que um sistema social domine, é possivel que se crie ai dentro um sistema
diferencial. E é isso que o quilombo €. S6 que ndo é um Estado de poder no
sentido que entendemos: poder politico, poder de dominacdo. Cada individuo
é 0 poder. Cada individuo é o quilombo [...] Entre luzes e sons sé encontro
meu corpo antigo, velho companheiro das ilusdes de cacar a fera. Corpo de
repente aprisionado pelo destino dos homens de fora. Corpo-mapa de um pais
longinquo que busca outras fronteiras que limitem a conquista de mim.
Quilombo-mitico que me faca contetdo das sombras das palmeiras. Contornos
irrecuperaveis que minhas maos tentam alcangar. A memdria sdo contelidos
de um continente, de sua vida, de sua historia, de seu passado. Como se 0
corpo fosse o0 documento. Nao é a toa que a danca para 0 negro € um momento
de libertacdo. O homem negro ndo pode estar liberto enquanto ele ndo
esquecer o cativeiro, ndo esquecer no gesto, que ele ndo é mais cativo.**

A partir da gestualidade, nos lembramos entédo que ndo somos mais subalternas e assim, por
meio de nossos corpos, fazemos vazar para a vida a realidade criada e recriada em nossas

performances. Segundo Zeca Ligiéro (2011, p. 131):

13 Disponivel em:  <https://www.brasildefato.com.br/2017/11/20/editorial-or-todo-0-corpo-negro-e-um-

quilombo-vivo>. Acesso em: 10 dez. 2023.
14 Texto da historiadora Beatriz Nascimento, transcrito do documentario Ori, disponivel em:
<https://www.facebook.com/watch/?v=677188599155700>. Acesso em: 10 dez. 2023.
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Nas performances de origem africana hoje, podemos observar: o corpo é o
centro de tudo. Ele se move em dire¢fes multiplas, ondula o torso e se deixa
impregnar pelo ritmo percussivo. A danca que subjuga o corpo nasce de dentro
para fora e se espalha pelo espago em sincronia com a musica sincopada tipica
do continente africano. De téo insistente e envolvente, ela faz parte tanto do
festivo, do religioso, como do cotidiano do povo brasileiro; das celebracdes
catdlicas aos folguedos e ritos afro como o candomblé e a umbanda.

Além do festivo, do religioso e do cotidiano, essa danga — e aqui vale negritar: “[...]
concordamos com Bunseki Fu-Kiau, que a danca é somente um dos elementos da performance
africana e ndo deve ser estudada separadamente. Ele propde, em vez disso, 0 estudo de um sé
objeto composto (‘amarrado’), o ‘batucar-cantar-dangar”, que seriam entdo um continuum”
(Ligiéro, 2011, p. 134) — também se faz presente nas artes da cena como elemento que produz

verdadeiras dramaturgias corporais.

As dindmicas das motrizes culturais se processam no corpo do performer
como um todo. Neste sentido o corpo € seu texto. Nele se corporifica uma
literatura viva, desenvolvida a cada apresentagéo, refletindo o conhecimento
que se tem da tradicdo. Frases contemporaneas de cunho académico como
“pensamento do corpo”, “fala do corpo”, etc. importadas de pensadores
europeus ou norte-americanos j& eram muito conhecidas da tradi¢do afro no
Brasil ha pelo menos cem anos, dai o ditado popular “tem que dizer no pé”,
usado para definir a performance de um bom sambista. Na performance, a
cultura da cena mais do que por marcas, simbolos e formas (matrizes) se
efetiva pelo conhecimento que o performer traz em seu préprio corpo quando
a executa, na combinacdo dos seus movimentos no tempo e no espaco
(Ligiéro, 2011, p. 110).

Marcos Antdnio Alexandre!® (2015), denomina este corpo negro que traz em Si 0s
conhecimentos e memarias — pessoais, coletivas e identitarias — que reverberam em sua atuacao,

ritual e/ou espetacular, como corpo pulsante:

Esse corpo pulsante é mediado pelo corpo do ator negro em cena que dispara
um elemento motriz que produz e, a0 mesmo tempo, integra uma matriz
ancestral, aquela que traz em si um elo com o continente africano; € uma
matriz/corpus de reminiscéncias de memdrias coletivas que sdo evocadas
quando o corpo negro se vé em performance, em sua acepgdo enquanto rito,
trabalho performativo ou acéo espetacular (Alexandre, 2017, p. 40, grifos
meus).

Em seu altimo livro Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela, publicado em
2021 pela editora Cobog6, Leda Maria Martins define o corpo negro em performance como

corpo-tela:

15 professor titular da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (FALE-UFMG) com atuacio
na graduacdo e na pos-graduacdo da instituicdo e também na graduacdo em Teatro da Escola de Belas Artes da
UFMG (EBA-UFMGQ). E ator, diretor e critico teatral.
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Composto por condensacdes, volume, relevo e perspectivas, superficie, fundo
e pelicula, intensidades e densidades, o corpo-tela é um corpo-imagem
constituido por uma complexa tranca de articulagbes que se entrelagam,
onduladas com seus entornos, imantadas por gestos e sons, vestindo e
compondo codigos e sistemas. Engloba movimentos, sonoridades e
vocalidades, coreografias, gestos, linguagem, figurinos, pigmentos e
pigmentacdes, desenhos na pele e no cabelo, adornos e aderecos, grafismos e
grafites, lumes e cromatismos, que grafam esse corpo/corpus, estilisticamente
como l6cus e ambiente do saber e da memodria [...] Em seus inimeros modos
de realizacdo, em suas poéticas e paisagens estéticas, a corporeidade negra,
como subsidio tedrico, conceitual e performatico, como episteme, fecunda os
eventos, expandindo os enlaces do corpo-tela, como vitrais que irradiam e
refletem experiéncias, vivéncias, desejos, nossas percepgdes e operacfes de
memoria. Um corpo pensamento. Um corpo também de afetos (Martins,
2021b, p. 79).

Corpo-Territério, Corpo-Quilombo, Corpo Pulsante e Corpo-Tela sdo algumas das
possibilidades tedricas, perspectivas e lentes com quais podemos refletir acerca das

performatividades negras e da relevancia e centralidade do corpo nas mesmas.

1.1.2 Batuque
Foi através da preservagio de costumes trazidos de Africa, por meio de muita inteligéncia e
estratégias, que os africanos e afrodescendentes puderam fazer a cultura preta resistir em

territorio colonizado.

Os africanos trouxeram para o Brasil formas celebratdrias originais de suas
etnias e utilizaram a performance das mesmas como forma de “recuperar um
comportamento”, o qual eles haviam sido for¢ados a abandonar pela propria
condicdo de escravos longe de sua cultura. Inicialmente, suas formas
celebratérias (danca/canto/batuque) foram duramente perseguidas, aos
poucos, passaram a ser toleradas e em alguns casos incentivadas pelo poder
local e pela Igreja (Ligiéro, 2011, p. 135).

As manifestacdes de origens africanas foram duramente reprimidas, mas embora discriminados
e escravizados, os negros resistiram ¢ nunca deixaram de realizar suas festas e rituais. “As festas
e celebracdes permitidas e que puderam ser admiradas por estrangeiros que visitaram o Brasil
no XIX eram genericamente chamadas de batuque. O batuque reunia as diversas etnias dentro
do traco comum da performance africana, pelo qual a percussdo, a danca e o canto sdo

embutidos no mesmo rito” (Ligiéro, 2011, p. 141).

E nesse sentido, citado acima pelo professor Zeca Ligiéro, que me valho do termo batuque para
compor a nocdo corpo-batugue-oxunista. Batuque, neste trabalho, ndo faz referéncia

unicamente a religido de mesmo nome, possivelmente originada no estado do Rio Grande do



54

Sul, mas faz reverencia as tantas manifestacdes de matrizes e motrizes africanas, recriadas em
solo brasileiro, que trazem em si a percussao, a danca e o canto. Ainda podendo ser acrescidas
das narrativas contadas. Esse carater interdisciplinar e afrorreferenciado € o que mais nos

interessa.

Existem algumas razdes para o fato de permitirem as manifesta¢des africanas em solo brasileiro,
todas relacionadas ao objetivo escravocrata: a primeira € que ao perceberem que 0s escravizados
trabalhavam melhor depois de se divertir e recuperar as vivéncias de suas terras de origem, as
autoridades passaram a permitir que as celebracgdes acontecessem. Tudo em nome dos interesses
econdmicos. Outra justificativa, presente em documentos oficiais, € a de que essa permissdo
fazia parte de uma estratégia do governo para manter as diferentes culturas africanas separadas
e inimigas. Como bem nos explica Abdias Nascimento em seu livio O Quilombismo:

documentos de uma militancia Pan-Africanista:

Para os africanos, a musica e a danga, assim como a mimica, a poesia e o ritmo,
sdo partes inseparaveis do espetaculo dramatico tradicional. Aqui no Brasil,
devido as condicBes impostas e reiteradamente expostas nestas paginas, ele
viu sua coesdo cultural desmembrada, e as parcelas ganham vida autbnoma e
independente. A musica saiu de seu contexto religioso ou de sua fungdo
comunitaria, e nos inicios da colonizacdo ela atuou como um bélsamo que
periodicamente aliviava as costas lanhadas do escravo, fornecendo ao seu
espirito sofredor um pouco de consolo [...] Mesmo sob a reclamagdo dos
brancos ou submetidos a tatica divisionista oficial, o certo é que os africanos
praticaram suas dancas, bateram seus tambores, cantaram e se divertiram,
recuperando algo de sua humanidade ferida de morte (Nascimento, 2021, p.
155).

No caso das mulheres, nossa presenca no territorio da danga e do canto é comumente mais
aceitavel, tanto em ambientes da tradi¢do quanto em ambientes artisticos, mas quando o assunto

é batuque, a situacdo é mais complexa.

A minha relagdo pessoal com o tambor se d& desde a barriga de minha mée. Sou filha de Ogan
e Capitdo de Mogambique. Meu pai, Mauricio Tizumba, é congadeiro, candomblecista, folido,
mdusico, ator, cantor, multi-instrumentista. Entdo, desde muito pequena, eu ja 0 acompanhava
nas manifestacOes e ja estava em contato com os batuques, com o bater dos tambores, sobretudo

os tambores de congado, as caixas de folia e 0s atabaques do candomblé.

Aos 10 anos de idade, meu pai me presenteou com minha primeira caixa de folia e ainda crianca,

me ensinou a bater caixa, tocar patangome, gunga e a cantar. E mesmo uma conexao familiar,
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uma heranca ancestral que faz com que eu ndo consiga perceber a minha existéncia sem tambor.
Mas as tensbes das questdes de género-tambores também atravessam minha realidade desde

crianga.

Nas manifestacdes que eu frequentava com meu pai, sempre via homens tocando tambor. Os
caixeiros das irmandades do Reinado eram homens. No candomblé, os Ogans também eram
todos homens. Lembro que eu o acompanhava eu falava: “Pali, eu quero tocar. Eu quero ser

,",

caixeira e quero ser ‘ogana’!”. E a gente ria, porque eu queria, mas isso nao era possivel dentro

das tradicdes.

Hoje ja vejo algumas caixeiras mulheres no congado. Bem mais do que eu via quando era
crianga, mas ainda poucas. Assim como sei de algumas poucas casas de candomblé que
permitem a presenca de mulheres nos tambores. Mas dentro das tradi¢des, € muito comum ser
proibido que mulheres toquem tambor. Neste sentido, vale refletir e problematizar a relagéo das
culturas tradicionais e/ou religiosas com o feminino: no contexto cristdo das escrituras biblicas,
por exemplo, a marginalizacdo da mulher ja se apresenta desde a histéria de Eva, nascida da
costela de Adéo. E a religido catolica tradicional permanece com estruturas hierarquicas em que
figuras masculinas desempenham fungdes superiores as mulheres nas igrejas, mesmo diante do
fato de que as mulheres sempre estiveram presentes no processo de formacgéo e manutencéo da

religido ao longo da historia.

No caso de religides de matriz africana, como o Candomblé, por exemplo, a presenca e
valorizacdo do feminino pode ser muito bem percebida a partir da presenca expressiva de
sacerdotisas mulheres na figura das Mametus / lyalorixas, as maes de santo dos terreiros ou das
Makotas / Ekedis, as sacerdotisas auxiliares. Mas o lugar de tocadoras de tambor, normalmente
as mulheres ndo podem estar. E quando pergunto o porqué ao meu pai de santo, a resposta €
simples: é a tradicdo. Mas no caso de minha familia, sou filha Gnica, sou mulher e ndo havendo
outra pessoa para que meu pai passasse 0 bastéo, teve que ser para mulher mesmo. Assim, ainda
que em um contexto artistico, fora da tradi¢&o, ele ressignificou o olhar para o feminino e passou

a incluir mais mulheres nas préaticas do batuque.

Quando me tornei adolescente e chegou 0 momento de decidir o que viria a ser a minha

profissdo, também escolhi permanecer na arte, no teatro, na musica e sempre com o tambor. Em
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2001, sendo congadeiro, candomblecista e também artista, Mauricio Tizumba — meu pai — criou
uma ponte entre esses dois universos (arte e tradi¢cdo), abrindo um centro cultural na cidade de
Belo Horizonte: o Espaco Cultural Tambor Mineiro,'® onde ele ministra aulas de percussao,

ensinando os ritmos que vém da musicalidade presente nessas manifestacdes religiosas.

E interessante observar que, nesse ambito artistico, a maioria de alunas sdo mulheres. Entio
pudemos ver nascer o Bloco Tambor Mineiro e o Grupo Tambor Mineiro, por exemplo, com
uma maioria de mulheres tamborzeiras. Dentro do universo musical, percebo um aumento
consideravel de mulheres percussionistas’ em Minas Gerais: Xicas da Silva, Minas Mineiras,
As panderista e MALTA séo alguns dos grupos percussivos femininos mineiros que podemos
citar como exemplo. E percebo que este fato estd diretamente relacionado ao nosso

empoderamento crescente.

O universo da musica ndo se aparta do machismo de nossa sociedade. E dentro da musica, a
area da percusséo € ainda mais machista que outras. Muitos musicos se valem da narrativa da
forca fisica, dizendo que nds, mulheres, somos um sexo fragil e, por tanto, ndo possuimos forca
fisica suficiente para tocar um tambor bem tocado. Utilizam esse argumento para nos excluir a
possibilidade de tocar percussdo, mas sabemos, a partir da prépria concepgdo de género, que 0s
papéis atribuidos a homens e mulheres em nossa sociedade sdo construcBes sociais e nédo
determinacgdes bioldgicas. E para além disso, podemos tocar com a nossa linguagem, com a

nossa forma de ser, nossa forga, nossa sensibilidade, nossas subjetividades femininas.

Em 2021, participei do projeto MALTA:® Mulheres de América Latina Unidas pelo Tambor.
Trata-se de um encontro de mulheres tamboreiras, de diferentes partes da América do Sul, com
0 objetivo de unir forgas e lutar contra a invisibilidade, a exclus&o estrutural e contra 0 mercado
de trabalho que insiste em afirmar que s&o poucas as mulheres tamboreiras no mundo, quando

sabemos gue somos muitas.

16 Atualmente, o Espago Cultural Tambor Mineiro atua na cidade de Belo Horizonte de maneira itinerante,
oferecendo aulas em diferentes espagos da cidade. E realiza o Festejo do Tambor Mineiro, festival bienal de
percussao e culturas populares na capital mineira: Ver mais em: <https://festejo.art.br/>. Acesso em: 2 fev. 2024.
7 ver artigo “Mulheres percussionistas ¢ regentes no carnaval de Belo Horizonte”, de Ana Luiza Braga Siméo e
Lucia Campos. Disponivel em:
<https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2022/papers/1313/public/1313-5694-1-PB.pdf>.  Acesso
em: 2 fev. 2024.

18 pagina virtual do Projeto MALTA disponivel em: <https://www.facebook.com/maltabrasil/?locale=pt_BR>.
Acesso em: 25 mar. 2022.


https://festejo.art.br/
https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2022/papers/1313/public/1313-5694-1-PB.pdf
https://www.facebook.com/maltabrasil/?locale=pt_BR
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Este encontro fortaleceu, conectou e ampliou uma rede de tamboreiras através de oficinas, bate-
papos, workshops e residéncias artisticas virtuais: participaram tamboreiras peruanas tocando
cajon afro-peruano; tamboreiras do Uruguai trazendo o candombe afro-uruguaio; tamboreiras
argentinas trazendo chacarera, vidalas, zambas; tamboreiras da Colémbia trazendo as tamboras,
a cumbia, o porro; E entre as tamboreiras brasileiras (eu era uma delas) tivemos mulheres

trazendo musica baiana e mineira

Neste projeto, tive a honra de conhecer Odile Gakiri Katese, ou Kiki, como prefere ser chamada.
Kiki é ruandesa, atriz, dramaturga e tamboreira que criou o primeiro grupo feminino de
tamboreiras em Ruanda: O Ingoma Nshya. Com objetivo ver mulheres presentes no cenario
cultural de Ruanda: no cinema, na engenharia de som e, claro, nos tambores, 0 grupo buscava
mais que aprender a tocar tambor, mas quebrar tabus relacionados a presenca das mulheres na
sociedade ruandesa. A intensdo era dar ferramentas de empoderamento a mulher através do
tambor — prética até entdo reservada exclusivamente aos homens — e também curar feridas

emocionais do genocidio ocorrido no pais em 1994, por meio da arte.

QOdile nos contou histdrias'® muito significativas relacionadas a questdes ancestrais e sobre a
relacdo com os tambores: antes da colonizacdo em Ruanda, os tambores eram tocados apenas
por homens e pela realeza; pelo rei e pelos homens proximos a realeza. Entdo, o tambor era um
instrumento de representacdo de poder. Depois da colonizagdo, com o exilio do rei, esses
tambores foram queimados, ndo se falou mais sobre tambores em Ruanda e 0s instrumentos

desconectados dessa instancia de poder.

Muitos anos depois, no ano de 2004, nasce entdo, em Ruanda, Ingoma Nshya.?° Kiki e seu grupo
vém retomando, desde entdo, a valorizacdo do tambor e voltando a trazer o tambor como
instrumento de poder, mas agora em méaos femininas. Sem muitos recursos, o grupo enfrentou
muitos desafios. Levaram, do Senegal, uma tamboreira que pudesse ensinar as mulheres de

Ruanda a tocar tambor. A universidade local deu o primeiro pequeno recurso para gque o projeto

1 InformagGes  disponiveis no  webinar com Odile Gakire Katese disponivel em:
<https://www.youtube.com/channel/UCp7GcnQTgdRhssF-1JotKxA>. Acesso em: 25 mar. 2022,

20 Pagina de Instagram do grupo Ingoma Nshya disponivel em:
<https://www.instagram.com/ingomanshya/?utm_source=ig_embed&ig_rid=539a81d2-17d1-40c3-a72a-
c850b4elad4b&ig_mid=2CB63E83-7CAA-4510-955B-B5A5FD6DB4A8>. Acesso em: 25 mar. 2022.


https://www.youtube.com/channel/UCp7GcnQTgdRhssF-1JotKxA
https://www.instagram.com/ingomanshya/?utm_source=ig_embed&ig_rid=539a81d2-17d1-40c3-a72a-c850b4e1ad4b&ig_mid=2CB63E83-7CAA-4510-955B-B5A5FD6DB4A8
https://www.instagram.com/ingomanshya/?utm_source=ig_embed&ig_rid=539a81d2-17d1-40c3-a72a-c850b4e1ad4b&ig_mid=2CB63E83-7CAA-4510-955B-B5A5FD6DB4A8
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pudesse acontecer, mas eram muito pouco apoiadas pelo fato de serem mulheres e por ainda
persistir no pais a ideia de que tocar tambores ndo é fungdo feminina. Embaixadas e
organizagdes internacionais também deram algum dinheiro, mas o préprio pais ndo as apoiava

financeiramente.

Levou quatro anos para que 0 grupo subisse ao palco para se apresentar pela primeira vez. As
mulheres tinham outras atividades que Ihes assegurava renda, além do trabalho em suas casas e
com seus filhos. Deste modo, ndo era possivel muito tempo de ensaio. Além dos desafios
relacionados a falta de recursos e ao machismo, também era desafiadora a questdo da logistica
de espaco para ensaiar, uma vez que mulheres ndo podiam ocupar lugares publicos, menos ainda

tocando tambor.

Os tambores, para mulheres que ndo estudaram e ndo tiveram outras oportunidades na vida,
foram uma grande possibilidade de crescimento, de empoderamento, de realizar viagens e
outras expansdes. A primeira viagem internacional do grupo foi para o Senegal. Quando
regressaram, havia cerca de 100 mulheres esperando para aprender a tocar tambor. Foi entdo
que Odile Gakire Katese, ou Kiki, idealizou e realizou o Primeiro Festival de Tambores de

Ruanda.

O grupo passou a receber algum reconhecimento do pais, mas ainda com muita
descredibilidade. Eram exibidas em datas comemorativas, como o dia 08 de Marco (Dia
Internacional das Mulheres) e depois eram esquecidas. N&o Ihes davam visibilidade, nem lhes
convidavam para apresentacdes em festivais. Esperavam que elas desistissem, mas resistiram e

criaram suas proprias oportunidades.

O grupo chegou a ter 127 integrantes, mas essa quantidade de mulheres ndo era sustentavel para
manter um grupo profissional. Entdo foi necessaria uma selecdo. Foram escolhidas as 20
melhores integrantes para desenvolverem uma carreira e, nesta formagéo, Ingoma Nshya viajou
por muitas partes do mundo (Africa, Europa, América Central e outros). Infelizmente, o ndo
reconhecimento em Ruanda gerava uma frustracdo e a sensacdo era a de lutar contra um

mercado que nao se abria para 0 grupo.

Ingoma Nshya reabilitou um simbolo de poder em Ruanda: o tambor. Os reis, antes da
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colonizacéo, usavam tambores em suas cerimonias de coroacdo. E somente homens tocavam,
pois as mulheres ndo tinham permissao para estar perto do poder. Com a colonizacéo, o rei foi
exilado e nunca mais se ouviu 0 som dos tambores por Ruanda. Tempos depois, 0os tambores se
democratizaram ao serem tocados em igrejas, mas ndo como eram tocados antigamente (com

um conjunto de 12 tambores).

Sessenta anos depois da colonizacdo, Ingoma Nshya reestabelece o conjunto dos 12 tambores
e resgata a tradicdo, o poder, a luta pela diversidade e pela igualdade. Corajosas e resilientes,
persistiram. Para garantir a sustentabilidade do grupo, comegcaram a produzir sorvete para
vender, uma vez que Ruanda é um pais rico em leite e mel. Desta iniciativa surge o
documentario “Sweet Dreams” que conta a historia do grupo. No entanto, Kiki avisa: “Sempre
que alguém conta a nossa historia, ela ja ndo é mais nossa. Perdemos a posse de nossa historia”
(Katese, 2020, on-line?).

Kiki também no contou, durante a residéncia do MALTA, que agora ela mesma esta escrevendo
um livro sobre o grupo. A obra se chamara | Have a Drum (“Eu tenho um tambor”), fazendo
um trocadilho com o famoso discurso do importante ativista negro norte americano Martin
Luther King “I Have a Dream” (eu tenho um sonho). O sonho de Kiki € sustentar o legado e
passar 0 bastdo para as novas geracdes. Também sonha em transformar Ingoma Nshya em uma

escola de arte, musica, idioma, figurinos e outros cursos com professoras mulheres.

Em novembro de 2020, o grupo recebeu o primeiro recurso financeiro de uma organizacao local
e seguem resistindo e se reinventando. Apesar de recuperar a tradicdo, 0 grupo recria a
musicalidade de uma forma feminina e contemporanea. Apesar de ndo dominarem o
conhecimento formal da musica ocidental, criam repertdrio proprio e compde. “Nossos
ancestrais criaram muitas musicas sem saber nada de teoria musical. Somos pessoas simples.
Os musicos que fagam a traducdo para a notagao de musica classica depois” (Katese, 2021, on-

line).

As mulheres de Ingoma Nshya criam musicas que as fagcam se sentir refletidas na sociedade da

maneira que desejam. Falam sobre poder, sobre forca, sobre o quanto sdo valiosas e ndo se

2 Informacdes disponiveis no webinar com Odile Gakire Katese em:
<https://www.youtube.com/channel/UCp7GcnQTgdRhssF-1JotKxA>. Acesso em: 25 mar. 2022.


https://www.youtube.com/channel/UCp7GcnQTgdRhssF-1JotKxA
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limitam a can¢des que louvem os afazeres domésticos. As performances das integrantes também
sdo diferentes das performances de homens tocando os tambores: malabarismos com as
baquetas e dancas foram agregadas ao toque dos tambores, de modo a imprimir a identidade

delas. Para essas mulheres, ter tambor é ter poder.

Figura 1: Grupo Ingoma Nshya performa dancando e tocando tambores

B

A

Fonte: fotografia de Oscar Espinoza.

Kiki afirma que quando vende o trabalho do grupo, ndo vende apenas um show, mas o futuro
dessas mulheres. Vende uma ideologia de preservacdo das raizes, transformadas na
contemporaneidade, por igualdade de género. Em todo este contexto é perceptivel como o

tambor / 0 batuque nos fortalece e emancipa enquanto mulheres.

Acredito que o avanc¢o do empoderamento feminino em todos os setores e aspectos da vida, nos
faz ocupar mais espacos, inclusive o espaco de tocadoras de tambor. “O tambor para nos ¢ um

instrumento de transformac&o pessoal, emocional e principalmente social. E modo de vida e
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existéncia, sobre viver, sobre expressar. E nossa voz fora do corpo. E grito e festa. Rito e cura”

(Malta, 2021, trecho de carta).

Apresentar aqui minhas experiéncias pessoais com os tambores e 0 exemplo de Kiki e o grupo
Ingoma Nshya de Ruanda, introduz e deflagra a importancia unido do termo BATUQUE ao
termo “oxunista” neste trabalho. Se em Ruanda, para essas mulheres, ter tambor ¢é ter poder,
aqui na diaspora o tambor também traz para a populacéo afro-brasileira o poder de reconectar
a ancestralidade, saberes e forcas africanas. Se para toda a populacéo afro-brasileira, o contato
com os tambores, cantos e dancas de matriz africana € uma possibilidade de reconexao ancestral
e fortalecimento identitario, no caso das mulheres negras brasileiras, essa realidade é ainda mais

emancipatoria.

1.1.3. Oxunismo

O termo “oxunismo”, aqui aplicado, € tanto a partir de meus conhecimentos adquiridos em
minhas vivéncias na religido do candomblé, quanto uma incorporacdo dos pensamentos
filosoficos e epistemoldgicos desenvolvidos pela socidloga nigeriana Oyeéronke Oyéwumi, para

ancorar as reflexdes sobre performances e processos criativos nas artes da cena.

O Oxunismo de Oyeronke Oyéwumi ndo restringe a divindade Oxum a esfera religiosa, mas
nos conecta aos seus fundamentos filoséficos, sociais, politicos e ancestrais/espirituais, como
estratégia de descolonizacdo do pensamento e da construgdo de conhecimento. Oxunismo é
como a autora intitula a sua militancia contra o racismo, o0 machismo, o epistemicidio e em

favor da valorizacdo de saberes e culturas subjugados.

Por meio da categoria Iya (ndo generificada, pois lya, como dito anteriormente, é uma
instituicdo socioespiritual que ultrapassa a questdo bioldgica da procriacdo dos corpos de
fémeas anatdmicas, sendo considerada uma experiéncia coletiva e uma possibilidade de
organizacdo social) e da ideia de matripoténcia (supremacia da maternidade), Oy&éwumi
desconstroi as nogdes ocidentais do “ser mulher” e da maternidade. Deslocando a percepgao de
um lugar de fragilidade, inferioridade e submissao para uma instancia de poder e veneracgéo pela
capacidade procriadora, a partir da cosmovisdo Yoruba.

O éthos matripotente expressa o sistema de senioridade em que lya é sénior

venerada em relagdo a suas crias. Como todos os humanos tém uma lya, todos
nascemos de uma lya, ninguém é maior, mais antigo ou mais velho que lya.
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Quem procria € a fundadora da sociedade humana, como indicado em
Oseetura, o mito fundador (Oyéwumi, 2016Db, p. 3).

A categoria lya também esta conectada as artes, visuais e verbais. Para a autora, a habilidade
criativa (para fazer arte) e a habilidade procriativa (para fazer seres humanos) vem da mesma
raiz. Segundo a cultura Yoruba, a criacdo do mundo se deu quando Olorum (ser supremo; Deus)
incumbiu o grande orixa Obatala a criar a humanidade. Obatalad modelou os seres humanos em
barro. Fazer vida €, portanto, fazer arte. Oxum, por sua vez, é Iya e sob seu dominio est&o as
aguas doces. Agua é a substancia essencial para a vida no planeta Terra. Sendo Oxum a rainha
das aguas doces, sem ela ninguém vive. Portanto ly4 também é protagonista na arte da criacdo

da humanidade.

A conexdo da instituicao lya e a estética continua através do processo de parto
fisico e do cuidado pos-parto da crianca. Todos esses processos Ssao
considerados como ¢nayiya — fazer arte — entre outras coisas. O cuidado pos-
parto da crianca nos primeiros meses de vida requer moldagem continua
(analoga a moldagem da argila) da cabe¢a em uma forma bonita (Oyeéwumi,
2016b, p. 14).

E ndo é somente as artes visuais que a autora conecta a categoria lya, mas também as artes

verbais:

Como as lya s&o centrais no processo de criagdo e procriago, ndo surpreende
que seu talento flua dai. Porque todas e cada uma das pessoas sao nascidas de
Iya, ninguém, anamacho ou anafémea, é excluido de participar ou desfrutar da
heranca de lya, incluindo sua arte. Mas ndo é s nas artes visuais que Iy e sua
arte estdo presentes; de fato, o papel de lya é predominante nas artes verbais,
principalmente nos orikis. Oriki é poesia recitada e dirigida a uma determinada
pessoa ou assunto. O Oriki (literalmente, louvor a cabega), comumente
chamado de poesia de louvor, é o que a antropdloga literaria Karin Barber, que
estudou género, chama de “discurso mestre”, em fungao de sua onipresenga e
dos muitos usos na vida diéaria. [...] afirmo que a predominancia de anafémeas
na criacéo de orikis deriva de seu papel singular como lya. Em suas origens e
usos cotidianos, faz parte do trabalho cotidiano de lya em nutrir a vida
(Oyéwumi, 2016b, p. 15).

Aprendemos na vivéncia das comunidades de axé que Oxum é Yaba (Mée Rainha). Yabas é o
nome que se da as orixas femininas no Brasil. Orixas sdo ancestrais africanos sagrados que
manifestam forcas da natureza. Oxum também € Yalodé (aquela que lidera as mulheres na
cidade ou a dona do grande poder feminino). Oxum vai muito além do que o imaginario
colonizado nos apresenta. Reduzir a rainha das aguas doces a uma sereia, nharcisista,
excessivamente vaidosa, sexualizada, bela e recatada é um equivoco dos olhares brancos,

ocidentais, machistas e racistas.
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O termo Oxum € Yoruba e se origina do rio que tem mesmo nome: o rio Osun que fica no
sudoeste da Nigéria. E na perspectiva africana e afro-diaspdrica, Oxum € lideranca,
insubmissdo, € a senhora do ouro, da administracdo das riquezas, da prosperidade, do amor e
do amor-préprio, da sensualidade, da fertilidade, da fecundidade, criacdo da vida, da
maternidade (no sentido amplo da matripoténcia), da elegancia e da inteligéncia. Além de

espelho, carrega também espada e guerreia por seus ideais.

Os fundamentos filosoficos de Oxum contribuem na luta antirracista, antimachista e na
construcdo de conhecimentos a partir de cosmovisdes afrorreferenciadas e contrapatriarcais,
evocando memoarias, historias, saberes, tecnologias e maior pertencimento a intelectuais negras

e negros, em Africa e na diaspora.

E nesse sentido que este trabalho une os termos CORPO, BATUQUE e OXUNISTA,
compreendendo o Teatro Oxunista como uma forma de atuar, encenar, dirigir e/ou lecionar que
reconhece e experimenta a forca da negritude e do feminino como poténcias de criacao cénica.
Buscando ampliar o debate sobre metodologias de criacdo teatral, considerando a poténcia da
corporalidade e a musicalidade negras e a matripoténcia como elementos disparadores e
estruturantes para a composi¢ao e organizacéo da cena.

O convite agora é para adentrarmos ao afluente e subafluentes dessa tese-rio. Aos bragos que
se desdobram sinuosos deste leito. Bracos diversos, tais como os trabalhos e mulheres negras
que deles fazem parte. Riachos, ribeirdes, cachoeiras, aguas calmas, profundas, densas, leves,
agitadas, lamacentas, limpidas, doces ou salgadas, mas sempre vida. Afluente e subafluentes
vivos, vivendo, em movimento. Ventres de sonhos, dores, amores, filhos, espetaculos, lagrimas
e gozos. Dos seios e ventre de Yemanja brotam os rios onde reinam as demais Yabas, dentre
elas Oxum. Sem essas maes-mulheres-iyas sé ha seca, ndo ha forca vital. Entdo que seja fertil,

fecundo. Que seja &gua-viva.
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CAPITULO 2 - AFLUENTES: OS ESPETACULOS

Foi nos palcos da vida que muito dessa pesquisa se deu. Experimentando meu corpo-batuque-
oxunista, minha atuacdo cénico-musical afrorreferenciada e feminina, vivenciando minha
docéncia em artes, praticando minhas diregdes artisticas e conhecendo a performance de minhas
companheiras. E observando de forma participativa os processos criativos, coletivos, com
diferentes tipos de direcéo, diferentes tematicas, distintas realidades, em diversas localidades e
com variadas pessoas, ao longo de quase duas décadas de atuacdo, que venho desenvolvendo

esse pensamento-pratico que continuara se fazendo, pois ndo termina nessa tese.

O que chamo de Teatro Oxunista se apresenta de diferentes formas em cada um dos trabalhos
que vivenciei. Esse capitulo tem um carater predominantemente descritivo, visando oferecer as
pessoas leitoras que ndo assistiram as obras que escolhi para me aprofundar neste estudo, a
possibilidade de experimenté-las de alguma maneira. O didlogo com minhas referéncias
bibliogréaficas e experiéncias de terreiro também se fara com o objetivo de ancorar as reflexdes

e a construcdo do conhecimento cientifico.

Os principais elementos que destaco nos processos criativos dos trabalhos Coletivo Negras
Autoras, Musical Elza e Heranga — para além da autoralidade, do protagonismo e das tematicas

relacionadas ao universo negro feminino brasileiro - sdo a musica e o corpo.

Em Coletivo Negras Autoras e seus espetaculos NEGR.A e ERAS, destaca-se a musicalidade
percussiva, 0 canto e as dancas advindos de manifestacdes afro-religiosas como o Reinado e o

Candomblé, nas quais o corpo é essencial.

Em Musical Elza, a musica popular brasileira de Elza Soares é fio condutor fundamental na
construcdo da dramaturgia e a direcdo de Duda Maia, que € artista da danca, também traz o

corpo negro feminino para o centro da encenacao.

Heranca, como o proprio nome diz, € um espetaculo carregado de influéncias dos antepassados
negros. E, embora seja um espetaculo que celebra os 50 anos de carreira de Mauricio Tizumba
— um artista-negro-homem (vale ressaltar: filho também de Oxum), apresenta forte influéncia

feminina a partir da direcdo e assisténcia de direcdo de mulheres negras que dirigem com o
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corpo: Grace Passo e Aline Vila Real, da presenca em cena da filha (eu) e da irma de Tizumba,
Rosa Moreira, e de mengdes as matriarcas da familia.

Estes sdo trabalhos que se assemelham e se diferenciam em uma série de fatores que compde a
diversidade que criagdes artisticas de mulheres negras podem apresentar. Ambos os trabalhos,
cada um a sua maneira, apresentam 0s seguintes cinco aspectos comuns que podem ser

observados no decorrer deste texto:

1. Corpo-batuque-oxunista: a utilizacdo do quarteto insepardvel cantar-dancar-batucar-contar
realizada por mulheres. A corporeidade e a musicalidade negras sao fatores fundamentais no
estudo dessas performances que observo. Musica e corpo sdo dispositivos disparadores e

estruturais destes processos criativos.

2. Relagcdo com a espiritualidade: aspectos de religides/rituais afro-brasileiros se fazem

presentes nas construgdes cénicas em elementos estéticos, técnicos e poéticos.

3. Autoralidade e protagonismo: as tematicas abordadas em ambos os trabalhos, através de
textos e letras de masicas — muitas vezes autorais, dizem de questdes relacionadas ao universo
negro feminino, das vivéncias e problematicas enfrentadas pelas artistas/mulheres negras na

sociedade brasileira, buscando a desconstrucao de estereotipos e recriacdo de realidades.

4. Coletividade: a soma das subjetividades individuais das artistas compde um Gnico corpo

coletivo e aquilombado que conformam o resultado das experiéncias artisticas.

5. Matripoténcia: a poténcia da mulher negra emancipada, a partir dos “poderes espirituais e
materiais de seu potencial procriador” também pode ser observada como elemento comum nas

obras estudadas.

Para além das semelhancas, os trabalhos se diferenciam em alguns pontos que também séo
perceptiveis no resultado final das obras:

1. Gestdo branca (Musical Elza) e Gestdo preta (Negras Autoras e Herancga).

2. Agrupacao temporaria (Musical Elza) e Grupo continuo (Negras Autoras e Heranca —

Companhia Burlantins).
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3. Proposito mais “comercial”?? (Musical Elza) e Producdes “independentes” (Negras Autoras

e Heranga — Companhia Burlantins).

Os espetaculos NEGR.A e ERAS do Coletivo Negras Autoras e o espetaculo Heranca da
Companhia Burlantins sdo producdes artisticas de carater mais independente, realizadas,
geridas e dirigidas por artistas pretas e por companhias de teatro que desenvolvem um trabalho
continuado. Essa realidade reverbera nas obras. Posso considerar ambos os grupos, Negras
Autoras e Burlantins, como sendo meus. No sentido de que ndo atuo apenas como contratada
nos projetos, mas também nas tomadas de decisdo, visto que sou cofundadora do Negras

Autoras e socia de meu pai (um dos fundadores) na Burlantins.

Neste contexto, em que as producdes se dao na cidade de Belo Horizonte, fora do eixo artistico
de Rio de Janeiro — S&o Paulo, onde circula maior quantidade de verba destinada ao incentivo
a cultura,?® sdo producdes realizadas com menos recursos financeiros. Isso por um lado é um
desafio, tanto para remunerar os profissionais com dignidade, quanto para realizar o que
almejamos artisticamente, mas por outro lado nos torna mais independentes dos grandes
patrocinadores de empresas privadas que por vezes restringem a liberdade de nossos discursos

por questdes de interesses politicos.

Devido as narrativas de carater antirracista, antimachista e contra qualquer tipo de preconceito
relativo as consideradas minorias que desenvolvemos em nossos projetos, a permanéncia no
mercado de trabalho exige grande estratégia e ginga para driblar as opressdes do sistema que,
embora pareca controverso, também estdo presentes no meio das politicas culturais. Portanto,
pelo caréter de produgdes independentes, os trabalhos do Coletivo Negras Autoras e Heranca

experimentam maior autonomia na construcdo das narrativas.

Musical Elza, assim como os musicais Museu Nacional [todas as vozes do fogo] e Musical Viva
0 Povo Brasileiro [de Naé A Dafé] - nos quais também integrei o elenco, s&o producdes da

Sarau — Agéncia de Cultura Brasileira, uma de minhas recorrentes parceiras de trabalho desde

2 A definigdo de “comercial” nesse contexto diz respeito a projetos que visam o lucro aliado ao entretenimento
cultural, criados e geridos por grandes produtoras e com temética de visibilidade nacional. Esta conceituagao sera
mais bem evidenciada com as reflexfes que virdo.

23 Mais informacdes disponiveis em: <https:/portaldatransparencia.gov.br/funcoes/13-cultura?ano=2022>.
Acesso em: 2 fev. 2024.
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0 ano 2018. Trata-se de uma produtora cultural da cidade do Rio de Janeiro com grande
reconhecimento nacional, gerida por Andréa Alves e Leila Maria Moreno. Fundada em 1992,
atua ha 32 anos no mercado artistico, visando a viabilizacdo de projetos para a valorizacdo da
obra de artistas brasileiros e suas culturas. Em seu curriculo, a Sarau acumula cerca de 150
projetos realizados, que somam mais de 240 prémios: 55 espetaculos teatrais, mais de 45

producdes musicais, entre shows, festivais e CDs, entre outros.

Devido ao grande porte e proposta mais comercial dessas producgdes, a remuneracao financeira
e a visibilidade para os profissionais envolvidos se faz de maneira mais digna e, por outro lado,
s80 necessarias maiores negociagfes com os grandes patrocinadores, 0 que restringe um pouco
da autonomia nas criacfes. Mas, felizmente, a equipe gestora da Sarau tem muita experiéncia
profissional, principios ideoldgicos bem definidos e trabalha de maneira humana, o que atenua

os desafios.

Outro aspecto que considero importante refletir sobre as diferencas dos trabalhos é o da Gestéo
Preta versus Gestdo Branca. NEGR.A, ERAS e Heranca, as produc6es de Belo Horizonte, sdo
geridas e dirigidas por pessoas negras. Este fato € muito relevante, pois apresenta um contexto
em que pessoas negras protagonizam todos os espagos, ndo somente o lugar do palco, mas
também importantes espacos politicos de tomada de decisdo. Nos processos criativos, observa-
se uma maior fluidez de ideias, pois o entendimento de mundo se assemelha entre 0s que
dirigem e sdo dirigidos, entre 0s que gerem e séo geridos. Todos experimentam em seus corpos
e peles as dores e as poténcias de serem quem sdo, 0 que garante maior fluéncia entre 0s

participantes e incontestavel legitimidade na construcéo de tais trabalhos.

No caso dos trabalhos realizados no Rio de Janeiro, as gestdes e dire¢des foram realizadas por
pessoas brancas (embora valha destacar que em 2023, Leila Maria Moreno — mulher negra — foi
promovida a socia da Sarau, 0 que é um avanco). Duda Maia é a diretora e Andréa Alves é a
diretora de producdo de Musical Elza. Mulheres brancas irrefutavelmente competentes,
talentosas e, pessoalmente, muito queridas por mim. Mas sdo parte do sistema da branquitude

e este fato também é relevante, pois apresenta um contexto de importantes diferengas.

A branquitude é um sistema que garante privilégios de acesso a recursos materiais e simbolicos

as pessoas brancas em nossa sociedade. O sujeito que nasce branco é parte do sistema da
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branquitude. N&o se trata de escolha ou de uma questdo pessoalizada, mas estrutural. Cada
pessoa branca ou negra tem a sua historia de vida pessoal, dificuldades e dores, mas envolvendo
essas pessoas ha o grande guarda-chuva racista da sociedade brasileira que assegura uma
hierarquia “natural” em que pessoas brancas experimentam vantagens e beneficios que

atravessam geragc”)es.

N&o temos um problema negro no Brasil, temos um problema nas relagdes
entre negros e brancos. E a supremacia branca incrustada na branquitude, uma
relacdo de dominacédo de um grupo sobre o outro, como tantas que observamos
cotidianamente ao nosso redor, na politica, na cultura, na economia e que
assegura privilégio para um dos grupos [...] Assim vem sendo construida a
historia de institui¢des e da sociedade onde a presenga e a contribui¢do negras
se tornam invisibilizadas. As instituicdes publicas, privadas e da sociedade
civil definem, regulamentam e transmitem um modo de funcionamento que
torna homogéneo e uniforme ndo sO processos, ferramentas, sistemas de
valores, mas também o perfil de seus empregados e liderancas,
majoritariamente masculino e branco. Essa transmissdo atravessa geragoes e
altera pouco a hierarquia das relagdes de dominacdo ali incrustadas. Esse
fendmeno tem um nome, branquitude, e sua perpetuacdo no tempo se deve a
um pacto de cumplicidade ndo verbalizado entre pessoas brancas, que visa
manter seus privilégios (Bento, 2022, p. 6).

No livro O pacto da branquitude, publicado em 2022 pela psicologa Cida Bento, a autora
discorre sobre o fato da branquitude silenciar-se sobre as reverberac¢des do passado escravocrata
e colonizador que seguem pulsando na sociedade brasileira dos dias atuais. Siléncio este que é
travestido pelos ideais de meritocracia, democracia racial e “ignorancia branca” e por um pacto

para a manutencédo dos privilégios:

E evidente que os brancos no promovem reunides secretas as cinco da manha
para definir como vao manter seus privilégios e excluir os negros. Mas é como
se assim fosse: as formas de exclusdo e de manutencdo dos privilégios nos
mais diferentes tipos de instituicdo sdo similares e sistematicamente negadas
ou silenciadas. Esse pacto da branquitude possui um componente narcisico, de
autopreservagao, como se o “diferente” ameagasse o “normal”, o “universal”.
Esse sentimento de ameaca e medo estd na esséncia do preconceito, da
representacdo que € feita do outro e da forma como reagimos a ele. Tal
fendmeno evidencia a urgéncia de incidir na relagdo de dominacéo de raca e
género que ocorre nas organizacdes, cercada de siléncio. Nesse processo é
fundamental reconhecer, explicitar e transformar aliancas e acordos nédo
verbalizados que acabam por atender a interesses grupais, € que mostram uma
das caracteristicas do pacto narcisico da branquitude (Bento, 2022, p. 9).

Duda e Andréa, diretora e diretora de producdo de Musical Elza, sdo mulheres brancas
conscientes dessa realidade e dispostas a contribuir para a quebra deste siléncio e transformacao.
Assim, 0s processos criativos apresentaram seus conflitos inevitaveis, mas também negociagoes

e formacéo de novas aliangas. Sobre esse assunto, a diretora Duda Maia, diz:
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Ser uma mulher branca e administrar todas essas relagdes foi muito dificil,
mas foi muito enriquecedor. Vocé amadurece, vocé aprende, vocé muda. A
gente, eu dentro dessa estrutura racista, onde eu me incluo e vou aprendendo
muito como ser antirracista. E achar que mais do que falar sobre vocés é falar
guanto isso me modifica e quanto isso me deixa hoje em dia indignada, como
isso tem que mudar mesmo. [...] E a gente ndo pode ter medo, a gente tem que
acolher e se retirar, aprender a se retirar e escutar. Unica coisa que eu digo é
gue estou aprendendo, errando, caindo, tentando e abrindo meu coracdo
mesmo para essas questdes da forma que eu acho honesta. Mas, acho que ainda
tem que mudar muita coisa mesmo. Estou aqui para tentar. Fazer parte dessa
mudanga um pouquinho (Maia, 2021, [s.p.]).2*

E a diretora de producdo Andrea Alves acrescenta:

Tem uma coisa que ja é fato: eu sei que o teatro que a gente aposta, que a gente
gosta de fazer € o teatro onde quem esta em cena cria. Tem uma posicdo de
protagonismo. N&o é aquele ator que é simplesmente um executor. Existe o
musical, aquele tipo de producéo, onde o ator esta ali praticamente um mero
executor de algumas acfes que se propde e ele cria muito pouco. Ele nédo é
muito protagonista da criacdo ali. Isso é uma coisa que confortava muito
também a mim, saber que esse grupo que ia entrar ali tinha esse aval, porque
a gente tinha pessoas que pensam assim no teatro, na forma de fazer teatro.
[...] acho que tem os conflitos que sdo muito comuns de acontecer as vezes, as
aliancas que se formam, e que ndo sdo s6 para esse trabalho e que vao para
além e que eu acho que isso € o melhor de tudo do nosso trabalho, do nosso
meio. A gente forma aliancas que vao perpetuar como criacdo de trabalho para
a vida e que sdo muito legais. Acho que sdo uma das coisas que me deixam
feliz. E tem conflitos que vocé tem que resolver. [...]. Porque nesse tipo de
espetaculo vocé planeja uma coisa, durante acontece outra, e ai quando chega
no final vocé vai ver que foi isso. E as pessoas tém que estar abertas para isso,
generosas para dizer, ndo consegui fazer isso aqui, entdo ta, fulano fez. Bora
la dividir o crédito. Entendeu? Acho que isso foi uma coisa que a gente
conseguiu ali resolver de alguma forma. Enfim, acho que deu certo. Foi bom.
A gente fez boas aliancas, acho que foi um aprendizado para todos (Alves,
2021, [s.p.]).®

A consciéncia da importancia da escuta, de se retirar de determinados lugares e da reparacao
historica é fundamental em trabalhos como esses, com elenco negro e direcdo branca, ainda
mais em projetos que abordam tematicas relacionadas a negritude e pessoas brancas ganham
muito com isso. A questdo trazida por Andréa Alves, em que atores também sdo criadores e
protagonistas também € muito relevante. Embora ndo seja o suficiente, pois é importante que
ocupemos todos os espacos, a autonomia de criacdo das atrizes foi indispensavel para o sucesso
do trabalho. Nesse sentido, Vinicius Calderoni, dramaturgo de Musical Elza que realizou

dramaturgia colaborativa com as sete atrizes negras do espetaculo compartilha:

24 Entrevista concedida a Jalia Tizumba. Integra disponivel nos anexos.

25 Entrevista concedida a Jalia Tizumba no contexto da observacdo participante da autora desta tese. Integra
disponivel nos anexos.
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Eu posso ser um aliado do feminismo, do feminismo negro. E posso me
colocar como aliado a servico, ajudando a amplificar todas essas questdes. 1sso
fundamentou basicamente todas as minhas decisdes dramaturgicas dali por
diante. Primeiro, entender que eu seria muito mais um escutador do que um
escrevedor. O importante era escutar a voz de Elza, escutar a voz de outras
tantas pensadoras pretas atemporais, contemporaneas ou nao, brasileiras ou
estrangeiras. E da para citar diversos nomes aqui que foram muito
fundamentais: Conceigédo Evaristo, Maya Angelou, Angela Davis, bell hooks,
Sueli  Carneiro, Lélia Gonzalez. Obras monumentais, pensadoras
extraordinarias. Djamila, Chimamanda, todas essas em que eu, por forca desse
mergulho no universo, passei a mergulhar. Porque eu tinha lido poucas coisas
relacionadas a isso, ao assunto feminismo negro, enfim, a todos os assuntos
subjacentes. Desde entdo, me coloquei a servi¢o por achar que a voz de Elza
seria um excelente veiculo para ser expoente dos pensamentos de todas essas
mulheres, essas grandes pensadoras — e necessariamente, também, pela
experiéncia, pelo filtro da experiéncia de cada uma dessas sete atrizes.
Portanto, as atrizes teriam que ser necessariamente colaboradoras, as atrizes
seriam teriam o poder de veto e um poder de reelaboragéo, porque era muito
evidente a possibilidade de que eu suavizasse determinadas experiéncias, de
gue eu dourasse determinadas pilulas e de que eu ndo fizesse jus aquilo que
cada uma de voces tinha vivido na pele. [...] A palavra final é de vocés. Eu
quero que esse espaco esteja aberto desde sempre. Nada do eu escrevi
estd gravado em pedra. Tudo vai passar necessariamente pelo crivo
pessoal, emocional de cada uma de vocés, e aqui € meio que nem
Conselho da ONU, se qualquer uma se sentir por qualquer razéo
incomodada, isso esta vetado. Nenhuma coisa pode se concretizar, pode
ir adiante sem que essa condicdo esteja atendida”. Justamente
acreditando que isso traria friccdes e momentos de debate, de
entendimento, que justamente promoveria esse lugar de alteridade
muito significativo, muito rico. E assim foi (Calderoni, 2021, [s.p.]).%

Vale ressaltar que esses profissionais brancos que compde a ficha técnica de Musical Elza ndo
devem ser vistos como herois e heroinas ou exaltados por suas escolhas, consciéncias e
“generosidades”, mas podem servir como algum exemplo de uma maneira de trabalhar, por
fazerem o minimo esperado por pessoas brancas que procuram ser aliadas na construcao de uma
sociedade mais humana e digna para todas as pessoas. E brancos assim, infelizmente, ainda sdo

excecoes.

Vale também lembrar que, por mais que 0s processos criativos sigam essa linha horizontal, nas
ocasides de premiacdes e reconhecimentos publicos por “melhor direcdao”, “melhor
dramaturgia” ou “melhor produ¢do”, os nomes que sobem ao palco ou as colunas de jornal sdo
0s das pessoas brancas. A maquina das grandes producdes artisticas, a administracdo dos

recursos, o poder das grandes escolhas e tomadas de decisdo seguem em maos brancas, ainda

26 Entrevista concedida a Jalia Tizumba no contexto da observacdo participante da autora desta tese. Integra
disponivel nos anexos.
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que o0 substrato mais potente em termos de tematicas, narrativas, estéticas e técnicas para a
concepgdo de obras de teatro musical brasileiro venham das culturas e do povo preto. Dai a
importancia de seguirmos no objetivo das melhorias, enfrentamentos e aliancas possiveis, em

busca das transformac@es que almejamos.

Larissa Luz, protagonista e diretora musical de Musical Elza, ressalta que ainda que essas
transformacdes ja estejam acontecendo, ainda ha um longo caminho a percorrer e ndo se trata

de uma tarefa facil:

Nos colocar em lugar de criacdo, concepgdo, € nos dar poder. E isso
provavelmente ndo ganharemos de mao beijada, teremos que conquistar na
unha! Sabemos do epistemicidio que sofre 0 nosso povo e do motivo pelo qual
nossa intelectualidade, e forga criativa € inibida o tempo inteiro. A nossa
emancipacdo de fato s6 se dard quando estivermos nos cernes das elaboracGes
e concepcOes. Mas se estivermos todos |4, no tdo falado topo, quem limpara
0s pordes?! Por isso assusta tanto a branquitude essa possibilidade! Porque se
a gente vislumbra ocupar e ocupa outros espacgos, eles terdo que aprender e
lidar com a obrigacéo de lavar os préprios banheiros (Luz, 2023, [s.p.]).?

Para além das diferencas entre producgdes independentes e producdes mais comercias e da
questéo das gestdes brancas versus gestdes pretas, outro aspecto que considero importante trazer
nesse momento introdutdrio dos espetaculos é sobre as agrupagdes temporérias que acontecem
nos projetos do Rio de Janeiro e 0s grupos continuos que se apresentam nos trabalhos de Belo

Horizonte.

Teatro de Grupo é uma caracteristica reconhecida do teatro realizado em Belo Horizonte. S&o
muitos 0s grupos que exercem trabalhos de pesquisa cénica continuada na capital de Minas
Gerais. Alguns exemplos de antigos grupos gque seguem atuantes sdo: Grupo Giramundo
(1970), Grupo Oficcina Multimédia (1977), Grupo Galpdo (1982), Teatro Negro e Atitude
(1993) e Companhia Burlantins (1996).8

A Companhia Burlantins, pela qual realizamos o espetaculo Heranca, tem 28 anos de atuacéo.
E o Coletivo Negras Autoras completa 10 anos de existéncia no ano de 2024. O fato de serem

grupos que atuam de forma continuada, faz com que possamos desenvolver maior pesquisa de

27 Entrevista concedida a Jalia Tizumba no contexto da observacao participante da autora desta tese. integra
disponivel nos anexos.

28 pagina virtual do Movimento de Teatro de Grupo (MTG) de Minas Gerais disponivel em:
<https://www.facebook.com/mtg.minas/photos/?locale=es_L A&paipv=0&eav=AfZCVyySVcITRSR5ACMI_H1
98R9iaDAE8MrIJZX1VbCWfnpdD9 04ZfDZFFROkrOrj4& rdr>. Acesso em: 10 fev. 2024.


https://www.facebook.com/mtg.minas/photos/?locale=es_LA&paipv=0&eav=AfZCVyySVcITRSR5ACMl_H198R9iaDAE8mrIJZX1VbCWfnpdD9_o4ZfDZFFR9krOrj4&_rdr
https://www.facebook.com/mtg.minas/photos/?locale=es_LA&paipv=0&eav=AfZCVyySVcITRSR5ACMl_H198R9iaDAE8mrIJZX1VbCWfnpdD9_o4ZfDZFFR9krOrj4&_rdr
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linguagem e identidade para os trabalhos. No caso da Burlantins, a ideia inicial era atuar na
pratica de teatro e musica na rua. Essa ideia permanece e, desde 2008, nos dedicamos também
a uma pesquisa voltada para o Teatro Negro. Em Coletivo Negras Autoras, vem sendo

desenvolvida a performance negra feminina enquanto linguagem.

O tempo estendido de convivéncia, criagdes e estudos com as mesmas pessoas nos proporciona
intimidade, entrosamento e a possibilidade de aprofundamento e amadurecimento das
investigacOes cénicas. Por vezes ha também o desgaste das relacdes pessoais, pois 0S grupos se
tornam verdadeiras familias, verdadeiros casamentos. Assim faz-se necessario renovar 0s votos

a cada crise, resgatando os interesses comuns, afetivos e ideoldgicos que nos unem.

As grandes producGes do Rio de Janeiro se diferem dessa realidade por serem agrupamentos
temporarios, realizados por meio de audigdes ou convites, com a finalidade de realizar aquelas
pecas especificas. E uma grande oportunidade de trocas e aprendizados, conhecendo pessoas de
diferentes localidades e trajetdrias. E também uma possibilidade arejada de trabalhar com o
frescor de novos artistas e ampliar o nosso repertorio, voltando alimentados e renovados para
nossos grupos. Por outro lado, ha o desafio de conquistar a conexdo necessaria para 0 jogo
teatral em muito pouco tempo. E a natureza volatil e mais emergencial destes trabalhos, acaba
por permitir menos aprofundamento nas pesquisas de linguagem. Mas deixam sementes que,

por vezes, florescem em relacGes pessoais duradouras e em outros projetos artisticos.

Apresentadas algumas carateristicas comuns e divergentes que observo nos quatro trabalhos
escolhidos para serem os fios condutores de reflexdo deste estudo: Coletivo Negras Autoras,
Musical Elza e Heranga seguimos agora para uma apresentacdo mais aprofundada e reflexdo
sobre cada um deles. Adiantando que os trés projetos obtiveram boa recep¢éo de publico, critica
e premiac0es. Os trabalhos serdo apresentados em ordem cronoldgica de realizacdo, observando

e revelando o corpo-batuque-oxunista em cada um deles.

Descreverei alguns trechos dos espetaculos, buscando esmiucar 0s cinco aspectos que citei
anteriormente e que contribuem para a percepcdo do corpo-batuque-oxunista nos trabalhos: o
quarteto inseparavel (cantar-dancar-batucar-contar) realizado por mulheres negras, a relacdo
com elementos de manifestacdes afro-religiosas, a autoralidade e protagonismo nas narrativas,

a coletividade e a matripoténcia.
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2.1. Coletivo Negras Autoras

Essa voz nasceu h4 muito tempo. Essa voz nasceu antes do
tempo. Essa voz nasceu quando ainda nem tinhamos nascido.
Essa voz, andou pelo tempo, por eras, e eras, € eras, e eras,
e eras, e eras. Ainda quando as de antes pisavam no mar, nas
matas, nas minas, na Africa, no ar.

O primeiro subafluente que apresento nessa tese-rio € o Coletivo Negras Autoras e seus dois
espetaculos: NEGR.A e ERAS. Esse riacho, rio filhote, completa 10 anos de existéncia no ano
de 2024 e tem grande importancia em minha vida pessoal e profissional. Seu parto se deu nos
entornos das atividades que aconteciam no Espaco Cultural Tambor Mineiro. O espaco,
idealizado por Mauricio Tizumba (meu pai) no ano de 2001, se tornou uma espécie de quilombo
urbano, um lugar de valorizacdo e divulgacdo da tradicdo dos Reinados de Minas Gerais, de
conexdo daqueles que tocam tambor com suas ancestralidades negras, referéncia de cultura
afro-mineira na cidade de Belo Horizonte e funcionou no mesmo lugar (Rua ltuiutaba, 339,

Prado) até o inicio da pandemia da Covid-19, no ano de 2020.

Cada uma das integrantes do Coletivo fazia parte de algum dos projetos realizados no espaco e,
muito no auge da descoberta de varias questdes relacionadas a identidade e ancestralidades
negras, aos trabalhos artisticos, desejos, as situagdes racistas e desconstrucfes que viamos como
importantes para nos e para 0 mundo, o Tambor Mineiro foi um ponto de encontro para um

grupo de amigas negras que tinham uma a outra como espelho e referéncia de fortalecimento.

Para mim, enquanto filha-mulher daquele que administrava o espago cultural onde nos
encontramos e liderava nossos trabalhos artisticos, desenvolver um trabalho meu, independente
dele, estimulada por outras mulheres, foi emancipador. Minha mée, Bia Dias, foi uma mulher
branca que sempre me deu exemplo de forca, subversdo, coragem, acolhimento, afeto e
consciéncia sobre a importancia da luta pelos direitos das mulheres. Meu pai, Mauricio
Tizumba, € um homem negro que me ensinou o oficio da arte, me deu exemplo de trabalho,
salde, espiritualidade, estratégia, resisténcia e consciéncia sobre a importancia da luta pelo
direito dos negros. E foi no Coletivo Negras Autoras que uni essas consciéncias e lutas. Ali
minhas asas cresceram e iniciei um grande processo de fortalecimento individual enquanto

artista, mulher e negra, que segue até os dias de hoje.
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Atualmente, o Coletivo Negras Autoras é formado por quatro multiartistas negras: Elisa de
Sena, EU, Manu Ranilla e Vi Coelho, mas j& apresentou outras formacGes com as presencas de
Nath Rodrigues, da produtora cultural Aline Vila Real e da idealizadora do grupo: Eneida

Barauna.

Figura 2: Eneida Baralna canta no espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira/ PROFOTOGRAFIA.

ENEIDA BARAUNA é compositora, atriz, contadora de historias, licenciada em teatro e
historia, mestre em educagdo e doutoranda em artes pela UFMG. Iniciou seus estudos artisticos
em 2001, no Centro Cultural Bloco Oficina Tambolelé, lapidando-se através de oficinas de
teatro com Geovane Sassa, Jodo das Neves e Escola Espaco Cénico. Estudou percussao com
Santonne Lobato e canto com Sérgio Pereré, Titane e Eladio Perez. Iniciou seus estudos
corporais afro-cénicos com Augusto Omolu. Atuou nos espetaculos “Exercicio n® 1, “O Negro,
a Flor e o Rosario” e “Clara Negra”. Em 2011 iniciou o trabalho como contadora de historias
através do grupo Contos de Mitologia da Faculdade de Letras da UFMG. E idealizadora do
espetaculo “Fragmentos de Amor no Pantedo Africano e integra o elenco da peca “A morte de

Antonio Preto”.
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Eu gosto de pensar sempre nas nossas matriarcas, nossas avos, essas mulheres
gue criaram a gente, criaram nossos pais e trouxeram pra gente muita histéria.
Historias de luta diéria e historias também pra gente caminhar mais fortes. Eu
gosto muito de pensar nessas matriarcas e, a partir delas, a gente construir
também a nossa historia. Nao ter medo de fazer as coisas. Muitas de nds
tinhamos essas obras guardadinhas na gaveta e as vezes hum receio de assumir
a coisa e fazer a coisa andar. E ai a gente tem que lembrar também dos nossos
ancestrais: que é o coletivo que faz a forca, € o cla, é a familia, € o conjunto
que faz a forca. Entdo foi a partir dai, pensando nessa ancestralidade, que nos
unimos pra fazer essa forca, fazer esse espetaculo. (BARAUNA, 2015, on-
line).2®

Figura 3: Elisa de Sena canta no espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

ELISA DE SENA cresceu acompanhado sua mée e irmédos em festas de congado e reunides de
grupos do Movimento Negro. Aos 17 anos entrou para o Projeto Kilombola, uma iniciativa da
banda Berimbrown, que buscava ensinar arte para criangas e jovens em situacdo de

vulnerabilidade social. Ali estudou canto, percussao, capoeira e teatro. Aos 19 anos entrou para

2 Trecho transcrito de documentario do  Coletivo Negras Autoras  disponivel  em:

<https://www.youtube.com/watch?v=Kc2MvrKkdiQ>. Acesso em: 14 dez. 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=Kc2MvrKkdiQ
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0 grupo Tambor Mineiro, de Mauricio Tizumba, onde se aprimorou nos ritmos de congado,
integrou um espetaculo cénico musical e estreitou definitivamente sua relagdo com os palcos.
Ainda hoje, Elisa integra 0 Tambor Mineiro. Com o grupo ja se apresentou em diversas cidades
do Brasil e do mundo. E formada em Histdria e ps-graduada em Produc&o e Critica Cultural.
Seu trabalho artistico sempre esteve vinculado ao seu posicionamento politico. Negritude e

feminismo sdo tematicas naturais no seu trabalho.3°

Estar no coletivo, pra mim, confirmou a ideia de que juntas a gente € muito
mais forte. Ok, é uma maxima. Mas eu acho que é muita verdade, porque eu
me fortalego. Inclusive, o meu trabalho individual se fortalece a medida que
eu estou junto com o coletivo. E eu acho que o coletivo tem uma coisa que ta
além de mim, de vocé e de cada uma das integrantes. Que é quase como uma
outra coisa sutil ai, um outro espirito, que faz com que ele tenha uma vida e
que ele ande, mesmo quando a gente acha que néo ta indo. (DE SENA, 2020)%

Figura 4: Manu Ranilla canta no espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira/ PROFOTOGRAFIA.

30 Minibio retirada do site da artista, disponivel em: <https://elisadesena.com/#sobre>. Acesso em: 14 dez. 2023

31 Trecho extraido de video do Coletivo Negras Autoras. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=EscNEhjOnbg>. Acesso em: 1 dez. 2023.


https://elisadesena.com/#sobre
https://www.youtube.com/watch?v=EscNEhj0nbg

7

MANU RANILLA ¢ natural da cidade de Governador Valadares, artista, pandeirista,
tamborzeira, cantautora, programadora de musica editada, formada em Percussdo Popular
Brasileira pela Bituca Universidade Livre e graduanda em Musicoterapia pela UFMG. Em sua
linguagem apresenta o pandeiro, tambor, palavra e elementos musicais ndo organicos como
instrumentos do fazer artistico. Tambem é integrante do Coletivo Negras Autoras,
Musicoteraprets e Grupo Tambor Mineiro. Idealizadora e fundadora da roda de pandeiro para
mulheres “As Panderista”, produtora musical e compositora do projeto “Arruda Hi-Tech”, além

de bolsista no Projeto “Musica Para Quem Cuida” pela UFMG.

Nossa pesquisa foi basicamente essa vivéncia de anos, cada uma com a sua
trajetéria no Tambor Mineiro, mas vivéncias também de cada uma [...]. Eu,
particularmente, vejo uma conexdo além de ancestral, além de manifestacdo
de fé, eu acho que a musica tem um poder muito fisiolégico, no corpo, na
mente, no batimento cardiaco. A gente é ritmo, a gente é musica. Quando eu
fui pra musicoterapia, eu compreendi mais, sai um pouco desse lugar
emocional, de relacdo sentimental com a musica e percebi como as pessoas
gue estdo ao meu redor, que fazem o uso da masica de vérias formas, se curam
com o tambor, com 0 nosso canto, com a gunga que a gente vé batendo da
manifestacdo do congado. (RANILLA, 2022, [s.p.]).%

32 Trecho extraido de video do Coletivo Negras Autoras, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ta3rQuénTP8>. Acesso em: 5 fev. 2024.
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Figura 5: Nath Rodrigues canta no espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira/ PROFOTOGRAFIA.

NATH RODRIGUES é musicista com iniciagdo na Sociedade Musical Santa Cecilia de Sabarg,
multi-instrumentista, cantora, compositora, investigadora das artes cénicas, educadora musical
e estudante de Musicoterapia pela UFMG. Como violinista, integrou as Orquestra Sinfonica do
Palacio das Artes e a Orquestra Sinfonica da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG).
Atualmente a artista dedica o seu trabalho a musica brasileira instrumental, & cancao, a pesquisa
dos efeitos da musica sobre o corpo-mente-espirito e tem dois albuns langados em carreira solo:

Fractal e Fio.

Eu sempre gosto de falar da pluralidade que é trabalhar no universo da cultura
negra, porque todas as manifestacdes de matriz africana que a gente tem aqui
no Brasil sdo muito agregadoras. Entdo a gente tem mdsica, a gente tem
representacdo, a gente tem canto, a gente tem varias coisas envolvidas numa
mesma manifestacdo cultural. E assim na capoeira, no candomblé, na
umbanda. Entdo a gente tenta trazer um pouco desse Viés pro nosso trabalho,
essa pluralidade. E é por isso que a gente tentou construir um espetaculo que
trouxesse um pouco dessa linguagem: a gente tem texto, a gente tem mausicas
proprias, tem danca. Isso influenciou muito a gente. E uma heranca que a gente
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tem e que a gente estd tentando utilizar cada vez mais dessa linguagem.
(Rodrigues, 2015, [s.p.]).*

Figura 6: Vi Coelho em foto para o encarte do disco do Coletivo Negras Autoras

Fonte: Guara Fotografia.

VI COELHO é assistente Social, cantora, compositora e mestranda em Ciéncia Politica pela
UFMG. E vocalista do bloco de carnaval Havayanas Usadas, fundadora do Bloco Feminista
Bruta Flor e Integrante do Coletivo Negras Autoras. Feminista preta interseccional e decolonial,
ativista, mée, com experiéncia de 14 anos em gestéo de politicas publicas e trabalhos no terceiro
setor de articulacdo politica e institucional em Direitos Humanos. Atuacdo nas pautas de direitos
sexuais e reprodutivos, nas pautas raciais e no enfrentamento das violéncias contra mulheres e

juventudes.

3 Trecho extraido de um video do Coletivo Negras Autoras, disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=VVuyrXcXvK4A>. Acesso em: 14 dez. 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=VuyrXcXvK4A
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A gente faz uma coisa que t& muito dentro da gente, que faz muito parte da
nossa natureza e da nossa esséncia. Entdo vem com muita verdade. E a
repercussdo, quando vem, nos traz uma surpresa muito positiva, porque as
pessoas se emocionam muito. Elas se sentem muito identificadas com o que a
gente fala, com 0s nossos textos, com as nossas musicas, com as nossas
dancas, com o trabalho todo que a gente executa. Entdo isso é muito é
interessante e isso nos fortalece, porque é importante que a gente esteja num
mundo, numa sociedade, em que tenham mulheres negras que se referenciam
umas nas outras. Entdo que bom que varias mulheres negras, varias pessoas se
referenciam em nos, porque nos nos referenciamos em varias e € isso que faz
nossa caminhada seguir firme. (COELHO, 2020, [s.p.]).**

Figura 7: Aline Vila Real (de vermelho na foto) junto ao Coletivo Negras Autoras na pré-estreia de
NEGR.A

—

“»
e _ By | | A
Fonte: fotografia de Thiago Santos. Membras do Coletivo osa para foto exibindo as pinturas
corporais feitas pela artista visual Criola. Da esquerda para a direita: Julia Tizumba, Manu Ranilla,

Elisa de Sena, Aline Vila Real, Nath Rodrigues e Eneida Baraina

34 Trecho extraido de video do Coletivo Negras Autoras disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=EscNEhjOnbg>. Acesso em: 14 dez. 2023.


https://www.youtube.com/watch?v=EscNEhj0nbg
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ALINE VILA REAL é gestora cultural, curadora e diretora artistica. Integrou, por dez anos, o
grupo teatral Espanca!, como coordenadora de produgéo do coletivo e do espaco cultural Teatro
Espancal, no hipercentro de Belo Horizonte. Realizou parcerias criativas com artistas e
coletivos de artes cénicas e musica e fez curadoria e direcdo artistica de alguns festivais.
Realizou assisténcia de direcdo da peca filme Ficgdes Sénicas 02: Feitico (2021), de Grace
Pass0, e da peca Heranca (2023), homenagem aos 50 anos de carreira de Mauricio Tizumba,
onde também integrou a equipe de dramaturgia. De 2017 a 2022, foi Diretora de Promocéo das
Artes na Fundacdo Municipal de Cultura de Belo Horizonte. Atualmente, é Diretora de Fomento
e Difusdo Regional da Fundagédo Nacional de Artes (FUNARTE).

Aline integrou o Coletivo Negras Autoras dos anos de 2015 a 2017. Devido a vasta experiéncia
artistica e de gestdo cultural que possui, sua presenca no grupo aportou de forma significativa
para o0 crescimento do mesmo, tanto no sentido artistico quanto no alcance de melhores
oportunidades e condicGes de trabalho. Foi a integrante que aprovou o edital junto ao Fundo
Baoba para Equidade Racial que possibilitou a concepc¢éo do segundo espetaculo do Coletivo e
convidou Grace PassO para realizar a dire¢do artistica do mesmo. Dentre muitas outras

contribuigdes.

As primeiras reunides do grupo aconteceram no ano e 2014 e, em 2015, 0 grupo estreou seu
primeiro espetaculo, NEGR.A, com o apoio de outro grande parceiro do Coletivo: o Teatro
Espanca! Ha 14 anos, o grupo de teatro Espanca! atua de forma expressiva na cidade de Belo
Horizonte, no Brasil e no exterior. E ha 8 anos mantém um espaco cultural, no centro da capital
mineira, aberto a propostas artisticas de grupos, coletivos e artistas de todo o pais. Foi por meio
do edital “Arte no Centro”, do teatro Espanca! que o Negras Autoras criou e estreou o primeiro

espetaculo.

Na ocasido, o edital oferecia o espaco, seus equipamentos de som e luz e uma ajuda de custo de
mil reais. Sendo assim, com pouco recurso financeiro, o trabalho aconteceu por muito desejo,
muito esfor¢co e contando com o apoio gratuito de muitos profissionais amigos: musicos,

técnicos, maquiadores, fotografos, artistas visuais e outros.

Em 2017, por meio de edital do Fundo Baoba para Equidade Racial, o grupo obteve um

patrocinio maior e estreou seu segundo espetaculo: ERAS, com maior estrutura. Podendo contar
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com a direcdo de Grace PassO, preparacdo vocal de Fabiana Cozza e cenério e figurino do
pernambucano Eduardo Ferreira. O processo criativo se deu no Espago Cultural Tambor

Mineiro e contou com participacao na violoncelista Lauriza Anastacio.

Em 2018, a partir de um convite do Centro Cultural Espanca! para realizarem ocupagédo do
espaco, 0 grupo criou a Mostra Negras Autoras: um evento bienal que ja conta com trés edi¢cdes
(2018 no Teatro Espanca! — realizada sem recursos, 2020 — edi¢do online, com recursos do
edital Descentra da Prefeitura de Belo Horizonte e 2022 — na FUNARTE MG, com o patrocinio
da Natura Musical). Apesar de trazer o nome do Coletivo, a Mostra Negras Autoras vai além
do grupo. O objetivo é convocar outras mulheres negras, de diversas linguagens artisticas, para
apresentar seus trabalhos autorais e assim criar mais espacos para que as artes negras e
femininas se expressem. A acdo busca destacar o protagonismo e a autoralidade de mulheres
negras que, muitas vezes, também assumem papeis de autonomia e lideranca no cotidiano de

suas proprias vidas.

Em 2020, em meio a pandemia da Covid-19, o grupo lancou seu primeiro disco que traz o
registro de parte da trilha sonora de seus dois primeiros trabalhos, gravado em 2019, e o livro
Poesia armada, junto a editora Nandyala, que retne os textos e letras de musicas que compde

a dramaturgia de suas pecas e shows.

Mais do que pela representatividade ou protagonismo concedidos por brancos, o Coletivo
Negras Autoras nasce do desejo das artistas de contarem e escreverem as proprias historias.
Histdrias essas que, por vezes, representam uma legido de tantas outras mulheres negras. As
vozes do Coletivo Negras Autoras em performance, assinando a autoria de suas obras e vidas,
é um exemplo de deslocamento de mulheres negras do lugar de objeto para sujeitas do discurso,

como podemos observar em cada um de seus espetaculos.
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2.1.1 Espetaculo NEGR.A

Figura 8: Primeira formag&o do Coletivo Negras Autoras

ANV
N
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-

Fonte: fotografia de Paulo Abreu. Da esquerda para a direita: Elisa de Sena, Jalia Tizumba, Nath

Rodrigues, Manu Ranilla e Eneida Barauna.

NEGR.A é o primeiro espetaculo do grupo: um espetaculo cénico musical, realizado a partir de
perspectivas afrorreferenciadas e femininas, composto por cangées e textos autorais, idealizado,
produzido e dirigido pelas integrantes do Coletivo, com uma dramaturgia pautada na palavra,
no corpo e na sonoridade, criando um ambiente que descreve o percurso e 0 posicionamento da
mulher negra ativa na sociedade contemporanea em conexdo com a ancestralidade. Em cena, as
autoras sao acompanhadas por dois musicos que também contribuiram da elaboracdo dos

arranjos: Andinho Santo (viol&o, baixo e cavaquinho) e Belisario Tonsich (viol&o).
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Figura 9: Mdsicos convidados Andinho Santo e Belisario Tonsich tocam cavaquinho e violdo em
NEGR.A

O espetaculo é composto por 13 masicas que sao apresentadas em meio a textos e poemas. A
mulher negra contemporanea, universitaria, solteira, casada, mée, artista, independente é a
personagem principal desse trabalho. Com base nos relatos das autoras, nos relatos de mulheres
negras que sdo referéncia na historia, na busca da identidade e da ancestralidade, esse projeto
busca visibilizar vozes de mulheres negras, sobretudo de mulheres negras de Minas Gerais, por
meio de motrizes culturais africanas e afro-brasileiras. Nas palavras de Marcos Antonio

Alexandre, neste espetaculo “evoca-se uma textualidade corpoérea” (Alexandre, 2017, p. 91).

Esta teia de textualidades multiplas € concretizada em cena no espago cénico
das oralidades e as atrizes reivindicam por meio de seu canto a reflexao e,
como mulheres negras no palco, logram que seus corpos se somem as suas
mausicas, aos instrumentos e as suas vozes, fazendo com que 0s seus discursos
possam ser acompanhados por outras vozes; assim como Seus corpos possam
ser acompanhados por outros corpos. E a corporeidade da mulher negra —
aspecto inerente ao Teatro Negro — que é trazida para o palco e ressignificada
em forma de teatro musical, rito que busca reverberar e transcender 0s espacos
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intervalares do palco e dos espagos cénicos por onde o trabalho foi apresentado
(Alexandre, 2017, p. 98).

O espetaculo é dividido em trés blocos que denominamos: Bloco da ancestralidade, bloco do
amor e bloco da contemporaneidade. As integrantes se reuniram, compartilharam entre si suas
musicas, textos e verificaram que havia muitas similaridades entre as obras de todas elas.
Posteriormente, agruparam as composi¢@es por tematicas, buscando construir uma narrativa

harménica para o espetaculo.

O primeiro bloco retine musicas e textos que saudam nossos antepassados africanos e afro-
brasileiros, o ventre africano, as divindades femininas que nos guardam e as matriarcas que
vieram antes de nés. No segundo bloco, apresentamos narrativas relacionadas ao amor preto,
tema muito caro a nds, pois no contexto racista e patriarcal de nosso pais é negada a
subjetividade a mulher negra e, com ela, o espago aos afetos. No terceiro bloco, tratamos de
temaéticas mais diversas que atravessam nosso cotidiano nos dias atuais. A distribuicao resultou

neste roteiro final:

CORTEJO

1. LAMENTO

BLOCO ANCESTRALIDADE
2. RAIZ

TEXTO SEMENTES

3. KIZALELU

4. PADE

TEXTO IEMANJA

5. SAUDACAO A RAINHA
TEXTO EM UMA SO VOZ

6. LENHA

BLOCO AMOR

TEXTO OXUM SEDUZ IANSA
7. Minucias

8. Andor

BLOCO CONTEMPORANEIDADE
TEXTO AMORA

9. Sustenta
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TEXTO A LUTA TEM QUE PARAR
10. CAPINA
11. Guerreira de Oya

12. Mundo Ciranda
TEXTO MISSAO
13. Tempo Liberdade

Em NEGR.A, 0s cinco aspectos que contribuem para a percepgdo do Teatro Oxunista no
trabalho sdo perceptiveis ao observarmos a forte relacdo das autoras com os instrumentos de
percussdo, a importante influéncia das manifestacdes do Reinado e do candomblé reverberadas
na musicalidade, gestualidade, dangas e escolhas de encenacdo, nas teméticas e na forma como
o texto-palavra € inserido no espetaculo e nos figurinos/pinturas corporais que compde a estética

do trabalho, como veremos a seguir:

O espetéculo, que pode ser apresentado tanto em teatros convencionais, com palco frontal a
italiana, quanto em espacos alternativos, tem inicio com um cortejo. Da porta de entrada do
teatro ou do espaco cénico em questdo, a plateia ouve as vozes das Negras Autores entoando
vocalizes em unissono e um tambor, uma caixa de folia. A sonoridade comeca longinqua e vai
se aproximando a medida que as atrizes passam pela plateia até chegarem ao palco, onde os

dois musicos convidados ja se encontram.

Durante o cortejo, elas trazem consigo os 5 elementos da natureza. Cada uma delas carrega um
representante. Julia Tizumba traz o fogo (vela), Elisa de Sena traz a terra (vaso de planta),
Eneida Baratna traz o ar (incensario), Nath Rodrigues traz a 4gua (jarra de barro) e Manu

Ranilla traz o éter/o espirito (tambor).
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Figura 10: Coletivo Negras Autoras inicia espetdculo NEGR.A com cortejo em que trazem consigo

representacdes dos elementos da natureza fogo, &gua, terra, ar e éter

2015 (C) Simone Moura

Fonte: fotografia de Simone Moura.



88

Figura 11: Manu Ranilla canta musica “Lamento” em roda com autoras no centro do palco

”

2015 (C) Simonie Moura
-
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Figura 12: Coletivo Negras Autoras deixa objetos no chao do palco e canta no proscénio: Elisa de

Sena, Julia Tizumba (lara na barriga), Nath Rodrigues, Manu Ranilla e Eneida Baralna

WAl

_ PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS
www.facebook.comirevistacaravelas

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Nas escolhas de encenacdo desse prologo-cortejo, ja podemos observar alguns aspectos de um
fazer teatral conectado a matriz africana: a utilizacdo do espaco por meio de cortejos e rodas,
sdo caracteristicos em diversas manifestacdes afro-religiosas e/ou espetaculares. No Reinado,
por exemplo, com excecdo do candombe (que é o pai de todos e toca parado), os demais grupos
rezam tocando, dangando, cantando e caminhando. Assim como fazem as Negras Autoras no
inicio de NEGR.A, até chegarem ao palco e se unirem em uma roda. Ha também muitas rodas
afro-brasileiras em nossa cultura, como as rodas de samba, de coco, de capoeira, de candomblé.
Estas rodas podem ser consideradas espacos de transmissdo de conhecimentos, de prazer e
diversdo ou de transe e conexdo com o divino, mas sempre espaco de troca e pertencimento

negro.

A relacdo com os elementos da natureza também esta presente em diversas tradi¢cGes de matriz
africana. No candomblé, por exemplo, ao cultuarmos os orixas/inquices/voduns, cultuamos

também as forc¢as naturais, pois cada divindade esta conectada a diferentes aspectos da natureza.
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Nas culturas africanas, bem como nas amerindias, 0 ser-humano é considerado parte interligada

a natureza, tendo grande conexdo, dialogo e espelhamentos com a mesma.

Quando chegam ao centro do palco, as autoras fazem uma roda e Manu Ranilla canta sua musica
“Lamento”. Ao final da canc¢do, as atrizes deixam os elementos da natureza no proscénio (eles
permanecem ali até a ultima cena, protegendo e abengoando o espetaculo) e cantam o Gltimo

refrdo, juntas com Manu:

LAMENTO — Manu Ranilla

Invocamos um canto
Quando vem aquele pranto
Congo de noite e de dia No Roséario de Maria
E quem j& ndo teve um choro
Lagrima dela repica no couro
E quem j& ndo teve um lamento
Na gunga dela soa sacramento
Na gunga dela soa sacramento
Na gunga dela soa sacramento
Na gunga dela soa

A letra da primeira cancdo, apresentada pelo Coletivo, localiza a narrativa em um espaco de
transcendéncia em que pranto, choro, lagrimas e lamentos se transmutam na medida em que as
autoras invocam o canto, repicam o couro do tambor e fazem soar as gungas (chocalho dos pés,

utilizado na manifestacdo do Congado ou Reinado), com fé no Rosario de Maria.

Em Coletivo Negras Autoras, a relagdo com a musicalidade do Reinado 3° e seus tambores é
muito forte, estando presentes na maioria das cenas do espetaculo NEGR.A. No entanto, por
muitos anos a presenca das mulheres néo ocupou lugares de destaque na tradi¢do do congado,
embora sempre tenham sido fundamentais para a criagdo e manutencdo das manifestacdes. No
artigo “Género e poder na tradi¢ao do congado em BH, MG”, as autoras Dalva Maria Soares e

Maria de Fatima Lopes (2010) nos apresentam um panorama dessa realidade.

Na organizacao dos festejos e em todas as outras possibilidades de participacdo no
Reinado, a mulher sempre esteve presente, porém ocupando espacos diferenciados dos
homens. Durante muitos anos, sé era permitido as mulheres participar como rainhas,
princesas, zeladoras, juizas, bandeireiras, responsaveis pelos enfeites e pela
preparacdo da comida que é servida durante os rituais — posi¢des de menor

35 0 Reinado de Nossa Senhora do Rosério, ou Congado, é uma importante manifestacdo religiosa da cultura
afrobrasileira em Minas Gerais. Trata-se de num ciclo anual de homenagens a Nossa Senhora do Rosério e outros
santos do pantedo congadeiro.
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visibilidade, espacos menos valorizados na hierarquia do ritual — mas nunca como
caixeiras ou dancantes. Atualmente, pela capital e pelo interior do estado, constata-se
a presenga de mulheres em fungdes que, até algum tempo atras, eram exclusivamente
dos homens. Hoje ja é possivel encontrar mulheres caixeiras, dangantes e até capitds
comandando os grupos. No entanto, essa transi¢do da mulher dos bastidores da festa
para outros postos de maior visibilidade ndo aconteceu sem conflitos (Soares; Lopes,
2010, p. 1).

Quando uma das capitas indagou aos mais velhos da tradi¢cdo o porqué de as mulheres néo

poderem tocar tambor, ndo souberam lhe apresentar uma justificativa efetiva para a restricao:

Mas eu descobri com o passar do tempo que isso, em verdade, ndo tem
fundamento, pelo menos com as pessoas mais velhas que eu conversei, que eu
fui chegando na parede. Entéo, se isso ndo pode, me explica por qué. Eu sou
muito contestadora, eu sou muito questionadora e eles ndo conseguiram me
dar uma explicacdo (Capita Pedrina, Guarda de Mo¢ambique Nossa Senhora
das Mercés, 2007 apud Soares; Lopes, 2010, p. 10).

Zeca Ligiéro também nos aponta, ao falar sobre “danca de mulheres no brinquedo de roda”, que
a presenca das mulheres, em tradicOes africanas e afro-brasileiras, se da mais por meio da danca

do que por meio dos tambores:

Em algumas rodas, mais tradicionais, o espago pertence totalmente a mulher,
ainda que o tambor seja o reino do homem pois assim determinar as tradi¢des
que vieram da Africa. Essas dancas de roda foram assim desenvolvidas, em
séculos, apenas por elas e sdo do seu dominio exclusivo. Local de afirmacao
de identidade, de encontro, de solidariedade. Algumas delas, além da saia
rodada cumprida, sdo dangadas sempre descalcas e remetem a um outro tempo
remoto, em que reunidas entre si, podiam expressar-se de forma prépria e
particular, exercitando um direito que a vida social Ihes foi roubando, uma
dignidade que seus trabalhos for¢cados mal remunerados Ihe passaram a negar.
Na roda, rainhas irmanadas, voltam aquecer no fogo do tambor suas
esperancas, rememorando formas de liberdade, exercendo corporalmente
memorias e assim reafirmando identidades negras (Ligiéro, 2019, p. 135,
grifos meus).

Se nas tradigdes 0s passos ainda sdo mais lentos, nas artes ja conseguimos ser um pouco mais
livres para vivenciar nosso corpo-batuque-oxunista. Assim, na realidade que recriamos, 0
tambor ndo é reino apenas dos homens e, em nossas rodas, somos rainha irmanadas que também

tocam tambor. Embora ainda tenhamos que enfrentar muitos preconceitos.

Quando se nasce artista e na tradicdo a0 mesmo tempo, é muito natural se valer dos saberes
técnicos e influéncias estéticas de nossa tradicdo em nosso fazer artistico. Sobretudo se nosso
fazer artistico carrega cunho politico de valorizacdo das culturas e da arte negra africana e afro-

brasileira. No entanto, € muito importante compreender que aquilo que é feito dentro da esfera
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religiosa tem preceitos e liturgias que devem ser respeitados e praticados no espaco sagrado da
religido. Ao passo que os espetaculos, inspirados na religido e realizados com finalidade de
entretenimento, deve ser praticada no espaco sagrado da arte. E para que ndo se trate de uma
mera apropriacdo vazia de sentido, irresponsavel e desrespeitosa, é importante que a artista
(principalmente caso néo seja da tradicdo) procure se aproximar da fonte, compreender de onde
vem aqueles saberes, consultar com os mestres — detentores daqueles conhecimentos — e

aconselharia, sobretudo, pedir licenca as divindades.

O samba, 0 maracatu, 0 ijexa e tantos outros ritmos incorporados a musica popular brasileira
séo de origem afro-religiosa, por exemplo, mas muitas vezes o racismo velado busca apagar
essa origem. Acredito, inclusive, que as insistentes criticas ao uso de elementos de origem
religiosa nas artes da cena é também estratégia do racismo para invisibilizar nossas
africanidades. Em contraponto, fazer da arte um portal de valorizagdo das africanidades
presentes em nossa cultura brasileira (inclusive na instancia religiosa), com todo o respeito

necessario, se faz uma estratégia de resisténcia e continuidade de nossas histdrias.

Em Negras Autoras, os tambores de congado (ou caixas de folia, como também sdo chamados),
bem como outros tambores, podem se elevar de meros objetos ou instrumentos musicais para
simbolos politicos, criadores de significados, parceiros de jogo cénico e extensdo de nossos
corpos. O latir das baquetas no couro se fundem ao pulsar de nossos coracfes, narrativas, corpos
e vozes em revolucdo. O batuque se torna o pulsar da vida e da arte preta feminina. No
espetadculo NEGR.A, as autoras batuqueiras vdo se revezando por diversos instrumentos de

percussdo em cada uma das cenas.
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Figura 13: Negras Autoras tocam tambores de congado (caixas de folia), e Elisa de Sena canta sua

composi¢do “Raiz”

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira/ PROTOFOTOGRAFIA.
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Figura 14: Integrantes do Coletivo Negras Autoras tocam pandeiros na cena da musica “Capina”, de

Elisa de Sena

Fonte: fotografia de Bel Diniz.
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Figura 15: Manu Ranilla toca pandeiro, Elisa de Sena toca agog6, Eneida Baralna toca tamborim e

Nath Rodrigues toca surdo na cena da musica “Guerreira de Oya”, de Julia Tizumba

PHOTO BY EVANDRQ PARREIRAS
www.facebook.com/réVistacaravelas

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.



Figura 16: Elisa de Sena toca tarol na cena da musica “Mundo Ciranda”, de Eneida Baratna

2015 (C) Simone Mburas
'.

Fonte: fotografia de Simone Moura.
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Figura 17: Manu Ranilla toca cajén afro-peruano na cena da musica ‘“Raiz”, de Elisa de Sena

Fonte: fotografia de Simone Moura.
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Figura 18: Manu Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Baratina tocam congas em ‘“Kizalelu”, musica de

Julia Tizumba

2015 (C) Simone Moura

Fonte: fotografia de Simone Moura.

Apbs o cortejo-prélogo, Elisa de Sena inicia o primeiro bloco do espetadculo, o Bloco
Ancestralidade, performando sua musica “Raiz”, dangando, cantando, libertando seus cabelos
(antes sob um tecido) e declamando poesia sobre os elementos da natureza. As demais autoras

fazem coro e tocam instrumentos de percussao.

RAIZ — Elisa de Sena

O meu cabelo é identidade
A minha cor lutou por liberdade
Eu nasci preta no Brasil,
guem se abriu pra causa ouviu
Eu negra banto e nagd
N&o venha negar minha cor
A minha raiz ndo é relaxada
E firme na terra arvore sagrada
Tronco negro meu bisavd
Nesse mesmo tronco apanhou
Seu sangue no rio correu
Nessa agua o sinhé bebeu
Lavoooo Lavooooou (BIS)
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De pé descalco ganhei esse mundo
E na cabeca simbolo profundo
Pano que protege o ori
Orienta o povo daqui
Simbolo de guerra e de paz
Turbante dos meus ancestrais
Raiz raiz

Figura 19: Elisa de Sena agachada no chdo em performance de sua musica “Raiz”. Demais integrantes

do Coletivo Negras Autoras tocam tambores de congado (caixas de folia)

Fonte: fotografia de Bel Diniz.
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Figura 20: Elisa de Sena liberta seus cabelos em performance de sua musica “Raiz”. Demais

integrantes do Coletivo Negras Autoras tocam tambores de congado (caixas de folia) e cajons afro-

peruanos

Fonte: fotografia de Bel Diniz.
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Figura 21: Elisa de Sena dan¢a em performance de sua musica ‘“Raiz”

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira/ PROTOFOTOGRAFIA.

O elemento é 4gua
Agua que lava o sangue e as magoas
E 4gua
Agua que leva navios negreiros, povo guerreiro, cruz e espada
O elemento é fogo
fogo que forja o0 aco da espada de meu Ogum
E fogo que aquece, queima e ilumina qualquer um
O elemento é ar
Que sopra pro continente mae o espirito da mulher a cantar
E ar, Africa, que sente o vento da brisa que vem do mar
O elemento é terra e 0s meus pés pisam por onde o caminho diz
E terra
que fortalece o emaranhado da raiz
Raiz, Raiz
Lavooou (lavou a dor)
Lavooou (lavou a dor)
Raiz (de um povo matriz)
Raiz (meu povo e matriz)
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Na sequéncia, EU declamo o texto “Sementes”, de minha autoria, ¢ canto minha primeira
musica, feita em homenagem a minha avo Kizaleleu, grande matriarca de minha familia
paterna: “Em meio aos caminhos de pedra que a gente mesmo construiu, Kiza viveu, Kiza
sorriu”.%® Quando Eneida Baratina me convidou para integrar o Coletivo, eu tinha apenas essa
cancdo composta. A partir do convite, aceitei o desafio de me desenvolver mais na area da

composicao.

Figura 22: Jalia Tizumba canta e toca tambor de congado (caixa de folia) na cena de sua musica

“Kizalelu”, Nath Rodrigues toca violino, Manu Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Barauna tocam congas

Fonte: fotografia de Bel Diniz.

SEMENTES - Julia Tizumba

Foi assim que tudo comegou: do ventre de nossa mae Africa, de nossas veias ancestrais. Hoje somos
frutos das sementes que mulheres negras levavam ocultas em seus cabelos crespos na esperancga de
vingar plantacdo em terra quilombola. Hoje escrevemos a nossa historia e vamos deixar o mundo para
aqueles que vierem depois de nds. Somos heranca. Somos feitas de histérias, somos feitas de lutas,
somos feitas de amor.

36 Trecho de musica “Kizaleleu”, de Julia Tizumba.
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Ainda no Bloco Ancestralidade, Nath Rodrigues canta sua musica “Padé”, fazendo referéncia e
reveréncia as pombagiras (inquices femininos das encruzilhadas e dos caminhos; exu mulher)
e as oferendas que entregamos a elas. Eneida Baratna conta uma historia autoral, inspirada nos
itds®” tradicionais, saudando Yemanja (rainha do mar; mée de todas as cabecas) e performa,

cantando ¢ dangando, sua musica “Saudagao a Rainha”.

Figura 23: Eneida Baraina canta e danga em cena de sua musica “Saudagdo a Rainha”, Elisa de Sena

toca tambor de congado (caixa de folia) e Julia Tizumba toca conga

a—:'.‘\‘ =

“

PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS : -
www.facebook.com/revistacaravelas e e—

Fonte: fotorafia de Evandro Parreiras.

37 Historias miticas da cultura Yoruba.
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Figura 24: Eneida Baratna canta e danga em cena de sua musica “Saudagdo a Rainha”

PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS
www.facebook.com/revistacaravelas

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.
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Figura 25: Eneida Barauna danga em cena de sua musica “Saudag¢do a Rainha”, Elisa de Sena toca

tambor de congado (caixa de folia), Julia Tizumba toca conga, Manu Ranilla toca patangome e Nath

Rodrigues toca sementes

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.
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Figura 26: Nath Rodrigues toca violino e canta na cena de sua musica “Padé”, enquanto Manu

Ranilla, Elisa de Sena e Eneida Barauna tocam congas e musicos convidados acompanham ao fundo

2015 (C) Simone Moura

Fonte: fotografia de Simone Moura.



107

Figura 27: Nath Rodrigues toca violino e canta na cena de sua musica “Padé”

PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS
www.facebook.com/revistacaravelas

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

Na sequéncia, o grupo vai a frente do palco e, por meio de gestos e palavras, narram o texto

“Em uma s6 voz”, de Manu Ranilla, ora em unissono, ora individualmente.
EM UMA SO VOZ — Manu Ranilla

Em uma s6 voz declamo o que meu ventre clama
Meu ventre pariu esse pais e de minhas tetas extraiu o alimento
Pra forca do brago de quem retira lenha pra esquentar a barriga no fogéo
Meu ventre possui face e cada traco em meu rosto representa uma nacgéo
Que gira mundo mostrando suas fases.
Faceta da vida que faz da mulher elemento de fragilidade e for¢a contradic@o que faz ecoar a voz da

ancia, é ela quem gera a fala.
E ela quem gera, ela néo falha.
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Figura 28: Coletivo Negras Autoras narra texto com palavras e gestos que remetem a matripoténcia

da mulher negra

i

PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS
www.facebook.com/revistacaravelas

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.
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Figura 29: Coletivo Negras Autoras narra texto com palavras e gestos que remetem a matripoténcia

da mulher negra, e musicos convidados acompanham ao fundo

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

O coletivo finaliza o primeiro bloco em roda, novamente, no centro do palco. Nath Rodrigues
toca berimbau, Manu Ranilla toca pandeiro e todas cantam a musica “Lenha”, de Manu, fazendo
alusdo aos fogdes de lenha do interior de Minas e aos batuques que acontecem nas cozinhas, ao
redor desse fogo: “Lenha de fogdo, fogo que esquenta a mao. Batuque ta & na cozinha, Tum,

Tum no meu coragdo”.38

38 Trecho da miisica “Lenha”, de Manu Ranilla
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Figura 30: Coletivo Negras Autoras fazem roda ao centro do palco em cena da musica “Lenha”, de

Manu Ranilla, Nath Rodrigues toca berimbau e demais integrantes estalam os dedos

Fonte: fotografia de Bel Diniz.
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Figura 31: Nath Rodrigues toca Berimbau e Manu Ranilla toca pandeiro na cena da musica “Lenha”,

de Manu Ranilla

Fonte: fotografia de Bel Diniz.

Neste primeiro bloco do espetaculo, podemos observar como a musicalidade, a corporeidade, o
uso da espacialidade e os textos apresentam as dimensdes da espiritualidade, da matripoténcia,
da coletividade e, obviamente, da autoralidade e do protagonismo. As atrizes tocam diversos
instrumentos de percussdo e Nath Rodrigues também toca violino (o que também € interessante:
observar uma mulher negra, retinta e rastafari, tocando um instrumento classico. Afirmando
que, de fato, ocuparemos todos 0s espagos que desejarmos, inclusive o da musica erudita

europeia, se assim quisermos).

As tematicas, trazidas nos textos autorais, fazem mencéo a divindades femininas de religides
de matriz africana, as matriarcas, as mulheres matripotentes que pariram esse pais. Os textos
ndo sdo apresentados de forma dramatica: ndo ha dialogos, ndo ha conflitos, ndo ha

personagens. Ha narracdes dessas mulheres negras, como declamacdo, relato, confissédo,
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partilha ou contacdo de histérias. As coreografias e gestos também reverberam movimentacdes
presentes em dancas de orixas e outras manifestacfes afro-brasileiras. Tudo isso apresenta o
quarteto cantar-dancar-batucar-contar em funcdo da elaboracdo de um espetaculo cénico-
musical afrorreferenciado e feminino. Tudo criado e recriado de forma coletiva, em processo

colaborativo, entre as autoras.

O segundo bloco, Bloco do Amor, tem inicio com outra contacdo de historias de Eneida
Baralna. Desta vez a atriz recria uma historia de amor homoafetiva entre as orixas Oxum e
Iansa. A contagdo ¢ seguida por duas musicas: “Mintcias” de Nath Rodrigues e “Andor” de

Eneida Barauna:

MINUCIAS — Nath Rodrigues

Pensei em te dizer que era dia
De amar e de viver como sem fim
O amor quando escolhe se apropria
De todo pensando, tudo em mim
Se passo a ver meus passos enquadrados
Num circulo julgado de pecado
Preso em mindcias
Visto em malicias
E o tempo é quem resolve no fim
Me apego na verdade
De haver cumplicidade
Nas varias formas de se ver o amor
Declaro ser mentira que levo tudo em vao
Liberto a nds todo o bem da vida

ANDOR - Eneida Barauna

Cuidado com o Andor, que o0 Santo é de Barro
Alivia a dor, a ingratidao
SO 0 amor constrai e escreve a vida
Acabou-se o tempo da desilusdo
A dor faz a gente sofrer, solucar
Aperta no peito saudade ou rancor
Desperta daninha erva ao lamentar
Aprisiona a alma, seu caminhar
Cuidado com o Andor, que o Santo é de Barro
Alivia a dor, a ingratidao
S6 0 amor constrai e escreve a vida
Acabou-se o tempo da desiluséo
O amor faz a gente sorrir e chorar
As vezes é o remédio pra dor
Né&o sabe quando é hora de chegar
Alimenta a alma, transforma em cor
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Falar de amor, no contexto das mulheres negras, se faz urgente. Se a heranca escravagista atribui
a seres humanos negros a condi¢cdo de mercadorias, de bichos e se a ideologia patriarcal
estigmatiza as mulheres no lugar da objetificacdo e da subalternidade, recuperar o direito ao
amor se faz pauta importante no sentido de reconhecer a humanidade feminina e negra. Segundo
a historiadora Beatriz Nascimento, para além do imaginério popular pautado pela ideia de
“negras para trabalhar, mulatas para furnicar e brancas para casar”, outras instancias sociais e

econdmicas, afetam os afetos das mulheres negras brasileiras:

Quanto mais a mulher negra se especializa profissionalmente em uma
sociedade desse tipo, mais é levada individualizar-se. Sua rede de relagdes
também se especializa. Sua construcdo psiquica, forjada no embate entre sua
individualidade e a pressdo da discriminacdo sua racial, muitas vezes surge
como impedimento a atracdo do outro, na medida em que este, habituado aos
padrdes formais de relacdo dual, teme a poténcia inesperada dessa mulher.
Também ela, por sua vez, acaba por rejeitar esses outros homens, pois ndo
aceitard uma proposta de dominacdo unilateral. Desse modo, ou permanece
solitaria ou liga-se alternativas em que os lagos de dominagdo podem ser
afrouxados. Convivendo em uma sociedade plurirracial, que privilegia
padrbes estéticos femininos como aqueles cujo ideal é de um maior grau de
embranquecimento (desde a mulher mesticga até a branca), seu transito afetivo
é extremamente limitado. Ha poucas chances para essa mulher numa estrutura
em que a atracdo sexual estd impregnada de modelos raciais e é ela a
representante da etnia mais submetida. A escolha dos homens passa pela
crenca de que ela seja mais erética ou mais ardente sexualmente que as demais,
crencas relacionadas as caracteristicas de seu fisico, muitas vezes exuberante.
Entretanto, quando se trata de um relacionamento institucional, a
discriminacdo étnica funciona como impedimento, mais reforcado a medida
gue essa mulher ao sou uma posicdo de destaque social (Nascimento, 1990
[2002], p. 267).

Experimentar afeto é parte do processo de sociabilidade humana e contribui para a satde dos
corpos fisico, emocional e mental. Como mulheres negras, merecemos e temos o direito de ser
amadas. Portanto, falar de amor e das muitas formas de amar, € uma maneira de ocupar também
o lugar dos afetos, do respeito, da dignidade, da autoestima, da nossa valorizacio. E uma forma
de reescrever os “contos de fadas”, retirando do enredo o preterimento historico da mulher
negra. Rascunhando, assim, outras realidades afetivas para nés. Construindo, por n6s mesmas,

outros imaginarios e narrativas amorosas.

Nesse sentido, também reforco a importancia do desenvolvimento do auto amor. H& um

conhecido ditado, entre o povo de axé, que diz: “oxum lava as suas joias antes de banhar seus
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filhos”. 3 Este ndo se trata de um ensinamento egoista, mas do lembrete de que para amar ou
cuidar alguém, € preciso que estejamos individualmente bem. E preciso saber se amar e cuidar

primeiramente. Oxum nos ensina 0 amor-proprio.

Ao rejeitar a fantasia da submissdo amorosa, pode surgir uma mulher preta
participante, que ndo reproduz o comportamento masculino autoritario, ja que
se encontra no oposto deste, podendo assim, assumir uma postura critica,
intermediando sua propria historia e seu éthos. Assim, caberia ela e levar
levantar a proposta de parcerias relagdes sexuais, o que, por fim, se replicaria
nas relacdes sociais mais amplas (Nascimento, 1990 [2002], p. 268).

AMORA - Manu Ranilla

N&o tenho memdria sonora de um canto negro me fazendo dormir
N&o sorriram labios vermelhos, da carne negra e dentes brancos,
branco quinem o branco do olho.

N&o me contaram nada sobre os antepassados,
que vieram de longe e trabalharam pros senhores.

Né&o me disseram também, que o fetiche branco sobre a pele preta,
machucaria minha alma e minha calma.

Ao menos, descobri vé “India”, vo preta, parteira, feiticeira, curandeira, feiticeira
e € s0 isso que sei.

Sei que a vida é dura pra quem tem cor, coragem!

Que a fé é caminho pra felicidade,.

E que a amora
fruta negra por fora
cor de sangue por dentro
de uma delicadeza
gue vem do topo da copa
Quando cai
ja ndo tem mais valia pra gente
vira posse doce das formigas
bicho rotineiro
constroi império com doce
doce jeito de viver!

Pretas ou amarelas
tudo que fruta
tudo que folha
no chéo vira refeicédo
E sustenta!

O terceiro bloco, o Bloco Contemporaneidade, € composto pelas musicas Sustenta (de Elisa de
Sena e Manu Ranilla), Capina (de Elisa de Sena), Guerreira de Oya (de Julia Tizumba), Mundo
Ciranda (de Eneida Baraina) e Tempo Liberdade (uma composicdo do Coletivo em parceria

com Maira Baldaia). Entremeadas por textos, essas can¢des abordam os desafios enfrentados e

39 Ditado popular.
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a resisténcia das mulheres negras que persiste desde as suas ancestrais até os dias atuais. Para a
performance de “Sustenta”, que trata do correr da vida diaria de mulheres negras, as autoras

utilizam objetos percussivos alternativos, de uso cotidiano, como copos e sacolas.

Figura 32: Elisa de Sena toca copos em cena de musica “Sustenta”, de Manu Ranilla e Elisa de Sena

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.
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Figura 33: Eneida Barauna toca sacola em cena de musica “Sustenta”, de Manu Ranilla e Elisa de

Sena

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira.

Os textos “A luta tem que parar” de Elisa de Sena e “Missdo” de Nath Rodrigues encerram a
narrativa do espetaculo NEGR.A, acompanhados de performance em que as autoras cantam e
dancam, tocando pandeiros e gungas e seguidos de um cortejo final, em que as integrantes

recolhem os elementos da natureza do proscénio e refazem o trajeto realizado no prologo.

A LUTA TEM QUE PARAR - Elisa de Sena

Nunca fui de falar demais
Carrego mais essa caracteristica das minhas ancestrais
De pensar calada, sofrer calada, servir calada e ser violentada
Hoje essa violéncia ja ndo é tao direta, as vezes é sim, mas ela é discreta
Tem homem gque te da um emprego achando que vai te comer
Tem mogo que ndo te apresenta pra familia, branca, pra te “proteger”
Tem cara, que te come, te consome e depois some
Tem de tudo pra reafirmar seu lugar como objeto nesse mundo
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Eu observo

Quase sempre calada

Mas eu fago diferente, sigo por outra estrada

Primeiro eu choro, lavo o sangue e as magoas Choro muito... € que eu sou de agua
Mas depois eu empunho minha espada, é que eu sou de fogo
E saio cortando as ervas daninhas da estrada
Guerreira eu sei que sou
Ser mulher, negra, gorda, magra, alta, baixa, que fala, calada,
do asfalto, favelada, vestida ou pelada
E travar uma guerra todos os dias
A luta tem que parar
Mas somente quando a mulher deixar de ser vista e tratada como objeto
E puder lado a lado com um homem caminhar

Figura 34: Coletivo Negras Autoras performa com gungas ¢ pandeiros na cena da musica “Capina”,

de Elisa de Sena

- . ‘2
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2015 (C) Simone Moura

Fonte: fotografia de Simone Moura.
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Figura 35: Coletivo Negras autoras ergue pandeiros para o ar ao final da musica “Capina”, de Elisa de

Sena

Fonte: fotografia de Evandro Parreiras.

MISSAO — Nath Rodrigues

Eu carrego uma misséo
na alma, no coragéo, na pele...
missdo de igualdade.
Devo aos meus que ja se foram
povo guerreiro e trabalhador que deixou sua terra em condices vis
Base da nossa sociedade e por ela é limitada a ndo ocupar o topo
Agora quero estar em lugares que nunca nos foram permitidos
E, quando chego, sinto carregar uma legido
que me da forca e protecao pra enfrentar tanta hipocrisia
A missao é longa, os caminhos sdo de pedra
mas com muita resisténcia eles séo percorridos

A tltima cena do espetaculo ¢ o cortejo de despedida ao som da musica “Tempo Liberdade”,
composta coletivamente por Eneida Baralna, Elisa de Sena, Jalia Tizumba, Manu Ranilla, Nath
Rodrigues e Maira Baldaia. Ao som da cancdo, arranjada em forma de blues, as autoras se
dirigem lentamente a porta de saida e o publico vai escutando aquelas vozes que repetem, em

unissono e initerruptamente, a afirmagao: “o tempo liberdade ¢ agora”.
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TEMPO LIBERDADE - Coletivo Negras Autoras e Maira Baldaia

Meu olhar riscou 0 mundo
Avistei foi liberdade
Sou Kilumba, sou rainha Nzinga
Me disseram que o sol vai
Me disseram que o sol vem
Me disseram que o sol vai curar toda essa histéria
Curar toda essa historia
Queima a pele de Maria
Maria que foi menina
Menina que foi pra la trabalhar
Menino de eré te guarda
Do lado anjo da guarda Sentinela guia o seu caminhar
O tempo lavou a alma enfim
O tempo dira nossas vitorias
O tempo € senhor das vozes
O tempo liberdade é agora

Para além da observac&o da performance em Teatro Oxunista, onde podemos perceber a relacdo
dos corpos, da musica, do contetido e forma de expressar as narrativas e do uso da espacialidade
em conexdo com as ancestralidades africanas e afro-brasileiras, também se faz importante
observar alguns elementos visuais presentes na construcdo dos figurinos e pinturas corporais do
espetaculo NEGR.A.
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Figura 36: Coletivo Negras Autoras e Criola posam para foto, com pinturas corporais, na pré-estreia
de NEGR.A

Fonte: fotografia de Thiago Santos.

As autoras optaram por um figurino de cor preta. Como 0 recurso para a montagem do
espetaculo era muito baixo, cada uma ficou encarregada de comprar a sua propria roupa preta.
Nesta escolha, as atrizes escolheram ir na direcdo contraria das manifestacdes afro-religiosas
que as influenciam, em que o habitual € o uso de roupas brancas e/ou cores claras. Mas,
exatamente pelo fato de utilizarem figurinos de cores claras hd muitos anos em outros trabalhos,
as autoras decidiram radicalizar na experiéncia contraria, explorando outra visualidade. Para
compor a visualidade, junto ao figurino preto, o Coletivo convidou a artista visual Criola para

desenvolver pinturas corporais nas autoras.

Criola, artista visual natural de Belo Horizonte, reflete em sua arte a triade:
ancestralidade, espiritualidade e natureza. Formada em Moda pela
Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, se expressa a partir de
texturas e padronagens e tem como base as subjetividades da mulher preta e
os grafismos de matrizes afro-brasileiras. Na sua pratica artistica, busca
representar personagens com geometrias sagradas em cores vibrantes que
traduzem suas vivéncias enquanto artista afrodiaspérica. Pinta nas ruas desde
2012 e apresenta murais de grandes formatos ao redor do mundo, além do
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Brasil, Franca, Bielorussia e Estados Unidos.*°

O resultado do trabalho de Criola, reverbera ndo so as herancas africanas e afro-brasileiras, mas
também as herancas indigenas das autoras, nas quais o povo se vale das pinturas corporais para

demarcar suas identidades:

H4, nos rituais, determinadas pinturas corporais e arranjos de penas e plumas
de forma se aproximar dos seus encantados. Se a nudez é a roupa do dia a dia,
a pintura corporal e os adornos sdo reservados para momentos de ritual e
celebragdo. A pintura corporal, os grafismos indigenas, e a sua arte plumaria
é algo que ndo se pode resumir em enfeite, embelezamento, adorno, como
seria 0 caso da escolha de roupas de acordo com a moda vigente no Ocidente
[...] Para os indigenas que habitam o Brasil, alguma marca identitaria é feita
diretamente no ou sobre o corpo — piercing nos labios ou orelha, corte de
cabelo proprio, arranjos de penas e plumas, colares e pulseiras. Sobre a pele,
desenhos geométricos feitos de urucum e tinta de jenipapo. Tudo isto para
deixar claro que existe a identidade de um povo, uma tribo, uma tradicéo
(Ligiéro, 2019, p. 65).

Assim, os grafismos da identidade visual criada por Criola para o espetdculo NEGR.A,
demarcam a identidade afro-amerindia deste coletivo de mulheres e também inspiraram o que
hoje é a logo do Coletivo Negras Autoras, elaborada em uma parceria com o estudio de design:

“45 jujubas”.

40 Minibio extraida do site da artista. Disponivel em: <https://projetoafro.com/artista/criola/>. Acesso em: 4 fev.
2024,


https://projetoafro.com/artista/criola/
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Figura 37: Logo do Coletivo Negras Autoras, criada pelo estidio 45 Jujubas e inspirada nas pinturas

corporais realizas pela artista visual Criola no espetaculo NEGR.A

,@ELETE’I

Fonte: Estadio 45 Jujubas.
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Figura 38: Criola realizando pintura corporal em Jalia Tizumba para a estreia do espetdculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 39: Pintura corporal realizada por Criola no braco direito de Julia Tizumba

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 40: Pintura corporal de Jalia Tizumba finalizada para a estreia do espetdculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 41: Pintura corporal de Manu Ranilla finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A

= i

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 42: Pintura corporal de Elisa de Sena finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A

¥
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Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 43: Pintura corporal de Nath Rodrigues finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 44: Pintura corporal de Eneida Baralna finalizada para a estreia do espetaculo NEGR.A

Fonte: fotografia de Thiago Santos.
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Figura 45: Pintura corporal realizada pelo musico Belisario Tonsich na barriga de Julia Tizumba,

gravida de lara

PHOTO BY EVANDRO PARREIRAS
www.facebook.com/revistacaravelas

Fonte: fotografia de Thiago Santos.

Completando a equipe de criacdo visual, o espetaculo NEGR.A também contou com o design
de luz da iluminadora negra Taind Rosa e com as cores representadas pela maquiagem assinada
por Caca Zech e Téasia D’Paula.

Observar e refletir sobre os elementos, concepcdo de encenacdo e forma de atuacdo no
espetaculo NEGR.A do Coletivo Negra Autoras contribui para o reconhecimento e valorizacao
de manifestacOes teatrais e performaticas de culturas diferentes da hegemonica europeia,
especialmente aquelas que tém raizes nas tradi¢des africanas e amerindias. Essas formas de
expressao podem nos conectar com a histdria, a espiritualidade e a diversidade cultural que nos
conformam como mulheres negras, brasileiras, em cena, atuando por meio de uma perspectiva

afrorreferenciada e feminina, em Teatro Oxunista.
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2.1.2 Espetaculo ERAS

Figura 46: Segunda formacéo do Coletivo Negras Autoras

Fonte: fotografia de Paulo Abreu. Da esquerda para a direita: Manu Ranilla, Nath Rodrigues, Julia

Tizumba, Elisa de Sena e Vi Coelho.

ERAS é a segunda criacdo do Coletivo Negras Autoras que também trata do universo negro
feminino a partir de textos, dancas e musicas autorais. Com direcdo de Grace Pass6, preparacao
vocal de Fabiana Cozza e participacdo da instrumentista Lauriza Anastacio, as multiartistas se
revezam em cena, entre instrumentos e interpretacdes, e utilizam suas composi¢bes na
construcao de um espetaculo sobre relagfes temporais e atemporais entre o universo da mulher
negra e o que a rodeia na contemporaneidade. Conectadas aos seus lugares de fala, dizem das
que vieram antes, das que virdo e das que vivem na atualidade, em histdrias que atravessam o
tempo, por eras e eras. A palavra sonora e corporal conduziu o destino desta obra que viajou
pelo Brasil e recebeu o Prémio Leda Maria Martins de Artes Cénicas Negras de melhor figurino
e melhor iluminagéo, em 2017. A diretora Grace Passo destaca a caracteristica multifacetada do

Coletivo:
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Pluriartistas, autoras sonantes, entoadoras de memorias, mulherio de
mulheridades, afro-mineiras universais, griotes, tamborzeiras do p6s-mundo,
véias de guerra e de paz. O Coletivo Negras Autoras inaugurou mais um
espaco impossivel no mundo: espaco da invencdo preta, espago que ouve,
houve e havera. Elas sabem que sdo eras (Passd, 2020, contracapa de Poesia
armada).

A partir da segunda formagéo do Coletivo, com a saida da integrante Eneida Barauna e entrada
das integrantes Vi Coelho e Aline Vila Real na producdo, as autoras realizam o novo espetaculo,
uma especie de continuidade do espetdculo NEGR.A, agora realizado com mais recursos e, por
tanto, de forma mais elaborada. Com novos estimulos e experimentacoes, as artistas radicalizam
a presenca feminina em cena. Sem a presenca dos musicos convidados, a convidada Lauriza

Anastacio e Nath Rodrigues se encarregam das referéncias harmonicas das cangoes.

A direcdo de Grace Pass0 e a preparagdo vocal de Fabiana Cozza, duas expressivas e experientes
artistas negras, impulsionaram o Coletivo a novas experiéncias. A preparacdo vocal de Fabiana
Cozza é uma preparacdo gque passa pelo corpo, entendendo que voz é corpo e corpo € Voz.
Fabiana, assim como as integrantes do coletivo, transita entre os palcos e a academia: é formada
em canto popular, teoria musical e pratica de conjunto pela Universidade Livre de Mdsica Tom
Jobim (atual Emesp) e em Jornalismo pela PUC-SP, além de ser mestre em Fonoaudiologia pela
PUC-SP e estar realizando doutorado em Musica pela Unicamp, onde realiza pesquisa sobre a

relacdo entre a voz e o tambor na musica afro-brasileira e afro-diaspérica.

Eu fui feita no candomblé. Eu comecei a minha histéria na musica, minha
carreira, no tambor. E couro e a mio batendo no corpo da madeira: eu venho
do Samba. E 0 Samba é o tambor. E o terreiro, é o corpo imantado de som, de
ressonancia. E a partir desse lugar que eu entendo a masica. A célula minima,
essencial: tambores e voz (Cozza, 2021, on-line).*

E é assim que ERAS se constitui. Entre tambores e vozes-corpos-palavras imantados pelo som
dos batuques, do violino, do violoncelo, do bandolim, da mbira e do pedal de loop station
tocados por mulheres negras. Em um primeiro momento do processo criativo, as autoras
apresentaram as musicas, textos e instrumentos que gostariam que compusessem 0 Novo
espetaculo. De forma analdgica, escreveram o nome de cada obra em folhas de papel oficio e a
diretora Grace Passd fez um grande mapa com os papéis no chdo do Espaco Cultural Tambor
Mineiro. Em seguida, sentadas em roda, no entorno deste mapa de narrativas, afetos, palavras

e cangbes, como em volta de uma fogueira e junto de seus instrumentos musicais, as atrizes

41 Trecho extraido de entrevista dada por Fabiana Cozza ao site Monkeybuzz. Disponivel em:
<https://monkeybuzz.com.br/materias/fabiana-cozza-em-5-atos/>. Acesso em: 5 fev. 2024.


https://monkeybuzz.com.br/materias/fabiana-cozza-em-5-atos/
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contaram algumas historias de suas vidas, familias e acontecimentos que lhes atravessaram para
Grace e Fabiana. Destas reunides, que aconteceram algumas vezes, nasceram novos textos

coletivos, alinhavados pela agulha dramaturgica poderosa de Passo.

Na sequéncia, exercicios vocais e corporais propostos por Cozza, explorando o espaco fisico da
sala de ensaio e 0 espaco interno do corpo de cada autora, as fizeram explorar outras formas de
cantar e atuar. Cantos e narracGes executados em métricas e poténcias engajados no corpo como
um todo e em didlogo com a sonoridade dos instrumentos, ora na cadéncia e ora em 0posi¢ado
ao ritmo, timbre, intensidade e andamento dos mesmos. Grace, por sua vez, propunha que as
autoras tocassem, cantassem, dancassem e narrassem fora de seus lugares comuns: deitadas,
abracadas, em cima de tamboretes e escadas, carregadas umas pelas outras. E assim foi

nascendo a encenacdo de ERAS.

Depois de muitas experimentacfes, arranjos e rearranjos do mapa dramatdrgico, o roteiro do

espetaculo ficou assim definido:

Mandinga

A Bencéo + Abre Caminho
ERAS/ANCESTRAIS
Texto Mées + Rio Mée
Templo

Nos

Cura

Faca Corta a mao + Mamae chorou

© © N o g B~ w DR

Me Abala + Cosme

. Maravilha Sintonia + Minas de Cetim

=
o

. Meus ancestrais + Menina dos olhos
. Muirakita

e e
w N

. Liquinha

[EEY
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. Religare

. Texto Ecoa + Alodé lara
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o o

. Mulheres Negras
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A peca tem inicio com luz baixa. Em cena, uma pequena escada de trés degraus coberta de
tecidos estampados, alguns tamboretes também encapados com estampas variadas,
instrumentos musicais e Manu Ranilla que inicia um texto-oragdo de sua autoria: “Mandinga”,
evocando exu, para abrir os caminhos do espetaculo. Falando em um microfone, conectado a
um pedal de loop station (um pedal eletrdnico que permite repeti¢des sonoras), trechos do texto
séo repetidos initerruptamente, enquanto sua voz sobrepde a repeticdo com novas frases. Essa
sobreposicao polifonica é reiterada em outras cenas do espetaculo, produzindo camadas e ecos

de vozes-existéncias em uma sonoridade afrofuturista, ja que o futuro é ancestral.

MANDINGA — Manu Ranilla

Evocamos Exu
Filho de mulher, filho de lemanja
Abre Caminho, Exu
Abre caminho para as mulheres
Filho de mulher, filho de lemanja
N&o d& pra comeca sem reza
Vela acesa acima da mesa
Olha a mandiga
Espinhela caida, arqueia ela
Levanta espinhela
Esse seu mal agouro, mal olhado
Guiné, Arruda, quebranto quebrado
Espinhela caida e ventre derrubado
Eu te curo, eu te saro
Te saro

Durante o texto-oracao, as autoras vao entrando em cena, uma a uma, Com mascaras e macacoes
feitos de tule que, em transparéncia, realcam a cor de seus corpos. Cravejadas de pedras
coloridas, douradas e brilhantes, se vestem todas de uma mesma saia. Simbolo que nos une em
um sé ser, entidade mulher negra, pedras preciosas, valorosas: Coletivo Negras Autoras. Tal
visualidade (mascaramento) é um forte aspecto na composi¢do da dramaturgia de atuacao deste
trabalho. Trata-se de um diferencial visual que da sentido especifico para cada atriz e, melhor,
nos retira de um tipo de aparigéo de composicao teatral tradicional de atuacdo na qual espera-
se que a atriz se apresente com a estética de sua visualidade de origem e de lugares estéticos

que reforcam esteredtipos atribuidos a atrizes negras.

Posicionadas e de posse de seus instrumentos, iniciam as primeiras cangdes, embaladas pelo
som contagiante dos instrumentos de percussao (agog0, conga, caixa de folia e patangome) e
do violoncelo ritmado. “A Bengdo”, de Julia Tizumba, e “Abre Caminho”, de Manu Ranilla,

pedem licenca e bencdo aos que vieram antes e as divindades que as protegem.
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Figura 47: Foto de divulgacdo do espetaculo ERAS

Anastacio (sentada), Nath Rodrigues e Manu Ranilla
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Figura 48: Cena de abertura do espetaculo ERAS

Fonte: frame de video de Pablo Bernardo.
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Figura 49: Jalia Tizumba performa com mascara e macacdo criados por Eduardo Ferreira
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Figura 50: Julia Tizumba performa com méascara e macacdao criados por Eduardo Ferreira
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Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 51: Julia Tizumba toca agogd em cena de abertura do espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 52: Vi Coelho toca patangome em cena de abertura do espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 53: Elisa de Sena toca caixa de folia e Manu Ranilla toca conga em cena de abertura do

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

A BENCAO - Jilia Tizumba

Laroié, Exu, Laroié
Abre caminhos, pai
Abre caminhos de luta
Abre caminhos de paz
Laroié, exu, Laroié
A bengéo vim pedir
Pra toda essa aruanda
Pra quem veio antes de mim

Mandou chamar, mandou
Mandou chamar, mandou
Eu t6 chegando j4, eu td
Eu t6 chegando j4, eu td

A bengdo Conceicéo Evaristo, Carolina Maria de Jesus, Cidinha da Silva, Leda Maria Martins
A bencao Lélia Gonzales, Sueli Carneiro, Beatriz Nascimento
A bencdo Ruth de Souza, Léa Garcia, Zezé Motta
A bencéo Clementina de Jesus, Mae menininha do Gantois, Clara Nunes
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A bencao Santa Barbara, Eparrey minha mae lansa
A bencdo Nossa Senhora da Gléria, ora yeye mamae Oxum
A bencao Nossa Senhora da Conceigdo, Odofiaba lemanja
A bengéo Nossa Senhora de Santana, Nand Buruqué, saluba vovo
A bencao todas as yabas!

ABRE CAMINHO - Manu Ranilla

Abre caminho pra vida passar
Abre caminho na mata no céu
Abre caminho no rio no mar
Abre caminho pra vida passar

As autoras vao entéo trocando de lugar, dentro da saia. Em cada momento, uma delas assume
0 topo da escada, como um pulpito, um lugar para se fazer ouvir. Na cena seguinte a abertura,
Julia Tizumba desce e Vi Coelho assume a fala, narrando um dos textos coletivos:
“Eras/Ancestrais”, constituido de fragmentos dos relatos de cada uma das atrizes. A narragdo ¢
sobreposta pela voz de Manu Ranilla sob o efeito do pedal loop station e finaliza com a cang¢ao
“Quinhentas”, de Vi Coelho.
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Figura 54: Vi Coelho performa texto “Eras Ancestrais” e musica “Quinhentas” do alto da escada,

Julia Tizumba toca caixa de folia, Elisa de Sena toca pandeiro e Manu Ranilla toca conga

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

ERAS/ANCESTRALIS - Coletivo Negras Autoras e Grace Passo

Essa voz nasceu ha muito tempo. Essa voz nasceu antes do tempo. Essa voz nasceu quando ainda nem
tinhamos nascido. Essa voz, andou pelo tempo, por eras, eras, eras, eras, eras, eras. Ainda quando as
de antes pisavam no mar, nas matas, nas minas, na Africa, no ar. Na casa dos senhores brancos, nos
canaviais, prostibulos, quilombos, nos lombos, no samba. Essa voz passou por vé antes de chegar aqui.
V6 era do terreiro de candomblé. Era bem cat6lica. Era de santo. Era de Sabara, Santa Luzia, Tedfilo
Otoni. Era parteira, era curandeira, doméstica, costureira, era. Dava aulas. Era dona de casa. Eram
muitos filhos, muito tempo na maternidade. Vivia em siléncio. Era medo. Jogou uma panela de arroz
quente no chdo. Ficou vitva com apenas 15 dias de casada. Dizem que meu vd matou minha avo: batia,
batia, batia, batia, batia, batia, batia, batia, batia. Era assim. Eu nunca vi minha vo de calga. Teve que
sair da escola. Era analfabeta, mas sabia escrever nimeros. Hum, cozinhava bem demais! Era o melhor
biscoito frito do mundo! Hummmm era coxinha, era empadinha, era pele de frango frita, hum...era
cigarrete! Cortava o pao diferente pra mim. Ela tem um caderno de novelas em que ela anota o dia que
comecgou e terminou cada uma, é assim. E vaidosa: “Pée rolim ai no meu cabelo e ndo esquece de
passar unto!” E assim! Deixou uma guia pra mim. Morreu, mas ta viva. Viva dentro de mim. Me
acompanha, eras, me protege, eras, ndo conheci, ja era. Me criou, por elas, por eras e eras e eras e
eras e eras e eras!

Na sequéncia, Julia Tizumba performa o texto coletivo “MAES”, também fruto das rodas-

fogueiras de criagdo com fragmentos de varias historias, e a musica “Rio Mae”, composta em
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homenagem a sua mée Bia Dias. Sentadas na escada, Elisa de Sena acaricia Jalia, como em
colo-bencdo de mde e, simultaneamente, Vi Coelho dancga na fluidez de seu corpo-rio-mae.
Manu Ranilla toca caixa de folia enquanto Lauriza Anastacio e Nath Rodrigues tocam violino
e violoncelo, provocando uma sonoridade que, na unido das cordas e dos couros, como diria

Grace Passo: “Espanca doce!”.

~ 9

Figura 55: Elisa de Sena e Julia Tizumba performam musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

MAES — Coletivo Negras Autoras e Grace Passd

Essa voz passou por méde antes de chegar aqui. Mae casou trés vezes, fez aborto, foi hippie, dona de
restaurante, de boteco. Funciondaria publica, secretaria executiva, esteticista, mae de leite de doze
criancas do bairro, todos os partos sem anestesia. E bioldgica, é adotiva, muitas pos-graduacdes, fez a
tese, ndo defendeu, pagou a faculdade da filha vendendo rocambole, deu aula. E dificil falar delas. Fez
de mim a vida dela, isso é punk! Isso é amor! E sim. E guerreirona, é responsavel, casou virgem, loucal!
Tirou mama, deu de mamar, é poeta, ¢ leoa, é coruja. Manu, obrigada por ter ajudado a minha filha. E
linda! Coisas que eu ndo gostava em vocé, hoje eu faco igualzinho. Ja rasguei todas as tuas revistas.
Nossa relacédo tem amadurecido muito. Mae, eu quero muito ter um filho negro! “Filha, ter um filho
negro é muito dificil”. E ruiva, é preta. Ndo gosta de sol. Responde que tua mde é branca, teu pai é
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preto e que ele ndo tem nada a ver com isso. E musical. Sempre a mesma poesia de Olavo Bilac. Deus
te abencoe!

RIO MAE - Julia Tizumba

Sinto muito
Por quando faltou o carinho
Por quando sobraram espinhos
Quero cuidar de vocé

Me perdoe
Te perdoo, me perdoe
Crescemos em cada encontro
Seguimos amando assim

Eu te amo
Do jeitinho que vocé é
Do fio do cabelo até o pé
Do Bé até Atriz

Te agradeco
Por toda noite sem dormir
Por sempre que me disse sim
Também nao, também néo

Mulher o comeco de mim
Mulher que me trouxe aqui
Mulher que me fez o que eu sou
Os meus sonhos sonhou
E me deu sempre a mao

Mulher que é rio que sangra
Que corre, que para, que estanca
Que é forte, que é fragil, rainha
Rio mae, Rio menina
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Figura 56: Vi Coelho performa danc¢a-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 57: Vi Coelho performa danc¢a-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 58: Vi Coelho performa danc¢a-rio em musica “Rio Mae” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

Nas cenas seguintes, o espetaculo apresenta o texto “Templo”, de Elisa de Sena e a musica
“No6s” de Manu Ranilla. Entre o quarteto cantar-dangar-batucar-contar, 0 CONTAR também é
parte da construcdo performatica do Coletivo Negras Autoras, por meio de seus textos e
composicdes autorais que buscam denunciar realidades, desconstruir estereotipos e ressignificar

a existéncia do corpo negro feminino, como podemos observar no texto e na letra da musica:

TEMPLO - POESIA ARMADA - Elisa de Sena

Mulher preta gira mundo
Latina, americana, pisa o velho mundo a trabalho ou néo, trabalha

Batalha na abertura de mentes que, mentindo, pegam seu valor

Mentes mentirosas que arrancam da mulher o seu sagrado e

Insistem em violentar o seu corpo com olhares que cortam feito espada,
Cortam suas madeixas,
Cortam as curvas do seu corpo, cortam a sua pele
Escura ou clara, inegavelmente pele de mulher preta.
Por vezes violam seu corpo na quebrada de alguma estrada
Num vagao de metrd, num 6nibus lotado,
Num aeroporto ou mesmo num beco, numa caminhada vaga...
Mulher preta o é em qualquer lugar, duplamente estigmatizada
Mas, estamos aqui, ali ou 14
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Para relembrar que ndo somos mais escravizadas
Que nosso corpo, preta, Nosso crespo, nossa danca, é poesia armada
E pé pa pa quebrando mentes quadradas
E passaro voando solto continentes
E baoba de raiz forte e aterrada
Corpo de mulher, preta, é templo
Faz tempo que ouco e repito
Levante sua cabega, firme seu passo
E caminhe se sabendo livre mesmo em um mundo marcado pelo atraso

No texto acima, “Templo — Poesia Armada” de Elisa de Sena, encontramos diversos temas
relevantes para a reflexdo de problematicas enfrentadas por mulheres negras em nossa
sociedade. Comecemos pelo titulo: TEMPLO. Esse titulo vem reivindicar a sacralidade do corpo
negro feminino; o valor do sagrado feminino que muitas vezes € negado ao corpo de mulheres
negras e substituido pelo olhar da objetificacdo e hipersexualizacdo do imaginério colonial,
como podemos verificar nos trechos “mentes mentirosas que arrancam da mulher o seu sagrado
e insistem em violentar o seu corpo com olhares que cortam feito espada [...] corpo de mulher,

preta, ¢ templo”.

No trecho seguinte: “cortam a sua pele, escura ou clara, inegavelmente pele de mulher preta”,
a poesia nos coloca diante da questdo do colorismo e/ou pigmentocracia também enfrentada
pela populagédo negra no Brasil. A miscigenacao que aconteceu em nosso pais, com o objetivo
racista de embranquecimento da nacdo, fez com que hoje os brasileiros negros tenham
diferentes tons de pele. E quanto mais escura € a pele, maior o preconceito enfrentado até os
dias atuais. Assim, o frisar dos diferentes tons da pele negra demonstra a importancia de
ressaltar que mulheres negras claras e mulheres negras escuras sofrem diferentes formas de

opressdo, ainda que tenham = “inegavelmente @ pele de  mulher  preta”.

O texto também nos leva a refletir sobre a liberdade, a mobilidade social e a possibilidade de
ocupar diversos espacos, conquistadas por mulheres negras, quando inicia com os dizeres:
“mulher preta gira mundo, latina, americana, pisa o velho mundo a trabalho ou ndo”. Esse OU
NAO ressignifica a ideia pré-concebida de que a mulher negra esta sempre na condicio de
servir, sobretudo na Europa (terra dos colonizadores). E afirma a presenga dos corpos negros
em diversos espacos como afronta e desconstrucao de paradigmas: “mas estamos aqui, ali ou la
para relembrar que ndo somos mais escravizadas. Que 0 N0Sso corpo, preta, NOSSO Crespo, Nossa

danga ¢ poesia armada, ¢ pa pa pa quebrando mentes quadradas”. A poesia termina com um
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imperativo que convoca para a poética da resisténcia e da continuidade: “Faz tempo que ouco
e repito: levante sua cabeca, firme seu passo e caminhe se sabendo livre, mesmo em um mundo

marcado pelo atraso”.

Na encenacéo, Elisa de Sena assume o topo da escada, agora andor-altar, onde seu corpo-negro-
templo-sagrado é exposto e exaltado. E, enquanto seu texto gravado ecoa pelo espaco cénico,
realiza gestos e movimentacoes que exprimem equilibrio e desequilibrio, forca e fragilidade,
realeza e vulnerabilidade, firmeza e fluidez, entrega e enraizamento. Outras pecas de roupas,
estampadas e coloridas, vdo sendo sobrepostas aos macacdes das demais autoras que, imbuidas
de mais camadas, cores e simbologias, repetem alguns dos movimentos de Elisa, como espelhos

que refletem e potencializam seu corpo-batuque-oxunista.
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Figura 59: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS
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Figura 60: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 61: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS
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Figura 62: Elisa de Sena performa “Templo” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 63: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo” no

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 64: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo” no

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 65: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo” no

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 66: Autoras espelham movimentos de Elisa de Sena durante performance de “Templo” no

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

NOS — Manu Ranilla

Eu vou sair de roupa preta
Quer minha pele, quer minha pele
Eu vou soltar o meu cabelo
Vou sair de roupa preta
Que é minha pele
Eu vou usar batom vermelho
Me olhar naquele espelho
Entender que meus olhos, luz
Entender que meus olhos, nus
E que eu luto por nds
Quero ouvir sua voz
Eu vou sair de roupa preta
Quer minha pele, quer minha pele
Eu vou girar o cata-vento
Vou fazer um vendaval
Eu sou a faisca de um fogo
Faco a gira de uma chama
Eu baoba de uma terra
Planta que n&o degenera
Eu baoba de uma terra
Eu sou ladeira sou viela
Sou um beco da favela
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Inda gingo de bamba

Eu vou sair de roupa preta
Quer minha pele, quer minha pele

Eu vou soltar o meu cabelo

Eu vou soltar o meu

Eu vou soltar
Eu vou
Nos

O texto de Manu Ranilla pode ser lido como exemplo de um texto forjado nas bases da
escrevivéncia.®? O titulo da musica ¢ “NOS”, primeira pessoa do plural, ¢ todos os versos
comecam com EU, primeira pessoa do singular. E que se trata da escrevivéncia: esse eu
individual que também é noés, também € coletivo. Sdo escritas de vivéncias que dizem da
condi¢do da mulher negra na sociedade brasileira e assim apresentam memorias e marcas

pessoais e coletivas.

Em um primeiro momento a cancao nos possibilita a reflexdo sobre a existéncia daquelas que
tem a vida condicionada pela cor da pele: “vou sair de roupa preta que ¢ minha pele”, significa
que é impossivel existir sem a subjetividade de ser uma mulher dentro de uma pele negra, ou
seja, nao ha como sair “sem essa roupa” e evitar todo preconceito e discriminagdo que ela

carrega. Ai ja esta estabelecido o lugar de enunciacéo desse discurso.

A letra também nos apresenta uma afirmacdo da beleza negra, contrariando os padrdes
hegemonicos estabelecidos: “eu vou soltar o meu cabelo”, esses cabelos crespos e cacheados
tidos como feios, inferiores, duros, sujos e tdo “domados” ao longo dos séculos, agora estardo
soltos. O trecho: “Eu vou usar batom vermelho, me olhar naquele espelho, entender que meus
olhos luz” continua essa afirmacao da autoestima da mulher negra, no sentido libertador de um
corpo negro feminino que pode se olhar no espelho, se pintar e se sentir bela. Algo simples, mas

que foi negado durante muito tempo a esses corpos: o autocuidado; a autoestima.

O texto ainda evoca as for¢as dos elementos da natureza como fontes de luta nos trechos: “Eu
Vou girar o cata-vento, vou fazer um vendaval. Eu sou faisca de um fogo faco a gira de uma
chama. Eu baoba de uma terra, planta que nio degenera”. E interessante perceber a recorrente

presenca dos elementos da natureza, como fonte de forga e cura, em muitas poéticas pretas. A

42 Nocéo desenvolvida pela escritora e linguista Conceicéo Evaristo.
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mdusica se encerra com o chamado a coletividade com um canto em unissono entoando a palavra
NOS.

E é nessa coletividade quilombista®® que se faz o trabalho do Coletivo Negras Autoras: as
potencias individuais se fundem em uma Unica voz que é diversa e multifacetada. Fazemos a
resisténcia e a ressignificacdo cultural a partir da filosofia quilombola da unido, do grupo, da

irmandade.

Na encenagdo, Manu Ranilla assume o topo da escada e apresenta um canto-falado, por vezes
quase rap, quase um discurso politico-partidario, um levante para a revolucdo. Nath Rodrigues
e Lauriza Anastacio permanecem no violino e no violoncelo. Elisa de Sena, Julia Tizumba e Vi
Coelho tocam uma bateria a seis maos, reinventando o instrumento em fragmentos de muitos

tambores-vozes-de nds. Outro soco delicado.

43 Conceito desenvolvido pelo intelectual e ativista Abdias Nascimento.



161

Figura 67: Nath Rodrigues toca violino, Lauriza Anastécio toca violoncelo e Manu Ranilla canta em

L)

musica “Nos

no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Santonne Lobato.
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Figura 68: Manu Ranilla, vestindo macacéo transparente e saia florida, performa musica “Nés” no

espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 69: Manu Ranilla performa musica “N6s” no alto da escada do cenario de ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 70: Elisa de Sena, Vi Coelho e Jalia Tizumba tocam bateria a seis médos no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

Para acarinhar os coragdes, docemente espancados, a proxima cena do espetaculo traz masica
“A Cura”, de Elisa de Sena e Manu Ranilla. Abragos (abrir-se), afetos e fé, mostram que nem
sO de dores e lutas vivem as mulheres negras. Manu assume a bateria, Nath e Lauriza sustentam
a harmonia, Elisa se soma na escaleta, Julia e Vi performam coreografia em que se abracam e

acariciam em variadas posic¢des, até parecerem um sé corpo, fundidas em si mesmas.

A CURA - Manu Ranilla e Elisa de Sena

Naquele olhar
Tudo aleluia
A forga que vem
Com &gua de chuva
A beleza que tem
Poesia pura
A cor, 0 mar, a cura
A leveza que vem
Com agua de chuva
A forca que vem
Tudo aleluia

Toda beleza que se sinta
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Pressinta
Abraco que cura e acalenta
Perdura

Em ter, em ter

Em ter, em ter
Vocé aqui

De ver de ver

De ver de ver
Se renovar

Em ter, em ter
Vocé aqui

Te ver, Te ver, Te ver

Se renovar

Abra-se, Abrace
Ame além
Abra-se, Abrace
Ame Além! Ame Amém!

Figura 71: Jalia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abracam e se fundem em performance da musica

CGCura”

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 72: Jalia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abracam e se fundem em performance da musica

“Cura”

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.
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Figura 73: Jdlia Tizumba e Vi coelho se abrem, se abragam e se fundem em performance da musica

“Cura”
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Figura 74: Manu Ranilla toca bateria em musica “Cura” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 75: Manu Ranilla toca bateria e Elisa de Sena toca escaleta em musica “Cura” no espetaculo

ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

As duas proximas cenas que trazem a junc¢do do texto “Faca corta a mao”, de Manu Ranilla,
com a musica “Mamae chorou”, de Julia Tizumba e do texto “Me Abala” de Vi Coelho e Grace
Pass6 com a musica “Cosme” de Nath Rodrigues e Lais Lacorte, falam sobre o genocidio da
juventude negra e das dores que as mées pretas experimentam ao verem seus filhos morrerem.
Devido a naturalizacdo da violéncia sobre corpos negros, derivada do racismo estrutural em
nossa sociedade, é estatisticamente comprovado que pessoas negras representam a grande

maioria das vitimas de homicidios em nosso pais.

ABALA — Vi Coelho e Grace Passd

Me abala ter que dizer
Me abala ter que dizer de novo o velho
Me abala ter que dar nimeros
Me abalam os nimeros
Me abala que a cada 28 minutos morre um
Me abala pensar gque daqui ha pouco, no fim dessas musicas,
Mais dois vao ter caido no refrao
Me abala que mais se mata no Brasil do que nas guerras do Sudao
Abala esse nosso chéo, acostumado com isso,
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Esses corpos como um estribilho, esse coro, essa repeticdo
E me abala ter que dizer e dizer de novo que
Me abala ter que dizer
Me abala ter que dizer de novo o velho
Me abala ter que dar nimeros
Me abalam os numeros
Me abala que 77% dos homicidios no Brasil vitima jovens negros
Me abala pensar que daqui h& pouco, no fim dessas musicas,
Mais dois vao ter caido no refréo
Me abala que mais se mata no Brasil do que nas guerras do Afeganistédo
Abala esse nosso chado, acostumado com isso
Esses corpos como um estribilho, esse coro, essa repeticao
E me abala ter que dizer e dizer de novo que
Me abala ter que dizer
Me abala ter que dizer de novo o velho
Me abala ter que dar nimeros
Me abalam os nimeros
Me abala que dos 77% de homicidios que vitimam jovens negros,
Apenas 8% chegam até a justica
Me abala pensar que daqui ha pouco, no fim dessas musicas,
Mais dois vao ter caido no refrdo
Me abala que mais se mata no Brasil do que nas guerras do Iraque e qualquer outro &o
Abala esse nosso chéo, acostumado com isso,
Esses corpos como um estribilho, esse coro, essa repeticéo
E me abala ter que dizer e dizer de novo que
Me abala ter que encontrar novas formas de dizer o que é velho
Me abala na pele
Na pele a bala
Abala, a bala, abala, a bala, abala, a bala, abala, a bala, abala.

Narrando este texto que se repete como um estribilho, como um coro e uma repeticao, Vi Coelho

vai experimentando, em sua voz, novas formas de dizer o que é velho. Comecando o texto

lentamente, em volume baixo e aumentando a velocidade e a intensidade a cada repeticdo. Seu

corpo reverbera o furor da narrativa que termina em um brado por justica e atriz se dirige para

descarregar toda a revolta na bateria que integrara o arranjo da proxima musica. Nath Rodrigues

inicia entdo o canto de sua musica “Cosme”, em contraste com a desgraca cantada e tocada, as

demais atrizes dangam uma ciranda dos santos protetores das criancas: Sdo Cosme e Sédo

Damido. Terminam todas caidas no piso, ao fim do Gltimo refrdo.

COSME - Nath Rodrigues e Lais Lacbrte

Corre, Cosme, corre
Que esse tiro é pra vocé
Oh corre, Cosme, corre
Ninguém vai te perceber
Vai viela, beco, morro, asfalto e camburéo
Oh corre, Cosme, corre
N&o vai mais ver Damiao
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Menino descalco corre atras do seu irmao
Cansa, senta, espera sem saber o que héa de vir
Na margem da margem ele ainda assim sorri
As outras criancas ndo sabem o que fazem ali

Vendem com dogura
Bala em meio a viatura

Corre, Cosme, corre
Que esse tiro é pra vocé
Oh corre, Cosme, corre
Ninguém vai te defender
Ibeji na rua ndo tem pai e ndo tem mée
Corre, Cosme, corre...

Cosme-Damido vem comer teu caruru
eu hei de todo ano fazer caruru pra tu

Na sequéncia desta cena, outro respiro para o publico: a musica “Maravilha Sintonia”, de Vi
Coelho, somada ao texto “Minas de Cetim, de Elisa de Sema, retine os instrumentos mbira,
gungas e berimbaus em uma sonoridade mantrica. As palavras SINTONIA E MARAVILHA
sdo ramificadas e repetidas de forma continua na voz de Vi Coelho, por meio das palavras MAR,
AVE, ILHA e SIM, TOM, IA. Sobreposto a esse mantra, Elisa de Cena recita seu texto-carta
“Minas de Cetim”, em ode aos afetos e amizades que resistem ao passar do tempo e se
fortalecem. As atrizes dancam juntas, celebrando a unido e desenhando, com seus corpos, a

sintonia maravilhosa que propde a letra da cancéo.
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Figura 76: Manu Ranilla toca mbira em musica “Maravilha Sintonia” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.
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Figura 77: Manu Ranilla toca mbira, Elisa de Sena e Vi Coelho dangam com gungas nos pes em

jungdo de musica “Maravilha Sintonia” e texto “Minas de Cetim”, no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de Pamela Bernardo.

MINAS DE CETIM - Elisa de Sena

Que o tempo ndo nos roube todo frescor
Que a mente nao apague as memarias quentes
Que a beleza fique para sempre registrada nos olhos
Mesmo quando a pele ja ndo for mais a mesma
Que tanto trabalho, tantas curvas, tantas idas e vindas
N&o nos faca esquecer do nosso amor
Do amor que veio conosco e que voou longe
Por rios e mares, estradas e ares
Que voceé saiba sempre que eu te amo
E que se um dia vocé se esquecer
Eu me lembre de te recordar
De me recordar de vocé
De te recordar de nos
Que nos nds dos nossos amores
Tenham sempre lacos de fita, minhas Minas de Cetim
E que quando dessa volta do mundo nos despedirmos
Saibamos que voltaremos a nos encontrar
Maiores, mais fortes, mais amor
Até o dia em que voltaremos a ser uma sé!
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Figura 78: Manu Ranilla toca mbira, Elisa de Sena e Vi Coelho dangam com gungas nos pés em

juncdo de musica “Maravilha Sintonia” e texto “Minas de Cetim”, no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

Na sequéncia do espetaculo, ha uma série de saudacdes a ancestralidade negra, por meio do
texto “Meus Ancestrais”, de Vi Coelho, que relembra e critica a heranca escravocrata de nosso
pais, das musicas “Liquinha”, de Nath Rodrigues e “Muiraquita” de Elisa de Sena e Anna Lages,
compostas em homenagem a suas maes ¢ avos € da musica “Meninas dos Olhos”, de Nath

Rodrigues, que reverencia a capoeira.

A capoeira, importante manifestacdo afro-brasileira, misto de danca, jogo, luta e teatralidade,
outrora criminalizada e hoje reconhecida como patrimdnio imaterial brasileiro, ndo se aparta da
realidade machista e patriarcal de nossa sociedade. Embora seja perceptivel o aumento da
participagdo de mulheres e, inclusive, de mestras nas rodas de capoeira, essa presenca ainda é

consideravelmente menor que a dos homens. Ainda ha muitos desafios para que sejam aceitas,
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reconhecidas e ocupem papel de destaque na manifestacdo, tanto jogando quanto tocando e
cantando nas baterias. Muitos rétulos e preconceitos ainda permeiam esta realidade:

Nas primeiras décadas do século XX, encontramos registros da presenca das
mulheres na capoeira, estas tidas como mulheres desordeiras, valentes,
denominadas como: “Maria 12 Homens”, “Calca Rala”, “Satanas”, “Nega
Didi”, “Maria Para o Bonde”, “Julia Fogareira”, “Maria Homem”, “Maria P¢é
no Mato”; nomes que carregam caracteristicas masculinas, ¢ estas aparecem
na Histdria convivendo no meio da malandragem nas rodas de Capoeira, nas
brigas de ruas com golpes de navalha, facas e cacetes, sofriam repressdo
policial e a imprensa noticiava o comportamento moral dessas mulheres, com
intuito de ndo reconhecé-las enquanto padrdo de mulheres da sociedade
(Almeida; Setenta, 2019, p. 7).

Neste sentido, o Coletivo Negras Autoras busca construir uma reflex&o cénico-poetica e apontar
caminhos de mais liberdade no que diz respeito a presenca das mulheres na capoeira, por meio
da performance de Nath Rodrigues que canta, ginga e realiza movimentos da capoeira com seu
corpo negro de mulher, vestida com elementos tidos como femininos em nossa sociedade:
sandalia de salto alto, casaco de paetés, cal¢a-saia com babados e estampa floral. As demais

autoras cantam e tocam, em roda, no entorno da atriz.
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Figura 79: Nath Rodrigues performa movimentos de capoeira na musica “Menina dos Olhos” no

espetaculo ERAS

MENINA DOS OLHOS - Nath Rodrigues

Berimbau me chamou pra roda
Salve 0 pau e a pedra no arame
Meu mestre me ensinou
Que é cobra
Nesse jogo de chdo
Angola, ééé Angola, aaa, Angola, ééé Salve Angola
Nas voltas desse mundo de Deus
Pequenina sou eu
Sou grande
Baraulna caiu
Quanto mais eu, quanto mais eu
Angola, ééé Angola, aaa, Angola, ééé Salve Angola
Joga a sua mandiga, camara
Solta o seu barravento, vem jogar
Na chamada da vida, vadeia

Ann A

Angola, ééé Angola, aaa, Angola, é&é Salve Angola

Na sequéncia, uma cena irbnica e bem-humorada, discute 0 moralismo imposto pelos dogmas

cristdos em sua perspectiva ocidental. Dogmas estes que, por muitas vezes, reforcam
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discriminacdes, opressdes e estereodtipos varios. No ritmo de funk, com vigor e euforia, as
autoras denunciam o racismo recreativo, contradi¢Ges estruturais e anunciam novos tempos de
mente ¢ corpo sdos para o povo preto. A cangdo “Religare”, de Vi Coelho, é executada com a
compositora nos vocais, Manu Ranilla na bateria, Jalia Tizumba na conga, Elisa de Sena na
caixa de folia, Nath Rodrigues no Violino e Lauriza Anastacio no Violoncelo. Ao fim da cena,

Julia Tizumba estoura um langa confetes, cobrindo a cena de cores, brilhos e alegria.

Figura 80: Coletivo Negras Autoras performa musica “Religare” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

RELIGARE - Vi Coelho

Vida, &rdua labuta
Despejo e construgdo
Criatividade e desperdicio
Em pela contradicéo (8o sdo sdo sdo sao sdo sao SAo sao Sao S0 sao Sao SA0)

A vida é um pecado
Aponta a religido
Sou salva ou me alieno
Tao dificil mente e corpo sdo (sdo sdo sao sdo SA0 sao sa0 SA0 SA0 sd0 SA0 SA0 sao Sa0)
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Mulher decente e bela
Sai do homem da costela??
Nasceu pra dizer ndo (hahahahahahahaha)
Veio ao mundo pra revolugao! (4o &o 8o 8o 4o 4o o
Mente e corpo séo ao 8o ao o ao do ao)

A nega, ama de leite
O neguinho é o ladréo
Mas no samba tudo é lindo
Ah, ndo td na sua mao (ndo nao nao nao)
(Mente e corpo sé@o sao sao sao sao)

Basta! De desgraga!
Sua caga ndo quer seu perdao! N&o quer compaixao!
De vocé ndo quero nada
Os tempos sdo outros
N&o ha rivalidade para minha mente e corpo séo (sédo sdo sao sdo sao)
(Mente e corpo séo sao sdo sdo sao)

Figura 81: Julia Tizumba estoura um langa confetes ao fim da musica “Religare”, de Vi Coelho

Santonne Lobato .:

Fonte: fotgafia de Santonne Lobato.
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Figura 82: Julia Tizumba estoura um langa confetes ao fim da musica “Religare”, de Vi Coelho

Santonne Lobato .:

Caminhando para o fim do espetaculo, o Coletivo evoca a no¢do de que fim € inicio, o tempo
ciclico, a partir do texto coletivo “Ecoa” e da cancdo “Alodé lara”, composta para sua filha lara,
bebé que estava na barriga durante a montagem e a estreia do espetaculo NEGR.A e hoje ja é
uma crianga que toca tambor, canta, danca e brinca de compor mausicas. Coletivo Negras
Autoras reverbera em novas geracoes. Na performance, Jalia Tizumba canta, toca agog6 e danca
em giros velozes, levantando as franjas de sua saia estampada e espiralando vozes, herangas,

legados, memdrias e continuidade.

ECOA - Coletivo Negras Autoras e Grace Pass0

Essa voz esta aqui
Ouve bem
Cheira 0 som
Sente a cor
Essa voz é grave
E gravida
E aguda
E cura
E gesto e gesta
Vem, crianca
Ouve a voz que ouve
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Decanta o mundo
Vem lutar também
Veloz é o tecno afeto
Alodé
Vem que a gente te ensina pronunciar: Mulher
Vem viver com as labas
No Mar de ondas desse ar

Figura 83: Julia Tizumba gira em performance de musica “Alodé Tara” no espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

ALODE IARA - Julia Tizumba

Alodé Alodé, lara
Alodé Alodé, mée d’dgua
Em teu sangue correm rios negros, brancos, indios

Ela é sereia, ela ¢ kotoko, ela é mapuche
Ela é protegida de ungandabereré

Foi do amor que nasceu mée d’agua
Parte Minha mais adorada
Tua sina é um caminho dourado
Fé - menina, estou sempre ao seu lado
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Ela é sereia, ela é kotoko, ela é mapuche
Ela é protegida de ungandabereré

O espetaculo finaliza com a composic¢ao coletiva “Mulheres Negras” em um grande ritual de
corpo-batuque-oxunista, em que as autoras, enfileiradas no proscénio, batucam suas caixas de

folia, dangcam cantam e contam suas vitorias.

Figura 84: Atrizes do Coletivo Negras Autoras tocam tambores afro-mineiros em cena final do
espetaculo ERAS

Fonte: fotografia de PAmela Bernardo.

MULHERES NEGRAS - Coletivo Negras Autoras

Mulheres negras decidem
Mulheres negras sim
Mulheres negras decidem
Mulheres negras sim

Aquilombar por justica
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Representar a forga feminista
Maternar os direitos esquecidos
Do nosso povo preto

Nossa luta demarca
A poténcia de todo povo negro
Periferias, quilombos, resistem bravamente mirando um mudo novo

Escrever a nossa histéria
Construir com esperanca
*Unidas*, *vencendo demanda*
*Unidas* *vencendo demanda*
Mulheres Negras sim! Honrando a raiz.
A forca feminina negritada e ancestral.
Nem um passo atras, mulher preta é central!

Mulheres negras em cena
Senhoras de feitos, pilares do mundo
A revolucdo seréa preta
Nossa heranca ancestral brasileira

A nossa irmandade se faz na diversidade sim
Mulheres que lutam, mulheres de luta
Protagonistas sim

Escrever a nossa histéria
Construir com esperanca
Unidas, vencendo demanda
Unidas, vencendo demanda
Mulheres Negras sim! Honrando a raiz.
A forca feminina negritada e ancestral.
Nem um passo atras, mulher preta € central!

Em ERAS, € possivel observar a presenca dos corpos-batuques-oxunistas das artistas por meio
dos exemplos apresentados em que sdo perceptiveis suas performances e escolhas de encenagédo
versateis, diretamente conectadas as matrizes e motrizes afro-brasileiras, a matripoténcia, a
coletividade, a autoralidade e ao protagonismo de mulheres negras. E é a partir dai que o
Coletivo Negras Autoras escrevive, como diria Conceicdo Evaristo, suas historias e
dramaturgias negras e femininas pelos palcos e terreiros da vida. Luciana Romagnoli, na Revista

Marimbondo, escreveu sobre o Coletivo:

Elementos da arte africana sdo trazidos para os corpos, que dangam, cantam e
falam os textos. Um modo de ser ao mesmo tempo proprio delas e ancestral,
que recupera a ligacdo dessas a¢des com funcdes sociais e rituais, tais como
praticadas em diversos paises. As autoras falam de amor, luta e de
preconceitos que vivem. As questdes que afligem as mulheres de modo geral,
somam-se as singularidades da vivéncia da negra que ainda carecem de
visibilidade (Romagnoli, 2015, p. 78).
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O livro Poesia Armada, lancado em 2020 pelo Coletivo Negras Autoras em parceria com a
Editora Nandyala, também nasce nessa perspectiva de vida que é luta em oposi¢do ao projeto

colonial, como muito bem apresenta a editora iris Amancio:*4

O titulo Poesia Armada, muito fortemente visceral, muito demarcado na
perspectiva da luta antirracista e da luta de mulheres negras nas suas
diversidades e complexidades, acaba sendo um titulo que também estabelece
um didlogo muito forte com as lutas de libertacdo nacional dos paises africanos
de lingua portuguesa. Fundamentalmente, na fase dos anos 1960 até meados
de 1970, quando de fato ocorreram as independéncias dos cinco paises
(Angola, Mogambique, Cabo Verde, Guiné Bissau e S&o Tomé e Principe), 0s
jovens ativistas ali a época, guerrilheiros, ao mesmo tempo escreviam. Eles
faziam poemas, eles faziam textos narrativos, eles elaboravam textos criticos
e principalmente a escrita literaria foi considerada por eles uma das
ferramentas estratégicas mais eficazes contra o colonialismo portugués. Por
causa disso, eles adotaram um lema: literatura como arma. Entdo quando eu
leio esse titulo, eu percebo o quanto a nossa luta antirracista, antifascista,
anticolonial é uma luta que dialoga diretamente com as nossas irmas, nossos
irmaos negros africanos, nessa perspectiva da nossa condi¢cdo de uma
irmandade negra no mundo (Amancio, 2020, [s.p.]).

Entre textos grafados e afrografados em performances, o Coletivo Negras Autoras constroi sua
Poesia Armada em resisténcia e (re)existéncia, como também aponta a editora no lancamento
do livro, em Novembro de 2020: “Quem ja viu os espetaculos, quem ja assistiu ao trabalho
dessas primorosas autoras, multiartistas no palco, na cena, ao ler o livro vai perceber todo esse
ritual da performance na perspectiva da corporeidade, integrado também nessa perspectiva das

corporeidades negras, nos rituais de escrita” (Amancio, 2020, [s.p.]).

Em sua dissertacdo Corpo negro feminino: ressignificacdo em performances de mulheres
negras (2018), Danielle Anatdlio propGe a desconstrucdo de estereétipos e a ruptura do
imaginario social brasileiro colonizado sobre as mulheres negras, a partir de analise historica
do corpo negro feminino objetificado, desumanizado, hipersexualizado e subalternizado e da

intelectualidade e potencialidades artisticas de mulheres negras descredibilizadas.

Seja na vida social ou profissional, continua sendo desafio a necessidade de
ressignificacdo do corpo negro feminino, por isso, cenicamente, venho
descobrindo formas de desestigmatizar esse corpo, reconfigura-lo, mesmo
sabendo que a estereotipizacdo ainda é latente na mentalidade social. Por
ressignificacdo, defino a acdo performética e politica que descoloniza e
subverte o sentido histérico imposto ao corpus negro, é a acao de des-camar o
corpo negro feminino, libertando-o das camadas estereotipadas produzidas

44 Fala transcrita dos registros da Segunda Mostra Negras Autoras, em 2 de novembro de 2020, no canal do
YouTube do Coletivo Negras Autoras. Disponivel no link: <https://www.youtube.com/watch?v=30-TOvtNaxw>.
Acesso em: 13 mar. 2020.
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pelo padrdo eurocéntrico e pelo contexto de colonizagdo do corpo do negro no
Brasil. Ressignificar é a acdo de manter um corpus negro vivo e livre,
possibilitando ao mesmo um novo sentido, olhar, lugares-espago-
engendramento (Anatdlio, 2018, p. 22).

Nesta mesma perspectiva, as produgfes cénico-musicais do Coletivo Negras Autoras
configuram mais um trabalho que busca ressignificar, desconstruir, reconstruir e suprir a lacuna
de representatividade e valorizagao dos corpos e narrativas negras e femininas nas artes da cena.
Atualmente, apés a saida da integrante Nath Rodrigues, o Coletivo experimenta sua terceira

formacao e se prepara para o projeto da IV Mostra Negras Autoras, comemorativa aos dez anos

do grupo.

Figura 85: Atual formacao do Coletivo Negras Autoras

Fonte: fotografia de Paulo Oliveira. Da esquerda para a direita: Vi Coelho, Julia Tizumba (Serena na

barriga), Elisa de Sena e Manu Ranilla.
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2.2 Musical Elza

Figura 86: Sete atrizes negras performam sobre latas d’agua no prologo de Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

O segundo subafluente desta tese-rio € o Musical Elza: uma homenagem do teatro & cantora
Elza Soares, com elenco composto por sete atrizes negras: Larissa Luz, Janamg, Julia Tizumba,
Késia Estacio, Khrystal, Lais Lacorte e Veronica Bonfim*®. E com banda composta por seis
mulheres: Aline Colombani, Marfa Kourakina, Neila Kadhi, Priscila Rezende, Guta Menezes e
Georgia Camara. Contando também com a direcdo de Duda Maia, Dire¢do Musical de Larissa
Luz, Antbnia Adnet e Pedro Luis, Arranjos de Letieres Leite, Texto de Vinicius Calderoni e

Direcdo de Producéo de Andréa Alves (Sarau — Agéncia de Cultura Brasileira).

45 Pagina de Instagram para conhecer mais sobre o trabalho de cada uma dessas artistas: @larissaluzeluz,
@janamooficial, @juliatizumba, @kesiaoficial, @khrystal, @laislacorte e @veronicabonfimoficial.
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Figura 87: Larissa Luz interpreta Elza Soares no Musical Elza

Fonte: fotografia de Patricia Lino.

Larissa Luz foi a artista convidada para protagonizar o musical e representa a cantora Elza
Soares a partir de uma mimese corporal impecavel, além de também assinar a dire¢cdo musical.
As demais atrizes foram selecionadas por uma série de audi¢cBes, em um processo que
privilegiou a escolha de artistas multifacetadas. Em cena, com atuacbes performativas em
didlogo com a ancestralidade e o0 mundo contemporaneo, as atrizes se revezam vivendo Elza
em diferentes fases de sua vida e outras personagens de sua historia. E uma obra teatral com
dramaturgia que destaca a brasilidade da homenageada, valorizando os arranjos musicais,
executados ao vivo por uma banda composta por mulheres instrumentistas, e a corporeidade

das sete atrizes negras.

A criacao do espetaculo foi desenvolvida a partir de um processo colaborativo em que o elenco
aportou profundamente com o olhar e as experiéncias de mulheres negras diversas e tornaram-
se coautoras do texto de Vinicius Calderoni. O premiado autor e musico, reconheceu suas
limitacbes enquanto homem branco e, a partir de uma escuta atenta e de muita pesquisa,
construiu a dramaturgia junto das intérpretes e da diretora Duda Maia. Sem marcas cronologicas

lineares, a dramaturgia valoriza a subjetividade e as vivéncias de cada uma das sete atrizes e



187

apresenta poesias e metaforas profundas, buscando sintetizar, com densidade, uma histéria de

vida grandiosa.

A diretora Duda Maia, por sua vez, trouxe o seu reconhecido trabalho corporal para o
desenvolvimento da linguagem da encenacdo. O corpo e a voz das mulheres negras sdo a forca
motriz do espetaculo, dispensando excessos e apresentando apenas o essencial em cenario,

figurinos e objetos simples e pontuais em funcao da narrativa.

A peca ¢ dividida em trés blocos: no primeiro bloco, os principais objetos que auxiliam os
corpos na contagdo das historias sdo as latas: inspirada na “lata d’agua na cabeg¢a”, cantada e
carregada pela homenageada Elza Soares, latas de diferentes tamanhos e formatos sao utilizadas
como parte do cenario, como instrumentos musicais, na composicdo das personagens e na
representacdo do risco, dos equilibrios, desequilibrios, quedas e voltas por cima que Elza
experimentou em sua caminhada. Um figurino cinza, representando um inicio de muita pobreza,

grandes desafios e tristezas, vai ganhando cor a medida que a carreira de Elza vai se expandindo.
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Figura 88: Atrizes de Musical Elza performam a musica ‘“Maria da Vila Matilde” com instrumentos

de percusséo

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

No segundo bloco, ja com um figurino bastante colorido, as atrizes jogam com carrinhos de
mao, feitos de madeira e barras de ferro. Carrinhos que rementem a ideia de obra, do trabalho,
do dia a dia, que também é o fazer artistico e a obra de Elza Soares e das artistas do espetaculo.
Estes novos objetos, ora buscam fazer alusdo a um trem, onde Elza fez uma viagem especial,
ora representam a agulha de uma vitrola que gira e toca um vinil de Billie Holiday, ora
representam palcos por onde Elza se apresentou. Mas, sobretudo, através de suas rodinhas,
geram movimento a este segundo momento da peca que conta a intensa historia de amor entre

Elza e seu grande amor Garrincha.
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Figura 89: Atrizes de Musical Elza, com figurinos coloridos, posam para foto juto a carrinhos de méao

Fonte: fotografia de Daniel Barboza. Da esquerda para a direita: Vernica Bonfim, Jalia Tizumba,

Janamd, Larissa Luz, Khrystal, Késia Estacio e Lais Lacorte.

O terceiro bloco apresenta dois momentos: um momento em que as atrizes se relacionam com
latas maiores, mais altas e, com um figurino nude — quase que despidas — representam um
momento de “queda” na carreira de Elza. Nesta fase, é narrado o episodio em que Elza cai do
palco, fratura a coluna e enfrenta varios outros desafios que a fazem pensar em desistir da
carreira. Ainda neste bloco final, essas lingeries nudes sdo sobrepostas por grandes casacos e
botas brilhantes — simbolizando a gloria e o sucesso de Elza — e descem sete portas de ferro por
onde as atrizes passam, entram, saem e brincam, em metafora sobre a quantidade de portas que
Elza abriu para si e para os seus ao longo de sua vida e de como ndo se deixou abater pelas

portas fechadas que encontrou.
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Figura 90: As atrizes de Musical Elza jogam com latas maiores, mais altas e, com um figurino nude

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Ao final do espetaculo, uma grande peruca roxa coroa as atrizes que vao se revezando sob a
mesma e, ao final, formam uma espécie de totem cantando a musica “A mulher do fim do
mundo”: “me deixe cantar até o fim, eu quero cantar até o fim”. E assim Elza Soares o fez em
sua vida real: cantou até o dia 18 de Janeiro de 2022 e veio a falecer dois dias depois, aos 91

anos, de causas naturais.
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Figura 91: Atrizes performam a ultima musica do espetaculo, “Mulher do Fim do Mundo”

Fonte: fotografia de Danil Barboza.

Com estreia no Teatro Riachuelo Rio, na cidade do Rio de Janeiro, em 19 de Julho do ano de
2018, o espetaculo Musical Elza se tornou um grande fenémeno que emocionou mais de 100
mil espectadores, se apresentando nas cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Belo Horizonte,
Salvador, Recife, Natal, Curitiba, Macei0, Fortaleza e Porto Alegre. Recebeu 38 indicagdes a
prémios, conquistando o Prémio Reveréncia nas categorias Melhor Espetaculo, Melhor
Direcdo, Melhor Autor e Melhor Arranjo, o Prémio APCA de Melhor Dramaturgia, o Prémio
Cesgranrio nas categorias de melhor Direcdo e Melhor Elenco e o Prémio Botequim Cultural

de Melhor Espetaculo, Melhor Direcdo e Melhor Dire¢do Musical.

Sucesso de publico e critica, o espetaculo teve sua circulagao interrompida pela pandemia da
Covid-19 e precisou se reinventar. A ultima apresentagdo com “publico presencial” foi no dia
26 de Janeiro de 2020 e, depois disso, 0 musical ficou mais de um ano sem se apresentar,

retomando as atividades em Julho de 2021 com uma temporada online.

Observar o Teatro Oxunista em Musical Elza é, sobretudo, lancar o olhar sobre o processo

criativo e na atuacdo das sete atrizes do elenco que construiram suas performances a partir de
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estimulos, experimentacdes e trabalhos fisicos diarios, propostos pela diretora Duda Maia,

durante os trés meses de montagem.

Duda Maia € diretora teatral, natural do Rio de Janeiro. Formada pela Escola de Danca Angel
Vianna e ex-integrante da Lia Rodrigues Cia. De Dancas, se destacou durante muitos anos como
diretora de movimento na area teatral. Também foi professora de danc¢a dos cursos de formacgéo
da escola de danca Angel Vianna, da CAL e trabalhou durante 4 anos com balé popular de
Recife. Como diretora, assinou os premiados musicais “Aué”, “Musical Elza”, “Jacksons do
Pandeiro”, a trilogia de historias de amor para criangas (“A Gaiola”, “Contos Partidos de Amor”

e “Vamos Comprar um Poeta”), dentre outros.

A direcdo de Duda Maia é marcada por forte identidade e linguagem propria que privilegia a
poténcia corporal das atrizes. Tudo comeca pelo corpo e pelo movimento. A diretora investiga
musculos, 0ssos e articulacdes de cada pessoa, propde treinamentos fisicos para aprendizado e
aprimoramento técnico, jogos brincantes e, sO depois de perceber os corpos fortalecidos e

expressivos, € que introduz a palavra e o canto.

Ela pensa quase coreograficamente mesmo. E ai 0 meu texto, eu me vi
trabalhando com o texto de teatro quase como quando eu sou letrista de
cangdo. Eu tenho essa funcdo na vida também de ser letrista. O que o letrista
faz? O letrista tenta fazer determinada ideia caber no tempo daquela melodia,
na distribuicdo daqueles determinados versos. E eu, como dramaturgo do
ELZA, tinha que fazer o sentido daquelas frases caber num percurso fisico,
numa caminhada entre um ponto e outro, num movimento coreografico que
estava acontecendo em paralelo, enquanto determinada atriz estava falando
uma certa frase [...] E acho justamente que o que faz o espetéaculo funcionar, é
guando cada setor comecga a promiscuamente emprestar caracteristicas de
outro. Quando a palavra do texto comeca a ficar dancada, quando os gestos
comegam a ter sentido de frase, de dramaturgia, quando a mdsica tem a ver
com 0 movimento, sabe, quer dizer, quando comeca a rolar essa
promiscuidade é que o negocio esta bom. Ai acho que isso responde muito
essa auséncia de uma hierarquia (Calderoni, 2021, [s.p.]).

Duda ndo é uma diretora de dramaturgias previamente fechadas. Seu processo de criagdo propde
uma atuacdo e encenacdo com liberdade, a partir de improvisacOes, repeticdes e
experimentacdes corporais em busca da maneira de dizer as palavras e do vocabulario que
comporad o espetaculo. Podendo substituir textos por imagens, movimentos ou até mesmo

encomendar novos textos em fungéo das cenas criadas.

Eu sempre tive muito mais afinidade de entender o movimento e a
espacialidade para chegar na palavra. Tenho para mim mesma que quando eu
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parto de um texto escrito, € muito dificil pensar racionalmente como eu quero
gue aquele texto seja dito. Mas eu trabalho a partir de quais os afetos que
aquele texto me diz, me comunica. Quais sdo os afetos desse texto. Ai eu
trabalho no corpo os afetos desse texto e busco que as pessoas tragam a
palavra, experimentem a palavra antes de entender como vocé vai dizer, a
partir desses afetos. [...] Eu trabalho com muito fluxo de movimento para o
texto sair. Entendo que, mesmo ao falar o texto parado, é um parado que nunca
esta parado, que experimentou 0 movimento e 0 movimento interno continua.
Ent&o, apesar de cada texto ser de uma forma, de trabalhar de forma diferente,
sempre € pelo movimento porque o movimento me revela uma verdade na
palavra (Maia, 2021, [s.p.], grifos meus).

Mesmo sendo uma mulher branca, a forma de dirigir de Duda Maia contribui para a
potencializagdo dos corpos-batuque-oxunistas das atrizes. Ao partir do corpo e do movimento,
rejeitando a superioridade hierarquica do texto palavra, como € comum no teatro eurocéntrico,
e considerando subjetividades, Duda abre espaco para a visibilidade e o protagonismo dos
Corpos pretos em suas esséncias, suas matrizes e motrizes culturais. Assim, o quarteto cantar-
dangar-batucar-contar emerge quase que naturalmente, a partir de memorias corporais, histérias

e afetos de cada artista.

Quando vejo um corpo preto parado em cena, € uma mistura de chao, de
terreiro com realeza que é muito forte, que estd nessa ancestralidade, nessa
historia que vem carregada no 0sso, no masculo, na pele, na cor da pele [...]
Me instiga pela quantidade de histéria que tem nesse corpo. E um corpo,
pensando num corpo preto contemporaneo de hoje, que esta cada vez mais
emergindo e ganhando merecidamente seu lugar, entdo isso me instiga porque
tem muita coisa dentro que tem que ser mostrada, revelada, respeitada, posta
para fora, ser dita. Quando dirijo um corpo preto, eu me sinto uma mulher
branca realmente saindo de cena, tendo que sair de cena, precisando sair de
cena e dizer: vem. O foco é seu, é sobre vocé. Me intriga por causa dessa
dualidade que eu falei, esse lugar que tem forca com muita leveza, tem chéo
com muito ar, tem presenca com muitos antepassados, tem uma dialética
(Maia, 2021, [s.p.], grifos meus).

Foi da diretora a ideia de ter um elenco e banda exclusivamente compostos por mulheres. Ela
apostou na radicalizacdo da presenca feminina para prestar essa homenagem a Elza Soares. Sem
0 desejo de construir todas as atuacfes que imitassem a cantora, o objetivo de Duda era revelar
as muitas Elzas e afetos-Elzas que habitavam dentro de cada atriz, revelando o corpo, a voz e 0
jeito de todas elas, em suas singularidades. As reflexdes de Duda Maia e sua diregdo também
se alinham com a ideia de Matripoténcia de Oyéwumi e com uma no¢do de coletividade

derivada da abertura a diversidade e da juncédo das individualidades:

O corpo feminino é um corpo que diz muita coisa, acarreta muita informacéo,
mesmo de um corpo que ndo é mae, mas um corpo que gere gestacdo o tempo
inteiro. Eu acho que a Elza tem muito disso dessa mée, desse amor, desse
cuidado. Eu acho que nédo que o masculino ndo tenha, mas que o feminino tem
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com uma forga muito particular. Entdo acho que essa forga feminina, mae-
gestora é muito importante quando abre a cortina para se falar dessa mulher e
dessa homenagem a mulher brasileira [...] quando vocé provoca e potencializa
a pessoa que esta ali. Isso para mim é muito teatral. E muito cénico, entdo tem
essa forca de 7 mulheres pretas, diferentes, com histérias diferentes, com
corpos diferentes, com qualidades, com texturas de espaco, corpo, Voz
distintas. E como que isso faz um coletivo interessante, destacando a
individualidade de cada uma (Maia, 2021, [s.p.], grifos meus).

“Esse espetdculo tem que sair da garganta da Elza”

Essa frase, repetida muitas vezes pelo dramaturgo Vinicius Calderoni, foi mote para grande
parte do processo de montagem do espetaculo e um forte ponto de conexao entre dramaturgo e
diretora por meio do corpo-voz-palavra. Neste encontro, a blssola do percurso criativo era ideia
de que o corpo precisava estar vivo em cada palavra e de que cada palavra precisava ser
sensorial. Deste modo, a dramaturgia, muitas vezes, esteve em funcéo das a¢des dos corpos e a

direcdo procurou criar gestos que falassem.

Essa ideia surgiu para mim téo logo eu fui convidado, ainda no final de 2017,
para o projeto. Entdo acho que ja era uma premissa. Isso tem uma ressonancia
no fato de que Elza é a voz das vozes. O que caracteriza uma voz? A impressdo
digital de uma voz é o seu timbre. Alguns cantores e cantoras tém timbres
realmente profundamente inconfundiveis. E, dentre todos os timbres
inconfundiveis [...] Acho que tinha esse desejo de falar da singularidade da
voz dessa mulher e, portanto, procurar uma dramaturgia que fosse singular,
para dar conta da singularidade dessa voz. [...] E ai, partindo da garganta de
Elza, da voz sublime de Elza e do que a voz de Elza provoca, vinha essa
vontade de ser sensorial, sensual, nesse sentido ndo da sensualidade como foi
colocado, mas da sensualidade mesmo, dessas outras cargas. Sempre gosto de
dizer que quando escutei “Dura na queda”, cancéo “que abre do cdccix até o
pescogo”, eu senti um arrepio muito fundo no couro da cabega, no topo, € que
isso foi uma sensacao que desde 0 comego eu persegui. E isso tem a ver com
a sensualidade, uma coisa que arrepia, ndo é uma coisa que vem sé do
intelecto, s6 dessa recepcdo. Sem duvida, o encontro com a Duda é fundador,
é certeiro, porque justamente também ndo é uma pessoa que vai encenar as
coisas partindo de um pressuposto burocratico. Tudo emana do corpo [...]
(Calderoni, 2021, [s.p.]).

Essa frase-provocacdo-desejo de Vinicius Calderoni, fez com que Duda Maia desenhasse uma
imagem que se tornou um gesto cénico repetido ao longo da pega: “o simbolo da boca aberta”.
Muitas sdo as a¢les corporais, as imagens repetidas e objetos que ajudam a contar as historias
e criam uma plasticidade, uma arquitetura espacial que dialoga com a arquitetura dos corpos,

uma linguagem para o espetaculo:
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Essa boca aberta virou uma costura, de que vocé realmente pode abrir a boca
para varias situac@es, vocé pode abrir a boca porque doi, vocé pode abrir a
boca porque goza, vocé pode abrir a boca porque coloca para fora o que vocé
esta dizendo, vocé abre a boca para dar uma nota e para cantar num lugar onde
a boca esparrama. Entdo a gente foi costurando e eu acho que essas repeticdes,
a repeticdo das linhas, a repeticéo das latas, a repeticdo das bocas, a repeticao
dos desenhos, a repeticdo do espaco mesmo com elementos novos que Vvao
surgindo. Ela te d& uma linguagem, uma marca, uma assinatura de uma
encenacao. Acho sempre importante o espetaculo ter uma cara (Maia, 2021,

[s.p.]).
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Figura 92: Larissa Luz performa “simbolo da boca aberta” em Musical Elza

Fonte: fotografia de Marcelo Rodolfo.
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Figura 93: Atrizes performam “simbolo da boca aberta” em Musical Elza

Fonte: fotografiaAde Daniel Barboza.
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Figura 94: Atrizes performam “simbolo da boca aberta” em Musical Elza

.

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

“Minha vida ndo se pauta a uma Elza. Eu ndo sou uma Elza. Nos mulheres somos muitas.
Somos mulheres negras guerreiras. Devemos ecoar luta e forca. N6s somos mulheres,
ninguém para a gente. Luta! Nos ndo desistimos nunca, meu bem.”

Estas frases, ditas por Elza Soares em entrevista concedida exclusivamente para esta tese-rio,
antes de seu falecimento, respondem ao que Elza acreditava que nossas vozes, enquanto sete
intérpretes dela, deveriam ecoar. Quando soube que o espetaculo seria montado com um elenco
exclusivamente feminino e uma banda feminina, ela imediatamente aprovou a ideia, mas
apresentou trés preocupacdes: como seriam representados seu pai Avelino, seu grande amor
Garrincha e seu santo protetor Sdo Jorge. Procuramos sanar essas preocupagdes pelos estimulos
de sua prépria histdria de vida, por nossa atuacao, pela forma de encenar e dirigir de Duda Maia

e pela escrita de Calderoni.

[Musical] ELZA, ja partindo desse pressuposto de ser uma coisa, como se diz,
polissémica, polifonica, partindo dessa festa de vida e morte, mas também
dessa festa dionisiaca, de toda vitalidade que estd embutida na vida dessa
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mulher, de quanta vida cabe nessa voz, necessariamente essa dimenséo
ritualistica acho que estava inscrita com uma escolha da qual ndo se poderia
fugir desde o comego. Acho que se a gente fugisse, a gente pagaria caro com
isso, com um espetaculo sem vida, sem vitalidade, um espetaculo que
justamente ndo fizesse jus, que ndo estivesse a altura, ndo pulsasse junto do
coracdo desse assunto, dessa personagem [...]Entdo, eu fui agucando, a pedido
da Duda, essa escrita ritmica interna. E ritmo é vida. O centro da gente é o
coracdo, e 0 coragdo é um tambor e esté tudo interligado nesse ponto. Entéo,
tudo que € ritmico é vivo. Eu acho que ali foi um encontro muito feliz, para
fazer jus a Elza, porque Elza é uma expressdo muito bem-acabada da vida.
Bem acabada e bem iniciada, o tempo inteiro (Calderoni, 2021, [s.p.]).

E foi a partir desse corpo-batuque-oxunista, ou seja, desse coracdo-tambor, desse ritmo, dessa
festa, da historia desta mulher preta que trouxe toda a sua vida na voz, que construimos Musical
Elza. Outro pedido-ordem da cantora foi que o espetaculo tivesse alegria, ndo fosse triste. A
alegria foi tida, entdo, como guia para traduzir uma trajetoria que ndo é marcada pelas tragédias
que aconteceram, mas pelo que foi feito destes acontecimentos. Assim, o objetivo foi “nunca
perder a via do horizonte, a vida, a vitalidade e a alegria. A alegria entendida como manifestagédo
de vida, como manifestacao de energia vital, de pulsao de vida o tempo inteiro” (Calderoni,

2021, [s.p.]).

O espetaculo comega com 13 mulheres de pé, tocando e cantando a musica “Volta por Cima”.
Ao fim da cancdo, as sete atrizes pulam do praticavel em que estavam, correm e sobrem em
cima de baldes de metal (as latas d’dgua) e se equilibram dando os primeiros textos,

entrecortados pela cangdo “Dura na queda’, posicionadas em linha, no proscénio:

- Elza se torna uma nova pessoa a cada momento da vida ou seriam centenas
de Elzas morando num s6 corpo?

- Eusou Elza em 1958, chegando para minha primeira apresentacdo no
Texa’s Bar.

- Eusou Elza no Metropolitan em 99, contando, na coxia, 0s minutos pro
show comecar.

- Elzaem 2011, em cima de uma maca, pouco antes de uma cirurgia na
coluna que apavora.

- Elza em 1962, jantando com Mané pela primeira vez, enquanto Billie
Holliday gira na vitrola.

- Elza, oitenta e oito, esperando uma noticia do meu filho e o telefone que ndo
toca.

- Elza, Roma, anos 70, desembarcando, fugindo do meu pais e da ditadura
gue sufoca.

- Elza hoje, neste exato instante, com um convite que so se faz olhando nos
olhos: Vem!
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- Nos viemos pra confundir, ndo pra explicar: e pra lembrar que cada
garganta guarda um grito capaz de furar a parede do impossivel. A hora é

ELZAI4

(Ao dizer “ELZA”, no final deste texto, as atrizes finalizam com o “simbolo
da boca aberta’.)

Figura 95: Larissa Luz, Jalia Tizumba, Ver6nica Bonfim e Lais Lacorte fazem o “simbolo da boca

aberta” ao dizer “A hora ¢ elzAAA” em prologo de Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

46 Trecho da dramaturgia de Musical Elza.
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Figura 96: Atrizes performam e experimentam desequilibrio em cena de abertura do Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 97: Atrizes performam e experimentam desequilibrio em cena de abertura do Musical Elza

Fonte: fotografia de Karen Eppinghaus.

A partir dessa primeira cena, o primeiro bloco do espetaculo se desenvolve a partir das historias
de Elza, do jogo entre musicalidade, corporeidade negra-feminina e da relacao/imagens criadas

com as latas a partir das proposicoes feitas diretora Duda Maia:

Querer investigar esse corpo com lata, jogar com latas huma improvisagéo,
conseguir latas de varios tamanhos e jogar latas e baldes onde se pudesse
também jogar na sala e ver uma improvisagdo, propor uma improvisagao para
vocés, para as atrizes. E realmente descobri que ali eu tinha muitas
possibilidades, de outras formas, de outros corpos, de outras figuras que
viessem a aparecer, que a gente poderia construir, de riscos, de desequilibrios
gue tem muito na vida da Elza, esse desequilibrar e voltar, esse quase cair, mas
nao cair, esse risco mesmo. Ela é uma mulher que sempre arriscou. Até hoje
ela arrisca a voz de quem esta do lado dela, aposta na juventude. Isso & muito
legal. Ela nunca estd estagnada, estavel. As latas trouxeram esse risco
necessario para cena (Maia, 2021, [s.p.]).

Ao final da abertura, as atrizes saltam para tras das latas d’agua, se agacham e batucam nas
mesmas, transformando-as em tambor e interpretando “Ondas de Jorge”, uma canc¢do inédita de
Pedro Luis (um dos diretores musicais), composta especialmente para a peca. A conexao com

as manifestacOes afro-religiosas também pode ser observada no espetaculo. A fé de Elza sempre
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foi uma marca registrada da cantora e foi a partir deste chamado da homenageada que a cena
seguinte se tornou uma saudagéo a S&o Jorge / Ogum.

Figura 98: Atrizes do Musical Elza batucam em latas de aluminio

Fonte: fotografia de Marcelo Rodolfo.

ONDAS DE JORGE - Pedro Luis

Gum
Ogum
Com Ogum
Ogum, Ogum
Gum
Ogum
Com Ogum
Com a Luz de Jorge
Eu enfrento a escuridéo
Tenho sua bencéo
Sua forca
Sua mao
Sob sua capa
Sua espada
Seu axé
Corro todo mundo
Garantido em minha fé
Tenho 7 vidas
7 partes
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1Iré
Trago 7 nomes
Temperados no dendé

Na sequéncia, duas historias sdo sobrepostas: o dia em que Elza Soares, aos treze anos, cantou,
foi humilhada e venceu a competi¢do no programa de calouros de Ary Barroso e a historia de
suas origens, contada em forma de rap composto por Larissa Luz, na favela Vila Vintém:

ARY BARROSO: E para que serve uma noite, senhoras e senhores, se ndo para luzir novas estrelas?
ELZA AGORA: Perguntas pdem as coisas em movimento.

ARY BARROSO: Estamos comecando mais um Calouros em Desfile aqui na sua Radio Tupi.

ELZA AGORA: A pergunta que eu me fiz foi:

ARY BARROSO: Eu sou Ary Barroso, 0 seu apresentador.

ELZA AGORA: A vida pode ser diferente?

ARY BARROSO: E hoje, com nosso auditério lotado, receberemos novos concorrentes ao prémio
acumulado de cinco mil cruzeiros.

ELZA AGORA: Olhando agora, € facil dizer que sim.

ARY BARROSO: O regulamento é simples: se o auditorio gostar, o concorrente estd classificado a
rodada final.

ELZA AGORA: Mas naquele tempo, nascer ainda parecia uma condenagéo e ndo um ponto de partida.
ARY BARROSO: Porém, se 0 gongo soar, o concorrente volta pra casa de mdos abanando.
ELZA AGORA: Vocé se faz uma pergunta e dentro de vocé algo se move.

ARY BARROSO: Vamos chamar ao palco a nossa primeira candidata.

ELZA AGORA: Quando alguma coisa acontece, também acontece tudo que vem depois.
ARY BARROSO: De Agua Santa, Rio de Janeiro: Elza da Conceigio Soares.

ELZA JOVEM chega ao seu microfone.

ELZA JOVEM: Boa noite.

Pausa. ARY BARROSO olha, mas néo cré.

ARY BARROSO: Vocé é Elza da Conceicdo Soares?

ELZA JOVEM: Sou eu, sim senhor.

ARY BARROSO: E o que vocé veio fazer aqui?
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ELZA JOVEM: Ah, seu Ary, eu acho que aqui a gente canta.

ARY BARROSO: E quem disse que vocé canta?

ELZA JOVEM: Eu canto.

ARY BARROSO: Entdo me diga uma coisa, menina: de que planeta vocé veio?
(A cena congela).

ELZA AGORA: Existem duas respostas pra essa pergunta. A primeira, que foi a resposta que eu dei de
verdade, vocés vao saber daqui a pouco. A segunda € essa:

Quadro vivo: (RAP) o subdrbio de Vila Vintém. Jornaleiros, vendedores de picolé, criancas
brincando, gente viva emprestando cores ao painel do dia.*’

Figura 99: Janamo, natural de Belo Horizonte (MG), interpreta Ary Barroso com uma pequena lata

que faz referéncia a sonoridade das vozes dos locutores de radio da época

47 Trecho de dramaturgia do Musical Elza, assinada por Vinicius Calderoni (2018).
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Figura 100: Lais Lac6rte, natural de Belo Horizonte (MG), d& vida a Elza Jovem, enquanto Larissa

Luz, natural de Salvador (BA), da vida a Elza Agora

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 101: Verdnica Bonfim, natural de Ubata (BA), performa em “Rap da Vila Vintém” no Musical
Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 102: Atrizes remontam a Vila Vintém em quadro vivo, com latas, em Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

A cena descongela e a Elza Jovem responde para Ary Barroso: “Eu vim do Planeta Fome”. Lais
Lacorte interpreta entdo a cancao: “Lama” e ao final do tema, Janam6 como Ary Barroso
anuncia: “Guardem esse nome, senhoras e senhores: estamos testemunhando o nascimento de

uma estrela”.

O espetaculo segue com a apresentacao e encontro dos pais de Elza Soares: Roséaria (mineira
de Uba que chegou ao Rio de Janeiro com dezesseis anos), representada por EU e Avelino
Gomes (um carioca de trinta e sete anos, naquele momento desempregado), representado por
Késia Estacio. Para compor as personagens, as atrizes criaram figuras a partir dos jogos com as
latas: Jalia Tizumba acoplou duas pequenas latas em seus seios e Késia Estacio acoplou uma
lata de mesmo tamanho em sua cabega. Ao final da cena as atrizes interpretam a musica

“Facamos” em duas oitavas: Késia canta grave e Julia canta agudo, na oitava de cima.
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Figura 103: Jalia Tizumba, natural de Belo Horizonte (MG), representa Rosaria, enquanto Késia

Estacio, natural do Rio de Janeiro (RJ), representa Avelino

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 104: Jalia Tizumba, natural de Belo Horizonte (MG), representa Rosaria, enquanto Késia

Estécio, natural do Rio de Janeiro (RJ), representa Avelino

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 105: Julia Tizumba representa Rosaria e faz “simbolo da boca aberta” ao cantar muisica

“Facamos”

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

A cena seguinte conta a histdria do primeiro casamento de Elza Soares: aos quinze anos, Elza
estava indo levar a marmita para seu pai, quando escutou um barulho metalico hipnotizante: era
um Louvadeus e ela ficou encanta com o bichinho. Alaurdes, homem de olhos claros que
trabalhava na pedreira com seu pai, apareceu de repente e pisou no animal com seus coturnos
pretos. Elza, muito brava com o ocorrido, partiu para briga de braco com Aladrdes. Avelino,
seu pai, interrompeu a briga e ao ver 0 sangue no ch&o, concluiu que era o sangue de sua
virgindade e obrigou casamento. Um matriménio indesejado, infeliz, abusivo, repleto de
agressdes fisicas e verbais foi o destino daquela adolescente. A encenagdo foi construida por
meio do jogo com as latas, acOes corporais e da alternancia de atrizes representando Elza entre

atuacdes épicas e dramaticas.
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Figura 106: Késia Estacio representa Louvadeus, enquanto Lais Lacérte e Larissa Luz representam

Elza Soares no Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 107: Késia Estacio faz “simbolo da boca aberta” ao performar o Louvadeus em Musical Elza

Fonte: fotografia de Marcelo Rodolfo.
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Figura 108: Julia Tizumba performa Elza Soares em briga com primeiro marido, Aladrdes;

Verobnica Bonfim constrdi figura Aladrdes por meio de latas retangulares que representam seus

coturnos

Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.
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Figura 109: Jalia Tizumba e Verénica Bonfim performam briga de Elza Soares com primeiro marido,

Aladrdes

Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.

As brigas com Alaudes foram muitas ao longo do casamento. Ele nunca aceitara a vida de Elza
como cantora em boates, bares, teatros e muito menos tolerou sua turné na Argentina,
acompanhando a bailarina Mercedes Batista e onde Elza recebeu a noticia do falecimento de
seu pai. Ao retornar desta viagem, o casal teve uma séria discussao que terminou com Alaurdes
atirando em Elza. Dizem que foi Sdo Jorge quem desviou as balas, Alatdes fugiu. Este

acontecimento da vida de Elza é veiculo para que as atrizes denunciem a agressdo contra a



216

mulher e o feminicidio, infelizmente, uma realidade comum na vida de mulheres e,

especialmente, devido ao racismo, de mulheres negras brasileiras.

Para o protesto, as sete atrizes se posicionam em linha e colocam as latas d’agua em suas
cabecas, permanecendo dentro das latas, como uma forma de mascaramento* momentaneo, em
um minuto de siléncio. O siléncio que também é mdsica, mas que em um musical tdo dindmico
como Elza causa estranhamento, gera sensacdo de desconforto no publico que assiste as atrizes
aparentemente sem ar, sufocadas pelas latas sobre seus rostos. A sensacdo é interrompida pelo
gesto das méaos e bragos das atrizes que comegam a se mover, seguidos por um triste vocalize
que culmina na musica “Maria da Vila Matilde”, em uma um arranjo musical explosivo, onde

as atrizes performam empoderadas, cantando, dancando e tocando instrumentos de percussao.

Figura 110: Verdnica Bonfim representa Mercedes Batista (primeira bailarina negra a dancar no

Teatro Municipal do Rio de Janeiro), com composicao de latas que criam a imagem de sua saia

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

48 Em atividade de orientacdo, a professora Bya Braga sugeriu que eu pensasse nesta acdo como também dentro
do recurso do mascaramento. Sendo essa operagdo estética fundamental para que o siléncio fosse ouvido e visto
na relagdo com o feminicidio.
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Figura 111: Khrystal e Ver6nica Bonfim interpretam ultima discussao entre Alaudrdes e Elza,
enquanto atrizes sentadas nas latas fazem gesto com as maos no pescoco, fazendo alusao as agressdes

fisicas

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 112: Atrizes denunciam feminicidio performando com latas sobre as cabecas em Musical Elza




219

Figura 113: Atrizes fazem um minuto de siléncio ao denunciar feminicidio com latas sobre as cabecas

Fonte: fotografia de Patricia Lino.
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Figura 114: Atrizes fazem gestos com méos e bragos em dendncia contra feminicidio em Musical
Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 115: Atrizes-instrumentistas e musicistas performam musica “Maria da Vila Matilde” em

Musical Elza
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Fonte: fotografia de Elena Moccagatta.

MARIA DA VILA MATILDE - Douglas Germano

Cadé meu celular?
Eu vou ligar pro 180
Vou entregar teu nome
E explicar meu endereco
Aqui vocé ndo entra mais
Eu digo que ndo te conhec¢o
E jogo agua fervendo
Se vocé se aventurar

Eu solto o cachorro
E, apontando pra vocé
Eu grito: péguix guix guix guix
Eu quero ver
Vocé pular, vocé correr
Na frente dos vizinhos
Cé vai se arrepender de levantar a mao pra mim

E quando o samango chegar
Eu mostro o roxo no meu brago
Entrego teu baralho
Teu bloco de pule
Teu dado chumbado
Ponho agua no bule
Passo e ofereco um cafezim
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Cé vai se arrepender de levantar a m&o pra mim

E quando tua mée ligar
Eu capricho no esculacho
Falo que é mimado
Que € cheio de dengo
Mal-acostumado
Tem nada no quengo
Deita, vira e dorme rapidinho
Cé vai se arrepender de levantar a mado pra mim

CE VAI SE ARREPENDER DE LEVANTAR A MAO PRA MIM
CE VAI SE ARREPENDER DE LEVANTAR A MAO PRA MIM
CE VAI SE ARREPENDER DE LEVANTAR A MAO PRA MIM
CE VAI SE ARREPENDER DE LEVANTAR A MAO PRA MIM

Figura 116: Késia Estacio, Khrystal e Larissa Luz performam miusica ‘“Maria da Vila Matilde” em

Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 117: Atrizes-instrumentistas performam musica “Maria da Vila Matilde” no Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

Apés este ato de reviravolta, tem inicio o segundo bloco em que as atrizes retornam ao palco
com figurinos coloridos (um solo de trompete de Guta Menezes ocupa a cena durante a troca
de roupas), dancando e cantando a musica mais que nada. As cores representam a ascensao de
Elza Soares e um momento de sua carreira em que muitos holofotes se viram a cantora e ela
passa a receber inimeros convites de trabalho, enfrentando o desafio de equilibrar carreira, vida

pessoal e familia.

Também é neste bloco que é contada a historia de amor entre Elza Soares e Garrincha. Por meio
de narracdes em tom de locutor de futebol, as atrizes apresentam histérias de altos e baixos,
julgamentos, o alcoolismo de Garricha, exilio, perda de mée e filho em acidente de carro, paixao
avassaladora, dores e alegrias. Musicas romanticas como “Se acaso vocé chegasse”, “Fadas”,

“Malandro”, “Dindi” € o jogo com as latas e os carrinhos de mao costuram a narrativa.
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Figura 118: Atrizes dangam e cantam com figurino colorido em inicio do segundo bloco do Musical
Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 119: Janamo interpreta musica “Se acaso vocé chegasse” com latas com luzes acopladas

apontadas para ela pelas demais atrizes, como holofotes

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 120: Késia Estacio interpreta muasica Dindi, usando o carrinho de mdo como palco no Musical

Elza

Fonte: fotografia de Lucas Monteiro.
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Figura 121: Larissa Luz interpreta a musica “Malandro”, girando sobre carrinho de mao no Musical

Elza

Fonte: fotografia de Eduardo Tarran.

O segundo bloco se encerra com o poema “Aprenda meu nome”, de Larissa Luz, como reacao
a uma situacdo de racismo enfrentada por Elza. Ao cantar em um dos muitos programar de
televisdo nos quais se apresentava nessa fase de sua carreira, a cantora escutou: “eu so achei
que aquela neguinha apareceu demais!”. Em resposta a este acontecimento, as atrizes fazem a
acao de vomitar nas latas-refletores e, posicionas em linha, no proscénio, recitam o poema de

Larissa, iluminadas pela penumbra dos holofotes apoiados no chao

APRENDA MEU NOME - Larissa Luz

Vocé ndo aguenta ver uma preta feliz?
Meu sorriso € tdo largo quanto o meu nariz
Se por acaso ele te consome, te aconselho avaliar
Pode ser um caso médico, pode piorar
Quanto a mim, posso falar:
Minha forca é bem maior

O que é meu vocé ndo come
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Aprenda meu nome! Aprenda meu nome!
Vocé ndo sabe a minha historia

Mas eu sei

Figura 122: Atrizes recitam o poema “Aprenda meu nome” em cena final do segundo bloco do

Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

O terceiro bloco tem inicio com a voz de Larissa Luz, em off, cantando a musica “Cadeira
vazia”. O palco ¢ iluminado sem ninguém. As atrizes voltam a cena, vestidas com lingeries em
cor nude para contar momentos dificeis da vida de Elza Soares. Historias como a queda que lhe
fez fraturar a coluna, a perda de outro filho e do momento em que foi encorajada por Caetano
Veloso a ndo desistir da carreira, sdo narradas e entrecortadas por musicas como “Meu Guri”,
“Eu vou ficar aqui” ¢ “Lingua”, enquanto as atrizes performam se equilibrando, se dobrando,

desdobrando e se virando de cabeca para baixo em latas-desafios ainda maiores.

Na sequéncia, as lingeries nude s@o acrescidas de casacos de lantejoulas e botas de glitter,

trazendo o brilho da nova reviravolta, do novo renascer e da fama que acompanhou Elza Soares,
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a mulher preta fénix que se reinventou incansavelmente, até o fim de seus dias. As grandes
latas-desafio ddo lugar a enormes portas de ferro, por onde as atrizes entram e saem, brincam,
se divertem e narram as inimeras conquistas da cantora na ultima década, dentre elas ter sido

eleita a maior cantora do século XX pela BBC de Londres.

Figura 123: Khrystal, natural da cidade de Natal (RN), performa musica “Meu Guri” sobre lata

grande, vestindo lingerie nude e lenco claro

Fonte: fotografia de Eduardo Tarran



230

Figura 124: Lais Lacorte canta “Eu vou ficar aqui” de cabega para baixo sobre grande lata de metal

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.
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Figura 125: Atrizes de Musical Elza performam com grandes portas de metal, vestindo casacos e

botas brilhantes
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Fonte: fotografia de Karen Eppinghaus.
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Figura 126: Julia Tizumba faz solo de gunga (instrumento afro-mineiro) durante musica “Lingua”,

interpretada por Khrystal e Késia Estacio, enquanto demais atrizes performam nas portas de ferro

Fonte: foografia de Patricia Lino.
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Figura 127: Jalia Tizumba faz solo de gunga (instrumento afro-mineiro) durante musica “Lingua”,

interpretada por Khrystal e Késia Estacio, enquanto demais atrizes performam nas portas de ferro

Fonte: fotografia de Patricia Lino.

ELZA AGORA: Falar.
Falar e cantar sdo dois jeitos de se fazer ouvir.
A fala cura.
Falar estilhaca a mascara do siléncio.
Amplificar a propria voz.

Falar estilhaca a mascara do siléncio.
Compreender que a minha voz é voz de tantas.
Falar estilhaca a mascara do siléncio.

O siléncio dos sal@es de veludo, das casas de casaca,
dos pactos da casa grande reescritos em tantos contextos.
Pra quem sabe o que diz a voz é uma arma.
Entender que ndo é preciso portar armas
E preciso portar a voz.

Falar estilhaca a mascara do siléncio.
Compreender que ser Elza também é falar por ela.
Eela. Eela. Eela.

Falar é existir. Falar é resistir.

Falar estilhaca a mascara do siléncio.

Eu sou um oceano negro, vasto e irrequieto
Deixando para tras noites de terror e medo
Trazendo o dom que meus ancestrais me deram
Eu sou 0 sonho e a esperanga dos escravizados
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Atravessar o exilio.
Deixar pra tras todas as fraturas, as reais e as metaforicas.
Desembarcar neste século.
E ser uma mulher preta que fala quando canta.
E, assim, faz a voz percorrer o incontornavel trajeto que ha entre o dedo e a ferida.*

Apos este texto, interpretado por Larissa Luz, as atrizes avangam das portas para 0 proscénio e
acompanhadas de um arranjo musical apotedtico, como 0s muitos desenhados pelo saudoso
maestro baiano Letieres Leite para o espetaculo, cantam a musica “A carne”, adaptando o
refrdo para: “A carne mais barata do mercado foi a carne negra”. Ao fim desta cena, o publico
sempre ficava de pé, aplaudindo por muitos minutos, como se o espetaculo houvesse
terminado ali. Mas como, para Elza Soares, o publico sempre pediu “mais um”, o espetaculo
tem um “bis”, finalizando com novo arranjo triunfal para a cangdo “Mulher do fim do

mundo”.

Figura 128: Atrizes, posicionadas em linha, performam a musica “A Carne” no proscénio do palco

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

49 Trecho da dramaturgia de Musical Elza.
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Figura 129: Atrizes performam o “simbolo da boca aberta” cantando a musica “Mulher do fim do

mundo”, sob uma enorme peruca de coroa roxa, em tultima cena do Musical Elza

Fonte: fotografia de Daniel Barboza.

- Foi...
- Foi tanta coisa que nem sei.
- Tanta coisa que eu lembro,
- Tanta coisa que eu esqueco,
- Tanta coisa que eu invento.
- E ainda assim, tanta coisa que faltou contar...
- Tanta coisa que da vontade de recomecar
- T4 com tempo? >

Foi.... Foi tanta coisa da historia de Elza que faltou contar nessa peca de duas horas e quinze
minutos de duracdo... Foi tanta coisa dessa peca que faltou contar nesse subcapitulo-afluente de
quarenta paginas..., mas entendendo que comeco é fim e fim é comeco, ha sempre tempo para
recomecar. O Musical Elza tem previsdo de reestrear na cidade do Rio de Janeiro, no ano de

2024. Recomecaremos sempre, em muitas criagcdes artisticas em Teatros Oxunistas, inspiradas

50 Trecho da dramaturgia de Musical Elza.



236

em Musical Elza e na vida e obra de Elza Soares. Eterna. Como as aguas do rio, que nunca

morrem ao desaparecer na imensidao do mar, tornam-se oceano.

2.3 Heranca

Figura 130: Mauricio Tizumba, Julia Tizumba e Sérgio Pereré no espetaculo Heranca

O terceiro subafluente desta tese-rio é o espeticulo cénico-musical Heranca: o mais recente
trabalho da Companhia Burlantins, de Belo Horizonte, capital de Minas Gerais e comemora 0s
50 anos de carreira do multiartista Mauricio Tizumba. Ele divide a cena com a filha EU e com

0 grande amigo Sérgio Pereré. Rosa Moreira, irma de Mauricio, faz participacdo especial.

Dirigidos por Grace Pass0, o trio explora em cena a busca e resgate da heranca cultural afro-
brasileira na diaspora negra. Entre as muitas maneiras de contar historias, 0 som, 0 movimento
e os objetos de familia s3o elementos poéticos de “Heranga”. A partir de narrativas pessoais,

documentais e fabuladas, abordam histérias intimas em conexdo com a ancestralidade africana.
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A Companhia Burlantins nasce em 1996, fundada por Regina Sousa, Marina Machado e
Mauricio Tizumba, com a ideia inicial de desenvolver pesquisas sobre a integracdo entre
musica, teatro e danc¢a na rua. O trabalho resultou em elogiados espetaculos como Zeropéia, o
Show e Opereta: 0 Homem que sabia portugués. Em 2012, Mauricio Tizumba e Jalia Tizumba
assumem a direcdo da companhia com a proposta de trazer a cena artistas negros e negras. E
nesta fase que a Burlantins apresenta ao publico espetaculos como Oratério: a Saga de Dom
Quixote e Sancho Panca, Clara Negra, e inaugura a Mostra Benjamin de Oliveira.

A idealizacdo do espetaculo Herancga, juntando Mauricio e Julia Tizumba em cena, vem do
escritor e dramaturgo Pedro Kalil, um dos organizadores da biografia De Camardes: veredas
de Mauricio Tizumba (2018). Mauricio convida entdo Sérgio Pereré para compor o elenco e
assinar a dire¢do musical e Julia convida Grace Passd para realizar a direcdo do espetaculo que

estreou no més de marco do ano 2023, na cidade de Belo Horizonte.

A peca também conta com a assisténcia de direcdo de Aline Vila Real, dramaturgia de Aline
Vila Real, Grace Passd e Tomas Sarquis (elaborada a partir de narrativas produzidas pelo
elenco), assisténcia de movimento de Sérgio Penna, video arte de Renato Pascoal, intervengdes
visuais de Desali, projecdes de Vj Bah, cenério e figurino de Alexandre Tavera, méscaras
confeccionadas pelo Mestre Luiz Anténio Martins da Folia de Reis da cidade de Vespasiano,
iluminacdo de Edmar Pinto, sonorizacdo de Cahué Teixeira e André Cabelo e Gestdo e producéo

executiva de Elias Gibran e Karu Torres (Napele Produgdes Artisticas).

Apesar de ser um espetaculo idealizado para celebrar os 50 anos de carreira de Mauricio
Tizumba, o artista ndo queria realizar um musical biografico convencional, ndo queria se ater
apenas a sua historia de vida, mas expandir a ideia de heranca para as herancas africanas que 0s

afrodescendentes em diaspora incorporaram, de maneira mais ampliada.

Mauricio Tizumba é ator, musico, compositor, instrumentista, capitdo de Mogambique e
candomblecista. Formado em teatro, como ator, pelo Teatro Universitario da UFMG, em 1991,
tem feito um percurso de grande relevancia para a arte afro-brasileira. Sua trajetoria marca
também a luta e a conquista de ampliar 0 acesso a cultura em Minas Gerais, democratizando a
arte a todas as classes e grupos sociais. Seus trabalhos sempre buscaram as ruas, pragas e povo,

com o objetivo de sensibilizacdo para a arte, para a cultura negra, e cultura em geral.
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Em 2005, Tizumba teve a oportunidade de descobrir suas raizes africanas especificas. Segundo
estudo realizado para a producéo do filme DNA Africa, de Monica Amorim Monteiro, o artista
se origina das etnias Kotoko, Masa e Mafa de Camar6es. Foi tal descoberta que inspirou o titulo

da biografia organizada por Pedro Kalil e Elias Gibran (2018).

Figura 131: Certificado de ancestralidade de Mauricio Tizumba
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Fonte: acervo pessoal do artista.

Foi também o conhecimento dessa origem, junto ao desejo de ampliar a ideia de heranca para
as herancas africanas, que trouxeram para o enredo do espetaculo, além das historias de vida de

Mauricio, Julia e Pereré, a histéoria do trono do rei camaronés Ibrahim Njoya.

Ibrahim Njoya se tornou rei do povo Bamum, no oeste de Camardes, por volta de 1890 e, em
1902, os alemédes invadiram o reino. Os colonizadores sagquearam riquezas, queimaram

bibliotecas, destruiram objetos que contavam a historia do povo e o famoso trono do rei Njoya,
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gue hoje se encontra exposto no Museu Etnoldgico de Berlim, foi levado de Camardes. Alguns
dizem que esse trono foi doado em um ato de diplomacia entre colonizado e colonizadores,
outros dizem que foi roubado. N&s acreditamos na segunda opcdo. Hoje o bisneto de Ibrahim

Njoya reivindica a devolugéo do trono as autoridades alemas.

Figura 132: Rei Ibrahim Njoya sentado em seu trono
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Fonte: site da National Geographic.

A militancia negra da didspora brasileira vem lutando historicamente contra muitas instancias
do racismo estrutural: desde o apagamento e embranquecimento da histéria que nos permitiria
conhecer mais de nossas origens, ao epistemicidio, apropriacdo cultural, exclusdo de

oportunidades ao acesso a educacéo e salde de qualidade e genocidio do povo e da cultura de



240

matriz africana s@o alguns exemplos. Todos esses elementos podem se configurar roubos de

nossas herancas africanas e afro-brasileiras.

Em um paralelo com as histdrias pessoais e coletivas dos artistas negros do espetaculo, verifica-
se que muitos objetos de pequeno ou grande valor monetario e até mesmo herancgas imateriais
foram tomados de seus antepassados neste contexto de colonizagdo e pds-colonizacgdo. Desde
conhecimentos, saberes, praticas e costumes que ndo sdo reconhecidos como sendo de origem
negra, até pequenos objetos de grande valor afetivo para as familias negras que eram comprados

a precos irrisorios por pessoas brancas, essas obviamente em melhores condic6es financeiras.

E assim, o prélogo do espetaculo Heranca tem inicio com Sérgio Pereré de costas para o
publico, com um fone de ouvido, escutando pelo celular, aprendendo e falando palavras e frases
em Babum. Entrecortando as falas de Pereré, Jalia comeca a contar a histdria do Rei Ibrahim
Njoya que, ao assumir o trono do povo Bamum, tem um sonho em que lhe ¢é revelada a
necessidade de criar um sistema de escrita préprio para defender o reino de invasores. O rei
encomenda entdo o alfabeto Bamum, uma forma diferente de escrita, feita em desenho, e abre

escolas para ensinar o alfabeto para o povo.

Responsavel por contar a histéria em detalhes e de forma didatica, Julia Tizumba se posiciona
como mulher negra intelectual. Sérgio Pereré segue falando a lingua africana e,
simultaneamente, vao surgindo imagens do povo, do alfabeto e do trono Bamum projetadas ao
fundo do palco. Mauricio Tizumba faz rapidas aparic6es, cruzando o palco e falando em francés
e alemdo, de forma irdnica, nos momentos em que Julia narra as invasdes francesa e alema no

territdrio camaronés.
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Figura 133: Fotografia de mulheres do povo Bamum é projetada ao fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.



242

Figura 134: Julia Tizumba apresenta alfabeto Babum para o publico em imagem projetada ao fundo

do palco
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Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Julia finaliza a historia contando que apos a invasao dos colonizadores, o alfabeto Bamum foi
banido, o rei Njoya foi exilado e seu trono foi levado de Camarfes. Deixando a pergunta no ar:
“Onde foi parar esse trono?”. O publico tende a seguir o espetaculo na expectativa do paradeiro
do trono que é revelado na ultima cena. O prélogo termina com Julia e Pereré traduzindo, para
0 publico, frases do Bamum para o portugués. Somente uma frase ndo tem traducéo: a afirmagéo

“No6s queremos nossas coisas de volta”.

O trono do rei Ibrahim Njoya € entdo recriado ao longo da encenacdo, por meio de objetos e
moveis de familia. Mauricio Tizumba assume esse trono recriado, ora mascarado como rei
mago da Folia de Reis, ora como Mauricio Tizumba (pessoa-personagem), recriando e

reivindicando também a heranca de realeza de seus antepassados africanos.
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Figura 135: Ator Mauricio Tizumba sentado em trono recriado do espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

O trono camaronés é um trono de madeira talhada, decorado com vidros coloridos e uma por¢éo
de buzios colados contornando os desenhos. Na parte de cima, duas figuras em pé, com
mascaras, duas conselheiras. Na base, outras duas figuras menores, segurando rifles, que

representavam a defesa.
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Figura 136: Julia Tizumba apresenta imagem do trono camaronés, projetada ao fundo do palco, para o

publico

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Para além de objetos que remetem as histdrias das familias como: colher de pau, chapéu, véu,
tecidos, trigan, patangome, gungas e imagem de Santa Efigénia, méascaras de Folia de Reis e
mascaras africanas foram utilizadas na recriacdo deste trono. A utilizacdo das méscaras ¢ um
dos fatores revela o Teatro Oxunista no espetaculo, pois impulsiona para uma atuacdo
performativa em que 0 quarteto cantar-dancar-batucar-contar é explorado, também pelo meu

corpo feminino.

A Folia de Reis é uma manifestacdo da cultura popular brasileira, em forma de oracdo, que
recria a peregrinacgéo e a visita dos trés reis magos (Gaspar, Melchior (ou Belchior) e Baltazar
— na folia nomeados como Guardamor, Bastido e Friagem, podendo ser variadas essas

nomenclaturas em diferentes grupos de Folia) ao menino Jesus.
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Figura 137: Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba performam com mascaras de Folia de

Reis

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

A celebracéo catolica, também conhecida como Reisado ou Festa dos Santos Reis, acontece do
dia 24 de dezembro (nascimento de Jesus) até o dia 6 de janeiro (Dia de Reis), em diversos
estados brasileiros e tem forte tradicdo no estado de Minas Gerais. De origem portuguesa e
espanhola, a tradicdo chegou ao Brasil no periodo da colonizagdo e, ao chegar aqui, se

modificou no encontro com as culturas indigenas e negras.

Na visdo moralizante e opressora dos colonizadores, os modos de teatralidades, ritos e
festividades afro-amerindias ja existentes no Brasil, antes da chegada dos europeus, sao
considerados profanos, pecaminosos e indesejados, assim os mascarados das Folia de Reis
estariam associados ao diabo biblico cristdo, ao mal demoniaco e aterrorizante. Portanto, ha

diferentes leituras para o significado destas figuras:

Como destacou Silveira (2014), estes palhacos sdo associados ao mal e
figuram os soldados do Rei Herodes, perseguidor da figura do Menino Jesus
para maté-lo. Seriam assim, portanto, ressonancias do diabo, do Céo, ou ele
préprio, pois Herodes vai para o inferno e se torna diabo também, segundo a
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tradicdo oral de foliGes/as. Poderiam ser também representantes deste Rei da
Judeia. Por outro lado, ha uma duplicidade de caracteristica para o palhaco de
folia, pois esta figura também poderia ser a visualidade dos proprios trés Reis
Magos, com trés mascaras diferentes. H4 também distin¢Ges sobre a utilizagdo
das mascaras nas Folias, sendo que elas podem aparecer como Palhagos
Marungos que assustariam o Rei Herodes para os Reis Magos passarem,
guardando a bandeira da Folia, ou como soldados do Rei Herodes que, a
mando deste, vdo matar o Menino Jesus e se arrependem ao vé-lo, passando,
assim, a usar mascara para ndo serem mais encontrados pelo mandante.
Marungos podem também vir apresentados com uma figuracdo do diabo
(Braga, 2023, p. 1377).

A leitura colonizadora sobre os mascarados se mostra violenta e preconceituosa na medida em
que desconsidera as cosmovisdes amerindias e africanas. A partir destas visdes, mais
agregadoras, consideramos os mascarados da Folia de Reis como festeiros brincantes que rezam
com alegria. Na manifestacdo, folides, mascarados — brincantes — palhacos, peregrinam de casa
em casa por dias, noites e madrugadas, representando a viagem a procura do menino Deus.
Entoando cantigas (a 5 ou 6 vozes) e versos sobre a historia do nascimento de Jesus, tocando
tambores, pandeiros, violas, cavaquinhos, sanfonas, sapateando fardados e vestindo mascaras,
os devotos rezam e festejam o nascimento de Cristo. Os donos das casas que recebem a Folia e
a bandeira dos Santos Reis, acreditam ter seus lares abengoados por ela e em troca oferecem
comidas, cachaga, dinheiro ou aquilo que puderem aos folides.

Mauricio Tizumba iniciou sua relacdo com a Folia de Reis aos seis anos de idade, levado pelas
maos de seu tio Cidinho, na folia de Seu Alvino e Dona Maria, no bairro Santo André. Comecgou
a dancar ali, onde conheceu Seu Odorico e passou a frequentar também a folia dele, no bairro

Caicara, onde dangou por muitos anos e aprendeu muita coisa com o preto velho Evaristo.

No fim da adolescéncia, Tizumba precisou se afastar da folia, pois comecou a trabalhar como
masico em bailes e ndo conseguia mais acompanhar os festejos nas datas de Natal, ano novo e
inicio do més de janeiro. Ha 26 anos, Mauricio Tizumba conseguiu retomar sua presenca na
manifestacdo, dancando desde entdo nas folias das cidades de Lagoa Santa, Fidalgo,
Mocambeiro, Matozinhos e Pedro Leopoldo. Trata-se de uma regido muito rica culturalmente,

com diversos grupos de Folia.

A presenca das mascaras da Folia de Reis compondo a recriagdo do trono no espetaculo
Heranca se da pelo fato de Tizumba considera-las legado de uma cultura muito importante em

sua vida e na histdria do povo preto de Minas Gerais, que tem por costume e heranca africana
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rezar dancando, cantando e tocando. Para o artista, também é muito importante marcar a alegria

que vem das méascaras das Folias de Reis.

Figura 138: Jalia Tizumba e Sérgio Pereré montam recriacdo do trono do Rei Ibrahim Njoya na peca

Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 139: Julia Tizumba e Sérgio Pereré montam recriacdo do trono do Rei Ibrahim Njoya na peca

Heranca

Essa alegria e a fé proporcionada pelas mascaras nos festejos da tradi¢do, impulsionam a
atuacdo performativa dos atores do espetaculo Heranga ao vestirem as mascaras antes de
remontarem o trono. A atuacdo com as mascaras, neste momento, ndo pretende recriar seus ritos
de origem, mas apresenta-las como simbolo cultural que potencializa a ativacdo de memodrias,

sentidos e afetos dos atuantes.

Em uma breve, porém marcante, aparicdo como mascarados, Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré
e Julia Tizumba apresentam uma performance em que seus corpos dizem sem palavras.
Dangam, sapateiam, giram, movem tronco, cabega, bracos e méos, estimulados pela sonoridade
da Folia de Reis, reverberando os saberes da tradicdo e as memorias identitarias em conexao e

honrando a ancestralidade africana.

Trata-se de uma atuacao contagiante que, envolvida por muitas cores e pelo som das muitas
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vozes e instrumentos musicais, apresenta corpos com forte presenca cénica, tonus ativado pelo
uso do artefato e pelo ritmo dos tambores, enraizamento no chdo ao sapatear, um estado
extracotidiano a partir da qualidade dos movimentos frenéticos, ora fluidos, ora em stacatto e
precisdo nas acfes do jogo entre os brincantes mascarados e na intencdo objetiva de remontar

0 trono.

Figura 140: Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba performam com mascaras de Folia de

Reis

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Ainda ndo é comum, nos dias de hoje, a presenca de mulheres dancando como mascaradas na
tradicdo das Folia de Reis que frequentamos, embora nominacgdes femininas como Bastiana e
Leonora sejam também identificadas neste contexto. Talvez essa rara presenca seja uma

reverberacao da heranca colonial nas realizacGes teatrais religiosas do século XVI:

E importante também destacar a perspectiva androcéntrica neste contexto de
transmissdo e construcdo da arte teatral no Brasil. E, ainda, lembrar as
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motivacdes das primeiras realizagOes teatrais religiosas no pais, de caréater
moralizante, que objetivavam a catequizacdo crista catdlica das pessoas que
aqui habitavam, com o combate ou apropriacdo de suas festas tradicionais, e
até mesmo de manifestacdes performativas europeias consideradas profanas
como dancas consideradas devassas e pantomimas satiricas. 1sso ndo somente
fortaleceu um modelo de arte teatral para o pais como também cravou um tipo
de nacionalidade brasileira, em construgdo, completamente excludente e
opressoras. Isso tudo implantou e sinalizou modos e objetivos especificos da
cena e atuagdo brasileiras, incluindo a relagdio com o0s mascaramentos
performativos, dentro de uma visualidade cénica especifica de heranca
colonial. Portanto, a acdo de colonizacgdo instalada no Brasil no século XVI
impds no pais um modelo de teatro educativo catequético cristéo, literario,
moralizante, masculino e que desempenhava também uma funcdo publica
da/para a elite colonial (CARVALHO, 2015). Neste teatro, os povos indigenas
originarios, bem como 0s povos escravizados, homens, eram os atores (Braga,
2023, p. 1376, grifos meus).

Subvertendo essa 6gica, a atriz EU performa com a méscara do palhaco friagem no espetaculo
Heranca. Friagem ou Benezinho, como também é conhecido, € um rei crianca, que costuma
dangar imitando os passos do rei mais velho, Bastido. Assim Julia, como a atriz mais jovem do
elenco, veste a mascara do pequeno. Sérgio Pereré veste a mascara de Bastido, o rei negro, o
mais esperto e que mais danga. J& Mauricio Tizumba, com toda sua experiéncia, veste a mascara
do Guarda-mor, o rei mais velho e também brincalhdo, que finge ndo ter mais condicdes de

dangar, mas quando comeca, surpreende a todos com pulos e sapateados frenéticos.

Mauricio Tizumba diz se lembrar de apenas duas meninas que 0 Seu Evaristo permitia dancar
na folia, sem muito apoio, quando ele era crianca. E de ter visto outras duas mulheres dangcando
recentemente na folia do bairro Tupi: “Mas sempre acho que a energia ¢ muito masculina para
o tipo de sapateado. Com as meninas fica muito leve. Mas na vida tudo muda” (Tizumba, 2024,

relato oral).

Como na vida tudo muda, ao vestir a mascara do palhaco Friagem ou Benezinho, Jalia Tizumba
configura uma pratica do corpo-batuque-oxunista: um corpo negro feminino em performance,
com sua leveza e sua forga, se valendo de elementos performativos de matriz africana, ainda

que nado seja recorrente a presenca de mulheres nas dancas da tradicdo mascarada.
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Figura 141: Jalia Tizumba performa com a mascara do palhaco Friagem da Folia de Reis

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Méscaras africanas também sdo utilizadas na recriacdo do trono do rei Ibrahim Njoya no
espetaculo Heranca. Mauricio Tizumba herdou diversas mascaras do Centro Cultural Casa
Africa, ONG idealizada pelo consul honorario do Senegal Ibrahima Gaye, que atuou na cidade
de Belo Horizonte na primeira década dos anos 2000, visando a promocéo e difusdo das culturas
africanas e diasporicas por meio de diversos projetos socioculturais. Quando Ibrahima deixa a
cidade de Belo Horizonte para viver na Europa, passa para as maos de Tizumba as mascaras

gue trouxe consigo do Senegal.

Mauricio Tizumba afirma que tem uma relacdo com as méascaras africanas que é ancestral e de
olho no futuro, com o objetivo de avancar e levar essa cultura pra frente. Desde que recebeu as
mascaras, como eram muitas, Tizumba as mantém em diversos espacos e escolheu duas delas

para fazer parte do espetaculo Heranga com a intencao de linkar a peca a Africa e suas herancas
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Figura 142: Cenografo e figurinista, Alé Tavera incorpora mascara africana ao cenario de Heranca

: s
Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

As maéscaras sdo elementos importantes e recorrentes em muitas culturas e manifestaces
africanas e afro-brasileiras. Em Africa, s&o instrumentos comumente utilizados com finalidades
sociais, rituais e religiosas por diversas etnias, conectando dois mundos: o mundo dos vivos e
dos encantados. Assim o espetaculo Heranca incorpora as mascaras em si, encantando a
realidade, conectando mundos, apresentando um sagrado que é alegre, que brinca e gargalha.
Uma reza que pula, rodopia, canta, batuca e danca.
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Figura 143: Jalia Tizumba e Sérgio Pereré vestem méscaras africanas e Mauricio Tizumba canta e

toca sentado no trono recriado do espetaculo Heranga

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 144: Mauricio Tizumba faz caras e caretas entre mascaras de Folia de Reis

Além da recriagdo do trono do Rei Ibrahim Njoya, outras narrativas compde o espetaculo
Heranca. Dentre as muitas historias narradas pelo elenco ao longo do processo criativo,
algumas entraram para a dramaturgia final, sdo elas: as historias de Tia Maria, Tio Vicente e
Vo Joaquim de Mauricio Tizumba, a histéria da V6 Isabel de Sérgio Pereré e as historias da
Bisavo Orminda e da Vo Kizalelu de Jalia Tizumba. Historias essas que sdo pessoais, mas se
assemelham a histérias de muitas familias negras. Assim essas historias sdo dos artistas que

estdo no palco, mas também podem ser do publico que as acompanha.

Alinhavadas pela direcdo e dramaturgia de Grace Pass0, as historias ganham contornos de uma
estética contemporanea em meio a fotos e desenhos projetados, sonoplastias da memoria,
iluminacdo cinematografica, musicas executadas ao vivo, partituras gestuais, historias contadas
por meio de palavras, sons e movimentos sobrepostos e tudo isso, sem divida, sob a perspectiva

de um olhar negro-feminino.
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Inicialmente, EU seria a Unica mulher na equipe criativa do projeto. Ao convidar Grace Passo
para dirigir o espetaculo, potencializou-se o corpo-batuque-oxunista do trabalho. Quando
Grace convidou Aline Vila Real para realizar sua assisténcia de direcdo, a poténcia cresceu
ainda mais. Foi de Aline, por exemplo, a ideia de trazer a historia do trono do rei Ibrahim Njoya
para a dramaturgia. Outro exemplo concreto desse crescimento € a presenca de Rosa Moreira,

irmd de Mauricio Tizumba, no elenco do espetéculo.

Ha 12 anos, Rosa Moreira, ou Tia Rosa como também é conhecida, é a responsavel pela
alimentacdo e manutencdo dos figurinos da Companhia Burlantins. Como de costume em
muitas manifestacdes e festividades de familias negras, a comida é um elemento primordial nas
reunides. E foi em volta de muita comida que o processo criativo de Heranca se deu. Sentados
em volta de uma mesa, se alimentando das iguarias de Tia Rosa, Mauricio, Jalia e Pereré

contavam suas historias para a equipe de dramaturgia.
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Figura 145: Mauricio Tizumba lancha comida de Rosa Moreira em ensaio do espetaculo Herancga

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.



257

Figura 146: Mauricio Tizumba, Jalia Tizumba, Sérgio Pereré e Karu Torres lancham comida de Rosa

Moreira em ensaio do espetaculo Heranca

Ao contar as historias, sempre que lhe falhava a meméria, Mauricio Tizumba chamava por Rosa
que preparava alguma coisa na cozinha: “O Rosa, como era mesmo o nome daquele tecido que
Tia Maria enrolava no corpo?”, “O Rosa, como era mesmo o nome daquela doenca do Tio
Vicente? ”. Ao observar a relevancia de Rosa para a constru¢ao da dramaturgia, Grace e Aline
(diretora e assistente) convidam Rosa da cozinha para a mesa e da mesa para os palcos. “O
Rosa!” se torna bordao recorrente no espetaculo Heranga: Mauricio Tizumba chama por Rosa
em varios momentos, desde a primeira cena. Ao final do espetaculo, Rosa aparece por video e
realiza importante diadlogo com o protagonista, por meio de sua voz gravada. Tizumba a

responde ao vivo.
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Figura 147: Rosa Moreira é produzida pelo figurinista e cendgrafo Alé Tavera para a gravacao do

video de sua participacdo no espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 148: Rosa Moreira gravando audio de sua participacdo no espetaculo Heranga no Estddio

Engenho, em Belo Horizonte

O deslocamento de Rosa da cozinha para os palcos é elemento simbdlico muito importante.
Devido as herancas escravagistas de nosso pais, espera-se sempre da mulher negra o lugar da
subserviéncia. A mde e as irmés de Tizumba foram todas domésticas de familias brancas.
Trabalhar como doméstica é um trabalho digno como qualquer outro, mas a profissao é heranca
do periodo escravocrata que, apesar de legalizada, padece de formalidade de trabalho e ainda é
muito mal remunerada nos dias de hoje. Ndo é a toa que é realizada, em sua maioria, por

mulheres negras.

Rosa Moreira é a irmd mais velha de Tizumba, a segunda de cinco irmédos (Jorge, Rosa,
Mauricio, Marcia e Jane). Sempre foi muito inteligente e solicita, ajudando todos os familiares.
E semianalfabeta, mas sabe ler nimeros como ninguém, ndo Ihe escapa um centavo em suas

vendas. Sempre demonstrou satisfacdo em trabalhar cozinhado nos projetos artisticos, mas sua
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presenca também nos palcos concede visibilidade, protagonismo, reconhecimento e valorizacdo
dessa mulher negra que sempre esteve por tras das cortinas, mas que, sem ela, a cena nunca
aconteceria. Assim como na vida, tantas mulheres negras tém seu trabalho e valor

invisibilizados.

Quem cuida de quem cuida? Foi o olhar de outras duas mulheres negras, Grace Passo e Aline
Vila Real, diretoras do espetaculo, que enxergou a mulher negra Rosa e Ihe ofereceram lugar
de destaque no trabalho. Esse deslocamento para os palcos também trouxe a Rosa a
oportunidade de cuidar dos cabelos, da pele, se maquiar, comprar roupas bonitas, elevar sua
autoestima. Por isso € tdo importante trabalharmos com e entre 0s nossos. Isso também € Teatro
Oxunista: o que o olhar enxerga, que perspectivas adota, lugares de decisao, deslocamento de
objeto para sujeitas, reescrita da histéria — vazando a cena pra vida, protagonismo, autoria,

valorizacdo de pautas negras e femininas.

Figura 149: Rosa Moreira sorri em imagem projetada ao fundo do palco, enquanto Mauricio Tizumba

canta sentado no trono recriado do espetaculo Heranca

LT

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Além da incorporagdo de Rosa Moreira no elenco do espetaculo, muitas outras foram as
contribui¢des do corpo-batuque-oxunista de Grace Pass6 na concepcdo de Heranca. Grace é
atriz, dramaturga, diretora e curadora de Minas Gerais, com grande reconhecimento nacional,
que apresenta forte identidade em seus trabalhos e traz em seu curriculo importantes prémios
das Artes Cénicas brasileiras, como Shell, APTR e APCA, tanto como melhor atriz quanto
como melhor dramaturga. Inventiva, experimentadora de linguagens, simpatizante da danca
entre ficcdo e realidade, afeita a polifonias, polirritmias, oposi¢cfes e sobreposicoes,
estranhamentos e tensionamentos estéticos, fabulacdes e metaforas, € uma artista do agora: é
futuro, presente e passado no tempo contemporaneo.

Assim, Heranca foge do esperado para a celebracdo dos 50 anos de carreira de Mauricio
Tizumba. No espetaculo, o artista ndo aparece sempre no lugar engracado e carismatico em que
0 publico esta habituado a vé-lo, suas can¢bes mais conhecidas ndo sdo entoadas na integra e
Tizumba ndo toca Tambor de Congado (instrumento que tem sido o carro chefe de sua carreira
musical) em nenhum momento. O carisma, a gra¢a, o congado, o candomblé, tudo esté ali. Mas
ndo sdo apresentados da forma mais 0bvia. Grace contribui para a apresentacdo de um Mauricio
Tizumba mais vivo do que nunca, experimentando novidades, outras formas de atuacao, outras

formas de lidar com a musica e outras experimentacdes estéticas.

Grace Passo dirige com o corpo, exemplificando suas ideias em seu corpo que € também corpo
de atriz, que é também corpo-batuque-oxunista, que é também reduto de memorias e
experiéncias negras e femininas. ApGs ouvir atentamente as historias dos atores, a diretora
escolheu aquelas que lhe pareciam mais magicas, acumulou um repertério de frases,
movimentos e sons que faziam parte das narrativas e propds uma série de improvisacdes a partir

desse repertario.
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Figura 150: Diretora Grace Passd exemplifica movimento em ensaio do espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Os artistas foram convidados a sair de seus lugares comuns, experimentar seus corpos em
diferentes qualidades de movimento, suas vozes e sonoridades dos instrumentos de maneira
desconstruida, realizar partituras gestuais repetidas vezes, modificando a velocidade e a
intensidade das mesmas e sobrepor suas histdrias de maneira fragmenta.

E um grande aprendizado vé-la compor: ela escuta, observa, enxerga e reconhece a experiéncia
e potencialidade de todos e, com maestria, busca extrair as cores, nuances, texturas,
sonoridades, imagens, fusdes e invencdes que deseja de cada profissional. Ela sabe o que quer.
E, por vezes, precisa atravessar desafios. Orientar uma equipe majoritariamente masculina,

sendo uma mulher e ainda uma mulher negra, néo é tarefa facil.

Pude observar alguns técnicos que pareciam ndo acreditar que ela sabia do que estava falando,
que suas propostas seriam exequiveis, mas ela passou por tudo isso, atravessando os obstaculos,
como agua certeira, com a certeza de saber quem se é e aonde se quer chegar. 1sso também é

corpo-batuque-oxunista: mulher negra gerindo uma equipe criativa a partir de sua subjetividade
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e do que o seu corpo representa no mundo. Os resultados das experimentagdes, somadas as
criacbes de Grace junto aos técnicos de som, luz, videoarte, projecdes, cenario e figurino
culminaram nessa teia de fatos, artefatos e afetos, repleta de detalhes, que é o espetaculo

Heranca.

Figura 151: Diretora Grace Passd orienta elenco em ensaio do espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Na primeira cena do espetaculo, apos o prdélogo sobre a histdria do rei Ibrahim Njoya, Mauricio
Tizumba conta a histéria de Tia Maria, uma entre 0s 12 tios maternos do artista. Sons de passos
constantes fazem a cama sonora para a historia da mulher negra que caminhava muito e muito
longe, sempre carregando trouxas enormes, uma em cada méo e outra na cabeca. De tdo grandes,

“as vezes a gente via as trouxas, mas ndo via ela”.

As trouxas tinham cheiros que chegavam primeiro que a tia. Todos da familia sabiam que ela

estava chegando, por causa do cheiro. Cheiro de anis, cheiro de canela e outros cheiros nao
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especificados. Também ndo é revelado o contetdo das trouxas. As narrativas sempre deixam
espaco para a imaginacao de quem as escuta. “A gente ficava so imaginando por onde que ela
andava, o que que ela via, o que que ela recolhia e botava dentro das trouxas. Era cada trouxa
grande assim, parecia pesada, devia ter tudo que é coisa ali. Ninguém sabia como que ela

conseguia andar com tanta trouxa. !

Tizumba também narra que ela gostava de fazer anéis e brincos com caquinhos de arame,
balangandas. Neste momento da histdria, o artista evoca Rosa pela primeira vez: “E a mdo dela
era linda né, Rosa? O Rosa!”. Ao final de sua vida, Tia Maria enlouqueceu e passou a viver
perambulando pelas ruas da cidade. Ela namorou com um rapaz muito interessante e, por inveja,
teriam feito algum trabalho espiritual que a fizera tomar aquele destino. Um corte. Tizumba
ainda conta que em um determinado momento, ela passou a andar coberta de tecidos, ela tinha
elefantiase e, por isso, passou a enrolar tecidos por todo o corpo. As vezes renda, as vezes chita,
as vezes linho. Tecidos de todos os tipos.

Enquanto conta a histdria, Tizumba desce do palco e caminha entre a plateia. Ao sair do palco,
a estampa de seu terno amarelo (inspirada no alfabeto bamum), toma conta da cena em projecao
ao fundo do palco. Simultaneamente, Sérgio Pereré aparece coberto de tecido, em uma recriacao
imagética da figura de Tia Maria e introduz junto a sonoridade dos passos, a musicalidade
delicada da Mbira (instrumento africano milenar, pertencente a familia dos lamelofones.> Feito

de madeira, com teclas de metal, é tocado com os polegares).

51 Trecho do espetéculo Heranca.
52 0s primeiros lamelofones surgiram no Vale de Zambeze, na Africa Subsaariana.
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Figura 152: Estampa do terno de Mauricio Tizumba, inspirada no alfabeto Bamum, é projetada ao

fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 153: Sérgio Pereré toca mbira coberto de tecido, recriando a imagem de Tia Maria

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

A caminhada de Tia Maria e o percurso realizado por Tizumba pela plateia, que é repetido outra
vezes por ele, por Julia e por Pereré, pode também representar 0s passos de nossos antepassados
africanos em direcdo a didspora ou nossos passos da didspora em busca da matriz. Assim a
sonoridade ininterrupta dos passos pode reverberar nossa busca incessante por nossas raizes,
por nosso lugar, por nossa origem. A estampa do terno de Tizumba, quando se espalha por todo

espaco cénico, impregna o teatro de Africa, impregna o teatro de Mauricio Tizumba.

As trouxas que Tia Maria carregava, enormes, pesadas e que por muitas vezes fazia com que as
pessoas ndo a enxergassem, podem remeter ao peso simbolico das tantas responsabilidades
assumidas por mulheres negras em seus cotidianos e a invisibilidade atribuida a seus esforcos.
A pratica de fazer anéis e brincos de arame, por sua vez, demonstra sua pratica de vaidade e

autocuidado, apesar das adversidades.

A histdria de sofrimento mental de Tia Maria é também comum a muitas pessoas negras, uma

vez que a discriminac&o racial de nosso pais causa sérios impactos a satide mental da populacéo
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negra brasileira. Uma comprovacgéo dessa realidade pode ser observada a partir do estudo do
Ministério da Satde junto a Universidade de Brasilia (UNB), publicado em 2018, onde verifica-
se que o risco de suicidio entre criancas e jovens de 10 a 29 anos é 45% maior entre a juventude

negra em relacéo a branca.

Mas antes de enlouquecer e ir para as ruas, Tizumba conta que a tia sempre foi muito inteligente,
falava bom portugués, trabalhou e juntou muito dinheiro, ajudando os pais a comprarem o lote
onde construiram a casa e viveram com os 13 filhos. Se lembra também que sua avo, em noites
de chuva, sempre lamentava por ndo saber do paradeiro da filha que lhes ajudou a construir a
casa que o artista descreve com riqueza de detalhes (uma casa feita de adobe, pintada de
amarelo, com arvores de fruta no terreiro, cisterna, chiqueiro, porcos, cavalos e no, fundo, um
riacho de aguas serenas).

A primeira cena se encerra entdo com a musica “Maria Preta do Balanganda”, do diretor musical
Sérgio Pereré. A sonoridade da mbira vai crescendo até ocupar todo o espaco, Mauricio
Tizumba toca a marimbula (um tipo de lamelofone grave, originario de Cuba), enquanto Julia
Tizumba transita pela plateia, repetindo o caminho de Tia Maria, 0 percurso ja realizado por
Mauricio, a busca pela origem. Vestindo casaco vermelho moderno, calca legging e ténis all
star, Julia caminha observando a cena, como se testemunhasse um acontecimento de outro
tempo. No fundo do palco, vé-se a formacao lenta da palavra HERANCA, em escrita inspirada

no alfabeto Bamum.

Durante o percurso, Julia diz para a publico, em sobreposicao a madsica, uma frase que repete
ao longo da peca: “Eu preciso contar a historia do ultimo dia da minha avo, Kizalelu, entre
nos”. Ao retornar ao palco, a atriz se integra @ musica com vocais e tocando patangome
(instrumento tipico do Reinado, manifestacdo afro-religiosa de Minas Gerais. Um chocalho que
rememora as bateias dos tempos de mineragao, feito com sementes de nome “lagrima de nossa

senhora”).

53 Informagdes extraidas da matéria “Saude mental da populacdo negra: profissionais de psicologia explicam
efeitos do racismo”, do jornal Brasil de Fato, disponivel em: <https://www.brasildefato.com.br/2022/07/05/saude-
mental-da-populacao-negra-profissionais-de-psicologia-explicam-efeitos-do-racismo>. Acesso em: 1 fev. 2024.


https://www.brasildefato.com.br/2022/07/05/saude-mental-da-populacao-negra-profissionais-de-psicologia-explicam-efeitos-do-racismo
https://www.brasildefato.com.br/2022/07/05/saude-mental-da-populacao-negra-profissionais-de-psicologia-explicam-efeitos-do-racismo
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Figura 154: Jalia Tizumba caminha em meio ao publico observando a cena de Tia Maria

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 155: Mauricio Tizumba toca marimbula, Julia Tizumba toca patangome e Sérgio Pereré toca

mbira cantando a musica “Maria Preta do Balanganda”

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

MARIA PRETA DO BALANGANDA - Sérgio Pereré

Maria que vem longe, que vai pra longe de pé no ch&o
Maria que tudo fala, mas tudo cala no coracéo
Maria Preta do Balanganda
Maria da perna roxa, com duas trouxas em cada mao
Maria que nada fala, mas nada cala no coragéo
Maria Preta do Balanganda
Da trouxa, onde tudo brota, parece horta que sempre da
Batata, sonho e saudade da mée que espera a filha chegar
Maria Preta do Balanganda

A histdria seguinte € a historia da V6 Isabel, de Sérgio Pereré. Essa € a Unica histdria que Pereré
conta ao longo do espetaculo e ela € dividida em trés partes. Neste primeiro momento, o artista
divide a contagdo da historia com o tama (pequeno tambor falante, originario da Africa
Ocidental). Por meio de uma composi¢do ritmica entre voz, sonoridade do tambor e

movimentos corporais sincopados, Pereré e seu tama contam que sua avé foi uma mulher
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impetuosa que enfrentava homem com colher de pau. Sua familia veio do leste em dire¢do ao
norte de Minas e ali viviam em um terreno, a partir de uma espécie de acordo feito com um
fazendeiro. Seu povo e varias familias negras da regido plantavam tudo necessario para suas

subsisténcias, criavam galinhas e tornavam a terra produtiva. Até que conquistaram uma casa.

Pereré conta que a V6 Isabel era uma mulher muito esperta, que trabalhava na terra dela,
trabalhava na fazenda do senhor e ainda vendia o milho que plantava. Quando chegava em casa,
depois do trabalho, sentava-se em sua cadeira que ficava no quintal e a familia toda se reunia

para cantar, tocar e dancar por horas e horas.



271

Figura 156: Sérgio Pereré conta a historia de sua avé Isabel com o taméa

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 157: Mauricio Tizumba toca marimbula, Sérgio Pereré danca e toca tam4, Julia Tizumba bate

palmas enguanto o trio canta musica da familia de Pereré, recriando as festas que realizavam

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

A festa é interrompida quando Pereré revela que sua familia comecou a ser atacada pelo
fazendeiro e seus capatazes que queriam tomar o dinheiro do milho plantado e vendido por eles.
Tio, avo, pai, todos foram atacados. Neste momento, o artista comeca a caminhar pela plateia,
realizando o mesmo percurso de Tia Maria que Tizumba e Julia fizeram. A violéncia vivida
pela familia de Pereré é narrada através do som do tamd, as palavras ditas pelo ator ndo
completam os acontecimentos, possibilitando novamente que o publico possa usar a imaginacdo
e evitando a repeticdo literal das mazelas vividas pelo povo preto. Do palco, Mauricio e Julia
Tizumba compde uma atmosfera sonora com mbira, marimbula e vocais que acompanham as

vozes de Pereré e seu tambor falante no trajeto pelo publico.
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Figura 158: Sérgio Pereré caminha pela plateia vestindo calca verde e camisa de tricd confeccionada

por sua irma Aparecida e contando a historia dos ataques que sua familia recebeu, com o tambor tamé

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

A historia de V6 Isabel & uma histdria de enfrentamento, a historia de tantas outras mulheres
negras, matriarcas, trabalhadoras, responsaveis pela unido da familia que precisam lutar
bravamente por seus direitos basicos. Tia Maria e V6 Isabel sdo materializadas e, cada uma a
sua maneira, traz o espirito do corpo-batuque-oxunista para o espetaculo Heranca: mulheres

negras em cena, protagonistas de suas historias.

Ao retornar ao palco, Sérgio Pereré € interrompido por Mauricio Tizumba que comeca a contar
a historia de seu Tio Vicente. Tizumba conta que ele era um grande baterista, tocava com
grandes musicos e ensaiava no terreiro da casa de seus avos com o bumbo da bateria fincado na
terra. Ele dormia no quarto em que ficava a maquina de costura da mée (essa maquina é
importante elemento na narrativa do espetaculo) e, dentre os varios discos que possuia, tinha
um de Elza Soares. Ele colocava esse disco na vitrola automatica, dentro da sala, com som alto

e corria para ensaiar no terreiro, tocando em cima do disco de Elza Soares.
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Enquanto conta a histéria, Pereré e Julia fazem beatbox (percussao vocal da cultura hip-hop que
imita 0 som da bateria). Tizumba, por sua vez, faz gestos com as maos, como se tocasse com as
baquetas no ar, emite sons de bateria com onomatopeias em meio as palavras e, com 0s pés,
toca o stompbox (pequena caixa que percutida com os pés emite um som semelhante ao do
bumbo da bateria). Desta forma, vai-se formando uma ambiéncia sonora em que se pode sentir

a presenca da bateria de Tio Vicente, mesmo que ndo haja uma bateria real em cena.

Figura 159: Mauricio Tizumba reproduz o bumbo da bateria de Tio Vicente tocando stompbox

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 160: Mauricio Tizumba recria a bateria de Tio Vicente com gestos, onomatopeias e sons do

stompbox

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Infelizmente, Tio Vicente morreu cedo, aos 27 anos, vitima da doenca do barbeiro. Neste
momento, Mauricio Tizumba evoca Rosa uma vez mais: “Ele tinha aquela doenc¢a de... como
era o nome da doenga? Chagas, né Rosa? Do barbeiro?”. Tio Vicente sangrava muito pelo
nariz. Tizumba confessa que pensava que seu tio sé existia para ele, porque morreu muito cedo,

mas se orgulha por ele ter sido conhecido também por Laércio Vilar.>*

Quando a histdria de Tio Vicente vai chegando ao fim, Sérgio Pereré comeca a tocar um blues
no violdo. Lentamente vé-se surgir, projetada, uma foto de Tio Vicente ao fundo do palco. De
seu nariz surge um trago vermelho que escorre até a parte de baixo da imagem, se transformando
em uma enorme fita vermelha que Tizumba puxa, estende pelo palco e pela plateia.
Simultaneamente, fitas vermelhas caem do teto sobre o pablico e Julia Tizumba canta a masica

“Jodo e José€”, de Sérgio Pereré.

54 Laércio Vilar foi o primeiro baterista de Jazz de Minas Gerais. Atualmente vive de maneira simples na cidade
de Moeda, no interior do estado.
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Figura 161: Mauricio e Jalia Tizumba observam foto de Tio Vicente, com intervencgdo de traco

vermelho, projetada no fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 162: Foto de Tio Vicente é projetada com intervencao de traco vermelho crescente ao fundo de

cena em que Sérgio Pereré toca violdo e Jalia Tizumba canta

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 163: Mauricio Tizumba estende fita vermelha no palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 164: Mauricio Tizumba estende fita vermelha pela plateia

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 165: Mauricio Tizumba toca gaita ao som do blues “Jodo e José”, enquanto forma-se uma cena

em perspectiva com quatro planos: Mauricio Tizumba na plateia, Julia Tizumba no proscénio, Sérgio

Pereré na parte central do palco e a foto de Tio Vicente ao fundo

e

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

A fita vermelha que perpassa o palco e o publico é simbolo das festividades de manifestacdes
populares de matriz africana, também é sangue de Tio Vicente e sangue que escorre do
genocidio da populacdo negra que tantas vezes morre cedo, como o tio de Tizumba, matados a
fogo ou morridos pelo racismo que afeta 0 acesso a salde publica. Sangue que envolve e
entrelaca todos que assistem a barbarie e o espetaculo.

JOAO E JOSE - Sérgio Pereré

E 14 vem Jodo e 14 vem José
Vem trazendo nos seus embornais algodao e café
Na caxanga de négo tem canto, reza e devogao
E os problemas da vida de négo, ele soca no pildo
E 14 vem Jodo e 14 vem José
Vem riscando seu ponto no chdo com a ponta do pé
Na caxanga de négo santo de pedra sab&o
E os problemas da vida de négo, ele soca no pildo
E 14 vem Jodo e 14 vem José
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Vem danc¢ando, curando quebranto com a forca da fé
Na caxanga de négo tem fumo de rolo do bao
E os problemas da vida de négo, ele soca no pildo
A maldade, ele soca no piléo
A doenca, soca no pilédo
A miséria, soca no piléo
A saudade, ele soca no piléo
A angustia, soca no pilao
A tristeza, soca no pilao
A doenca, ele soca no pildo
Olha o roubo, soca no pildo
Exploracéo, soca no pilao
Saqueamento, ele soca no pilao
Povo ruim, soca no pilao!

A préxima historia é a historia de V6 Joaquim. Ao retornar para o palco, Mauricio Tizumba
veste novamente o terno amarelo que havia retirado para contar a histéria de Tio Vicente. A
escolha por portar um terno como figurino, vem do desejo de representar a elegancia dos
homens pretos de sua familia. V6 Joaquim era um preto velho muito elegante que sempre
andava com camisas e calgas muito limpas e bem passadas. Criava porcos e mantinha o
chiqueiro bem limpinho, lavava até os porcos. Conta que um dia um desses porcos mordeu a
sua perna e ele passou a andar mancando, mas despistava a mancada, mantendo sempre a

elegancia.

Um de seus porcos se chamava Barrdo. Era um porco reprodutor. Ele andava com esse porco
de casa em casa onde tinha uma porca pra cruzar e quando nasciam os porquinhos, ele tinha
direito a alguns. Durante o dia, ele pegava o Barrdo e saia, em cima do cavalo, levando porco

para reproduzir. Por esse motivo, ele tinha o apelido de chofer de porco.
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Figura 166: Foto de V6 Joaquim Lino é projetada ao fundo palco, enquanto Mauricio Tizumba conta

sua historia

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 167: Foto do porco Barrédo é projetada ao fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Joaquim Lino gostava de conversar com as pessoas, contar casos e piadas, sempre acompanhado
de um torresmo e de uma pinguinha. Também era cacador, tinha cachorros perdigueiros e o
cavalo. Tinha posses. Em noites de chuva, ele costumava andar a cavalo, vestindo capa e

chapéu. “Ele andando em noite de chuva com esse cavalo, parecia um Zorro Preto.”>®

Nesse momento da historia, Sérgio Pereré entra em cena tocando flauta, vestindo capa e chapéu,
recriando a imagem do Zorro Preto, fabulada por Mauricio Tizumba. Ao fundo palco, surge
uma luz vermelha, recortada como uma tela, que junto de uma sonoplastia de chuva e trovoes
cria uma atmosfera cinematografica que remete a filmes antigos de cowboys. Pereré entdo

dispara: “Hi, my name is Joaquim Lino”.

55 Trecho do espetéculo Heranca.
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Figura 168: Sérgio Pereré recria a imagem de V6 Joaquim — Zorro Preto tocando flauta

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 169: Cena em perspectiva é criada em dois planos enquanto Mauricio Tizumba observa

Sérgio Pereré performar como V0 Joaquim — Zorro Preto

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Ao final desta cena, cria-se uma sintese das historias apresentadas por meio de um encontro das
personagens. Os trés atores se encontram no centro do palco, portando varios objetos: Sérgio
Pereré entra com a capa e o chapéu do V6 Joaquim e com a colher de pau da Vo Isabel. Julia
Tizumba entra com um adorno de cabeca que remete aos artefatos utilizados na cabeca dos
orixas em festas de terreiro, com o trigan de sua avé Kizalelu (instrumento de metal utilizado
pelas yalorixas para chamar os orixas no candomblé) e com as gungas (chocalho nos tornozelos,
utilizado nas guardas de Mogambique da manifestacdo do Reinado), anunciando a histéria de

sua bisavd Orminda que vira em seguida.

Julia coloca o tecido de Tia Maria em Tizumba que cumprimenta Pereré e entoando a cancao
“Lupap Lupap” (que significa “boa sorte” em Bamum), de Sérgio Pereré, os artistas se dirigem
para o trono e iniciam uma espécie de ritual em que os elementos vao girando e se incorporando

aos corpos de cada um dos performers de maneira rotativa. Este rito pode ser lido como uma
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celebracdo a memoria dos familiares, a ancestralidade africana e a apropriacdo de cada um dos

atores de suas memorias, historias e identidades.

Figura 170: Encontro das personagens no centro do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 171: Atores trocam objetos de familia no encontro das personagens

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 172: Atores ritualizam giro de objetos de familia em trono recriado

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Apos o ritual, as luzes se apagam, Mauricio Tizumba e Sérgio Pereré também vestem as gungas.
Um pequeno feixe de luz se acende, riscando o proscénio do palco. As gungas, feitas de latinhas
recicladas, tem acopladas em si espelhos que, ao serem iluminados, refletem imagens pelas
paredes do teatro que podem ser lidas como constelacbes de estrelas. Quem sabe os
antepassados abencoando do céu.

A gunga é um elemento utilizado nas guardas de Mocambique.®® Trata-se de um chocalho
tocado-dancado com os pés que é simbolo de resisténcia e identidade do povo negro de Minas
Gerais. Sao chocalhos que, na tradicdo do Reinado ou Congado, representam o ato de se
conectar com a forca das raizes. Tocar-dancar gunga é se conectar com toda a energia positiva

que vem do chdo, da terra.

% Guardas de Mocambique: grupos religiosos especificos da manifestacdo do Reinado ou Congado. Em Minas
Gerais, ha seis categorias mais conhecidas de guardas ou ternos, sdo elas: Mogambiques, Congos, Caboclos,
VilGes, Marujos e Catopés. Além do Candombe, que € o pai de todas elas.
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Somente com os pés iluminados, Tizumba, Pereré e Julia realizam coreografia inspirada,
ritmicamente, na musica “Cameld de Farol”®’ de Mauricio Tizumba, uma das musicas mais
conhecidas do artista. Ora unissono, ora em pergunta e resposta, ora acompanhando o percutir
dos pés com palmas, os performers inebriam o espago cénico da sonoridade das sementes de
“lagrima de nossa senhora” que batem no metal das latas e dos sapatos que pisam firmes na

madeira do chéo do palco.

Figura 173: Gungas iluminadas por feixos de luz no proscénio do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

57 Ouga “Cameld de Farol”, disponivel em: <https://open.spotify.com/intl-
pt/track/5CwXVOxMJS1goDi5sF3N6D#login>. Acesso em: mar. 2024.


https://open.spotify.com/intl-pt/track/5CwXVOxMJS1goDi5sF3N6D#login
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5CwXVOxMJS1goDi5sF3N6D#login
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Figura 174: Foto de detalhes das gungas confeccionadas com espelhos

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 175: Jalia, Tizumba e Pereré performam com gungas iluminadas

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

No fim da coreografia, surge uma lua projetada no fundo do palco e a cena se encerra com um
solo de Mauricio Tizumba dancando para a ela. Dentre todos os ancestrais-estrelas, estaria
Tizumba dancando para sua avo-lua Orminda? Foi gracas a ela que o artista passou a fazer parte
da manifestacdo do Reinado, ainda crianga. Hoje em dia, a gunga se tornou marca registrada da
performance artistica de Mauricio Tizumba que vem utilizando o instrumento em seus trabalhos

h& muitos anos, em seus shows, aulas de percussao e pecas teatrais.
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Figura 176: Solo de gunga de Mauricio Tizumba

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.



294

Figura 177: Lua Projetada ao fundo do palco e gungas iluminadas no proscénio

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Julia Tizumba, entdo, se dirige com as gungas até o stompbox, aquela area do palco onde
convencionou-se ser a bateria de Tio Vicente fincada no terreiro dos avos de Tizumba. E, como
se estivesse naquele terreiro, somando a sonoridade das gungas ao grave moderno stompbox,
Julia conta a histéria de sua bisavé Orminda. Pereré e Tizumba também continuam tocando as

gungas no canto oposto do palco.

Tocando e dancando, pois para tocar gunga € preciso dancar, Julia narra em uma fala ritmada e
por vezes quase cantada, que Orminda era benzedeira, rezadeira de Rosario e curava tosse,
queimadura, quebranto, ventre-virado, espinhela caida e cobreiro. Mas conta que ela uma ferida
na perna e que, apesar de curar a todos, ndo soube curar a propria doen¢a. Foi com a bisavd

Orminda que Jualia e seu pai aprenderam a rezar o0 Rosario e a ter fé no Reinado.
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Figura 178: Foto da Bisav6 Orminda é projetada no fundo do palco enquanto Julia Tizumba conta a

sua historia

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Julia interrompe a danga e a historia da Bisavé Orminda para falar de sua avé Kizalelu. A avo
Eni Lino Moreira, mae de Mauricio Tizumba, também era conhecida por sua dijina®: Kizalelu.
Foi makota de candomblé Angola e ensinou a familia a rezar Kibuko®°. Julia entdo repete a
informagao que disse na cena de Tia Maria: “E eu ainda preciso contar sobre seu Ultimo dia

aqui entre nés .5

A bisavé rezava o Rosario do Reinado (uma manifestacédo afrocatolica) e a vo rezava o Kibuko
do Candomblé. Fés diferentes. Julia e Tizumba ficaram com as duas. Neste momento, Pereré

sai de cena rezando a oracdo do Pai Nosso e Tizumba sai de cena rezando o Kibuko.

Julia retoma a historia de bisavé Orminda e, entre movimentos ora com o tronco curvado para

58 Ap6s a feitura no candomblé, os iniciados recebem uma dijina (Um novo nome) e passam a ser conhecidos e
chamados por este nome dentro da religido.

59 Reza de origem angolana para pedir a vinda de coisas boas, sorte, sade, felicidade.
80 Trecho do espetaculo Heranca.
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frente e joelhos flexionados (postura como se batem as gungas na tradi¢éo) e ora ereta, de bracos

e peitos abertos, a atriz detalha as benzec¢des da bisavo:

Minha bisavé benzia criangas e adultos. Ela pegava uma crianga, punha ela no
colo, observava as costelinhas da crianca. Vinha com os dois dedos, pegava
0s pézinhos do menino e levantava 0 menino com uma mao sé. Levantava e
olhava, olhava, olhava, batia 3 vezes no pézinho. Ai descia, juntava 0s
pézinhos, olhava as costelinhas, ai subia de novo, batia 3 vezes, as vezes
chegava no batente da porta. Sempre com um galho de arruda na orelha,
rezando o tempo todo. Lembro dela rezando até quase dormir.5:

61 Trecho do espetaculo Herancga narrado por Julia Tizumba.
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Figura 179: Julia Tizumba toca gungas e stompbox ao mesmo tempo enquanto narra a histéria de

Bisavd Orminda

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Este € o momento da peca em que o0 corpo-batugue-oxunista da atriz se mostra de forma mais
expressiva e didatica. O quarteto cantar-dancar-batucar-contar se apresenta de maneira
evidente, executado por um corpo e apresentando tema negro feminino: na medida em que toca
as gungas e o stompbox, Julia batuca. Para batucéa-los, é necessario percuti-los com os pés,
portanto, danca. Ao narrar a historia de sua bisavé de forma melddica e ritmada, canta e conta.
Tudo simultaneamente. Ai estda um exemplo do quarteto inseparavel de procedimentos
performativos, revelado por Fu-Kiau e desenvolvido por Ligiéro. As historias de Orminda e
Kizalelu, mulheres negras que transmitiram fé, conhecimento, cura e legado para seu povo e 0
corpo da bisneta Julia Tizumba, em performance, configuram mais uma mostra do corpo-

batuque-oxunista no espetaculo Heranca.
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Figura 180: Julia Tizumba apresenta seu corpo-batugue-oxunista no espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 181: Jalia Tizumba performa com as gungas, ora com o tronco curvado para frente e joelhos

flexionados, ora ereta, de bragos e peito abertos

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

Ao fim da histdria de Bisavd Orminda, Pereré retorna ao palco para contar a segunda parte da
historia de sua vo Isabel. Ele narra que a avo teve um sonho em que um anjo lhe avisou para
pegar os filhos e fugir de casa. Entéo ela pegou as criangas e saiu correndo para 0 mato, no meio
da noite. De longe, ela olhou para tras e viu a casa dela pegando fogo. Queimou tudo, s6
sobraram duas coisas: uma imagem de Santa Efigénia e a cadeira que a av6 sentava todos 0s

dias quando chegava do trabalho.

Pereré conta que a imagem da santa segue com ele, mas que a cadeira ninguém soube onde foi
parar. Onde foi parar essa cadeira? Onde foi parar aquele trono? Este momento da histéria de
V0 Isabel faz um paralelo com a historia do trono do rei Ibrahim Njoya, reforcando quantas
herangas do povo preto, africano ou brasileiro, foram perdidas, roubadas ou destruidas. Pereré
segue contando a historia, mas agora sem palavras, somente com um canto-choro-lamento,

agudo, como uma flauta gutural, como um pranto de tristeza e revolta transbordando da
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garganta. No fundo do palco, uma projecao de fogo incendeia o teatro, na impossibilidade de

incendiar o opressor.

Figura 182: Silhueta de Sérgio Pereré ¢é iluminada por projec¢do de fogo ao fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 183: Silhueta de Sérgio Pereré é iluminada por proje¢do de fogo ao fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 184: Silhueta de Sérgio Pereré é iluminada por projecéo de fogo ao fundo do palco

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

E ap0ds essa cena do fogo, onde tudo se queima, que os trés Reis Magos da Folia de Reis entram
em cena e montam a recriacdo do trono do Rei Ibrahim Njoya, como se reconstruissem o que
foi destruido, como se recuperassem as herangas tomadas. O fogo é o elemento da natureza do
orixa Xango, rei da justica. O fogo destroi e incinera, mas também transmuta, impulsiona,

aquece e ilumina. Justica seja feita. Kad Kabecilé!

Enquanto Mauricio Tizumba reina no trono recriado, com todas as méascaras e objetos que o
compde, Julia se posiciona na frente do palco, da continuidade ao texto que iniciou no prélogo
e, dentre a historia de muitos objetos levados de sua familia, fala sobre a maquina de costurar

de sua bisavo, importante elemento na narrativa do espetaculo:

O que eu queria falar mesmo € de uma posse. Nossos parentes, avos, bisavos...
a gente sempre tentava guardar uma coisinha ou outra do tempo deles. Minha
bisavé tinha vérias coisinhas. Uma panela de ferro, que ela fazia sabdo. Umas
latas que ela fazia fogareiro de serragem. Tinha também uma balanca, com
uns pesinhos de desnivel, assim, de 100 gramas, 1 quilo, 2 quilos, 3 quilos...
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Ela usava essa balanga pra vender umas coisas que ela fazia em casa. O povo
chegava 14 no terreiro e gritava: Oh, Dona Orminda!!! Tem pele? Tem
torresmo? Tem banha? E ela tinha uma maquina de costurar. Ela gostava de
remendar, de cerzir. Tinha uma época que a gente enxergava melhor e ela
pedia a gente pra passar a linha na agulha. E na hora que a agulha batia, ia
fechando, tic tic tic tic. E ela ia empurrando o tecido tic, tic, tic, tic. O pano
passava e ia embolando, mas ela estava no caminho certo, porque quando ela
tirava a costura estava la: retinha. E ai ela cantava ainda (canta trecho da
musica “Costura da Vida”, de Sérgio Perere, por onomatopeias). E a maquina
junto, tic, tic, tic, tic. Era lindo ver ela ali com essa maquina, costurando. Até
que com o passar do tempo, a maquina, assim como a balanga, aquela
historia... chega alguém, oferece um dinheiro ali qualquer, e leva esse objeto
que é tdo importante pra nos. Vai e leva. A panela de ferro a gente conseguiu
salvar, a panela de ferro ficou com a gente, mas a maquina... essa maquina
sumiu. Foi embora.®?

Este texto, dito por Jalia Tizumba, conecta mais uma vez as historias intimas e pessoais a
questdes estruturais da sociedade. Assim como na histéria do trono do rei Ibrahim Njoya,
narrada pela atriz no prélogo do espetaculo, os objetos de familia também foram levados de
maneira controversa. Enquanto narra este texto sobre as posses da familia, Julia Tizumba realiza
uma série de movimentos. Ao finalizar, a atriz a repete a historia, mas dessa vez sem palavras,
somente a partir da partitura corporal e dos gestos aumentados. Transformando, assim, a

narrativa em danga que enuncia, denuncia e transcende.

62 Trecho do espetaculo Herancga narrado por Julia Tizumba.
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Figuras 185, 186 e 187: Julia Tizumba conta histéria por meio de partitura corporal

Apos esta cena, Mauricio Tizumba chama mais uma vez por Rosa: “O, Rosa!” E eles,
finalmente, iniciam o dialogo. Sentado no trono recriado, ele faz perguntas a irmé e sua voz
surge, respondendo ao irmao, sem que o publico possa vé-la. Simultaneamente, Julia e Pereré
vao retirando de Tizumba 0s objetos que estdo sobre ele e incorporando-os ao trono. Ao final
do dialogo, ele diz:

Rosa, eu sonhei com vocé! A gente tava sentado no terreiro da casa de vovo,
ali de frente pro pé de goiaba. N&s dois 1a batendo papo, conversando fiado.
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De repente a gente olha um pro outro e comega a sentir aquele cheiro. Aquele
cheiro dela, Rosa! E o cheiro vai chegando perto. De repente, quem é que entra
no terreiro? Tia Maria! A gente se abraga. E entdo ela diz o seguinte:

“Vim aqui porque eu preciso da ajuda de vocés. Nos precisamos resgatar uma
coisa.”

E a gente: “O que que ¢?”

E ela: “E algo que nos pertence, e que nos foi roubado.

Eu j& logo pensei: “Caraca! Ela achou a maquina de costura da vovo!”

Mas ndo, Rosa. Sabe o que ela falou? “Trata-se de um trono! ”

“Trono?”

“E. Um trono.”

“E onde € que ta esse trono?”

“E isso que a gente precisa descobrir.”

“E ele é nosso?”

“Sim. Ele foi roubado do lugar de onde a gente veio.”

“E de onde a gente veio?”

“Nos viemos de Camardes.”?

Ao final desta cena, a imagem de Rosa comeca a aparecer lentamente, projetada no fundo do
palco, enquanto Tizumba toca violdo e canta a musica “Amor de Rosa”, de Sérgio Pereré. O

traco vermelho da cena do Tio Vicente surge novamente, interagindo com o video de Rosa.

83 Trecho do espetaculo Heranca narrado por Mauricio Tizumba.
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Figura 188: Video de Rosa Moreira € projetado no fundo do palco, enquanto Mauricio Tizumba canta

a musica “Amor de Rosa”, de Sérgio Pereré

Wi

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.
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Figura 189: Intervencao de traco vermelho no video de Rosa Moreira, projetado no fundo do palco,

enquanto Mauricio Tizumba canta a musica “Amor de Rosa”, de Sérgio Pereré

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

AMOR DE ROSA - Sérgio Pereré

Colibri se apaixonou quando viu a Rosa
Nossa linda Rosa, uma grande Rosa
Beija-flor parou no ar ao beijar a Rosa
Nossa linda Rosa, nosso amor de Rosa
Tanta gente que chegou, tanta gente que se foi
Eu néo sei pra onde
Me conta, Rosa
Me diga, Rosa

Durante todo o espetaculo, uma grande trouxa de tecido (como as trouxas de Tia Maria),
permaneceu intacta ao fundo do palco. Neste momento, Julia Tizumba revela o contetdo da
trouxa, narrando mais um pouco da histéria de sua avé Kizalelu. Ela conta que tinha uma
“macumbinha” que sua avo ja fazia desde muito nova: ela passava mel um papel, chegava no
piano da casa onde ela trabalhava, que era 0 movel mais pesado que tinha I4, levantava o piano
com as costas e colocava o papel com mel debaixo do pé do piano. Isso era para fazer com que

um irmdo fosse busca-la no fim de semana. Porque ela s6 podia sair de 14 se um irméo fosse
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buscar. Ao terminar de contar essa historia, ela repete a frase pela ltima vez: “Eu ainda preciso

contar a histéria do ultimo dia da minha avo, Kizalelu, aqui entre nés”.

Figura 190: Sérgio Pereré sentado a frente da trouxa de tecido

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.
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Figura 191: Jalia Tizumba abre a trouxa e revela que dentro dela havia um piano, com u pandeiro a

frente

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

Sérgio Pereré senta-se ao piano e narra a terceira e Ultima parte da historia de sua avo Isabel.
Enquanto toca melodias de cang¢des de sua autoria, como “Costura da Vida”, Pereré conta que
sua avo tinha um plano: para fugir da perseguicdo do fazendeiro e seus capatazes, ela distribuiu
os filhos em casa de pessoas cuidadosas e foi para o Rio de Janeiro com a intencdo de trabalhar,
enfrentar o que fosse preciso, depois reencontrar os filhos e unir a familia de novo. Entdo ela
trabalhou muito, comprou terras no Rio de Janeiro e, quando retornou, o pai de Pereré, Seu
Santos, e sua mée, Dona Fininha, reuniram a familia toda no quintal. E eles cantaram, tocaram

e dangaram, por horas e horas, como nos velhos tempos.

Ao fim da histéria, Mauricio e Jalia Tizumba se aproximam do piano, cada um com um pandeiro
e os trés tocam versdo instrumental da musica “Sa Rainha”, $4de Mauricio Tizumba. A musica

mais importante da carreira do artista. A festa de reencontro da V6 Isabel com sua familia divide

64 Ouga “Sa Rainha”, disponivel em: <https://open.spotify.com/intl-pt/track/3XcWJTzSeYJIVyFUjIsOVYT>.
Acesso em: mar. 2024.


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3XcWJTzSeYJVyFUjIsOVyT
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0 palco com um video projetado ao fundo do palco. As imagens mostram uma mulher negra,

brasileira a caminho do Museu Etnoldgico de Berlim, onde encontra o trono do povo Bamum.

Figura 192: Sérgio Pereré conta o final da histéria de sua avé Isabel enquanto toca piano

- - -
Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.
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Figura 193: Video de reencontro com o trono Bamum no Museu Etnoldgico de Berlim é exibido ao
fundo do palco, enquanto Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba tocam a musica “Sa

Rainha”

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.
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Figura 194: Imagens do trono Bamum no Museu Etnoldgico de Berlim sdo projetadas no fundo do

palco, enquanto Mauricio Tizumba, Sérgio Pereré e Julia Tizumba tocam a musica “Séa Rainha”

Fonte: fotografias de Pablo Bernardo.

Ao final do video, Jalia Tizumba diz: “Fu disse que eu ia contar o ultimo dia da minha vo
Kizalelu entre ngs, mas eu ndo vou contar ndo. S6 vou dizer que foi num dia festa, num terreiro,
dancando pra Angord® . E Mauricio Tizumba responde: “E. 4 gente tem muitas maneiras de
contar as nossas proprias histérias. ~ % Julia Tizumba abre a Gltima parte da trouxa que ainda
estava fechada e encontra a maquina de costura da avé de Tizumba e incorpora a maquina ao

trono recriado, o ultimo objeto que faltava.

A Ultima historia, do ultimo dia de vida de Kizalelu, é entdo contada em forma de canto, danca
e batugue. Mauricio Tizumba toca baradunun e Sergio Pereré toca calabash (ambos

instrumentos percussivos, feitos de cabaca, originarios do oeste da Africa), os dois cantam a

65 Angord, na mitologia bantu, é o inquice que liga o céu e a terra, trazendo a fertilidade com suas chuvas. Seus
simbolos séo o arco-iris e uma serpente de duas cabecas; equivalente ao orixa Oxumare.

8 Trechos do espetaculo Heranca narrados por Jalia e Mauricio Tizumba.
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musica “Angord”, de Pereré, e Julia danga com duas serpentes (simbolos de Angord) nas maos.

Corpo-batuque-oxunista ecoa. Blackout. Negros on.

Figura 195: Mauricio Tizumba toca baradunun e Sérgio Pereré toca calabash e cantam em cena final

do espetaculo Heranca

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 196: Julia Tizumba danca e apresenta maquina de costura da familia que foi recuperada

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

ANGORO - Sérgio Pereré

Angord, a onda bateu I4 no mar, a deusa dancou la no céu
O mundo mudou de lugar e a serpente girou
Depois da chuva vem o sol
Na fé de quem continuou
O arco-iris vem trazer
A paz para os filhos de Angord
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Figura 197: Mauricio Tizumba toca baradunun, Sérgio Pereré toca calabash e ambos cantam,

enquanto Julia Tizumba danga com as serpentes de Angor6.

Fonte: fotografia de ablo Bernardo.
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Figura 198: Julia Tizumba e seu corpo-batuque-oxunista giram em cena final do espetaculo Heranca;

Arroboboi!

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

E, para surpresa do publico, Mauricio Tizumba surge tocando uma bateria “de verdade” nos
agradecimentos. Pensaram que a gente ndo tinha bateria? Recebam nossa bateria-trono. Mais

um trono do espetaculo Heranca:
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Figura 199: Mauricio Tizumba toca bateria nos agradecimentos do espetaculo Heranga

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.
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Figura 200: Jalia Tizumba e Sérgio Pereré celebram a estreia de Heranga, enquanto Mauricio

Tizumba toca bateria

Fonte: fotografia de Pablo Bernardo.

O espetaculo, recém estreado, obteve excelente recepcdo de publico e critica, tendo recebido o
Prémio Leda Maria Martins de Artes Cénicas na categoria Cena em Sombras — cenério, figurino,
iluminacdo e sido convidado para compor a programacao do projeto Palco Giratério (SESC),

realizando circula¢do nacional no ano de 2024. Segundo critica de Victor Guimaraes:

Essa multiplicidade de signos — os atores e seus figurinos-escrituras, as
projecdes fotograficas, a musica — diz de uma polifonia visual e sonora
complexa e estimulante, ao mesmo tempo em que o tom coloquial do relato, o
cenario minimalista e & meia-luz mantida no teatro instauram um clima de
despojamento e acolhida. Heranga serd, sempre, um emaranhado altamente
desafiador de estimulos vibrando na maxima poténcia e, no mesmo
movimento e sem contradi¢do, um prazeroso e ludico jogo de partilha sincera
de uma histdria individual e coletiva (Guimaraes, 2023, on-line).%’

67 Trecho da critica “Herdar o Futuro”, de Victor Guimardes para o site Horizonte da Cena. Disponivel em:
<https://www.horizontedacena.com/herdar-o-futuro/>. Acesso em: 1 fev. 2024.


https://www.horizontedacena.com/herdar-o-futuro/

319

Este emaranhado polifonico foi construido com grande cuidado em cada detalhe. Para além da
poténcia das histdrias narradas e da direcdo cirurgica de Grace Pass, outros aspectos trouxeram
grande contribuicdo para a construcdo desta teia. A direcdo musical de Sérgio Pereré € um deles.
Pereré é cantor, multi-instrumentista, compositor, ator, diretor musical e pesquisador da cultura

e da musicalidade africana, afro-brasileira e afro-latino-americana.

Aqui no Brasil, quando a gente pensa em musicalidade africana, tendemos a
pensar nos tambores. D& para entender, porque entre o que ficou para nés de
heranca musical africana, eles estdo bem presentes. Porém, quando a gente vai
entender a musica africana, do continente inteiro, vemos que tem muitas outras
coisas 14 [...] diferentes tipos de flautas, harpas e tem também os lamelofones,
que tém laminas e sdo da familia da mbira (Pereré, 2023, on-line).®

A partir destes conhecimentos, Sérgio Pereré realiza uma profunda e sensivel direcdo musical
em Heranca, apresentando uma musicalidade negra que foge da obviedade e proporcionando
ao publico a possibilidade de conhecer outros instrumentos musicais e outras Africas. O diretor
ainda trouxe cangfes autorais de seu repertorio, compOs musicas originais para a peca,
selecionou criteriosamente e criou novas roupagens para as cangdes de Mauricio Tizumba que

comporiam o espetaculo.

O figurino e o cenario, assinados por Alé Tavera, também merecem destaque e sdo fruto de
dedicada investigacdo do artista. Alé tem formacdo em moda, artes plasticas e senso estético
apurado para pesquisas voltadas a valorizacdo de pessoas e suas histérias. Em Heranca, a

delicada direcdo de arte pode ser observada em cada pormenor.

No figurino, as cores da bandeira de Camardes foram exploradas de forma desconstruida.
Mauricio Tizumba ficou com o amarelo, Jalia com o vermelho e Pereré com o verde. Tizumba
veste um terno de alfaiataria com estampa exclusiva, desenhada por Alé Tavera sob inspiracao
do alfabeto Bamum. Julia apresenta um figurino moderno, fazendo alusdo as novas geracoes,
iniciando a peca com casaco de tactel vermelho e tendo seu figurino sobreposto ora por uma
saia esvoacante com tecido que apresenta as mesmas cores do trono de Ibrahim Njoya, ora por
um manto de richelieu®® vermelho. Sérgio Pereré veste calca verde elegante e regata de trico

confeccionada, com expertise e afeto, por sua irméd Aparecida Pereira.

% Trecho de entrevista de Sérgio Pereré concedida ao jornal Estado de Minas. Disponivel em:
<https://www.em.com.br/app/noticia/cultura/2023/05/18/interna_cultura,1495227/sergio-perere-faz-show-com-
instrumentos-africanos-que-o-publico-desconhece.shtml>. Acesso em: 1 fev. 2024.

89 Bordado recortado de origem francesa muito utilizado nas vestimentas do candomblé.


https://www.em.com.br/app/noticia/cultura/2023/05/18/interna_cultura,1495227/sergio-perere-faz-show-com-instrumentos-africanos-que-o-publico-desconhece.shtml
https://www.em.com.br/app/noticia/cultura/2023/05/18/interna_cultura,1495227/sergio-perere-faz-show-com-instrumentos-africanos-que-o-publico-desconhece.shtml
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O cenario apresenta grandes simbologias em sua simplicidade minimalista, tendo cada objeto
selecionado e preparado com zelo para a recriagdo do trono do Rei Camaronés. Maveis rasticos,
do Barroco Mineiro, foram escolhidos para demarcar a heranca afro-mineira de Aleijadinho e

todos os objetos buscam retratar, de maneira fiel, os originais das histérias narradas pelos atores.

E a atuacdo performativa do elenco é o principal componente do espetaculo. Os artistas
apresentam performance marcada pela versatilidade dos multiartistas que sdo, pela
interdisciplinaridade de linguagens artisticas, por técnicas apreendidas em seus muitos anos de
carreira, estudos e vivéncias na tradicdo. Corpos e vozes que ocupam destaque e centralidade
na encenacao, reverberando uma ancestralidade negra, viva, atualizada, rica e recriada. Uma
atuacdo que é também performance, que € vida e arte, palco e terreiro, rito e religiosidade,
identidade e subjetividade, corpo-batuque e corpo-batugue-oxunista. Segundo critica de Soraya

Martins:

Heranca € uma grafia, uma linguagem desenhada, seja na letra performatica
da palavra dita e cantada, seja no movimento dos corpos, que da a ver um
recurso recorrente em muitos tipos de reunifes comunitarias negras.
Performar, sobretudo, com a voz e o corpo negros, é da ordem da resisténcia
e da anunciagéo, entendida, neste contexto, como ato de criar e recriar a partir
ndo dos arquivos hegeménicos que a cultura branca dispde (os modelos de
teatro), a escrita como tal, mas através de um corpo da memdria, um corpo da
travessia que se faz corpo-inscricdo de conhecimento. Corpo-sutura. Corpo-
cultura. De processos, procedimentos, inputs e outputs. Corpo construcéo da
memoria, circuito, curto-circuito. Gestos, movimentos, espacialidade,
coreografias. Corpo texto e contexto, semiose e semiotico. Corpo-musica.
Inscricdo e producdo de conhecimento. Corpo da histdria. Desejante. Rota de
fuga. De revide. Corpo de anunciacdo. Especulacdo. Corpus de acrografias
fabulantes (Martins, 2023, on-line).”

Corpo que é também Teatro Oxunista em Orminda, Kizalelu, V¢ Isabel, Tia Maria, Tia Rosa,
Karu, Grace, Aline, Jalia e, em certa medida, também nos homens presentes e mencionados
nesta obra. Corpos que exigem devolucéo, revolucdo, reconhecimento, igualdade de direitos e

valorizag&o por meio da arte-vida.

Quando o prologo do espetaculo se encerra com a afirmagdo “nds queremos nossas coisas de

volta”, € demarcado um posicionamento que é reiterado de varias maneiras ao longo da peca:

0 Trecho da critica “Sobre desejar coracdes pulsando em estado constante de gunga” de Soraya Martins, publicada
no site Horizonte da Cena. Disponivel em: <https://www.horizontedacena.com/sobre-desejar-coracoes-pulsando-
em-estado-constante-de-gunga/>. Acesso em: 1 fev. 2024.


https://www.horizontedacena.com/sobre-desejar-coracoes-pulsando-em-estado-constante-de-gunga/
https://www.horizontedacena.com/sobre-desejar-coracoes-pulsando-em-estado-constante-de-gunga/
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areivindicacao por reparacdes artisticas e culturais, a partir de uma construcao cénica que busca
0 resgate das herancas culturais africanas e afro-brasileiras por meio de uma encenagéo e de um
modo de atuacdo performativa cuja corporeidade, visualidade e musicalidade lhe d&o carater
descolonial, estética contemporanea, brincante, e com perspectiva humanitaria. Assim Heranca
apresenta uma negritude que ¢ muito mais que dor e escuriddo, mas luzes, cores, sons e

movimentos que libertam e reescrevem a historia.
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CAPITULO 3-FOZ DO RIO: TEATRO OXUNISTA

E aqui, na foz dessa tese-rio, que desaguam seus afluentes. A partir de meus mergulhos em cada
um dos trabalhos apresentados neste texto, de minhas experiéncias em cena e também como
docente e diretora, busquei construir a sistematizacdo de um possivel percurso,

afrorreferenciado e feminino, de criagéo cénica.

Trata-se de uma proposta de dispositivo de criacdo (procedimento performativo), a partir da
nocdo que intitulo Teatro Oxunista, para auxiliar na preparacdo de atrizes e potencializar
processos criativos de mulheres negras ou de quem queira trabalhar a partir da relacdo de suas

corporeidades/vocalidades com tambores, musicalidades e a energia dos elementos da natureza.

Essa forma de atuacdo que observo através de minhas proprias experiéncias e de minhas
companheiras negras, ndo ¢ excludente. E fundamentalmente elaborada por e para mulheres
negras, cis e trans, mas aberta também para que homens negros e pessoas ndo negras também
possam apreciar e experimentar, caso desejem compor cenicamente a partir dessa perspectiva

negra e feminina.

O objetivo é estimular e capacitar mulheres negras a batucar, cantar, dancar e contar suas
préprias historias ou narrativas que sejam de seus interesses, a partir de motrizes culturais
presentes em manifestagdes de matrizes africanas. Principalmente o congado e o candomblé,

universos dos quais fago parte, mas podendo se estender a outras.

A partir do contato com essas motrizes, a ideia é que sejam desenvolvidas atuacoes
performativas que acolham em si diferentes linguagens artisticas e outros aspectos para além
dos artisticos, como a vida mesma. Borrando as fronteiras entre arte e vida; personagem e
pessoa. Ao abracar a vida mesma e a subjetividade das atuantes, essa forma de atuacéo pode
abarcar também aspectos rituais, éticos, estéticos e filosoficos das tradi¢cGes de matriz africana
em que o corpo das atuantes, suas memadrias e saberes, ainda que sejam leigas ou ndo tenham
tido contato anterior com as manifestacdes, ocupem centralidade e destaque anterior ao texto,
se diferindo de algumas correntes eurocéntricas classicas em que ha supremacia do texto-

palavra-escrita.



323

O caréater oxunista desta proposta se apresenta na medida em que as mulheres negras sao as
autoras e autoridades, diretoras, atrizes e diretrizes, professoras e estudantes, se apropriando do
quarteto cantar-dancar-batucar-contar no contexto de uma sociedade, e as artes e manifestacfes
religiosas ndo se apartam desta realidade, machista, racista e desigual. Ao criar e atuar por meio
do Teatro Oxunista, as mulheres negras se autorizam a subverter légicas pré-estabelecidas,
ocupar espacos que antes lhes fora negado e recriar modos de fazer, performar e existir,

pautados agora em seus desejos e possibilidades.

A experiéncia-treinamento Teatro Oxunista, ja conduzida por mim em residéncias artisticas,
aulas e processos criativos de cenas e espetaculos, visa transmitir conhecimentos, a partir de
vivéncias praticas e repeticdes, que sejam Uteis para o trabalho das atrizes, contribuindo no
aprendizado e aprimoramento de técnicas, na mobilizacdo dos corpos-vozes para um estado de
atencdo ampliado e para qualidades de movimentos expressivos e conscientes. Visa também
estimular a exploracdo de habilidades que possibilitem condicionamento, musculatura vivaz,
dominio do proprio corpo, agilidade nas repostas as proposicfes, acbes com intensdes bem
definidas e alteracdo no estado de energia dos corpos-vozes para uma qualidade desperta, ativa

e dilatada que auxilie na presencga cénica.
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Figura 201: Julia Tizumba conduz Residéncia Artistica “Vozes Mulheres” por meio do percurso

Teatro Oxunista no Festival Verdo Arte Contemporanea no ano de 2023

Fonte: fotografia de Netun Lima.

Através dos elementos utilizados na preparacdo-criacdo, por meio do quarteto cantar-dancar-
batucar-contar transmitido a partir da oralidade, da relacdo com a mausica, ritmos, cantos,
movimentos corporais, espacialidade e da interagdo com as demais atrizes e das proprias
mulheres consigo mesmas, provocam-se estimulos externos e internos que pulsam nas atuacdes
e libertam os corpos que experenciam a préatica para depois elaborarem intelectualmente, agem
para depois racionalizar e, assim, se apropriam dos conhecimentos que reverberam em suas
performances.
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Figura 202: Julia Tizumba conduz Residéncia Artistica “Vozes Mulheres” por meio do percurso

Teatro Oxunista no Festival Verdo Arte Contemporéanea no ano de 2023

e —— 10
— e

Fonte: fotografia de Netun Lima.

As dinamicas propostas conduzem para cria¢fes cénico-musicais que nao se iniciam no piano
ou em outros instrumentos musicais harmoénicos/melddicos, tampouco com partituras
ortodoxas, como em processos de montagem de musicais convencionais, inspirados em
processos de origem norte-americana ou europeia. A busca é por uma conexao com 0S
parametros musicais (intensidade, timbre, altura, duracdo e andamento) e com determinadas
qualidades fisicas (tbnus, enraizamento, equilibrio/desequilibrio, oposi¢des/convergéncias,
acao/reacdo e coordenacdo motora), por meio da relagdo com tambores, instrumentos de
percussdo, do aprendizado e vivéncia das participantes com o0s canticos, passos de danca

ensinados e da conexdo com os estimulos derivados dos elementos da natureza.
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Figura 203: Altar montado com elementos da natureza, enquanto Jalia Tizumba conduz Residéncia
Artistica “Vozes Mulheres” por meio do percurso Teatro Oxunista no Festival Verdo Arte

Contemporanea no ano de 2023

Fonte: fotografia de Netun Lima.

Em roda, com a possibilidade de aprenderem observando umas as outras e também ocupando o
espaco de distintas maneiras, as atrizes preparam e exploram seus corpo-vozes a partir de
trabalhos corporais, vocais e musicais que atravessam 0s processos criativos e interferem nos
resultados das obras artisticas. Como em uma coreografia estruturada na liberdade de aguas

bem margeadas, o percurso de cria¢do corpo-batuque-oxunista flui, entdo, os seguintes passos:

Fluxo 1: Preparacéo da gira

’

“Quem ndo pode com mandinga, ndo carrega patud.’

A mulher negra ou pessoa que conduzira o percurso se prepara, apreendendo e aprofundando

0s conhecimentos técnicos relacionados ao cantar-dancgar-batucar-contar para poder transmiti-
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los e realiza os cuidados éticos/espirituais necessarios, conhecidos por meio da orientagdo de

mestres, para acessar as energias e saberes da tradicao.

Fluxo 2: Preparacéo do terreiro

“Nessa casa tem quatro cantos, cada canto tem seu santo.”

As mulheres negras ou pessoas diversas que participardo e/ou conduzirdo o processo realizam
limpeza fisica e energética do espaco, faxinando, defumando e soprar pemba’ nos quatro cantos
do lugar na intencdo de purificar o espago, eliminar energias negativas do ambiente e das
participantes e abrir os caminhos para o trabalho. Apoés a limpeza, as participantes preparam um
altar que contenha pelo menos um representante de cada elemento da natureza: fogo (vela ou
fogueira), ar (incenso ou pena), terra (punhado de terra, planta ou cristal), dgua (recipiente com
0 liquido da vida) e organizam a disposi¢do dos instrumentos musicais e objetos que serdo

utilizados.

Fluxo 3: Aquecimento

’

“Corpo de mulher, preta, é templo.’

Para cuidar, preparar e condicionar o corpo, as mulheres negras ou pessoas participantes sao
convidadas a se deitar no chao e se deixarem atravessar, de forma gradual, pelos estimulos
sonoros produzidos por meio de alguns toques e pontos de candomblé, que conectam com
determinadas energias dos elementos da natureza, realizados por quem conduz o percurso. Aos
poucos, as participantes convocadas a experimentar movimentacbes em Sseus corpo e

vocalizacOes a partir dos impulsos recebidos por cada ritmo, melodia e das for¢as da natureza.

Como seria 0 seu corpo-voz agua?

Como seria 0 seu corpo-voz terra?

1 pg sagrado, de giz de calcério e/ou ervas, consagrado para fins de limpeza energética e protegao espiritual.
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Como seria 0 seu corpo-voz ar?

Como seria o seu corpo-voz fogo?

Como seria experimentar cada um destes elementos em seu corpo-voz com diferentes
intensidades, timbres, alturas, duracGes e andamentos?

Que qualidade de movimentos corporais-vocais essas experiéncias de propiciam?

Alguns toques sdo executados, de maneira simplificada, em atabaques ou tambores semelhantes
e cantos sdo entoados, gerando os estimulos para a experiéncia das participantes.
Desenvolvemos a seguir um registro dos ritmos trabalhados para conhecimento e possivel
execucao, em caso de interesse. Mas é importante reforcar que é a pratica, por meio da

experiéncia da oralidade que efetiva a proposta do percurso Teatro Oxunista.

Figura 204: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich

|Nomenclatura Atabaque |

Aberto Tapa /Slap

= l

I
x

Fonte: acervo pessoal.
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Agua

Figura 205: Transcricdo ritmica realizada pelo masico Belisario Tonsich

Fonte: acervo pessoal.

Figura 206: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Agua” na Residéncia Artistica “Vozes

Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.
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Terra

Figura 207: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich
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Fonte: acervo pessoal.

Figura 208: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Terra” na Residéncia Artistica “Vozes

Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023

i‘

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.
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Ar

Figura 209: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich
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Fonte: acervo pessoal.

Figura 210: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Ar” na Residéncia Artistica “Vozes Mulheres”,

conduzida por Julia Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023




Fogo

Figura 211: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich

Cabula
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Fonte: acervo pessoal.

Figura 212: Resultado do exercicio cénico do “Grupo Fogo” na Residéncia Artistica “Vozes

Mulheres”, conduzida por Julia Tizumba no Festival Verao Arte Contemporanea de 2023.
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Fonte: fotografia de Glenio Campregher.
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Fluxo 4: Batucar — Cantar — Dancar

Em roda, as mulheres negras ou pessoas participantes vivenciam o trio batucar —cantar — dancar,
por meio do aprendizado de ritmos, cantigas e dancas do Reinado, transmitidos de maneira
simplificada, conforme metodologia desenvolvida por Mauricio Tizumba no Espaco Cultural
Tambor Mineiro. Sdo utilizados os instrumentos: caixas de folia, gungas e patangomes. Os

toques, cantos e passos sdo apresentados em ordem definida pelo grau de complexidade:

Figura 213: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich

[Nomenclatura Tambor Mineiro
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Fonte: acervo pessoal.

Figura 214: Transcrigdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich
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Fonte: acervo pessoal.

“Vou tocar tambor mineiro no meu teatro negro
Vou tocar uma marcha grave
Vou cantar uma marcha bem bonita
No meu teatro negro”
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Figura 215: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich
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Fonte: acervo pessoal.

“O Minas, O Aﬁica
Vem c4, vem me ajudar
O Minas, O Africa
Vem c4, vem ajudar
Forga mineira, forga africana, forga divina
Vem me ajudar
Forca mineira, forca africana, forca divina
Vem me ajudar”

Figura 216: Transcrigdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich

Mocambique Serra Abaixo

> kl > > K, >
i

Eﬂﬂ:? o s ir @ o

Fonte: acervo pessoal.

“Chora ngoma, 660

Chora ngoma, olereiéié, olereiéié
Chora ngoma, 600

Chora ngoma, olereiéié, olereiéié”
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Figura 217: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich

Congo
g = == = B

Fonte: acervo pessoal.

“Congo é, Congo a

Congo é-, deixa o Congo passar
Congo €, Congo a

Congo é-¢, deixa o Congo passar”

Figura 218: Transcricdo ritmica realizada pelo musico Belisario Tonsich
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Fonte: acervo pessoal.

“Bate forte até sangrar a mdo
E batendo pelos que se foram
Vou batendo pelos que ficaram
Os tambores de Minas Soaréo
Seus tambores nunca se calaram”
(Milton Nascimento)
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Fluxo 5: Contar

E momento da construcio das narrativas faladas: escolhas das tematicas, elaboracées autorais
e/ou definicdo das releituras, experimentacéo préatica da palavra dita - a partir da expressividade
subjetiva do corpo-voz de cada mulher negra ou pessoa participante - em conexd com a
memoria fisica dos estimulos vivenciados por meio da energia elementos da natureza, dos

experimentos junto aos parametros musicais e das qualidades de movimentos encontradas.

Fluxo 6: Teatro Oxunista em agdo

Hora de compor por meio do repertdério acumulado na experiéncia e praticar a unido de todos
0s procedimentos vivenciados no percurso em performance final. Cantar-dancar-batucar-
contar. Neste momento também sdo explorados os aspectos da visualidade: as cores, objetos e

paramentos que desenham a espacialidade.

Deste parto podem nascer cenas, espetaculos, jogos, ritos e acontecimentos diversos que
privilegiam a centralidade dos corpos, vozes, batuques e pautas de mulheres negras, através de

motrizes culturais de matrizes africanas.
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Figura 219: Apresentacdo final da Residéncia Artistica “Vozes Mulheres”’?, conduzida por Jilia

Tizumba no Festival Verdo Arte Contemporanea de 2023

Fonte: fotografia de Glenio Campregher.

2 As artistas que participaram da Residéncia Artistica Vozes Mulheres e aparecem nas imagens anteriores sdo:
Adriana Chaves, Alice Maximo, Ana Elisa Gongalves, Barbara Costa, Bia Alvarenga, Dara Ayé, Elaisa de Souza,
lasmim Alice, Jilia Deodora, Laura de Castro, Livia Ferreira, Luciana Lanza, Luisa Bahia, Lylah, Marcela
Boechat, Michelle S&, Nayara Leite, Raniele Barbosa e Sofia.
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Figura 220: Jalia Tizumba e seu corpo-batugque-oxunista

..~-‘}

Fonte: fotografia de Luiza Villarroel.

“Arreda, homem, que ai vem mulher!”
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DESAGUAR - Consideragoes finais

Acordo maré, durmo cachoeira

Embaixo sou doce, em cima salgada

Meu musculo musgo me enche de areia

E fico limpeza debaixo da dgua

Misturo os solidos com os meus liquidos
Dissolvo o pranto com a minha baba
Quando t& seco, logo umedeco

Eu ndo obedeco, porque sou molhada
Enxéguo a nascente, lavo a porra toda
Pra maresia combinar com o meu rio, viu?
Minha lagoa engolindo a sua boca

Eu vou pingar em quem até ja me cuspiu, viu?

(Tulipa Ruiz)

Evoco a letra da musica Banho, de autoria de Tulipa Ruiz e eternizada na voz de Elza Soares,
para abrir o texto do desaguar dessa tese-rio que desemboca aqui. Vazando. Desejosa de vazar
da cena para vida e ndo o contrario. Contrariar. Estatisticas, nUmeros, modelos. Romper,
misturar, evaporar, liquefazer, ressignificar, renomear. Renascer, recriar, reinventar. Responder
perguntas com respostas que geram novas questdes e assim seguir. E como responder a grande
questdo apresentada anteriormente: Que contribuicGes a atuacdo de mulheres negras nas artes
da cena, no contexto das obras observadas, apresenta para reflexdes e praticas acerca de

metodologias, estéticas e linguagens do fazer teatral, cénico-gestual-musical contemporaneo?

Respondo ao registrar e assim defender a importancia do registro do trabalho das tantas artistas
negras e dos VArios processos criativos apresentados neste trabalho. Respondo na escolha de
cada imagem, cada palavra, cada reflexdo, cada conexdo entre revisdo bibliografica e préatica
vivenciada. Respondo quando proponho um percurso de criacdo cénica afrorreferenciado e
feminino, valorizando conhecimentos e técnicas por tantas vezes subjugados. Respondo quando
busco contribuir para ampliar o debate sobre metodologias de criagéo teatral e sistematizo um
outro modo de realizar espetaculos cénico-gestuais-musicais que ja existe, funciona e néo se
pretende em comparagdo com nenhum outro modo, pois que existe e acontece por si s0. No

corpo, no batuque e no oxunismo. Respondo quando escolho esperancar.

Tenho a arte, o teatro, a musica, a educacao, assim como as tradigdes, a fé e as manifestagdes
religiosas do candomblé e do Reinado como espacos de esperanca diante das adversidades.
Espacos de poder e alegria, caminhos para sensibilizar e atrair mais pessoas para a luta. E a

minha utopia concreta. Honrando o que recebi, minhas herancas, minha ancestralidade e ao
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mesmo tempo me sabendo uma mulher negra do meu tempo, nascida em 1990, vivendo e me

atualizando no hoje do ano de 2024.

Em um primeiro momento desta tese-rio, mergulhei em uma revisao bibliografica sobre Género,
Raca e Performances Negras, onde me encontrei, dentre outras, com as preciosas ideias do
filésofo congolés Bunseki Fu-Kiau (o poderoso trio insepardvel cantar-dancar-batucar) e da
socidloga nigeriana Oy¢éronke Oyéwumi (Oxunismo) gque serviram como 0s principais aportes
teoricos em minhas reflexdes sobre os atos performativos observados neste trabalho.
Paralelamente a este mergulho, segui navegando em observacdo participante e estudos de
documentos primarios dos trabalhos artisticos de Coletivo Negras Autoras, Musical Elza e

Heranca.

Assim, me vali das ideias encontradas em minha pesquisa bibliografica, em didlogo com as
informacdes obtidas em campo, para apresentar o que chamo de Teatro Oxunista: um fazer
teatral afrorreferenciado e feminino, cénico-gestual-musical e ancorado em trés principais
pilares — o corpo, o batuque e o oxunismo. Pilares estes que carregam ancestralidade, memorias
identitarias, forgas da natureza e a possibilidade emancipatoria de reescrevermos as nossas
histérias, da nossa maneira, na cena e na vida. Autoras, autoridades, protagonistas, proativas,
artistas e ativistas. Buscando apresentar uma visao mais detalhada do que defino como Teatro

Oxunista neste desaguar, destaco os principais elementos que definem esse conceito:

Definigéo e pilares do Teatro Oxunista:

O Teatro Oxunista € uma forma de fazer teatral:

1. Afrorreferenciada e Feminina: Enraizada na cultura afro-brasileira e focada na experiéncia e
expressao feminina.

2. Cénico-Corporal-Musical: Envolve uma integracéo entre o corpo, a musica e a performance
cénica.

3. Ancorada em Trés Pilares:

- Corpo: A centralidade do corpo como veiculo de expressao e narrativa.

- Batuque: A musica e a percusséao, que sao elementos fundamentais para a construcéo da cena
e da energia performativa.

- Oxunismo: A conexdo com a ancestralidade e espiritualidade associada a orixa Oxum, que

traz elementos de forga natural e forga feminina.
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Metodologia e praticas / Proposta de percurso:

- Procedimentos Performativos: Incluem praticas cénico-musicais que permitem uma conexao
profunda com as raizes africanas e afro-brasileiras.

- Processos Criativos: O Teatro Oxunista busca explorar e ampliar metodologias de criagéo
teatral através da poténcia da corporalidade, musicalidade negra e matripoténcia (uma
referéncia a presenga e valorizagdo feminina). Envolvem a composicao de cenas e trabalhos de
atuacdo gque combinam canto, danca, batuque e narracéo, enquanto se exploram aspectos visuais
e estéticos negros.

- Experiéncias de Treinamento: Conducao de residéncias artisticas, aulas e processos criativos
que visam aprimorar técnicas e mobilizacdo do corpo e voz na cena.

- Preparacdo de Atrizes: O percurso do Teatro Oxunista visa ajudar na preparacdo de atrizes,
especialmente mulheres negras, para desenvolver habilidades cénicas através da pratica com

tambores, musicalidades e elementos naturais.

Praticas e experiéncias observadas neste trabalho:

- Coletivo Negras Autoras: O trabalho com o Coletivo é um exemplo de como o Teatro Oxunista
se manifesta na pratica, evidenciando a relagdo com a mdsica / instrumentos de percusséo, a
influéncia das manifestacdes do Reinado e do candomblé e a autoralidade de artistas negras.

- Musical Elza: A performance e 0s processos criativos de atrizes negras que nao utilizam o
texto dramaético, texto teatral ou a dramaturgia de texto como fonte principal de composicao
para a atua¢do, mas sim o corpo, técnicas do corpo, memarias dos corpos negros femininos em
didlogo com a musica, sdo fortes elementos do Teatro Oxunista percebidos no trabalho.

- Heranga: A presenca de diretoras e dramaturgas negras nas tomadas de deciséo, a utilizagdo
de instrumentos musicais africanos, mascaras, objetos ritualisticos e a interdisciplinaridade do
trabalho dos atores sdo destacados como métodos para explorar a atuacdo performativa e o

quarteto cantar-dangar-batucar-contar.

Impacto e emancipacéao:
O Teatro Oxunista ndo é apenas uma forma de fazer teatro, mas busca ser também um meio de
emancipacao e subversdo das ldgicas hegemdnicas. Ao se basear na ancestralidade e na forca

feminina negra, permitindo as artistas reescrever suas historias e ocupar espagos antes negados.
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O Teatro Oxunista propde entdo uma abordagem inovadora e profundamente enraizada na
cultura afro-brasileira, utilizando a conex&o com o corpo, a musicalidade e a espiritualidade
para criar performances cénicas que refletem e celebram a identidade negra e feminina. E uma
pratica que se distingue pela sua énfase na ancestralidade e na expressao auténtica das
experiéncias das mulheres negras, refletindo uma rica tradi¢éo cultural e buscando novas formas

de expressao e emancipacao dentro do contexto teatral.

Esse tambor seguira ecoando, esse corpo-batuque-oxunista seguira se criando, vivo e pulsante.
Essas aguas ndo se estancam aqui. Foi tanto que choramos, por eras e eras, que nossas
insubmissas lagrimas fertilizaram os solos mais aridos. Lagrimas pérolas, lagrimas buzios,
lagrimas pedras preciosas e pesadas... E s6 mesmo sendo muito forte para sustentar o peso de
cada gota clara sobre a pele escura. “A cada miladgrimas nasce um milagre”. Como essa tese-

rio, gestada por pouco mais de quatro anos, que agora nasce e desagua em um infinito oceano.

E, se ndo ha parto sem dor, Oxum se encarrega de lavar e levar nossa dor para o mar. Oraiéié,

mamaée! Nos leve, nos levara!
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ANEXOS

ENTREVISTA 1
Entrevistado: Vinicius Calderoni, dramaturgo do Musical Elza
Realizada em: 18/6/2021

1. Nesse teaser’® vocé traz algumas questdes especiais que gostaria de comentar:

— Sobre “morar na garganta de Elza” para escrever a dramaturgia. Pode falar um pouco
mais sobre isso?

— Sobre o desejo de ser “mais sensorial” e “menos mental” a recepcio da peca — penso que
deu certo. Acredita que a direcdo da Duda (que parte do corpo) contribuiu? Como foi a

parceria entre vocés dois?

Foi muito interessante. Primeiro de tudo, essa experiéncia de rever o teaser, porque essa foi
uma daquelas coisas que a gente faz e que vocé nem se lembra de ter dito, e confesso que devo
ter visto esse teaser tdo somente no momento do langamento ali, quando ele comegou a ser
veiculado, s6 para ver o que eu tinha dito. Desde entdo, ndo tinha travado contato nenhum. E é
engracado, curioso revisitar algumas coisas e perceber que alguns principios, que alguns
propdsitos ja estavam ali bem sélidos, bem consolidados, e naquele momento a gente ainda ja
estava fazendo todos os movimentos de divulgacdo, mas ainda ndo estava concluido
propriamente o trabalho. Eu ainda estava escrevendo coisas, ainda tinha um trabalho por se

construir. Enfim, acho que foi uma coisa que eu disse ali bem no calor do momento.

Morar na garganta de Elza:

O desafio ¢ nao falar 5 horas sobre isso, porque da “pano pra manga” infinitamente. Acho que
a primeira coisa que eu posso dizer € que a primeira ideia que eu tive para a dramaturgia da
peca foi a cena que definia a fisiologia da garganta da Elza quase como se fosse uma palestra
médica, e que os nomes das regides da garganta da Elza ndo fossem nomes de 6rgdos, nomes
de partes do corpo como a laringe, a faringe etc., as cordas vocais, mas sim tivessem associadas

a essas caracteristicas quase inominaveis, intangiveis — como a resiliéncia, como a esperanca,

73 Disponivel em: <https://youtu.be/ZjCDU6BWS8Kc>.
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como uma série de caracteristicas que sdo muito marcantes na trajetoria da Elza, que é esse

expoente da manifestacdo da vida, da resisténcia na vida.

Essa ideia surgiu para mim tdo logo eu fui convidado, ainda no final de 2017, para o projeto.
Entdo acho que ja era uma premissa. Isso tem uma ressonancia no fato de que Elza é a voz das
vozes. O que caracteriza uma voz? A impressao digital de uma voz é o seu timbre. Alguns
cantores e cantoras tém timbres realmente profundamente inconfundiveis. E, dentre todos 0s
timbres inconfundiveis, acho que ha uma categoria especifica para Elza, que esta ali em um
campo que pertence a Billy Holliday, Nina Simone, vozes masculinas também, da para citar
algumas outras. Esses timbres inconfundiveis, assim, que vocé é capaz de reconhecer, sei |3,
ouvindo a milhas de distancia. Acho que tinha esse desejo de falar da singularidade da voz
dessa mulher e, portanto, procurar uma dramaturgia que fosse singular, para dar conta da

singularidade dessa voz.

E ai acho que tem todos os desdobramentos da palavra voz, do ato de vocalizar. A dramaturgia
€ uma coisa extremamente vocal. Teatro é corpo e fala e frase. O que cada uma das atrizes, dos
autores fala se instaura no tempo e no espago. A palavra tem uma forca instauradora e, a palavra
se da através da voz. E a voz é um jeito de dizer, voz é um sindnimo de espaco, presenca, de
exercicio de poténcia. Ter voz é se fazer presente, € se mostrar vivo, é se mostrar ao mundo,
mostrar-se aos outros. E é isso: Elza é essa voz tdo singular fisiologicamente, esse timbre tao
marcante em termos musicais. Mas € essa mulher que vive, que resiste, que passou pelas mais
profundas dificuldades, por periodos densos de ostracismo, por perdas dilacerantes e sempre se
renova e sempre volta mais forte e se reinventa de maneiras mais complexas com a forca de sua

voz sempre revigorada. Entdo, é alguém que traz toda a vida na voz.

E isso, morar dentro na garganta de Elza era esse desafio, que partia dessas premissas. Enfim,
acho que, olhando em retrospecto, essa ¢ uma daquelas coisas que vocé diz “meu Deus”, ¢ quase
olhar para a paisagem, é quase olhar para a vista que se tem no topo de uma montanha e dizer:
“Nao acredito que escalei isso”. Porque me parece que ¢ uma tarefa desse nivel: escalar o
Himalaia, um negocio gigantesco para dar conta. N&o estou falando de fazer de qualquer
maneira, estou falando de fazer algo a altura. Mas a beleza e a forca do teatro sdo isso. Eu ndo
estava sozinho, e ndo estando sozinho tive as parceiras e 0s parceiros de jornada mais

maravilhosos, e acho que isso me ajudou a cumprir o meu trabalho, e, mais que tudo, o trabalho
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ficar muito lindo. Acho que esse é um aspecto fundamental da construcdo do espetaculo em

absoluto, e também da construcdo da dramaturgia propriamente dita.

Eu sempre tive um incomodo muito grande com outros musicais biograficos e com outras pecas
biograficas, e dei conta disso, falei disso para Andreia e para Duda tao logo eu fiz as primeiras
reunides com elas, as primeiras conversas ainda antes do trabalho propriamente se iniciar. Tinha
muita aflicdo de musical biografico, porque sentia que a maioria dos musicais biograficos
pareciam escritos pelo Wikipedia. Parecia uma enumeracdo de acontecimentos da vida da
pessoa, quase sempre meio mal alinhavada. Obviamente, isso me incomodava muito, porque
parece um trabalho sem recorte, sem escolha. VVocé conta fatos, € um negdcio mais factual, mais
factual do que uma categoria propriamente artistica. Porque a obra de arte tem uma carga de
mistério, de coisas que ultrapassam. E ai, partindo da garganta de Elza, da voz sublime de Elza
e do que a voz de Elza provoca, vinha essa vontade de ser sensorial, sensual, nesse sentido ndo

da sensualidade como foi colocado, mas da sensualidade mesmo, dessas outras cargas.

Sempre gosto de dizer que quando escutei “Dura na queda”, cang¢ao “que abre do coccix até o
pescogo”, eu senti um arrepio muito fundo no couro da cabecga, no topo, e que isso foi uma
sensacdo que desde o comego eu persegui. E isso tem a ver com a sensualidade, uma coisa que
arrepia, ndo € uma coisa que vem so do intelecto, sé dessa recepcéo. Sem duvida, o encontro
com a Duda é fundador, € certeiro, porque justamente também ndo € uma pessoa que vai encenar
as coisas partindo de um pressuposto burocratico. Tudo emana do corpo, de uma expressao
muito genuina, de encontrar a corporalidade de cada uma das Elzas ali presentes. 1sso j& vinha
desde antes dessa escolha fundadora, uma escolha que se da ali em conjunto entre eu, a Duda e
a propria Andreia de que ndo haveria uma Elza e outros personagens, outros atores, um para
representar o Garrincha, outro para representar o pai. Quer dizer, que talvez seria um caminho
mais natural, um caminho de sete Elzas possiveis, e que essas atrizes todas pudessem se
desdobrar nos infinitos personagens que compunham ali o painel daquela vida, num jogo teatral
intenso. 1sso me era muito caro, e esse ja € um jeito que eu trabalho. Um lugar que estd numa
fronteira entre o épico e o dramético. O tempo inteiro as atrizes podem ser de alguma maneira
corifeus, ndo sei se tem corifeias, ndo sei se tem esse feminino de corifeus, mas elas podem
narrar a acao e elas podem ser a acdo. Elas podem ser aquele personagem. E esse jogo o tempo

inteiro esta colocado.
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Acho que a Duda é um encontro muito especial na minha vida naquele momento, porque ela
pensa quase coreograficamente mesmo. E ai o meu texto, eu me vi trabalhando com o texto de
teatro quase como quando eu sou letrista de cancdo. Eu tenho essa funcdo na vida também de
ser letrista. O que o letrista faz? O letrista tenta fazer determinada ideia caber no tempo daquela
melodia, na distribuicdo daqueles determinados versos. E eu como dramaturgo do Elza tinha
que fazer o sentido daquelas frases caber num percurso fisico, numa caminhada entre um ponto
e outro, num movimento coreografico que estava acontecendo em paralelo enquanto
determinada atriz estava falando uma certa frase... Entdo eu fui agucando, a pedido da Duda,
essa escrita ritmica interna. E ritmo é vida. O centro da gente é o coracéo, e 0 coragado é um
tambor e esta tudo interligado nesse ponto. Entdo, tudo que é ritmico é vivo. Eu acho que ali
foi um encontro muito feliz, para fazer jus a Elza, porque Elza é uma expressao muito bem-

acabada da vida. Bem-acabada e bem iniciada, o tempo inteiro!

2. Como foi a parceria com as atrizes na escrita da dramaturgia? Como vocé chegou no
caminho de inserir vozes de outras mulheres negras no texto? Como vocé se sentiu como

homem branco nesse processo?

Antes de responder essa pergunta, eu preciso contar uma histéria que contextualiza, ajuda a
contextualizar, e isso vai trazer essas trés respostas naturalmente. Eu aceitei o convite para
escrever o Elza feliz da vida, acredito — sei 13, isso é impreciso —, ali por setembro, outubro de
2017, talvez novembro, ndo sei. Os primeiros trabalhos mais concretos em relacdo a peca s
comecaram a partir de fevereiro ou marco de 2018. Acho que fevereiro. Justamente a primeira
coisa que eu fui fazer foi ajudar na escolha, nas audicdes, nos testes de elenco. Entdo, naquele
momento, entre 0 momento em que eu aceitei e esse momento em fevereiro que eu cheguei para
ajudar nas audicdes, a minha percep¢do mudou muito sobre esse assunto. A minha percep¢éo
mudou no desdobramento de uma percepcao que esta colocada no espirito do tempo.

Todas as questdes de representatividade, que antes eram questdes que a gente passava assim
meio por cima, de repente comegaram a tomar o espago que merecem e que tém que tomar. E
antes, na verdade, ndo estavam nem elaboradas como questdes. Quando aceitei, eu tinha uma
percepcao, e quando cheguei para os testes eu ja tinha uma percepcdo radicalmente diferente,
razdo pela qual ali na ocasido dos testes, ja presencialmente, eu chamei uma conversa com a

Duda e com a Andreia, eu coloquei 0 meu cargo a disposicdo. Eu ndo pedi demissdo, porque
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acho essa palavra um pouco forte, mas cologquei 0 meu cargo a disposicdo. Falei: “Estamos aqui
falando de Elza, estamos falando dessa mulher preta, nascida na favela, estamos falando de
representatividade e acho que precisamos dar voz. N&do é o caso de termos uma dramaturga
negra, mulher também, contando essa histdria? Pensa bem, Andreia, pensa bem, Duda. VVocés

n&o acham que isso...”. Andreia escutou tudo, Duda escutou tudo, escutaram tudo.

E Andreia disse: “Temos duas questdes aqui. Primeiro, € que seu pensamento € irretocavel, ndo
tenho nada a acrescentar em relacdo a ele. Por outro lado, acho que a bandeira da
representatividade esta muito fincada no coracdo desse espetaculo. A gente ja escolheu esse
caminho de que sdo sete atrizes negras representando a vida de Elza, mais seis mulheres na
banda, quer dizer, a nossa escolha esta feita. Eu entendo, a gente poderia também estender isso
para o resto da equipe, mas acho que também tem a minha questdo como produtora, de quem
eu confio para contar essa historia. Tem também o tempo que h& disponivel para se ganhar uma
certa confianga como essa, porque em qualquer relagdo que eu comegasse agora nao conheceria
uma pessoa que pudesse ocupar esse lugar, e que ndo fosse uma relacdo que iniciasse do zero,
em um projeto gque ja tinha iniciado. Pensa que ja hd uma representatividade aqui, e pensa o que
vocé pode fazer, se ha alguma maneira de aplacar essa sensagdo, como se diz, de ndo ser a
pessoa ideal, merecedora de ndo estar respeitando um parametro de representatividade que era

incontornavel, na minha visao”.

Ai eu fui para o hotel onde estava hospedado com a cabeca fumegando ainda, e achei que ela
tinha razdo num certo sentido. Achei que, por outro lado, eu estava muito devotado a fazer uma
coisa gque fosse uma grande homenagem a Elza, que botasse ela nesse grande lugar. Ai eu fui
entendendo caminhos em que eu poderia dizer que eu jamais poderia esquecer, sabe, aquele tipo
de coisa meio ridicula, “Ah, eu sou um homem feminista”. Ridiculo! Mas eu posso ser um
aliado do feminismo, do feminismo negro. E posso me colocar como aliado a servico, ajudando
a amplificar todas essas questdes. Isso fundamentou basicamente todas as minhas decisfes
dramatargicas dali por diante. Primeiro, entender que eu seria muito mais um escutador do que
um escrevedor. O importante era escutar a voz de Elza, escutar a voz de outras tantas pensadoras
pretas atemporais, contemporaneas ou nao, brasileiras ou estrangeiras. E da para citar diversos
nomes aqui que foram muito fundamentais: Conceicédo Evaristo, Maya Angelou, Angela Davis,
bell hooks, Sueli Carneiro, Lélia Gonzalez. Obras monumentais, pensadoras extraordinérias.

Djamila, Chimamanda, todas essas em que eu, por forca desse mergulho no universo, passei a
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mergulhar. Porque eu tinha lido poucas coisas relacionadas a isso, ao assunto feminismo negro,

enfim, a todos os assuntos subjacentes.

Desde entdo, me cologuei a servico por achar que a voz de Elza seria um excelente veiculo para
ser expoente dos pensamentos de todas essas mulheres, essas grandes pensadoras — e
necessariamente, também, pela experiéncia, pelo filtro da experiéncia de cada uma dessas sete
atrizes. Portanto, as atrizes teriam que ser necessariamente colaboradoras, as atrizes seriam
teriam o poder de veto e um poder de reelaboracdo, porque era muito evidente a possibilidade
de que eu suavizasse determinadas experiéncias, de que eu dourasse determinadas pilulas e de
que eu nao fizesse jus aquilo que cada uma de vocés tinha vivido na pele. Na verdade, nenhuma
dessas decisdes foi uma coisa pré-forma, sdo as razdes, 0s caminhos que eu encontrei para me
manter nesse trabalho e me sentir digno desse trabalho, e me colocar exatamente nessa posicdo

radical de aliado dessa causa e de um escutador, de alguém a servigo.

Acho que o meu trabalho é de caminhos inventivos para veicular isso que ndo é muito meu. E
sem davida, de todos os meus trabalhos na vida, o0 em que eu mais manejei um material que ja
existia, eu dei concretude, distribui, eu fui mais um agrupador dessas coisas, um alinhavador
dessas tendéncias, dessas frases, desses pensamentos. Tem muitas coisas do texto que séo
transcritas da Elza em entrevistas, tem muitas coisas do texto que séo transcritas de trechos, tem
um texto grande da Conceicdo Evaristo, de Maya Angelou, pequenas coisas da Carolina Maria
de Jesus, tem varias pequenas coisas ali que estdo espalhadas em situa¢cdes maiores ou menores,
e tem muitas coisas de voceés atrizes. Mais do que tudo, esse lugar do debate, e na verdade eu
pude falar isso para vocés pessoalmente no nosso primeiro encontro de sala de ensaio — ou um
dos primeiros, posso estar enganado —, falar isso abertamente: “Olha, ndo me sinto & vontade,
ndo sou a pessoa que vai dar a palavra final. A palavra final é de vocés. Eu quero que esse
espaco esteja aberto desde sempre. Nada do eu escrevi esta gravado em pedra. Tudo vai passar
necessariamente pelo crivo pessoal, emocional de cada uma de vocés, e aqui € meio que nem
Conselho da ONU, se qualquer uma se sentir por qualquer razdo incomodada, isso esta vetado.
Nenhuma coisa pode se concretizar, pode ir adiante sem que essa condi¢do esteja atendida”.
Justamente acreditando que isso traria friccdes e momentos de debate, de entendimento, que

justamente promoveria esse lugar de alteridade muito significativo, muito rico.
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E assim foi. Eu ndo consigo elencar, mas eu consigo me lembrar de muitos momentos, de muitas
conversas, inclusive com vocé mesma, Ju, de achar a sintonia fina de determinados momentos.
Larissa também foi muito decisiva, todas. Larissa foi a que mais mexeu em certas coisas e deu
opinido de coisas que ela sentia que estavam um pouco delicadas, um pouco frageis. Nunca me
esqueco que, por exemplo, eu escrevi esta frase no comego da peca: “No dia em que Marielle
foi assassinada”. Ela falou “N&o, Marielle foi executada”. Eu falei: “Perfeito! E exatamente
isso”. Porque h& uma diferenca brutal: a execucdo € sumaria, a execucdo é sem defesa, € o
degrau maximo de brutalidade que se pode atingir. Ao fazer essa provocacao e essa correcao,
pronto! N&o esté suavizada a experiéncia. E é um perigo em que eu poderia incorrer parecendo
que estava tudo bem. Entéo, acho que foi um dos processos mais gratificantes e maravilhosos
que ja tive a sorte de participar, sendo 0 mais rico em termos dessa troca humana e dessa

dialética.

E, s6 para concluir, fui falar com Adriana Couto, a Didi Couto, que é a apresentadora do
Metrdpole, da TV Cultura aqui de S&o Paulo, que é ela mesma uma mulher negra extraordinéria,
uma grande apresentadora e também colunista, escritora, uma pessoa que admiro muito. A gente
se conhece, ndo somos propriamente amigos assim proximos, mas a gente se da super bem, se
gosta, porque ja fui varias vezes la no programa e tudo mais. E falei disso para ela. Para mim...
Isso antes da estreia, ela foi ver o ensaio, fazer imagens, fazer uma reportagem, e falou: “E ali,
fala, como foi isso para vocé?”. E eu falei que foi um desconforto permanente, um incomodo
permanente que ndo cessou até o fim, porque o tempo inteiro eu estava lidando com esse
desconforto de me sentir a altura, de fazer jus a isso. Ela me respondeu: “Cara, eu posso falar?
Que bom que vocé sentiu esse desconforto. Eu fico feliz que vocé tenha sentido esse
desconforto. 1sso € um 6timo sinal, e fico feliz com isso”. Assim, achei lindo demais ela me
falar aquilo naquele momento. Tem desconforto que nao é para parar de sentir, é para continuar
a sentir desconforto. E disso que se trata. Estamos aqui neste pais com essa desigualdade, com

essa brutalidade. Enfim, acho que € isso.

3. Desde 0 meu mestrado, eu tenho refletido sobre um teatro contemporaneo mais
performativo, ou mais “ritual”, em que o texto-palavra ndo ocupa um lugar
hierarquicamente superior aos outros elementos cénicos, como 0 corpo, 0 espaco, a

musica, 0 jogo. Entendendo que todos esses elementos compdem a dramaturgia com o
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mesmo nivel de importancia. Como vocé percebe essa ideia expandida de dramaturgia?

Acredita que o Elza faz parte dessa realidade?

Eu ja estou fazendo respostas de treze minutos, doze minutos. Imagina esta pergunta, que
realmente da para falar meia hora dela. Vou tentar ser o mais sucinto possivel, mas sinto sim
que Elza é um expoente dessa corrente. E engragado, porque para mim a palavra tem uma forca
de instauragdo muito grandiosa. Sempre achei que na minha dramaturgia a palavra tinha um
lugar ndo hierarquicamente superior, mas um lugar fundador. Acho que em Elza — ja partindo
desse pressuposto de ser uma coisa, como se diz, polissémica, polifénica, partindo dessa festa
de vida e morte, dessa festa dionisiaca, de toda vitalidade que estd embutida na vida dessa
mulher, de quanta vida cabe nessa voz — necessariamente essa dimenséo ritualistica acho que
estava inscrita como uma escolha da qual ndo se poderia fugir desde o comego. Acho que, se
a gente fugisse, a gente pagaria caro por isso, com um espetaculo sem vida, sem vitalidade, um
espetaculo que justamente ndo fizesse jus, que ndo estivesse a altura, ndo pulsasse junto do

coracdo desse assunto, dessa personagem.

Ent&o assim, acho — pensando alto aqui, porgque nao tenho nenhuma certeza sobre esse assunto
—, acho sim que Elza se filia a essa corrente, uma corrente desse teatro ritualistico onde a
performance inaugura, abre outras porteiras, nos faz cruzar outras fronteiras. Ainda que eu ache
que a palavra tem uma forca muito central em tudo que esta dito seja pelas linhas do texto, seja
pelas letras das can¢des também. Porque acho que tem uma coisa importante na dramaturgia do
espetaculo, é que as cangdes ndo estdo distribuidas em ordem cronol6gica como aconteceram
na carreira da Elza, mas sim em ordem cronolodgica de dar suporte a dimenséo existencial da
vida da Elza. Estdo ali para ser dramaturgia do que foi acontecendo, do que esta sendo contado
na vida de Elza, porque é uma dramaturgia que tem certos avangos e recuos no tempo e no
espaco: vai pra frente, conta certa coisa, pausa certo movimento, volta, fecha uma coisa. Enfim,
aqueles movimentos de sistoles e diastoles, que vocé conhece bem. Acho que, como ja disse,
esta muito ancorado na propria maneira como a Duda enxerga, assim. Essa dimensdo de o
corpo vivo em cada silaba, o corpo vivo nas palavras, o preenchimento desse palco, o
preenchimento dessa historia, o preenchimento corporal desses afetos que estao ali encerrados

nessa historia foi sempre uma bdssola muito importante para a gente.
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Em muitos momentos o texto, quase sempre a dramaturgia tinha que estar a servigo desse
“estar em cena”, dessa presenca, dessa for¢a. Acho que essa ndo hierarquia, ainda mais num
processo onde hé tantas dimensdes, uma dimensao da mdsica, do atravessamento da musica
que é essa forca ancestral, ndo verbal e ao mesmo tempo que tem um atravessamento da
palavra e da elaboracédo de sentidos possiveis para trajetorias. A gente elabora através da
praticidade, da comicidade, sdo jeitos de significar o que nos acontece, o que acontece com oS
nossos personagens. Ao mesmo tempo, essa dimens&o do corpo. E um espetaculo que congrega
cada uma dessas forcas. E acho justamente que o que faz o espetaculo funcionar é quando cada
setor comega a promiscuamente emprestar caracteristicas de outro. Quando a palavra do texto
comeca a ficar dangada, quando os gestos comecam a ter sentido de frase, de dramaturgia,
quando a musica tem a ver com o movimento, sabe, quer dizer, quando comeca a rolar essa
promiscuidade é que o negdcio esta bom. Ai acho que isso responde muito essa auséncia de
uma hierarquia. 1sso me lembra um pouco de uma frase de Godard sobre o cinema que diz
assim... cinema é 50% de som e 50% imagem, como é que era?, estou esquecendo ... meu Deus...
agora bem no fim, ndo vou desgravar o resto... mas era uma coisa assim, e se qualquer parte
50% direcdo de fotografia, 50% direcdo de arte, 50% de som, 50% de imagem... e se qualquer
parte estiver faltando, 50% do seu filme esta prejudicado. O que eu quero dizer, é que cada parte
é fundamental para que o todo se resolva, e nesse sentido mesmo que numa parte..., as partes

s&o todas, s30 vasos comunicantes. E assim que eu sinto.

4. “Tem que ter alegria, nio me venha fazer um musical triste”, foi mesmo o unico pedido

de Elza? Como vocé recebeu e lidou com isso?

Ele veio como uma ordem! Elza ndo pede, Elza manda. Ela é homenageada, e ela esta viva.
Entdo ndo tem nem o que falar, nem o que falar, ndo tem nem o que contestar. Nesse caso, ndo
foi um grande esfor¢o para mim, porque acho que ressoou num desejo meu como autor, sabe,
de também né&o recortar a parte mais triste, recortar a vida. Para mim, desde sempre, Elza é a
expressao da vida. O fato que aconteceram coisas tragicas na vida dela, ndo é o que a define.
O que a define é o que ela fez com o que aconteceu a ela. Para mim isso ja estava claro, ja
estava recortado. Quando ela falou, ja veio com uma carga enorme de confirmacao, assim, de
dizer: “E isso mesmo, esta tudo certo”. Foi um jeito de eu também me acalmar e dizer: “Esta
tudo bem. Estava pensando mais ou menos isso, estou no caminho certo”. Entéo, é isso. O tempo

inteiro isso foi uma espécie de horizonte, sabe? O tempo inteiro tinha essa pergunta de dizer:
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“O que que esta prevalecendo aqui? Nao esquece, hein, ndo se esquece do que a Elza falou!
Mas tem que contar isso aqui... Mas o0 que que esta prevalecendo?”. Assim como quem diz uma

coisa muito dura, mas olha bem no horizonte, sabe?

Ent&o, era nunca perder a via do horizonte, a vida, a vitalidade e a alegria. A alegria entendida
como manifestacdo de vida, como manifestacdo de energia vital, de pulséo de vida o tempo
inteiro. Entdo acho que era isso. N&o foi nem um pouco um peso para mim, sabe? Porque ja
encontrou um caminho que eu ja queria seguir, uma estrada ensolarada. O sol ensolarara a
estrada dela, e entdo eu queria perseguir essa estrada ensolarada cheia de dores no meio, como
a vida de todo mundo, mas perseguindo essas manifestaces, essas pulsdes de vida. E isso, acho
que na hora que ela falou, estava falado. Uma parte importante do sentimento geral daquele
texto estava resolvida ali, naguele momento. Ndo estavam resolvidos os meandros, 0S

encadeamentos, a légica, a dramaturgia, mas o sentimento governante estava definido.
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ENTREVISTA 2

Entrevistada: Andréa Alves, idealizadora e diretora de producdo do Musical Elza
Realizada em: 1/9/2021

1. Como surge a ideia de montar um musical sobre Elza Soares e como se deu a

escolha da equipe para construir essa historia?

A ideia de fazer a peca e 0 espetaculo sobre a Elza surgiu, na verdade, por varios caminhos.
Primeiro, foi uma identificacdo que a gente tinha com a Larissa, porque a Larissa ja trazia um
pouco esse eco, assim, de Elza. E a gente ja trabalhava juntas, isso ja vinha para a gente, varias
vezes, de varios pontos. Entdo como a gente ja estava trabalhando com introdugdo nessa trilha
e vendo projetos futuros, vocé fica pensando la na frente. E a gente de vez em quando falava
sobre isso. A Elza é uma pessoa que ja trabalhei com ela. Como eu trabalho também com mdsica
e ndo so teatro, ja trabalhei com ela, com a propria, fazendo alguns projetos de musica. Para
mim, era sempre um pensamento, e eu ficava imaginando como seria fazer um espetéaculo sobre
essa grande figura, essa grande mulher representante de uma voz feminina téo forte. E, nesse
contexto que a gente ja estava vivendo, tentar abrir essa porta de uma representacdo negra dentro
de um palco onde a gente pudesse ter esse espelho, onde a gente pudesse abrir uma identificacdo

de plateia com essas pessoas que estivessem l& no palco.

Inicialmente, ia ser uma coisa completamente diferente, porque quando a gente pensou, no
inicio, o projeto com a Larissa, a gente ia ter uma ficha técnica com um diretor que era o Rafael
Gomes com Vinicius Calderoni, e eu propus que fossem mulheres s6. Desde 0 comego, eu
propus mulheres. Para mim, sdo mulheres negras, e que na biografia de Elza a gente use a Elza
como porta voz dessas mulheres. Entdo quando fui chamada... Porque a gente teve uma ideia la
atras, e por varios motivos a gente acabou nao andando com essa ideia; acabou que teve um
produtor que disse que ia fazer, e depois ndo fez... Encurtando a historia, um belo dia estava
montando Gota d’4gua, e me vem um telefonema com os dois empresarios de Elza na ligacao.
Ja erauma conferéncia telefonica sem eu saber. Entdo ja foi um sinal uma conferéncia telefénica
sem eu saber. Um deles j& me conhecia, e eles tinham ido ver o0 Gonzagé&o e tinham visto o Aué

e sabiam que eu estava montando o0 Gota d’Agua e ja conheciam o meu trabalho. A falaram
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para mim: “A gente conhecia seu trabalho e conversamos com a Elza. A Elza inicialmente
recebeu vérias propostas, e a gente chegou a conclusdo que o que a gente queria mesmo é que

vocé fizesse, e monte a equipe que vocé quiser”.

Eu fiquei um pouco nervosa, porque achei que aquilo era um aval, assim, muito grande para
mim. E eu falei que “Eu ndo tenho nem diretor na cabeca para falar com vocés”. Porque a gente
recebeu proposta de varios diretores, e eu sabia quem eram mais ou menos os diretores porque
eram diretores de musicais, de grandes musicais de Sdo Paulo. E ai falei que eu tinha que pensar
e que tinha mais ou menos uma coisa pensada e que queria falar com a Elza. “Nao tem o menor
problema. Vamos marcar.” E aconteceu uma coisa muito bacana, foi um encontro que foi na
casa dela, e quando fui l& eu propus para ela e falei que estava muito honrada com o convite e
que a minha proposta era que o espetaculo fosse uma voz feminina através da historia dela, e
que a gente tivesse s6 mulheres. Mas que a gente ia compor uma equipe que ia ser teatral, que
eu ndo sabia ainda quem eram essas pessoas, que a gente ainda ia pensar, que estava pensando
em um diretor jovem de Sao Paulo, falei do Rafael, falei do Vinicius. A gente comegou a pensar
por ai, ela ficou meio incomodada com a coisa de ndo ter homens, por causa do Sao Jorge, por

causa do pai, e tal.

Ela falou com mais énfase isso foi com o Rafael, pois a gente teve um encontro rapido com o
Rafael e ele reforcou isso. Quando Rafael entrou na historia, a gente formatou o projeto e fomos
para fazer aquele belo periodo enorme de captacdo de recursos que durou um tempao, durou
mais de dois anos a gente captando para o projeto. Na verdade, confesso a vocé que eu acho
que aconteceu no momento que tinha que acontecer mesmo. A gente planejou para acontecer
antes, e a gente tinha uma captacdo muito menor e com uma perspectiva de ter uma
possibilidade muito maior de o projeto ser mais robusto, de ter mais possibilidade de circular e
tal. Ai eu conversei com os empresarios da Elza e falei com eles: “Vamos segurar mais um
pouquinho, porque esse projeto merece a gente fazer ele de uma forma mais carinhosa, com
mais dignidade. Vamos segurar”. E ai a gente fez isso, a gente acabou segurando para um
pouquinho mais que foi a época que aconteceu mesmo. A gente segurou para fazer no

aniversario dela, que foi a época que a gente fez.

Quando Rafael chegou para mim e falou: “Pintou um filme, sairam dois filmes, essas coisas de

artista, a gente esta com mil coisas paradas nao sei ha quanto tempo”, e dois filmes que ele
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queria fazer na vida sairam e ele ndo podia fazer mais o projeto. E ai imediatamente falei: “Vou
chamar a Duda”. Conversei com o Vinicius e falei com ela, conversei com os empresarios, falei:
“O Rafael ndo vai mais fazer, mas a gente ja sabe quem vai fazer. Eu vou convidar a Duda
Maia. E ai vai 1a, vocé que decide. N&o se preocupe”. Ai eu disse que “O Vinicius ja estd com
uma pesquisa muito adiantada e tal. A gente esta conversando”. Quando a Duda entrou, foi
muito legal, porque a gente tem uma relacdo para além da questdo do profissional, e ai fechou
uma coisa que a gente ainda estava um pouco fragil, que a gente disse: “Mulheres sim, ndo vai
ter homem ndo!”. Isso ndo estava definido, ia e voltava. “Sera que os musicos... Mas ndo pode
ter um homem?!” “Ndo, s6 pode ter mulher 14, vamos p6r s6 mulheres!” Ai o Pedro vinha e
falava: “O Elcio Carpro... Maravilhoso... Estava com a gente fazendo Gota d’Agua, fazendo um
trabalho maravilhoso”. Entdo a gente falava: “Né&o, vai ser isso... Olha que lindo!”. A Duda
entrou e deu a maior para mim. A gente falou: “Mulheres!”. Entdo foi incrivel, porque a gente
fechou. Quando falei para ela, ela falou: “Nao tem a menor chance! Vamos embora! Vai ser s6
mulheres!”. A gente entdo fechou a histdria!

O Vinicius amou trabalhar com a Duda. Isso é muito legal, porgue isso é uma coisa que tem
uma dindmica de vocé entender um pouco dessas personalidades, como as pessoas podem se
entender. Porque vocé olha e diz: “Nao, essa personalidade aqui ndo vai entender com essa”. Ja
sabia que vinha Duda, e que iam dar certo, que iam se entender ali. Tem uma generosidade ali.
O Vini é muito generoso, e sabia que ia rolar. E para essa abertura em relacdo a questdo que a
gente estava aprendendo, porque nos éramos era uma ficha técnica branca. Chega nesse ponto
que é muito sensivel, a gente fica pensando o tempo todo, desde o comeco: “Gente, quem posso
chamar se fosse chamar um diretor, uma diretora negra?”. A gente ficava assim: “Rafael saiu.
Tem uma oportunidade, sera que chamo uma mulher?” Tinha que ser uma mulher. Ai eu chamo
uma mulher. Tem que ser uma mulher que saiba que tem uma escuta, ou entdo uma mulher

negra. Mas quem?

A gente comegou a pensar sobre isso, comegou a conversar muito sobre isso. Toda essa historia
da Elza a gente foi falando um pouco mais, a narrativa vai entrando na gente, e as historias véo
entrando na gente. A gente vai percebendo a estrutura que esta no nosso dia a dia. Engracado,
até entdo eu nao tinha percebido que, por exemplo, dentro da Sarau para mim era natural, tenho
uma equipe que era basicamente negra. A minha equipe de producéo e com pessoas em cargos

estratégicos, entdo para mim isso era muito natural. Mas a gente tem uma dificuldade muito
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grande estrutural com relacao a equipe de criacdo, entdo isso foi uma coisa que a gente refletiu
muito sobre isso. A gente enfim resolveu fazer o seguinte: “Pedro, como a gente faz esse
espetaculo com uma ideia de roteiro musical, um pensamento de histéria da Elza sem uma
pessoa que ela tenha um olhar assim de referéncia”. Pedro € uma pessoa que ela olhava e falava
assim: “Meu querido! E esse! E o Pedro Luiz”. Ai a gente montou essa equipe. Qual era 0 nosso
acordo? “Ouvido e coragdo abertos! Vamos receber esse papo ai, porque a gente vai receber.”
Foi isso, ndo sei se respondi a pergunta toda. Mas acho que a gente chegou nesse acordo final.
A equipe-base do projeto que comecou, a gente sentou, olhou um para o outro e falou: “Ja

estamos sabendo que estamos aqui para aprender”.

2. A gente vem refletindo sobre a importancia de ocuparmos (pessoas negras) cada
vez mais 0 protagonismo e 0s espacgos da cena. Percebemos que isso vem acontecendo, mas
muitas vezes, por toda a nossa questéo historica, os meios de producgdo, 0s recursos e as
outras fungdes de tomada de decisdes (direcdo, dramaturgia, producéo) permanecem em
maos brancas... No caso de Elza, houve tensdes, desafios e/ou aliancas relacionadas ao fato
de o elenco ser negro, e grande parte da equipe ser branca? Como vocé percebe essa

situacao?

Tem uma coisa que ja é fato: eu sei que o teatro que a gente aposta, que a gente gosta de fazer
¢ o0 teatro onde quem estad em cena cria. Tem uma posi¢do de protagonismo, ndo € aquele ator
que é simplesmente um executor. Existe o musical, aquele tipo de producdo onde o ator esté ali
praticamente um mero executor de algumas acdes que se propde e ele cria muito pouco. Ele ndo
€ muito protagonista da criacdo ali. Isso € uma coisa que confortava muito também a mim: saber
que esse grupo que ia entrar ali tinha esse aval, porque a gente tinha pessoas que pensam assim
no teatro, na forma de fazer teatro. A forma que eu acredito de fazer teatro musical é a mesma
forma de se fazer teatro que eu entendo. Eu fui formada no teatro, na lida de producdo, porque
sou formada em Jornalismo, mas no dia a dia de produzir teatro, com 0s meus mestres, 0s meus

companheiros de trabalho ao longo da vida, eu aprendi isso.

Para mim, o teatro tem essa comunhao de cria¢éo e € mais bonito quando tem essa arte coletiva,
essa criacdo realmente, quando ela se da dessa forma, onde esta todo mundo criando, inclusive
a producdo, porque a gente faz parte desse processo. 1sso para mim ja nao era separado. Para

mim, esse elenco é tdo criador, ele faz tdo parte desse momento criador quanto essa equipe tinha
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essa generosidade e essa visdo ja. Acho que a figura da Larissa como uma liderancga,
principalmente nessa interface com a Duda, com a parte musical e tal, acho que foi muito
importante. Acho que tem uma questdo que sempre acontece nessas producdes muito grandes:
a gente tem uma estrutura de gente grande, s6 que com uma coisa, que € quase proposital, que
€ ndo jogar uma estrutura de producdo mega para que ela continue sendo dessa forma como

uma criacéo ali de olho no olho.

Se eu tiver ali um produtor que cuide do time do palco, um produtor que vai la para dizer “Vocés
estdo no camarim ai had muito tempo™... Se eu tiver uma equipe mega € mude esse modus
operandi que estou falando, vai mudar esse estilo que € um pouco desse teatro que estou
falando, onde esta todo mundo ali olhando, partilhando, criando. E ai o que acontece? A gente
fica muito assoberbado, com muita coisa para olhar, muitos detalhes, porque é grande. Quando
a gente esta ali mergulhado no momento que é o0 momento &pice da producéo, o diretor esta
completamente insano, pegando na méo de quem esta do lado, e as pessoas tém que estar muito
préximas, e a0 mesmo tempo tem que estar fazendo coisas longe, e a pessoa tem que estar perto,
sendo ndo produz. Entdo acho que tem os conflitos que sdo muito comuns de acontecer as
vezes, as aliangas que se formam, e que ndo sdo sé para esse trabalho e véo para além, e eu acho

que isso é o melhor de tudo do nosso trabalho, do nosso meio.

A gente forma aliancas que vao perpetuar como criacdo de trabalho para a vida e que sdo muito
legais; acho que s&o uma das coisas que me deixam feliz. E tem conflitos que vocé tem que
resolver. Se ndo resolveu ali, vai resolver daqui a pouco. A gente resolveu um monte de coisa
nesse show, ndo ¢ verdade? Naguele momento, sdo muitas coisas para se resolver, e ai cada um
estd com suas cargas pessoais também, e acho que tinha também um entendimento e um
aprendizado de cada um. A Duda estava fazendo a sua primeira e grande producédo, grande,
grande producgdo! O Aué, foi assim o primeiro espetaculo dela, assim, maior, ndo foi a primeira
direcdo, mas foi a primeira grande, que ela considerou grande quando estreou. Elza foi uma
superproducdo que ela estreou e tem uma presenca muito forte, muito intensa. Ela cuida de

tudo; como ela fala, ela é assistente dela mesmal!

Apesar dela ter assistente, que ndo tinha como nao ter, é intenso demais. Eu acho que a gente
conseguiu, apesar de tudo, a gente tinha uma questdo que ficou no final das contas bem
resolvida, acho que o conflito maior que a gente teve foi a questdo da musica, né? Acho que é
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isso: quando pinta uma coisa dessas, tem que pegar todo mundo e falar: “Vamos conversar, e
tal, qual é problema, é crédito? E ndo sei o qué? O que é? Fulano fez isso, ndo sei quem fez
iss0...”. Porque nesse tipo de espetaculo vocé planeja uma coisa, durante acontece outra, e ai
quando chega no final vocé vai ver que foi isso. E as pessoas tém que estar abertas para isso,
generosas para dizer: “Nao consegui fazer isso aqui, entéo ta, fulano fez. Bora la, bora la dividir
o crédito”. Entendeu? Acho que isso foi uma coisa que a gente conseguiu ali a resolver de
alguma forma. Agregar o Letieres [Leite], uma coisa bem sabia também. Enfim, acho que deu

certo. Deu certo. Foi bom. A gente fez boas aliancas, acho que foi um aprendizado para todos.

3. Tenho refletido sobre um teatro contemporéneo mais performativo ou mais
“ritual”, em que o texto-palavra ndo ocupa um lugar hierarquicamente superior aos
outros elementos cénicos, Como 0 corpo, o0 espaco, a musica, o jogo. Entendendo que todos
esses elementos compdem a dramaturgia com 0 mesmo nivel de importancia. A forma da
Duda de dirigir se caracteriza por partir sempre do corpo, deixando espaco para as
subjetividades dos corpos... Vocé ja realizou diversos espetaculos com ela. Pode falar um
pouco sobre essa metodologia dela? E sobre as caracteristicas dos trabalhos que surgem

dessa forma de trabalhar?

Eu acho incrivel. Porque o teatro tem esse lugar do “teatrdo” e tal, de muito texto e tal. Eu acho
que as pessoas ja estdo assim... Ainda mais a gente, para conquistar um publico mais jovem,
por exemplo, tem o seu lugar. Porque vocé pode pegar e falar que esse texto € maravilhoso, esse
texto tem uma dramaturgia incrivel e que jamais vai deixar de escrever, e ainda mais vocé com
aquele autor, falando aquele texto... Eu acho que isso € uma coisa que jamais vai perder o seu
lugar. Mas tem uma coisa, por exemplo, que é o lugar do livro, lugar da exposicao, lugar do
didatico, o que a gente discute muito quando vai montar uma peca. VVocé vai fazer uma peca
como a Elza, como que a gente fez? O que a gente pensa sobre isso, de formas de vocé colocar
isso num teatro. Porque fazer biografias, fazer coisas que vocé vai levar para linguagem teatral,
de fazer de uma forma diferente, ou apresentar uma linguagem que as pessoas talvez queiram
ter experiéncias novas, né? Entdo eu acho que a Duda tem um lugar muito proprio, um lugar
dela. Acho que ela j& conquistou uma linguagem corporal que é dela, uma proposta de
encenacdo que ela tem, com uma marcacdo de luz que ¢ dela. E eu acho isso incrivel, a forma
como ela conduz, como ela é organizada. Porque o diretor precisa ter esse controle, saber

enxergar, assim, esse resultado. Acho incrivel. Ela tem essa capacidade, e a0 mesmo tempo de
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ficar preocupada com o detalhe do dedo do pé, se ele estd do lado direito ou esquerdo e tal.
Acho incrivel isso. Esse teatro que € o teatro mais corporal, o teatro mais imagético, que tem
poucas palavras, mas que fala muito. Eu acho que é um teatro que tem um lugar, uma presenca
muito forte. E quando ele vem com a mdsica, ele comunica muito. Ele tem um poder de
comunicagdo muito forte. Acho que a palavra musicada, palavra que vem com a musica, e ai
eu acho que a Duda faz com maestria, vestir isso, por o corpo para cantar, para falar, para
dancar, que é uma coisa téo linda do jeito que ela faz. Acho que ja tem uma marca dela mesmo,
e acho que ela ja vem numa trajetoria de fazer, tudo que ela faz ja tem uma marca que as
pessoas querem ver. Ja vem com uma trajetéria de qualidade, de coisas com cuidado, que ja

tem essa marquinha Dud&o, Duda Maia...

Que ela chama de pata, a minha pata!

Ja tem a pata dela, que é engracado. Quando a gente comecou a trabalhar, quem me apresentou
a Duda foi o meu melhor amigo, que é 0 meu parceiro teatral, o André Paes Leme, que ela foi
preparadora corporal, na época, foi diretora de movimento do A hora e a vez de Augusto
Matraga. Ai eu peguei ela e fui montar A farsa do bicho preguica com o Jodo das Neves.
Chamei ele para fazer esse projeto, como era no Rio, eu perguntei para ele se ele conhecia o
pessoal do Rio. Ele me falou: “N&o conhe¢o mais ninguém. Sé conheco Ney Madeira e tal”.
Falei com ele: “Vocé me d& a liberdade de apresentar algumas pessoas?”. Ele me disse:
“Claro!”. Ai eu falei para ele: “Tem a Duda, que pode fazer a direcdo de movimento”. Ai ele
ficou assim: “Direcdo de movimento? O que é isso? E uma preparagdo corporal, né?!!!”. “E ela
pode ser sua assistente!” “E, ndo precisa muito ndo, mas se ela quiser...” Ele me deu a liberdade
de montar a equipe toda. Ele pds s6 o Rodrigo para fazer o figurino, e o Ney que ele ja conhecia,
que acabou fazer o cendrio. E o resto a gente apresentou a ele, o resto da equipe. E ai ele amou
a Duda. E ai nesse projeto da Farsa, que a gente ficou mais préxima mesmo, a gente ndo se
desgrudava, porque a gente viajou muito. No Matraga a gente viajou também e passou uns
perrengues juntos. Mas, assim, na Farsa ela dirigiu muitas cenas, muitas cenas que ela prop6s
pro Jodo, e 0 Jodo ia na onda dela. E vérias coisas que ela propés e o Jodo pedia para ela fazer
de uma forma e tal. Era bem legal a forma como que ela ja conduzia ali sendo uma pessoa que

estava servindo um diretor.

Com a patinha dela ali, né?!
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Ela mais ainda com o André Paes Leme. O André chegava para ela e dizia: “Essa cena é sua!
Pode brincar ai a vontade, entendeu?”. Entdo Matraga tem cenas incriveis. Tem uma cena que
eles sdo um bloco de atores todos que estavam falando, e de repente eles viram um corpo de
boi, uma danca incrivel que eles fazem como boi, que é tudo ela, sabe? Tem vérias cenas que
sdo ela, que identificam ali o que que ¢ ela. Um espetéculo, né? Muito bom isso. No Gonzagéo
¢ a mesma coisa. A gente vé. Entdo tem muitas coisas que a gente, ja conhecendo o trabalho,

vé onde tem a presenca dela, que tem essa forca. E é muito bacana.

Vocé vai falando e vai passando um filme na minha cabeca! [...] Essa coisa do crédito eu
acho que tem um simbolismo importante também. Eu também acredito nesse teatro, ainda
mais aqui em Minas, que é mais coletivo, todo mundo faz junto, é o ator que cria mesmo,
acho que € isso. Mas esse lugar do crédito € muito simbdlico, entdo, da gente também
ocupar esse lugar. Tem uma pessoa negra dirigindo. Porque queira ou ndo queira, existe

essa homenclatura ainda.

E 6bvio. E diferente se vocé tem uma grande diretora negra que esté ali na frente dirigindo o
espetaculo do Elza. Caramba... Obviamente. Se tivesse ali, oh! “Vamos embora”, entendeu? E
isso que a gente estava falando, mesmo hoje, para a gente compor uma equipe, a gente esta
formando, né? A gente tem que chamar pessoas. Eu acho que elas precisam ter experiéncias,

né?

Total! Igual quando fui fazer a assisténcia da Dudao no Jackson. Quando ela fala que ela
é assistente dela mesma, eu super entendo, porque ela é muito completa, gente! Tem hora

gue eu ficava assim: “Meu Deus, que eu fago aqui agora?!”.

Ela foi assistente doze anos do Jodo Falcdo. Ela trabalhou com um monte de gente. E ela entdo
tem esse vicio de ser auto-organizada. Ela se organiza, ela ndo é uma pessoa ca6tica. Entdo é

complicado.

4. Falando dela, a Dudao, eu falo, ¢ uma metodologia ambulante. Ela tem uma forma de
dirigir que parte sempre do corpo, que é a histéria dela, que veio da danga. Entéo é isso.
Ela deixa espaco para subjetividades, e o resultado é um teatro que muitas vezes sai desse
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lugar convencional. Tenho refletido muito sobre esse teatro contemporaneo que é mais
performativo, mais ritual, podemos dizer também entre aspas, mas onde o texto ndo tem
aquela mais aquela hierarquia que ja teve em algum momento. Foi superior a todos os
outros elementos, ao corpo, ao jogo... E a Duda vai por esse caminho, inclusive porque ela
comeca pelo corpo.

Elza ndo ¢ um musical convencional. Assim como os outros trabalhos da Sarau, é um
musical que aposta na brasilidade. E foi sucesso de publico, ganhou iniUmeros prémios,
inclusive competindo com musicais mais convencionais. Quais motivos vocé acredita que

levaram a todo esse reconhecimento?

A gente sempre fala sobre isso um pouco. Acho que isso é uma discussdo grande. E bacana a
gente explorar um pouco mais. Em linhas gerais, tem uma preocupag¢do com 0 que é essa
brasilidade, de fato. Porque a gente se preocupa com o corpo, com a forma de cantar. O que que
é, por exemplo, a gente se preocupar ali, quando a gente falou de pér o Letieres, eu acho que
foi um boom. Entdo, tem uma forma de fazer. A gente falando de musical tem um olhar, como
eu tenho um conhecimento de musica e tenho uma sensibilidade também para essa area de
cultura brasileira, acho que a gente junto, como equipe de criacdo que vem também com esse
olhar, a gente tem essa preocupacdo. Entdo, vamos fazer um espetaculo que é de fato; ndo é s6
a gente falar assim: “Vamos fazer uma narrativa brasileira, vamos fazer um espetaculo sobre
um personagem brasileiro”. Mas quantos espetaculos a gente vé que sdo uma linguagem
completamente Broadway, completamente uma coreografia Broadway dentro de um espetaculo

que é em homenagem a compositores brasileiros, que nao tem nada a ver.

Acho que tem isso. E acho que tem isso que a gente ja falou, que € essa forma de fazer esse
teatro. E como se a gente tivesse a possibilidade de fazer um pouquinho do que € a vivéncia de
fazer teatro num processo de grupo, mesmo a gente tendo muito pouco tempo, mesmo a gente
se conhecendo h& pouco tempo ou estando com um grupo completamente hibrido, que foi
escolhido ali. Mas eu acho que o respeito, a escuta a forma de trabalhar podem gerar esse tipo
de coisa. Acho que com o Elza a gente teve um tema, uma narrativa que atravessava vocés ali.
E a gente estava aberto para aprender e com essa escuta. Acho que isso unia de uma forma a
todos naquele processo, por mais que fossem pessoas que a gente estava unindo ali nagquele
momento. A gente passou a se conhecer ali, mas a gente tinha um tema, que a gente estava

aprofundando, mas que todo mundo de uma certa forma tinha tantas coisas profundas em
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comum para trocar. Entdo acho que ali tinha isso de muito raro, de ter uma oportunidade, talvez

fosse essa a palavra, da gente tentar fazer uma coisa surgir ali de bonito de tanto sofrimento.

A gente ia fazer daquilo um espetaculo. Do Elza o que enxergo é da gente fazer um grande florir
ali, de tantas mulheres incriveis ali, florir aguela grande escultura no final: todo mundo de
brilhos e tal, mesmo contando aquela histéria de sofrimento... Mas, ao mesmo tempo, tudo é
muito forte, muito brilho, muita coisa. Acho que tudo isso unia todo mundo ali. Acho que os
espetaculos trazem uma verdade das pessoas que estdo nos espetaculos também. Que é um
pouco isso, a gente tenta ndo ser s6 0 personagem também. Acho que tem 0os momentos das
pessoas. Assim, A hora da estrela é um espetaculo que eu queria demais fazer esse projeto,
sabe? Porque, por acaso, abria a introducdo do livro, e ai de repente, quando li aquilo, falei:
“Esse livro foi escrito num momento que ela fala de emergéncia”. E quando ela usa essa palavra
da emergéncia, assim, aquelas palavras voltaram para mim de uma forma. Era um momento
que na hora eu pensei: “A gente precisa fazer essa pe¢a”. Era 0 momento em que a Dilma estava
sofrendo o impeachment. “Gente, a Macabeia! Caramba, vamos fazer essa Macabeia. Temos
que fazer. E ai, de uma certa forma, gente, tenho que falar com a Laila: ‘E vocé essa Macabeia

aquil’.”

Vamos pensar como a gente compde as coisas. S0 coisas que partem de uma intui¢do, quando
a gente vai conhecendo mais. VVoltando para a coisa das aliancas, a gente vai fazendo amizades,
que sdo muito incriveis, que a gente vai fazendo no processo de criagdo dos projetos que a gente
faz, a gente vai enxergando as pessoas. A gente vai vendo um negdcio, a gente pega um livro,
VOCE pega nao sei 0 qué. Vocé comeca a enxergar: “Isso aqui € a Julia, isso aqui € o Tizumba™...
A gente tem que fazer esse negdcio aqui, “isso aqui é a Laila”, “isso aqui é a Larissa”, sabe?
Entdo, eu acho que isso é que é 0 nosso ouro: a gente criar formas da gente, a0 mesmo tempo
que esta fazendo uma coisa que a gente gosta muito, a gente abre de uma certa forma espaco

para empatia, para as pessoas terem esse olhar que vai e que vem, mas assim falar sobre nos.

Isso também foge do teatrdo, porque o teatrdo tem essa coisa do representar, ndo ser vocé, do
realismo e tal... E quando a gente faz esse teatro que a gente é a gente também.
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5. De onde surge o desejo de trabalhar com um elenco integralmente feminino? Qual a
importancia/contribuicdes de sete atrizes negras para representar Elza Soares? Percebe

particularidades nas performances dos corpos negros femininos?

E engracado quando a gente se tocou que eu tinha sete na Barca e tinha vocés. Isso foi
interessante, ndo foi proposital, foi por acaso mesmo. Eu acho que foi um processo que cada
uma € um universo. Eu acho que vocés sdo muito diferentes, de vivéncias e idades. Cada uma
com uma experiéncia e tal. Acho que teve uma coisa muito legal da gente compor um elenco
tdo diverso e de protagonistas mesmo. Outro dia, estava falando sobre isso com alguém, sei I,
conversando com a Duda também, cada uma ja tinha um trabalho e depois foram firmando isso,
uma personalidade. O trabalho também amadureceu muito todo mundo, e ai foram firmadas
parcerias, mas com uma identidade de cada uma. Isso € muito interessante ficar vendo,
acompanhando vocés e tal. Entdo eu acho que € interessante a gente entender num processo, é
diferente fazer um projeto s6 com mulheres, obviamente, mas [...] ia ficar enlouquecido. Mas,
a gente sabe que com [...] tem outras historias. As mulheres menstruam, tém suas TPMs. Mas
0s homens a gente sabe, né?! Entdo, assim, tem um universo que é muito bacana de ser
explorado. Cada vez tinha coisas que eu ouvia falando, que eu achava muito legal, tipo a Leila
falando que queria ensinar outras mulheres, que ela fazia e que tinha muito poucas fazendo. Eu
achava isso 0 maximo, entendeu? Eu ficava vendo isso e isso para mim mudou totalmente minha
cabega como uma pessoa de curadoria, de fazer festival, sabe? Entdo comeco a falar: “Tem que
ter mulher; vamos I, vamos catar mulheres”. “Ah! os homens estdo com dificuldades...” “Nao
tem dificuldades ndo, vai ter que catar. Se elas ndo estdo, é por culpa de vocés. Entdo véo la
procurar!” Tem uma questdo que eu acho que foi muito importante, que é esse impacto que
aconteceu do meio, principalmente dos musicos, das pessoas que foram ver, e vé esse bloco de
mulheres ali. Entdo eu acho, assim, que pra mim, pra Duda, a gente ficou com orgulho maximo.
Tem muitas camadas ai nessa histéria. Tem uma coisa que acho engragada, porque mulheres
tém uma desconfianca uma da outra, tem essa coisa. Porque os homens sdo mais aquela

amizade, assim, corporativa.

Uma coisa de competicéo, que esta instaurada, assim, no N0Sso universo.

Exatamente! Mas acho também que tem uma maturidade de grupo. Acho que as vezes é bom
dar umas separadas, depois umas juntadas. Achei maravilhoso quando vi vocés no show, achei
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muito legal esse retorno, né? Tem umas questdes que sdo, assim, da parte humana que aprendi
com vocés e que para mim estdo ali marcadinhas. 1sso € uma coisa que a gente vai levar para

sempre. Foi uma troca, uma coisa muito incrivel o que a gente viveu ali.

Cenicamente, vocé acha que essa diversidade contribuiu de alguma forma? Sete Elzas

diversas, negras de tons e timbres diversos...

Inclusive eu acho também interessante essa questdo de ter os tons de pele também, porque
inclusive isso suscitou ddvidas nas pessoas, as pessoas passaram a perguntar e se informar.
Foram tantas questdes que esse espetaculo levantou e levanta até hoje. Porque a gente fez agora
atemporada digital, e as pessoas continuam perguntando, achando tudo uma maravilha. Eu acho
que é um espetaculo histérico, realmente. N&o é um espetaculo que a gente fala assim: “Ele
acabou”. N&o acabou. Ele é um espetaculo para a vida. E para a gente fazer de vez em quando,
e que tem que ensinar muita coisa ainda. Tem muita plateia para ser visto. E até para a gente

também, porgue o coracao da gente fica com saudade.
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ENTREVISTA 3

Entrevistada: Duda Maia, diretora do Musical Elza
Realizada em: 1/9/2021

1. Tenho refletido sobre um teatro contemporaneo mais performativo ou mais “ritual”,
em que o texto-palavra ndo ocupa um lugar hierarquicamente superior aos outros
elementos cénicos, como o0 corpo, 0 espago, a musica, 0 jogo. Entendendo que todos esses
elementos compdem a dramaturgia com o mesmo nivel de importancia. Sua forma de
dirigir caracteriza-se por partir sesmpre do corpo, deixando espaco para as subjetividades
dos corpos... Pode falar um pouco sobre essa metodologia que vocé desenvolve? Por que

comecar o processo criativo a partir do corpo? Como se dé esse processo?

Entdo, sobre a primeira pergunta, essa reflexdo sobre a palavra ndo ser exatamente o carro
chefe, ter mais importancia dentro da encenacdo. Na verdade, tem uma coisa que € muito
curiosa na minha trajetéria, que é esse lugar de ter vindo da danca, ter vindo do corpo, da
pesquisa pelo movimento. O trabalho com o teatro veio muito por essa necessidade por ser uma
pessoa de corpo que queria trabalhar em outras areas, onde meu corpo-arte poderia dialogar
com outras areas. Ja € um atravessamento ai da danca para o teatro: primeiro como preparadora
corporal, depois como diretora de movimento, e por final como diretora. Eu acho que, mais do
que um desejo de virar diretora, o teatro foi me capturando por entender que a minha direcéo
de movimento tinha uma assinatura e influenciava numa assinatura de direcdo de quem eu

estivesse trabalhando e um diretor ou diretora que tivesse também uma abertura para o corpo.

Entdo, como sou uma pessoa que nao estudei num sentido académico o fazer teatral, eu sempre
tive muito mais afinidade de entender o movimento e a espacialidade para chegar na palavra.
Tenho para mim, mesmo quando eu parto de um texto escrito, € muito dificil pensar
racionalmente como eu quero que aquele texto seja dito. Mas eu trabalho a partir de quais 0s
afetos que aquele texto me diz, me comunica. Quais séo os afetos desse texto. Ai eu trabalho no
corpo os afetos desse texto e busco que as pessoas tragam a palavra, experimentem a palavra
antes de entender como vocé vai dizer a partir desses afetos. Ai esse corpo que vai se
embebedando dessas palavras e vai produzindo o som da palavra, esse corpo vai me dizendo se
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a cena é parada, se a cena tem movimento... Muitas vezes, eu trabalho com muito fluxo de
movimento para o texto sair. Entendo que, mesmo ao falar o texto parado, € um parado que
nunca esta parado, que experimentou 0 movimento e 0 movimento interno continua. Entéo,
apesar de cada texto ser de uma forma de trabalhar de forma diferente, sempre é pelo
movimento, porque o movimento me revela uma verdade na palavra que ndo consigo como

diretora, eu dirigindo, acessar sé no significado. Entdo € um caminho mesmo.

2. De onde surge o desejo de trabalhar com um elenco integralmente feminino? Qual a
importancia/contribuicdes de sete atrizes negras para representar Elza Soares? Percebe

particularidades nas performances dos corpos negros femininos?

Entdo, sobre essas sete Elzas, sobre esse elenco feminino. Primeiro tem uma historia que esse
elenco, como pré-projeto, ele ndo era todo feminino. Mas quando fui convidada pela Andrea, e
a Andrea me falou muito sobre essa homenagem a mulher brasileira, eu ndo conseguia ver o
espetaculo de outro jeito que ndo seja abrindo a cortina com muitas mulheres. Nao sé com essas
sete atrizes negras, mas essa banda de mulheres. O feminino tem uma forca muito grande. O
corpo feminino é um corpo que diz muita coisa, acarreta muita informacgéo, mesmo de um corpo
que ndo é mae, mas um corpo que gere gestacao o tempo inteiro. Eu acho que a Elza tem muito
disso, dessa mae, desse amor, desse cuidado. Eu acho que ndo que o masculino ndo tenha, mas
que o feminino tem com uma for¢ca muito particular. Entdo acho que essa forca feminina, méae-
gestora, é muito importante quando abre a cortina para se falar dessa mulher e dessa

homenagem a mulher brasileira. Entéo, isso foi uma coisa.

Em relagdo as sete atrizes pretas, que era uma coisa que ja tinha no projeto, acho que a minha
direcdo vem para nao trazer apenas, 0 que € muita coisa, mais esse lugar de representar a Elza,
mas sim de descobrir a Elza que esta dentro de vocé. E a Elza afeto, a Elza mée, a Elza mulher,
a Elza que defende o feminino, a Elza que briga, que reclama, que cai e se levanta. Quem séo
esses afetos, quem sdo esses afetos-Elzas que habitam no nosso corpo de dentro? Eu acho que
esse foi um momento primordial, essencial dentro da construcdo do espetaculo, que foi de
fortalecer os afetos, o corpo sensorial de cada uma, revelar corpo, olho, voz, jeito, atitude,
questdes, davidas, provocacfes de cada uma. Eu acho que a Elza é isso tudo e habita dentro da
gente. Entdo eu sinto que o discurso da Elza veio para cutucar o discurso, a for¢a de cada atriz,

para que cada uma revelasse com seu jeito, seu corpo, seu sotaque, a sua historia...
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Entdo é muito importante isso no meu trabalho. Eu tenho uma certa dificuldade, rejeicdo a
representacdo, a estar no personagem, na personagem. Eu tenho um lugar cénico e de teatro que
eu gosto muito, que eu acredito, que eu acho lindo, que é quando vocé provoca e potencializa
a pessoa que esta ali. Isso para mim é muito teatral. E muito cénico, entdo tem essa forca de
sete mulheres pretas, diferentes, com histdrias diferentes, com corpos diferentes, com
qualidades, com texturas de espaco, corpo, voz distintas. E como que isso faz um coletivo
interessante, destacando a individualidade de cada uma. Esse é 0 jogo que eu mais amo
despertar e dirigir. Engragado que essa coisa de trabalhar com o0s corpos pretos € uma coisa que

vem atravessando a minha carreira de diretora.

E muito engracado, o segundo espetaculo que eu dirigi na vida, o primeiro foi um infantil
inspirado no Shakespeare. O segundo foi um musical sobre a Clementina de Jesus, onde eu
convidei a Ana Carbatti e um coro de homens pretos para fazer ao redor da Ana. E também esse
lugar de ndo querer imitar a Clementina, mas o que é que tinha da Clementina ali na Ana. E
acho que o corpo preto tem uma ancestralidade, uma forca, um lugar que me intriga, que me
instiga, me d& forca, sabe? Quando vejo um corpo preto parado em cena, € uma mistura de
chao, de terreiro com realeza que é muito forte, que estd nessa ancestralidade, nessa historia

que vem carregada no 0sso, no masculo, na pele, na cor da pele.

E muito bom, é uma honra, na verdade, um privilégio, poder acessar esses corpos e colocar eles
em cena. E uma poténcia. Na verdade, fico até emocionada. Assim, me instiga, pensando um
pouquinho mais, porque que me instiga. Me instiga pela quantidade de historia que tem nesse
corpo. E um corpo, pensando num corpo preto contemporaneo de hoje, que esta cada vez mais
emergindo e ganhando merecidamente seu lugar, entdo isso me instiga porque tem muita coisa
dentro que tem que ser mostrada, revelada, respeitada, posta para fora, dita. Quando dirijo um
corpo preto, eu me sinto uma mulher branca realmente saindo de cena, tendo que sair de cena,
precisando sair de cena e dizer: “Vem. O foco é seu, é sobre vocé ”. Me intriga por causa dessa
dualidade que eu falei, esse lugar que tem forca com muita leveza, tem chdo com muito ar, tem
presenca com muitos antepassados, tem uma dialética e no corpo preto que se apresenta com

mais forca que no corpo brago. E isso, me estimula por tudo isso.
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3. A escolha de trabalhar com as latas contribui na construcao das “personas”, das
historias e mantém o corpo em jogo. De onde surge a ideia de trabalhar com esse elemento,

e como se deu esse processo?

Essa coisa da encenagdo é sempre um perrengue, um inferno na vida da dire¢cdo! Como que
vocé vai criar essa plasticidade? Porque essa plasticidade cénica para mim esta diretamente
ligada a uma arquitetura que vai ter que dialogar com outra arquitetura. A arquitetura espacial
que vai dialogar com arquitetura fisica, e isso vai dar uma dramaturgia, mesmo que eu nao
tenha um texto, por exemplo. Entdo, essa minha dramaturgia como diretora esta construida nessa
espacialidade, nesse espaco fora com esse espago corpo, com esse espago 0sso, musculo, pele.
Entdo, ela é sempre muito delicada de achar. Ai, um dia, ouvindo tudo que o Vini mandou,
ouvindo as entrevistas da Elza, ndo sei qué, ela tem uma simplicidade e vocé vé teses, coisas,
suposicoes, teorias sobre essa voz da Elza, esse timbre junto com essa voz, como ela usa aquele
soar daquela voz que é um pouco mais rangida que ela tem, que é maravilhosa, e vocé vé muitas

C0isas...

Até que, um dia, ouvi numa entrevista da Elza era que a voz saia daquele jeito por causa da lata
d’agua na cabega. Tem um peso, tem uma dureza ai de um dia a dia de uma menina muito nova
que tinha que trabalhar, que ja tinha que ajudar em casa. Quando carregava essa lata d’agua,
sentia que ela falava, que ela cantava e tudo que ela fizesse ela descobria um novo som e ficava
curiosa com isso. Entdo, a gente esta falando de voz e de onde sai essa voz. Ai me veio essa
ideia de trabalhar com uma lata como um elemento que originou uma personalidade vocal da
Elza, tirando o estigma da lata d’dgua na cabeca, de que a mulher tem que carregar uma lata
d’4gua na cabega, uma mulher certa para esse trabalho. Entdo, esse conceito da lata veio dali,
dessa fala linda dela e de também como trabalhar com a lata d’agua sem ser representando essa

mulher que carrega a lata d’agua na cabeca.

Ai, quando eu descubro realmente um Norte de encenacéo, eu gosto de ir fundo nisso até o final,
de maneira que isso ndo apareca s6 como uma ilustragdo, como um recorte. Que aparega cComo
um conceito, como uma ideia, como algo que vocé pode mergulhar. Entéo, eu tive umas ideias,
assim, inicialmente o André Cortez trouxe algumas ideias também, até eu me apaixonar por
essa fala da Elza e querer investigar esse corpo com lata, jogar com latas numa improvisagao,

conseguir latas de varios tamanhos e jogar latas e baldes onde se pudesse também jogar na
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sala e ver uma improvisagcdo, propor uma improvisacdo para vocés, para as atrizes. E
realmente descobri que ali eu tinha muitas possibilidades, de outras formas, de outros corpos,
de outras figuras que viessem a aparecer, que a gente poderia construir, de riscos, de
desequilibrios — que tem muito na vida da Elza esse desequilibrar e voltar, esse quase cair, mas
nao cair, esse risco mesmo. Ela é uma mulher que sempre arriscou. Até hoje ela arrisca a voz
de quem esta do lado dela, aposta na juventude. Isso é muito legal. Ela nunca esta estagnada,

estavel. As latas trouxeram esse risco necessario para a cena.

4. O “simbolo da boca aberta” aparece diversas vezes ao longo do espetaculo. Como surge

essa acao repetida e o que demarca/representa?

Essa coisa da “boca aberta” ¢ outra coisa. O Vini, antes mesmo de eu entrar no projeto, o Vini
ja estava. O Vinicius Calderoni, nosso autor que ouviu desse coletivo também para escrever,
mas ele ja vinha muito com a ideia, e uma frase que ele falava muito era que “Esse espetaculo
tem que sair da garganta da Elza”, tem que ser esse grito. E no texto tinha algumas rubricas
de um grito que se da. E eu tenho uma resisténcia com o grito. Acho que o grito mais bem dado
é o grito sem agressividade. Pode ser muito forte, ndo é nem agressividade a palavra, sem ser
panfletario. Tenho uma dificuldade, assim, ndo que o texto do Vini fosse isso, nada disso. Mas
eu como encenadora, falo: “Ai meu Deus, eu tenho que gritar em cena”. Me d& um acerta agonia,
assim. Mas essa imagem que tem que ser um texto, que tem que Ser uma peca que saia da
garganta da Elza é uma imagem muito forte. E quando tinha essa coisa do grito, eu falei assim:
“Vamos fazer esse grito com a boca aberta”. E quando vocé entende também que essa boca
aberta representa muita coisa, € um pouco o que eu falei na pergunta anterior, no topico anterior
sobre as latas, de ndo deixar que isso realmente fique s6 numa representatividade: passou uma
lata por aqui porque a lata representa a Elza. Nao da! Entédo, essa boca aberta virou uma costura,
de que vocé realmente pode abrir a boca para varias situacées, vocé pode abrir a boca porque
doi, vocé pode abrir a boca porque goza, vocé pode abrir a boca porque coloca para fora o
que vocé esta dizendo, vocé abre a boca para dar uma nota e para cantar num lugar onde a
boca esparrama. Entdo a gente foi costurando, e eu acho que essas repeticdes, a repeticdo das
linhas, a repeticdo das latas, a repeticdo das bocas, a repeticdo dos desenhos, a repeticdo do
espaco mesmo com elementos novos que vao surgindo... Ela te dd uma linguagem, uma marca,

uma assinatura de uma encenacdo. Acho sempre importante o espetaculo ter uma cara.
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5. Os carrinhos e as portas também sdo elementos presentes no espetaculo e, junto com as
latas, auxiliam na construcéo da narrativa. De onde surge a escolha por trabalhar com

eles? Se relacionam com o risco/equilibrio/movimento na vida de Elza?

Os carrinhos e as portas vieram muito com o André, porque o André Cortez (cendgrafo)
também, esse artista maravilhoso, genuino, obsessivo, que também tem uma coisa muito
parecida comigo, que é o que acompanha do inicio até o final. Por exemplo, a gente entende
que o elemento é a lata. Entéo, tudo vira lata. Entdo, aonde vocé vai que tem lata, 0 André saia
fotografando, fotografando tudo que era lata. Ai a gente chegou uma vez nos carrinhos de mao,
que também tém a ver com a coisa da obra, do trabalho, do dia a dia que também é 0 nosso
fazer artistico, essa obra. Ai a gente comecou dentro dessa coisa das linhas retas, que eu curto
muito, a pensar nesses carrinhos mais retos e que nao fossem arredondados e que
atravessassem... E ai a gente pensou onde colocar esses carrinhos. Como tinha no texto a histéria
de tratar desse quadro, desse bloco do Garrincha com essa viagem de trem como esse trem que
passa, a gente achou que o carrinho e as rodinhas podiam trazer essa imagem. Entdo os carrinhos
vieram dai. E as portas vieram da conversa de como essa mulher abriu e abre portas na vida

para ela e para todo mundo.

E a gente queria também fazer um espetaculo que, apesar de muitas tragédias, de muitas coisas
tristes que aconteceram na vida da Elza... Isso foi uma frase dela no inicio: “As pessoas gostam
muito de falar que eu apanhei, que eu tive as minhas tragédias, mas elas gostam de falar pouco
que eu superei, que eu revidei, que eu enfrentei”. Uma coisa muito clara para a gente na
dramaturgia era essa questdo de que uma vez que vocé descobre um lugar de ascensdo é para ir
até o final da vida abrindo portas. Entdo, acho que o André foi muito feliz com essas sete portas.
Sete também € um numero muito significativo. O Pedro Luiz fez uma investigacdo sobre esse
namero sete, fez uma masica linda sobre o nimero sete, em homenagem a essas sete mulheres.
Entdo, eu acho que passar por essa porta, brincar por essa porta, sair por essa porta virou

uma linguagem e que, pela propria textura do ferro, dialogava com esse lugar da lata.

Eu ja falei, mas € so para frisar um pouquinho mais essa questéo ai das portas: eu acho que néo
se deixar abater pelas portas que foram fechadas, abrir portas e continuar abrindo portas foi
sempre uma marca muito forte na vida da Elza. Essa mulher veio para meter o pé na porta

mesmo e abrir, dizer e falar e se reinventar. Se tem uma mulher que abre porta na vida, é ela.
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Se tem mulheres que querem abrir portas na vida, somos nés artistas e essas sete mulheres que
também ja vinham abrindo portas e abriram muitas portas com esse espetaculo. Essas portas,

pensando hoje, agora, elas vao além da dramaturgia e da encenacéo.

6. Houve tensdes, desafios e/ou aliancas relacionadas ao fato de o elenco ser negro, e

grande parte da equipe ser branca? Como percebe essas situagdes?

Ai, Jalia Tizumba, € dificil falar sobre isso. Porque, por mais que a gente esteja avancando
nessas reflexdes, nesses discursos, nessas escutas, a gente fala muito do lugar de fala e tem que
falar tanto que o nosso lugar branco € um lugar de escuta. Sem intenc6es, sempre desafios que,
ao mesmo tempo em que foi muito dificil, eu me senti muito acolhida mesmo, de verdade, por
voceés. Botar ali sete mulheres numa sala de ensaio € mexer com muitas historias, inclusive das
diferentes cores de pele, peles mais retintas, peles menos retintas, de causas diferentes, e sdo
dores diferentes, falas diferentes. Ser uma mulher branca e administrar todas essas rela¢oes foi
muito dificil, mas foi muito enriquecedor. VVocé amadurece vocé aprende, vocé muda. A gente,
eu, dentro dessa estrutura racista onde eu me incluo e vou aprendendo muito como ser
antirracista. E achar que mais do que falar sobre vocés é falar quanto isso me modifica e quanto

isso me deixa hoje em dia indignada, como isso tem que mudar mesmo.

Esse lugar que eu falo é uma coisa que eu tenho pensado muito como me juntar com essas
pessoas, como dialogar com pessoas pretas na equipe de criagdo, na equipe de producédo, néo
apenas na equipe palco. E, mais do que isso, na equipe palco quando eu preciso falar da pessoa
preta. Em algum lugar é muito facil vocé dizer que estd fazendo um trabalho sobre ou que
engloba a negritude falando da Elza. Tipo, pelo amor de Deus, se liga ai! Quando vocé dirige o
Jackson, vocé chama uma diretora-assistente preta, vocé chama convidados pretos dentro de
uma companhia branca em que vocé vai falar sobre um homem preto. E obvio! Mas é facil,
assim, estou sendo um pouco leviana talvez, mas fico pensando para a frente, quando nao
preciso no sentido ético, moral de comecar a pensar nas pessoas, VOcés, que devem estar na
ficha técnica no palco, fora do palco, independente de uma linha de edital, independente se vocé

esta falando sobre esse tema.

A pessoa preta tem que falar de todos esses temas, ndo sO sobre as questdes, mas além das
questdes do racismo, milhares de outras. A gente tem que trazer para falar de tudo, para dialogar,
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para abrir um espaco de dialogo, inclusive sobre o racismo, ndo s entre as pessoas pretas, mas
colocando as pessoas brancas no lugar que elas tém que ser colocadas. Isso é uma discusséo,
meu amor, que ndo sei se VOCEé vai conseguir transcrever isso tudo, porque € uma discussdo
longa, profunda, que a cada dia que eu acordo j& estou pensando de outro jeito. Estou
trabalhando agora um infantil que eu fiz muita questéo de, na escolha, ter um elenco dividido
igualmente, no sentido de que eu tenho seis pessoas, trés brancas e trés pessoas pretas, e criar
ai esse dialogo ou mesmo tentar criar esse dialogo. E mesmo assim de pessoas brancas aparecem
posturas inacreditaveis, que me chocam, sei 14, medo, né? Essa forca, essa altivez, essa dialética
traz, d& medo, assusta. E a gente ndo pode ter medo, a gente tem que acolher e se retirar,

aprender a se retirar e escutar.

Isso mexe muito comigo. Vem mexendo desde o Clementina. Unica coisa que eu digo é que
estou aprendendo, errando, caindo, tentando e abrindo meu coragdo mesmo para essas questoes
da forma que eu acho honesta. Mas acho que ainda tem que mudar muita coisa mesmo. Estou
aqui para tentar fazer parte dessa mudanca um pouquinho. Mas isso € um papo mais nosso. Nao
sei como vocé vai transcrever isso. SO dividindo com vocé como que isso me assusta ainda.
Vejo, por estar vivendo o momento de um trabalho onde realmente eu volto quarenta passos
para tras e me envergonho quando vejo algumas situacdes da branquitude e me deparo que 0
fracasso... Erro esta ai e da muita vergonha, né? E ai, o que voceé faz com isso? Que é problema
meu também de pensar, agir e principalmente escutar e abrir espaco. Mas deve estar confuso,

né? VVou pensar mais sobre isso.
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ENTREVISTA 4

Entrevistada: Elza Soares
Realizada em: 1/9/2021

1. Elza, Rainha, muito obrigada por tirar esse tempinho para responder essas perguntas.
Vamos la! A voz em Musical Elza é também um ato politico. Sua histéria de vida é veiculo
para que possamos discutir temas fundamentais para nossa sociedade, como racismo,
machismo, violéncia doméstica, maternidade e outros. Como vocé se sente ao perceber

que sua trajetoria pauta discussdes tdo relevantes?

Me sinto importante. S&o pautas delicadas. Mas nds somos mulheres, isso passa.

2. E 0 que vocé acredita que nossas vozes devem ecoar?

Devemos ecoar luta e forca. N6s somos mulheres, ninguém para a gente. Luta! Nés ndo

desistimos nunca, meu bem.

3. Sua voz € um fendmeno que influenciou o processo criativo do Musical Elzas em todos
os detalhes. Por exemplo: o uso das latas como recurso cénico no primeiro ato da peca foi
uma ideia da diretora Duda Maia que veio de um relato em que vocé diz que o growl, esse
recurso da voz rasgada, foi aprendido por vocé ao fazer forca para levantar as latas de
agua durante a sua infancia. H& outros artistas que usam esse recurso, Louis Armstrong,
por exemplo. Nesse sentido, eu te pergunto: como vocé percebe o fato de outras pessoas
negras também realizarem essa técnica? Poderia ser, estar relacionado a uma memdria

corporal ancestral negra?

N&o, acho que n&o. Isso vem natural ao levantar latas, né?

4. No Musical Elzas vocé € representada por sete artistas negras de diferentes partes do

Brasil. Como vocé percebe esse fato?
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Minha vida ndo se pauta a uma Elza. Eu ndo sou uma Elza. N6s mulheres somos muitas. Somos

mulheres negras guerreiras.

5. Acredita que essa diversidade enriquece o trabalho, com corpos e vozes diversas,
diferentes estaturas, pesos, tons de pele, tipos de cabelo, sotaques, timbres vocais? Como

voCcé enxerga a performance dessas mulheres?

Como eu enxergo? O mundo inteiro enxergou. Parabéns! Ganharam todos os prémios

possiveis. Obrigada, minhas Elzas.
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ENTREVISTAS

Entrevistada: Larissa Luz, protagonista e diretora musical do Musical Elza
Realizada em: 15/9/2021

1. Vocé acredita que o trabalho das artistas em Musical Elza contribui para a
desconstrucao de estere6tipos e 0 empoderamento da mulher negra nas artes da cena e na

sociedade brasileira? De que forma?

Acredito muito! Colocar sete mulheres negras com diferentes tons de pele, com corpos
diferentes, texturas de cabelos diferentes, todas perpassando pela personagem central que era a
Elza, pra mim, foi um grande recado ao sistema que insiste em nos colocar a vibrar na légica
da escassez! A gente vai aprendendo que sé tem espacgo pra uma de nés nas producdes, e quando
tem... Isso nos coloca em estado de competicdo constante, ndo nos estimula a trabalhar nosso
senso de comunidade tdo presente na nossa ancestralidade, e um elenco formado por mulheres
negras rompe com tudo isso estruturalmente! Pra fora é muito forte, para ndés mulheres enquanto
plateia chegar num teatro e presenciar tantas de n6s em cena! E um alivio! Um conforto! Um
sinal verde! Um grande chamado dizendo: “Vocé também pode!”. E a materializacdo dos nossos

sonhos!

2. Como percebe o fato de estarmos cada vez mais protagonizando as cenas, mas nao
estarmos na mesma propor¢ao em outros cargos de tomada de decisdes, como producao,
direcdo, dramaturgia etc.? Que tensbes, desafios e aliangas acontecem com a
branquitude? O que é preciso modificar? Como foi essa experiéncia para vocé em Musical
Elza?

Acredito que isso também estd comecando a mudar, mas tudo é muito lento! Sabemos que
existem brancos que amam consumir a cultura negra, e outros que adoram estar inseridos nela,
mas a maioria deles odeiam quem a construiu e criou. Nos colocar em lugar de criagéo,
concepcao, é nos dar poder. E isso provavelmente ndo ganharemos de méo beijada, teremos que
conquistar na unha! Sabemos do epistemicidio que sofre 0 nosso povo e do motivo pelo qual
nossa intelectualidade e forca criativa € inibida o tempo inteiro. A nossa emancipacgdo de fato



379

s0O se dara quando estivermos nos cernes das elaboracGes e concepgdes. Mas se estivermos todos
14, no tdo falado topo, quem limpara os pordes?! Por isso assusta tanto a branquitude essa
possibilidade! Porque, se a gente vislumbra ocupar e ocupa outros espagos, eles terdo que

aprender e lidar com a obrigacdo de lavar os proprios banheiros.

3. Que relacdes vocé estabelece entre seu corpo negro feminino e a musica em seus

processos criativos cénicos? Como isso se deu em Musical Elza?

Pra mim, o corpo pulsa ancestralidade! Ele é um documento que contém Vvarios registros, € a
musica é desencadeadora dessas memorias. Ela desperta 0 movimento contido nesses registros
e faz com que nosso sentimento de pertencimento vibre junto. No Elzas, tivemos o prazer de
ter Letieres Leite na dire¢cdo musical, que trouxe a musica em dinamicas que sentiamos as
claves, as pulsagdes no corpo! E assim comegamos a desenvolver alguns arranjos e cenas

percebendo as nuances que envolvem os ritmos negros e tudo que elas provocam.

4. ManifestacOes afro-religiosas, como o congado e o candomblé, influenciam sua criacdo

cénica? De que forma?

Muito! Primeiro, porque frequento e vivo a religido. Segundo, porque mesmo quem ndo vive
acessa elementos culturais herdados pelas religides de matriz africana! O branco na sexta, o
Ijexa, as flores no mar, as festas de largo... Tudo na Bahia pulsa a fé constituida pela histéria
do povo preto, e foi inevitavel isso adentrar meu processo criativo, pois a arte imita a vida!

Tudo que vivo e sinto de alguma maneira esta na minha arte!
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ENTREVISTA6

Entrevistada: Elisa de Sena, integrante do Coletivo Negras Autoras
Realizada em: 10/2/2024

1. Vocé acredita que o trabalho das artistas do Coletivo Negras Autoras contribui para a
desconstrucao de estere6tipos e 0 empoderamento da mulher negra nas artes da cena e na

sociedade brasileira? De que forma?

Sim, com certeza. Acredito que sim. O Coletivo surge num momento em que os coletivos de
mulheres estdo em efervescéncia em Belo Horizonte. Principalmente de acGes do Coletivo Ana,
s6 que majoritariamente de mulheres brancas. Depois vem o Coletivo Negras Autoras, que é
um coletivo de mulheres negras e ganhando uma forca muito grande na cidade, no estado e até
mesmo no pais. Reverberando pra outras mulheres de fora. Eu gosto sempre de citar, porque eu
lembro que, pouco depois que a gente tinha criado o coletivo, eu me encontrei com a Luedji
pela primeira vez, e ela veio me falar do Coletivo e achando uma iniciativa muito legal. Uma
coisa que ela ainda ndo tinha feito. Ela falou: “Eu devia ter feito isso em Salvador, porque
quando eu montei um coletivo la era um coletivo de mulheres diversas, né? Brancas, em geral”.
E ai o coletivo dela 14 ndo se desenvolveu. E ai ela ficou olhando pro nosso — mirando, né? —, o
Coletivo Negras Autoras, e acreditando muito nele como uma forma de nos fortalecer como

artistas negras.

Enfim, entdo eu acho que ele chega num momento em que empodera muito as mulheres negras
de uma forma geral, tanto na cena como na masica. E ai eu acredito também que ele descontroi
esse lugar dos estere6tipos, porque a gente surge como um coletivo ja diverso. Somos mulheres
negras que, desde a primeira formacdo, eram mulheres que traziam uma diversidade uma
diversidade corpos, uma diversidade cores, né? Sendo todas pretas, mas trazendo uma
diversidade de cores, uma diversidade artistica de cada uma: uma mais atriz, outra mais cantora,

outra mais compositora. Entéo acredito muito que ele fez esse papel, sim.

2. Que relacdes vocé estabelece entre seu corpo negro feminino e a musica em seus

processos criativos cénicos? Como isso se d& no Coletivo Negras Autoras?
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A relacdo é totalmente direta, né? Eu faco arte e faco mdsica porque eu sou quem eu sou, e eu
sou uma mulher negra, né? Num corpo negro feminino artistico reverberando 0s meus processos
que dizem de mim, sim, mas dizem muito dessa representatividade, do fato de ser uma mulher
negra, uma mulher de origem periférica, uma mulher que é méde, uma mulher hoje com 41 anos...
Entdo esta tudo diretamente ligado aos meus processos criativos. No Coletivo Negras Autoras,
isso também se d& da mesma forma, desde a constru¢do do primeiro espetaculo, que é o
NEGR.A. A gente chegou com as obras mais prontas, semiprontas, mas cada conversa que a
gente tinha antes um ensaio ou antes de um processo mais sistematico de criacdo, ja era um
processo criativo, porque a gente sempre tinha que falar de alguns assuntos que nos
atravessavam, e, sendo mulheres negras, eles sdo atravessados pelo racismo, né? E pelo
machismo da sociedade, assim. Entdo a nossa arte, mesmo sendo uma arte livre, ela tem que ser
livre, a gente pode falar do que a gente quiser, ela é uma arte que é atravessada pelo fato de
sermos mulheres negras, entdo 0 N0sso processo criativo se da a partir desse lugar de vivéncia,

de fala e de escuta.

3. Manifestagdes afro-religiosas, como o congado e candomblé, influenciam sua criacéo

cénica? De que forma?

Eu acho que a resposta dessa terceira pergunta segue muito ligada a segunda pergunta, que é:
como o fato de ser quem sou influencia no meu processo criativo. Entdo as manifestacdes
religiosas, no que eu tenho fé, como eu me coloco no mundo, a partir desse lugar do “Religare”,
isso diz de quem eu sou. Entdo, naturalmente, isso vai fazer parte do meu processo criativo e
do processo de criacdo cénica também. No Coletivo Negras Autoras, eu acho que isso € ainda
mais escancarado, porque como vocé pergunta sobre o congado e candomblé, a gente fala muito
diretamente sobre 0s orixas, a gente traz na parte estética e musical muito da musica do condado,
né? Que € o nosso lugar, inclusive, de inicio, enquanto Coletivo, que é o Tambor Mineiro. E 0
Tambor Mineiro tem essa ligacdo direta com Congado partido te assuma e ai estd também
presente na nossa arte né na nossa criagao inclusive é. Nao s6 nascendo assim aparecendo ja
entdo a gente vai tocar la os ritmos com gas é assim nessa Raba so cego conversar entra mais
estar presente na nossa criacdo artistica quando a gente fala com. As melodias as letras porque
eu presente eu compdem a partir do ritmo também né vem letra e melodias um convite meus

atencdo ritmo quando eu estou com. E esses ritmos sou muito afro brasileiros muito afro
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brasileiros e muito ligados ao Congado por que s6 tocadores ta bom mineiro né entdo isso vai
estar totalmente atravessado e com candomblé e umbanda também porque além de serem
lugares religiosa dos quais eu sou filha né e nos quais o transito também é. Faz parte da minha
fé né do que eu acredito entdo quando eu estou escrevendo quando eu estou com.com estou

criando é isso vai aparece entdo é isso dessa forma.

4. O que o Coletivo Negras Autoras representa para vocé, em sua vida pessoal e

profissional?

E a ultima pergunta né o coletivo na minha vida ele é um divisor de &guas diria porque ele me
fortalece muito né como compositor entdo assim eu ja acompanha antes world dentro do amor
Mineiro e depois o Dinho Roma foi bastante importante eu ja tinha le as composic¢des nascendo
mais eu ndo estava colocando isso na cena né de uma forma mais forte assim e com coletivo foi
esse momento de de colocar no mundo mesmo que estava sendo criado que estava sendo feito
entdo ele com certeza um divisor de aguas na minha vida profissional é. Ele fortaleceu muito e
e traz esse lugar de identidade né entdo assim eu estou le falando de negritude de feminino de
feminismo de espiritualidade todas essas coisas minha — com mulher miga erre com uma
mulher negra que eu sou e ai quando eu encontro essas outras mulheres artistas pretas do
coletivo é um lugar de identidade a gente se vé uma na outra né mesmo com as diferencas caias
a gente viu mas faz falar isso ndo é meu mais eu compreendo. E um lugar de compreensdo muito
grande assim € entdo com certeza foi primordial pra minha vida profissional e pra vida pessoal
também porque me fortaleceu muito né com pessoa com mulher negra e assim o coletivo é isso
eu estou falando coletivo especificamente comum. Um ponto forte mais ele a al mesmo tempo
que ele estava acontecendo tinham outras coisa acontece € muito ruim entéo hoje eu vejo muito
mais coletiva do que eu vi antes ja tinha alguns antes mais coletivo feminino preto era menos
né assim nao vou sabe falar agora de cabeca um. Vocé que esta estudando sabe talvez alguns
antes do nosso em bh mais eles ndo tiveram a mesma talvez repercussao invisibilidade com
negras alturas teve e ai depois eu negros alturas eu posso ver assim lema cidade de novo em
Minas ou mesmo no Brasil varios outros coletivos acontecendo entdo eu acredito muito na forca
coletivo é enfim sou muito grata mesmo tudo que eu vivi com pessoa com profissional como

artista e segue reverberando né for é ver. Axe!
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ENTREVISTA 7

Entrevistada: Manu Ranilla, integrante do Coletivo Negras Autoras
Realizada em: 10/2/2024

1. Vocé acredita que o trabalho das artistas do Coletivo Negras Autoras contribui para a
desconstrucao de estere6tipos e 0 empoderamento da mulher negra nas artes da cena e na

sociedade brasileira? De que forma?

Sim. Somos mulheres negras e diversas, e essa diversidade se manifesta desde a histéria de
nossas origens e perspectivas pessoais a trajetoria e expressao artistica que é relevante pra
protagonizarmos e escrevermos, atuarmos e cantarmos nossas histérias. Na formacdo do
Coletivo, tinhamos uma pequena nocao de que nao nos viamos em outros coletivos pela cidade.
Sentimos a vontade e a necessidade de nos juntarmos pra narrar n0SSOS amores, N0SS0S mais
velhos, nossas vidas, amores, poténcias e até dores. Hoje, percebemos de forma ampliada nossa

diversidade, representatividade e afirmacao cultural.

2. Que relacbes vocé estabelece entre seu corpo negro feminino e a musica em seus

processos criativos cénicos? Como isso se da no Coletivo Negras Autoras?

O corpo como instrumento da mdsica: as minhas experiéncias enquanto mulher negra esta
completamente conectada com meu fazer musical, dificil ndo incorporar minhas experiéncias e
“RG” na minha identidade musical. Inclusive foi aqui no Coletivo que me aprofundei em

elementos que faziam parte da minha adolescéncia cosmopolita em uma cidade do interior.

3. ManifestacGes afro-religiosas, como o congado e o candomblé, influenciam sua criagcdo

cénica? De que forma?

Sim. Em nossas criagcOes, processos como reescrever, relembrar, escrever pro futuro e
ressignificar nossa memdria vai ao encontro de simbolismos, danca, rituais e todas as

subjetividades que envolve o congado e candomblé, porque eles fazem parte de nossas historias.
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Entdo essa influéncia existe, sim, tanto esteticamente quanto numa profundidade simbodlica, nas

nossas producdes cénicas, talvez podemos dizer até culturalmente enraizadas...

4. O que o Coletivo Negras Autoras representa para vocé, em sua vida pessoal e

profissional?

Tanto pessoalmente quanto profissionalmente, representa um espaco valioso de expressao e
aprimoramento artistico, apoio, colaboracdo, coletividade e empoderamento. Pra mim, é

comunidade de mulheridades e irmandade negra.
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ENTREVISTA 8

Entrevistada: Vi Coelho, integrante do Coletivo Negras Autoras
Realizada em: 10/2/2024

1. Vocé acredita que o trabalho das artistas do Coletivo Negras Autoras contribui para a
desconstrucao de estere6tipos e 0 empoderamento da mulher negra nas artes da cena e na

sociedade brasileira? De que forma?

O trabalho do Coletivo Negras Autoras € um trabalho que centraliza a nossa autoralidade, ou
seja, a nossa autonomia em gerir as ideias e 0s processos criativos que cocriamos no Coletivo.
Dessa forma, 0 que construimos vem de nés mesmas, pois somos as autoras de nossas proprias
historias, e ndo intérpretes de uma histéria escrita por uma terceira pessoa. Compreendo que 0s
processos entendidos como de empoderamento das mulheres negras — seja pelo uso do cabelo
natural ou pela liberdade de usar laces de cores e tamanhos diferentes, seja pelo entendimento
de que as mulheres negras devem estar onde quiser e serem respeitadas sempre — tém papel
importante no processo de autodescoberta das mulheres e na coletivizacdo de dendncias e
desejos de um mundo melhor. Entretanto, sdo processos que ainda reforcam a ldgica sexista de
vinculagdo do dito “poder feminino” as questdes estéticas, refor¢ando padroes mantidos pela
I6gica capitalista de consumo como sindnimo de bem-estar, além de reforcar uma
pseudoautonomia por “enquadrar a liberdade da mulher negra” em determinadas formas de agir,

de se vestir, de falar etc.

Ai mora o perigo dos esteredtipos construidos no dito empoderamento, pois eles reforcam uma
ideia de “caminho de sucesso” para se empoderar, desrespeitando dessa forma a liberdade das
mulheres negras em escolherem seus proprios caminhos. E, o pior, desconsiderando a
capacidade das mulheres negras serem as pessoas mais adequadas para fazerem as suas proprias
escolhas. O dito processo de empoderamento, a meu ver, nada mais € do que um processo de
“enredar” e “enquadrar” mulheres negras com 0 objetivo de subjuga-las em uma ldgica
capitalista neoliberal na qual, ao aderirem as “iscas” — que S0 0S estereotipos construidos —
pensardo ter alcancado o tdo sonhado “empoderamento”, quando na verdade estardo apartadas

da liberdade e autonomia sobre seus corpos e suas decisdes. Nessa logica do
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pseudoempoderamento, continuardo sendo impedidas de acessarem outras condicoes
socioecondmicas de maior conforto, permanecerdo vendo seus filnos e companheiros serem
mortos ou encarcerados sem que algo efetivo seja feito, terdo a escolarizacao dos seus filhos de
pior qualidade, estardo ainda nas jornadas quadruplas de trabalho para ter o minimo de contas
pagas e comida na mesa. Mas estardo assistindo, na novela, mais artistas negros e adquirindo
produtos de cabelo que dizem terem sido feitos para o seu cabelo, e isso podera fazer com que
elas achem que algo estd mudando. Sé que nao.

Voltando ao coletivo, nosso trabalho nos confere um I6cus politico de atuagdo, em que nos
construimos o espago para que nGs possamos criar a partir de nossa autonomia o que queremos
dizer para 0 mundo. Por isso, contra-atacamos os estere6tipos de empoderamento construindo
um empoderamento real, feito por nds para n6s mesmas e para as nossas, centralizadas em

nossas experiéncias, no que somos, e nao sobre 0 que querem gque sejamos.

2. Que relacbes vocé estabelece entre seu corpo negro feminino e a musica em seus

processos criativos cénicos? Como isso se da no Coletivo Negras Autoras?

Meu corpo é templo das inquietacBes, poténcias e desejos de transformacao que carrego, e a
musica se torna o veiculo, o motor dessas inquietacdes, poténcias e desejos. Nesse ciclo criativo,
0S processos de construcdes cénicas e musicais sdo 0s espacos em gue Vivo esse desaguar do
que transborda em mim, onde materializo as pulsacdes e reflexdes que vivencio no cotidiano,
onde meu corpo e minha mente se conectam a servico das transformacgdes que quero evocar no
mundo por meio do palco, da rua, das conversas, das apresentacfes. Entdo, 0s processos
criativos sdo momentos em que meu corpo feminino se coloca, junto aos outros corpos
femininos das manas do Coletivo, de forma fluida, aberta, para transmitir as mensagens que

queremos por meio da arte.

3. Manifestag6es afro-religiosas, como o congado e o candomblé, influenciam sua criagéo

cénica? De que forma?

As manifestacOes afro-religiosas fazem parte de minha ancestralidade, de minha histéria, do
meu vinculo de pertenca no mundo, compdem meu DNA, me conectam inclusive a lugares,

sensacdes e historias que talvez eu ndo conheca racionalmente, mas estou conectada por meio
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de minha negritude, e essas influéncias também se manifestam em minha existéncia.
Especificamente sobre o congado, foi 0 som dos tambores do congado que me trouxe o chamado
para ser artista. Foi conhecendo o trabalho de meu mestre, Mauricio Tizumba, na Associagédo
Cultural Tambor Mineiro, que eu descobri algo essencial na minha vida, que era a vivéncia com
essa polifonia artistica afro-religiosa. E durante os Gltimos vinte anos de minha vida pude, por
meio desse vinculo, reverberar em mim o som desses tambores e levar isso adiante em meu
processo artistico. O congado me reaproximou das histérias de meus ancestrais, me conectou
com as Yabas, Orixas, Caboclos, Pretos Velhos, Pombagiras, que estdo presentes em minhas
composicdes, gestuais, movimentos cénicos, figurinos, textos e diversas tessituras do processo

criativo.

4. O que o Coletivo Negras Autoras representa para vocé, em sua vida pessoal e

profissional?

O Coletivo Negras Autoras € 0 meu ldcus artistico, politico, afetuoso, matripotente que da
sentido & minha existéncia no mundo. E o megafone que amplifica para 0 mundo o que
coletivamente pensamos, fruto de inquietagfes, medos, vontades, desejos e poténcias que
sentimos. E um pilar de sentidos que subverte o racismo, o machismo, o sexismo e todas as
outras opressdes por meio do fazer coletivo, autoral e criativo. E a heranca de afirmacio de
autonomia preta gue ensino todos os dias ao meu filho e que levo para todas as pessoas que de

alguma forma tém contato comigo e com meus trabalhos artisticos e néo artisticos.



