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RESUMO

Esta pesquisa analisa os processos artistico-pedagogicos da Cia Biruta, um
grupo de teatro que atua nas margens do Rio Sao Francisco, desenvolvendo nos
Ultimos anos processos criativos em teatro a partir dos estudos sobre
performances e rituais, em dialogo com as préaticas culturais populares de
resisténcia, sobretudo as que se assentam na microrregido do Sertdo do Sao
Francisco, e das suas a¢oes culturais e de formacao junto a juventude periférica
da cidade de Petrolina-PE. A pesquisa aqui apresentada intenta identificar os
aspectos da decolonialidade nas poéticas de criacdo e elaboracdo de
procedimentos pedagogicos do grupo através de analises sociologicas e
antropolégicas da corporeidade de diversos autores que cruzam seus conceitos
com o pensamento decolonial de Nelson Maldonado-Torres (2021), Boaventura
de Souza Santos (2004) e Walter Mignolo (2008). Utilizando-se também de
claves metodoldgicas oferecidas pelos conceitos de encruzilhada e tempo
espiralar, de Leda Maria Martins (2021), esta ultima relacionada aqui a imagem
do redemoinho. A praxis artistico-pedagégica em questdo também permite
atravessamentos com métodos de inspiragdo etnogréfica, que promovem a
interlocucao entre Arte e Antropologia.

Palavras-chave: Teatro; Corporeidade; Decolonialidade; Praxis artistico-
pedagodgica



ABSTRACT

This research analyzes the artistic-pedagogical processes of Cia Biruta, a theater
group that operates on the banks of the Sdo Francisco River, developing in recent
years creative processes in theater based on studies of performances and rituals,
in dialogue with the popular cultural practices of resistance, especially those
based in the country side of S&o Francisco's micro-region, their cultural and
training actions with the peripheral youth of the city of Petrolina, state of
Pernambuco. This research intends to identify the aspects of decoloniality in the
poetics of creation and elaboration of pedagogical procedures of the group
through sociological and anthropological analyzes of the corporeality of several
authors who cross their concepts with the decolonial thought of Nelson
Maldonado-Torres (2021), Boaventura de Souza Santos (2004) and Walter
Mignolo (2013). As well as using methodological keys offered by the concepts of
crossroads and spiral time, by Leda Maria Martins (2021), the latter one related
to the image of the whirlpool. The artistic-pedagogical praxis in question also
allows crossings with methods of ethnographic inspiration, which promote the
dialogue between Art and Anthropology.

Keywords: Theater; Corporeality; Decoloniality; Artistic-pedagogical praxis.



INTRODUCAO

Escrever sobre pegadas, cantos, siléncios, artesanias e percursos das
vivéncias de um grupo que tem pouco mais de uma década de existéncia vem
da necessidade urgente de pensar-se dentro de uma luta por “reterritorializar”
existéncias através da arte. Captar o que desse movimento se apresentam como
praticas geradoras de forgca motriz para mover na forma de redemoinhos ainda
mais vida e cria¢do no teatro feito na beira do Sao Francisco € o desafio a que

se propde essa pesquisa.

Ao narrar do lugar ndo hegemonico do teatro e da cultura, discorro sobre
0s processos criativos desenvolvidos pela Cia Biruta, grupo do qual sou
cofundadora, investigando, identificando e analisando poéticas e processos
artistico-pedagégicos que dialogam esteticamente e eticamente com as
guestées em torno da formacédo do territério e das praticas de resisténcia das
culturas populares do Sertdo do Sao Francisco. A partir da minha experiéncia
como atriz e dos processos criativos compartilhados, tomo como guia a relagéo
desse fazer com o chao em que ele esta assentado, bem como as historias e
trajetérias que constroem a identidade profissional do grupo no semiarido, com
atencao especial a pesquisa Cenas Ribeirinhas (2014-2016) - pesquisa de
inspiragao etnografica do grupo sobre manifestagées culturais do Sertdo do Sao
Francisco. Desse modo, se constituem marcos para compreensdao do grupo
sobre si e suas possibilidades artisticas: os dialogos com grupos de teatro
nacionais e internacionais; montagens do grupo realizadas de 2015 até 2021 que
representam a busca do coletivo artistico pela elaboragcdo de um repertério
sensivel, em que as percepcdes sobre as corporeidades, visualidades e
sonoridades cénicas estao referenciadas na pesquisa antropoldgica de praticas
populares de resisténcia; e a atuagao do grupo junto a processos formativos na
periferia, onde o grupo se situa, e a criacdo das poéticas nascidas dessa

atuacao.

A educacao no campo das artes tem sido pensada com base em uma
aproximacao cada vez maior entre os papéis de educador/professor e artista,
como indicam os componentes curriculares diversos dos cursos de Licenciatura

em Artes, a exemplo do curso de Licenciatura em Artes Visuais, da Universidade



Federal do Vale do Sao Francisco, a Univasf, localizado no campus Juazeiro-
BA, do qual sou estante egressa da turma concluinte de 2017, e dos cursos de
Licenciatura em Teatro, da Universidade Estadual da Bahia, a UNEB, campus
de Senhor do Bonfim-BA e do Curso EaD' de Licenciatura em Teatro da
Universidade Federal da Bahia, a UFBA, polo de Juazeiro-BA, bem como a
graduacdo em Musica do IF-Sertdo, em Petrolina-PE. O processo criativo em
Arte pressupbe uma praxis pedagogica e interdisciplinar, pois mobiliza
conhecimentos diversificados, promovendo zonas de contato entre as préprias
linguagens artisticas e entre a Arte e outras areas de conhecimento, como a
Antropologia, a Filosofia, as Ciéncias Humanas, da Natureza etc. Entendendo
isso, tateio uma pesquisa que parte da analise de processos criativos e
atividades formativas do qual emergem fundamentos artistico-pedagdégicos para
formacgé&o de atrizes e atores da ribeira.

Antes de chegar ao tema proposto nesta dissertacdo, apresentei outra
ideia ao processo seletivo do Programa de Pés-graduacdo em Educacéo,
Cultura e Territérios Semiaridos (PPGESA). Tratava-se de um desdobramento
do meu Trabalho de Conclusdo de Curso na Licenciatura em Artes Visuais da
Univasf sobre o processo criativo em mascara em que previa uma investigacao
sobre como procedimentos pedagdgicos poderiam ser desenvolvidos junto a Cia
Biruta/Nucleo Biruta de Teatro para criagdo de imaginarios insurgentes sobre
representacoes de género na perspectiva da educacao contextualizada com o

semiarido.

Eu pretendia que a mascara permanecesse como 0 objeto magico de
comunicacao entre a vivéncia profissional de um grupo de teatro voltado aos
afetos de um esfor¢o coletivo, comunitario, de criacdo e producao teatral a
institucionalizagao do conhecimento “superior”, da tradigao tedrica para que essa
vivéncia fosse reconhecida. Entdo, a mascara seria transmutada em
conhecimento organizado, institucionalizado e elaborado em forma de praxis de
uma pesquisa-agdo que demandava a realizagdo de oficinas presenciais e
contato direto na confecgdao das mascaras junto a um grupo de pessoas ligadas
ao nucleo de formacdo do grupo, contato este que os protocolos de

' Educacéo a Distancia.



biosseguranga ndo permitiam. Logo, precisei justificar de outro modo a
comunicacao entre o que, para mim, sao dois mundos: o do teatro do grupo, em
que me encontro nas margens do fazer teatral e nas alteridades que esse
promove através da comunhao de desejos criativos, e 0 outro em que, junto ao
coletivo, disputo uma existéncia e a participagdo na construcdo de
racionalidades que regem nossas estruturas, o mundo académico. Como a
pandemia inviabilizou o meu primeiro projeto, que demandava convivio
presencial e que, segundo os estudos da ontologia teatral de Jorge Dubatti
(2016), chamariamos de praticas ancestrais de convivio, suspendi a pesquisa
em torno do processo criativo em mascara e passo a investigar, assumindo como
problema de pesquisa, como as praticas artistico-pedagdgicas Cia Biruta e seus
percursos poéticos se inserem nas praticas de performance e corporeidades
decolonais desenvolvidas na relacao com semiarido. Todavia, isso nao a tornou
dispensavel para me compreender nesse processo de pesquisadora. A mascara
€ um simbolo ancestral do teatro e, na busca por me justificar na vida académica
simboliza a minha vivéncia no teatro. Mesmo com a mudanca do tema,
apresento-me ainda vestida dessa poética — a teatral, e, portanto, da mascara
como o simbolo que oferto aos deuses e as deusas para criar os sentidos de ser
e de saber daquilo que me inspira e me aponta caminhos.

by

Em paralelo a identificagdo com as praticas e teorias do teatro que se
desenvolveram no Ocidente, os quatorze anos de trajetéria da Cia Biruta é
marcada pela busca de entender quais artistas somos diante das condicdes que
nos sdo dadas para existir em nosso territério, incluindo as complexidades que
evolvem a construcao do fazer profissional relacionado a arte e a cultura. A
busca por uma identidade profissional dentro da perspectiva de teatro de grupo
da Cia Biruta é atravessada pela busca das subjetividades que nos compdem
como coletivo. Motivada pela necessidade de cada integrante em compreender-
se como sujeito da periferia urbana em uma cidade do interior do Sertdo
nordestino, em corpos pretos e pardos?, bem como na sua condicdo de género,

2 Pardo € uma categoria de cor e raga incluida oficialmente nos questionarios do IBGE. O termo
recebe criticas tanto do movimento negro quanto da populacdo indigena por ser uma
denominagdo que reitera 0 apagamento e invisibilidade de populagées afrodescendentes e
indigenas do pais. Porém, ainda é utilizada na elaboracdo de politicas publicas e suas
diferenciacdes em um pais pigmentocrata ainda sdo consideraveis. No entanto, mais do que
diferenca de tons de pele e fenoétipos, esconde a violéncia e complexidade de como se opera o
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fui compreendendo também que foi oferecido a estes corpos um determinado
conjunto de epistemologias — na educacdo como um todo e também mais
especificamente na formacao em teatro, que moldou a forma como ocupamos
espacos e territérios nas conformagdes e apagamentos, assim como, nas
estratégias de resisténcias para as reexisténcias; todos esses chdos que
alimentaram e alimentam nossas coragens, nossos medos e, sobretudo, nossas

sensibilidades.

Fundamental falar do lugar de margem que ocupamos e que esse lugar
nao € apenas de determinacao historica, mas de transformacao, inquietacéao e
desobediéncia. Nao por acaso, ao pensarmos O grupo passamos a sentir a
necessidade de contar os percursos e percalgcos que nos forjam a partir de
questionamentos sobre o lugar que ocupamos social e culturalmente — e néao
apenas em um espaco cénico. A decolonialidade, que ontologicamente parte do
lugar de fala das margens, periferias e povos que sofrem a violéncia mais brutal
imposta pela diferenga colonial, além de um pensamento critico as praticas
coloniais que persistem nas logicas de relacao de poder sobre territorios e povos,
€ um principio fundante de um projeto de vida, que, antes de tudo, é resisténcia.
O pensamento-acdo decolonial existe desde 1500 no Brasil, quando povos
indigenas e, anos depois, os povos da diaspora africana entenderam (e
entendem) com a violéncia perpetrada contra seus corpos, 0 que estudiosos da
decolonialidade convocam em seus escritos: a necessidade de uma
desobediéncia epistémica (MIGNOLO, 2008) e da mudanca de rota na
geopolitica do conhecimento (SANTOS, 2004) que pense uma nova realidade
liberta da sociabilidade autoritaria e discriminatéria do colonialismo.

A decolonialidade parte da critica ao eurocentrismo, ao cientificismo e
funda uma nova perspectiva geopolitica e corpo-politica do conhecimento,
reconhecendo a dimensado da ragca como categoria de analise crucial para

racismo no pais. O termo, apesar de impreciso, foi adotado pessoas negras e indigenas como
forma de escapar das violéncias. O processo violento de mesticagem e apagamento das
ancestralidades indigenas e africanas também fazem com que a categoria parda seja a escolhida
por quem nao tem referéncias de sua etnia e territorio indigena ou de sua ancestralidade negra
e, a0 mesmo tempo, nao é passivel de ser lido como branco. Dessa forma, a categoria “pardo”
neste trabalho refere-se as pessoas negras de pele nao retinta e/ou descendentes de indigenas,
também chamadas de “caboclas” que ocupam os ndo-lugares a que moradores das periferias do
pais foram jogadas ao longo da historia de colonizagdo e dos processos de retiradas de sua
historia, meméria, identidade e, consequentemente, de seus direitos.
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compreender as estruturas da modernidade/colonial idade que universalizam de
forma abstrata os conhecimentos particulares, tornando-os hegemonicos
(BERNADINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL, 2020). Estes
conhecimentos da tradicdo moderna criaram 0s binarismos que separam corpo
da mente, assim ignorando e excluindo todo conjunto de saberes negros e
indigenas que privilegiam a experiéncia do corpo na constituicdo de suas
inteligéncias — de uma inteligéncia viva, esta que nao pode ser separada do
corpo (CUNHA JR., 2010). A decolonialidade, enquanto um projeto, busca
reverter e politizar o lugar do “ndo saber” colonial que se imp6s como saber
universalizante, “o projeto decolonial assume a necessidade de afirmacéo
corpogeopolitica para produgédo do conhecimento (...)” (BERNADINO-COSTA,;
MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL, 2020, p. 13)

A vivéncia da Cia Biruta se pauta na concepcao de um corpo atuador e
politico que nasce pedagogicamente na busca por responder as perguntas
‘quem somos?” e “de onde viemos?” e “qual lugar ocupamos no tempo espaco
para além do palco?”. Enquanto corpos desterritorializados, lancados as
periferias em que o “ndo-lugar’” da mesticagem € o lugar mais recorrente da
enunciacao, sabemos do processo de negacao dos saberes e 0s registros em
palavras da nossa ancestralidade, porém ela esta inscrita em nossa pele, em
NOSSO COrpo, na nossa cor e nas nossas expressividades. Nas memorias de
praticas orais e corporais que nos chegam através dos povos indigenas e
quilombolas contemporaneos (rurais e urbanos) que sabem do valor da terra de
muito antes de nossa condenacgéo. Pensando, portanto, as dimensdes do saber,
do ser e do poder que atravessam nossas subjetividades, referenciado no sujeito
corporificado. Considerando que “o que quer que um sujeito seja, ele é
constituido e sustentado pela sua localizagcao no tempo e no espaco, sua posicao
na estrutura de poder e na cultura, e nos modos como se posiciona em relacao
a producgao do saber” (MALDONADO-TORRES, 2020). Desse modo, sistematizo
reflexdes que surgem com esse fazer teatral coletivo moldado com o barro das
margens do Velho Chico.

Fundamentando-me no ato de tecer teorias e praticas acerca de
procedimentos pedagdgicos no ensino e no processo criativo em Arte,
organizados em relatos da vivéncia de poéticas das cenas, criacdo de
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espetaculos e performances/rituais, atravessados por questdes de raca, género,
identidade e territorialidade da Cia Biruta, e fago uso das inspiracoes
etnograficas utilizadas nos processos de pesquisa e criacdo do grupo para
analisar suas poéticas. Essas analises e reflexdes sobre os percursos artisticos
pedagdgicos do grupo se desenvolverdo a partir da minha vivéncia como atriz,
diretora e arte-educadora no grupo, mas também da minha condicdo de
pesquisadora em formacao no préprio mestrado, interseccionando processos
vividos, com o aprofundamento de teorias que refletem sobre as corporeidades
no seu espacgo, aproximando-se de um pensamento incorporado, de um corpo
situado em um espago que é resultado de relagbes estabelecidas em um
processo histérico (BOURDIEU, 2001).

A data escolhida como marco de fundacao do grupo é 03 de maio de 2008,
dia da estreia do primeiro espetaculo no espaco atualmente chamado de Teatro
Dona Amélia, a época apenas um auditério da unidade do Servico Social do
Comércio em Petrolina (Sesc — Petrolina). Inaugurado em 1991, o auditério do
Sesc era o Unico espaco a dispor de uma estrutura adaptada a produgao teatral
na cidade e, hoje, apds uma reforma?, tornou-se o Unico edificio exclusivamente
teatral no municipio (LIMA, 2020).

Aproximadamente um més e meio antes, formamos o grupo que seria
responsavel por essa estreia. Apds a saida minha e de Antonio Veronaldo da
Trup Errante*, convidamos alguns atores para montar o nosso primeiro
espetaculo. Nesse periodo eu era a Unica atriz, junto ao ator Claudio de Assis,
aos atores e bailarinos Marcos Aurélio Soares e Anderson Monteiro e o diretor e
ator Antonio Veronaldo, que se dispds a ser diretor artistico e formador de nossa
preparacdo corporal como atores e atrizes, dada sua experiéncia com o teatro
fisico no grupo Méascaras e sua experiéncia como diretor também na Trup
Errante. Assim, com um més de ensaio no Parque Municipal e de uma producao
independente, que utilizou de recursos proprios para confeccdo de cenario e
figurinos, demos o nome ao grupo de Cia Biruta. A imagem da biruta de
aeroporto, que aponta a direcao dos ventos e que tem 0 mesmo nome dado a

3 A reforma do teatro foi realizada no ano de 2013.
4 Grupo que ele integrava como diretor e no qual passei um breve periodo como produtora a convite de
Thom Galiano, meu primeiro professor de teatro e professor do Nucleo de Teatro do Sesc a época.
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guem n&o parece agir de acordo com a normalidade de um sistema. Assim, este
pareceu um bom nome e o usamos desde o primeiro cartaz de divulgagao do
trabalho. Entdo, naquele 03 de maio realizava-se o acontecimento teatral que

nos registrou oficialmente enquanto coletivo de atrizes, atores e diretores/as.

Sobre os anos seguintes, que envolvem 0s processos que dao origem a
este trabalho académico, discorrerei melhor nos capitulos seguintes, onde a
descri¢cdo do grupo e sua geolocalizagao sera apresentada com descricées mais
detalhadas dos processos criativos do grupo. Antes preciso dizer de como
cheguei a formar um grupo de teatro, compreendendo essa arte como um lugar
possivel de projecdo de uma vida e trabalho profissional e, mais do que isso,
entendendo o teatro e as corporeidades nele experimentadas como lugar de

conhecimento, transformacéo de si e das paisagens culturais de nosso entorno.

Como moradora da periferia da zona oeste da cidade de Petrolina, decidi
elaborar um projeto cultural com propostas de oficinas de teatro e danga para a
comunidade, bem verdade, de modo muito incipiente e ingénuo. Na procura por
guem pudesse voluntariamente realizar as oficinas, conheci o ator e diretor
Antonio Veronaldo. O projeto ndo vinga, mas ele me convida a integrar a equipe
de um projeto social no mesmo ano, 2005, cuja implementagao ele coordenava
junto a Secretaria de Assisténcia Social, chamado Agente Jovem, uma espécie
de projeto-piloto do que se tornou no ano seguinte o Pro-jovem®, e que consistia
em realizar oficinas ligadas a arte a a¢des sociais para jovens de comunidades

carentes.

Nesse periodo entrei no Nucleo de Teatro do Sesc e tive oficinas de
iniciacao teatral. Fui me sentindo desafiada no teatro, pelo lugar do palco e da
producao cultural. Passei um periodo como produtora na Trup Errante, dirigida

por Thom Galiano e Antonio Veronaldo e mais tarde, eu e Veronaldo, ja

5 O Projovem é o Programa Nacional de Incluséo de Jovens, criado no governo do Presidente
Lula no de 2005 pela Lei n? 11.129, de 30 de junho de 2005 e pelo Decreto n® 5.557, de 5 de
outubro de 2005, que se destina a promover a formacgéao e a qualificagdo profissional jovens de
18 a 24 anos, em situacado de vulnerabilidade social. Destaco a importancia desses projetos
desenvolvidos por uma politica de desenvolvimento social voltada a jovens, que iniciam nos anos
de 2001 e 2002, no governo do Partido dos Trabalhadores, como espago nao sé de oportunidade
para jovens das periferias do pais a partir de um modelo descentralizado de oferta de cursos e
oficinas profissionalizantes, mas de possibilidade de empregabilidade para as pessoas que
trabalhavam com cultura na cidade. Hoje, 2022, ndo temos mais nem o Projovem, nem o Mais
Cultura.
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companheiros de arte e de vida, criamos a Cia Biruta, conforme relatei acima.
Nesses anos, o grupo vem se reconfigurando, fazendo-se e refazendo-se como
um lugar de onde entraram e sairam pessoas da formacao inicial, na qual

permanecemos eu e Antonio Veronaldo.

O encontro com o teatro incentivou a fazer uma segunda graduagédo no
curso de Artes Visuais - Unica formacéao superior em Arte disponivel na regiao -,
para dar vazdo a sentidos e buscas da escolha pela arte como caminho
profissional. Esse autorrelato apresenta alguns aspectos que seréo
fundamentais no que, mais tarde, sera desenvolvido pelo grupo, sobretudo, no
gue se refere a necessidade de atuagao da Cia Biruta na comunidade. Esta que
ndo nasceu de uma motivacdo externa, mas de dentro, de quem vivencia a
escassez de acesso aos meios de producéo cultural, sendo a minha experiéncia
apenas um exemplo dentre tantos outros que atravessaram a historia do grupo.

Toda a minha trajetéria como jovem da periferia, como artista e como arte-
educadora no espaco do teatro de grupo é agregada a minha insercao na
academia e na educacéao basica e formal, que me levou a construir didlogos entre
Teatro e Educacao e como dessa interagéo pode-se produzir conhecimento vivo
que considere as realidades onde essas vivéncias estao inseridas e as acdes
nelas propostas. A Cia Biruta de Teatro e o Nucleo Biruta de Teatro (espago de
formacao mantido pelo grupo na periferia), a busca por uma dramaturgia de atriz
e uma pedagogia de formacao de atrizes e atores sdo motivacdes para pensar
esta pesquisa e que expressam a necessidade de aproximacao dos papéis de

educadora e artista no campo da educacao em Arte.

No primeiro capitulo, discorro sobre o chao do teatro como um territério
de resisténcia, com o objetivo de apresentar a abordagem e os procedimentos
tedrico-metodoldgicos, localizando geopoliticamente a histéria do fazer teatral da
Cia Biruta. Sdo apresentadas as metodologias escolhidas para esse estudo,
tendo por base as reflexdes pautadas em uma abordagem decolonial, ou seja,
sdo cunhados os conceitos de diferenca colonial, colonialidade e pensamento
liminar dos autores Walter Mignolo (2008), Boaventura de Sousa Santos (2004),
Joaze Bernadino-Costa; Nelson Maldonado-Torres; Ramon Grosfoguel (2020),
Franz Fanon (1997), além das claves metodoldgicas que trazem as no¢des de
encruzilhada, tempo espiralar e oralituras de Leda Maria Martins (2003), entre
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outras autoras e autores. Reflito, entdo, sobre o teatro e as interpelagdes de seus
fazedores que, ao geologizar-se, reivindicam uma espécie de retomada, mesmo
que secular, da sua cultura e capacidade de se expressar a partir de
cosmovisdes dos povos negros e origindrios de quem descendem e das

subjetividades de seus corpos.

No segundo capitulo, faco uma descricdo mais ampla do contexto de
atuacao da Cia Biruta de Teatro, o percurso de elaboracdo de uma identidade
profissional, recorrendo a nocdao de campo, para mapear a cena nhuma
perspectiva socioldgica “bourdieusiana”, revelando as fissuras, auséncias e
contextualizagdes para entender as contradicbes, as dissidéncias e as
assimetrias do proprio campo. A relagédo da identidade profissional e sua atuagéao
na periferia € fomentada no Nucleo Biruta de Teatro que afirma uma praxis
pedagdgica fundada no conhecimento pelo corpo em aspecto multidimensional.

Nos capitulos posteriores desenvolverei, por meio da descri¢cdo densa, 0s
percursos poéticos da Cia Biruta e suas relagdes com os aspectos identificados
a luz de chaves metodoldgicas dos conceitos de decolonialidade, elaborados na
ribeira do Sertdo do S&o Francisco. Manejo elementos das encruzilhadas de
praticas e de estudos da Cia Biruta no teatro, como: a Antropologia Teatral, a
Antropologia Social, os estudos sobre performances e, sobretudo, a vivéncia em
campo que voltou o olhar para as praticas populares de resisténcia de
comunidades ribeirinhas, indigenas, quilombolas e rurais e as diversas
construgdes dos sentidos de comunidade. E o relato reflexivo de um “langar-se
a criacao”, que se faz guiado pela perspectiva espiralar do tempo e do espaco.

Investigo possibilidades de articulagdo entre o mapeamento das
corporeidades, performances e matrizes estéticas das praticas populares que
fazem parte do repertério sensivel do grupo, quanto do desenvolvimento de
praticas artistico-pedagodgicas, a fim de descrever e compreender 0s seus
procedimentos. Além disso, desejo investigar o carater de construcao coletiva de
uma pesquisa “coteorizada” a partir dos aspectos que informam quem € o grupo
de teatro da periferia de Petrolina em relagdo a seus enderecos sociais, ou seja,
nas suas dimensdes étnicas, de género, de classe, de territérios e das matrizes
de construgdo de suas cidadanias que desaguam no desenvolvimento de suas
praticas teatrais. A pesquisa tem a possibilidade de visibilizar e criar lugares de
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escuta da enunciagdo prépria da arte pensada e vivenciada no semiarido, no
ambito da educacgao através da acao cultural de um teatro de grupo localizado
em uma comunidade a que se sente pertencido e, portanto, ligado a objetivos
gue incluem a transformagéo do individuo e do coletivo e a transfiguracédo de seu

entorno a partir de agdes culturais.
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1.0 TEATRO COMO TERRITORIO DE RESISTENCIA CULTURAL -
DEMARCACOES METODOLOGICAS

O teatro € o0 nosso territorio sagrado e a cena nossa gira.
Assentado nosso entendimento nesse principio, nos
perguntamos: qual é o nosso terreiro? Qual nosso lugar dentro
dessa liturgia que busca quebrar todos os rituais, sem deixar de
ser ritual? Que tipo de sacerddcio desenvolvemos dentro dele?
Quais ferramentas e ingredientes manipulamos nessa esfera? ©

Nos registros do pensamento teatral desenvolvido pelo grupo em
paratextos escritos em catalogos, revistas, entrevistas e outras elaboragdes
explicitas de sua poética, temos defendido o teatro como um territério sagrado.
Para os povos originarios, a terra é sagrada, porque a partir de sua
biodiversidade € possivel se realizar a vida, conviver e criar; dela é possivel se
apropriar, pois pertencemos a sua natureza. O fazer teatral e suas praticas,
objeto e locus desta pesquisa, partem da perspectiva que um territério sagrado
de resisténcia cultural tem como maior valor o reconhecimento da diversidade e
convivéncia das mais plurais formas de existir, a0 mesmo tempo em que
reivindica a sua prépria existéncia. Sobre a nog¢ao de sacralidade que nos guia
nessa analise, Leda Maria Martins na obra Performances do tempo espiralar:

poéticas do corpo-tela (2021) traz uma primorosa fundamentagéo:

A sacralidade dos seres reveste todo o pensamento instituido de
sistemas cognitivos que imantam a cosmopercepcdo da
ancestralidade. Segundo Fu-Kiau, "nés somos 'sagrados' porque
nosso mundo natural € sagrado. Nossas moradias e nossos
pertences sdo sagrados, porque sao feitos de matérias-primas
tiradas do mundo natural, do mundo sagrado". Nessa
percepcdao, o mundo natural é um reflexo "da grandeza de
Kalunga", aquele que é a "energia superior de vida, aquele que
¢ inteiramente completo (lunga) por si proprio". [...]

Segundo Eduardo Oliveira, essa percepcao preside toda a
concepgao das religides afrorreferenciadas, marcadas "por uma
sacralidade profunda e por uma habilidade secular exemplares.
Todo o universo esta inserido dentro de uma dinamica religiosa.
Ela abarca todos os dominios da vida-producéao, cultura, vida
privada, vida publica, etc. [...] e seu objetivo € manter o bem-
estar da comunidade. E a vida para a religido e a religido para a
continuidade da vida."

6 CRISPIM, C; VERONALDO, A. “O teatro como encantaria”. Revista Cena, Café e Conversa,
12 ed. 2021, n.p.
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Nas ricas sophyas que tém o pensamento dos povos africanos
como suporte, as nogdes de pessoas, coletividade, mundo,
natureza, cosmos e suas trangas no universo compdésito da
ancestralidade e da sacralidade sdo elemento essenciais para
sua compreensao. (MARTINS, 2021, p.55-56)

O teatro de grupo, especificamente, é compreendido como esse territorio
sagrado e de resisténcia cultural. Eugénio Barba, em seu livro Teatro - Solidao,
Oficio, Revolta (2010), expde o conceito de terceiro teatro, no qual afirma ser
este um pais transcultural, um arquipélago de ilhas flutuantes, que ocupam um
lugar limiar: nem profissional, diante das exigéncias de mercado ou de espagos
institucionalizados da arte, nem amador. Apesar do terceiro teatro se forjar nas
margens, nas pequenas cidades distantes dos grandes centros de
reconhecimento cultural, de se reunir nas salas comunitéarias, cedidas ou
alugadas, em ruas, pragas, calcadas; resultado de um esforco coletivo
independente, que ndo tem espaco pré-determinado de vazao de uma producao
como se tem um mercado ou um projeto de politica cultural institucional, sua
perspectiva é de trabalho permanente, cuidadoso e rigoroso na criacdo de uma
linguagem atrelada as afirmacdes de existéncia no mundo (BARBA, 2010). Na
formagé&o de grupos e seus procedimentos de trabalho, a reunido desses corpos
dissidentes € um fenémeno invisivel e um microcosmo de sociabilidades teatrais
gue tem grande impacto no fazer resistente do teatro em nossa sociedade.

O Terceiro Teatro vive as margens, normalmente esta fora ou na
periferia dos centros e das capitais da cultura. E um teatro de
pessoas que se definem atores, diretores ou homens de teatro
mesmo sem terem passado pelas tradicionais escolas de

formagédo ou pela tradicional aprendizagem teatral, e que por
isso nao séo reconhecidos como profissionais.

Mas nao sdo amadores. O dia inteiro de cada um deles é
marcado pela experiéncia teatral, as vezes por meio daquilo que
chamamos de treinamento, ou através de espetaculos que tém
que lutar para encontrar seu proprio publico. Se levarmos em
conta os tradicionais parametros teatrais, o fenbmeno pode
parecer irrelevante. Mas de outro ponto de vista, um Terceiro
Teatro faz pensar. (BARBA, 2010, p. 187)

Nao ha como se referir a territério sagrado sem lembrar que ha muito
tempo as terras sagradas sao invadidas pela colonizacdo, pela atitude
colonizadora. Nao quero fazer parecer que estou querendo abarcar de maneira
muito pretenciosa, nas linhas dessa dissertagcdo sobre teatro, a complexa
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Historia do Brasil para contar pouco mais de uma década de producéao criativa
de um grupo do interior do nordeste, mas no processo de se entender como
sujeitas e sujeitos histéricos € um aprendizado retomado pelo conceito de

decolonialidade, que nos tem sido caro e do qual ndo podemos preterir.

O teatro faz parte dessa historia colonial e carrega em suas praticas
herancas malditas, como a construcdo de prédios luxuosos por maos
escravizadas — indigenas e africanas - para comportarem montagens centradas
em textos que refletem a racionalidade ocidental que contribuiu para instaurar
nas colénias uma “supremacia cultural elitista-arianizante das classes
dominantes” (NASCIMENTO, 2019, p. 93), porém também guarda na sua
ancestralidade as praticas de resisténcia que remontam a sua origem no ritual.
O rito pode ser compreendido como uma estética e uma pedagogia, ou seria
uma pedagogia estética? Afinal, “toda memaria do conhecimento € instituida na
e pela performance ritual por meio de técnicas e procedimentos performaticos
veiculados pelo corpo” (MARTINS, 2021).

Essa compreensdo orienta a analise sobre as escolhas estéticas,
percursos poéticos e as formas de ajuntamento, onde a forga ndo esta posta
apenas na forma de organizacdo, mas nha necessidade de fazer-se
comunitariamente. Trata-se da criagdo de células, nucleos de afetos e de
friccdes que justificam nossas trajetorias e intencdes, além do desejo em
interpelar a cultura e o teatro, ndo apenas como um bem a ser acessado, mas
com um meio de produgdo, fazendo de nossas necessidades pessoais -
enguanto gente, povo periférico, caboclo’, negro - trabalho em sua mais pura
acepcao. Dessa atitude, que se apresenta como uma ética profissional

caracteristica da terceira margem do rio®, surgem as vazantes que geram as

7 O termo “caboclo”, apesar de ter sido usado pela colonialidade com mesmo fim do pardo, tem
uma insercao nas religides afro e indigenas brasileiras em que carrega uma conotacao afirmativa
da forga e da ancestralidade indigenas e por isso a utilizo como um marcador ressignificado
afetivamente.

8 Comparando a Histéria com um rio corrente, Eugénio Barba fala da ilusdo de seguranca de
quem ocupa as duas margens do rio, pois a qualquer momento o rio pode transbordar e com sua
forca arrastar tudo que esta em terra, pessoas, casas, animais, assim como a histéria oficial faz
as contingéncias de uma época. Assim, Barba, remete seu pensamento sobre o Terceiro Teatro
a metafora da experiéncia do pai que pegou seu barco e colocou na agua, nadando
contracorrente, em A terceira margem do rio, do conto de Guimardes Rosa, apresentado a ele
por Luis Otavio Burnier e Paulo Dourado, conforme descreve em Teatro, solidao, oficio, revolta.
(2010). Essa atitude seria uma contracorrente de resisténcia a histéria oficial: “Como homem de
teatro sei que tenho que escavar até o invisivel, até alcancar o que esta escondido, aquela
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diversas maneiras de trabalhar que se refletem em uma estética plural manifesta
em todo o globo. Sobre como a producdo de coletividades gera resisténcia
cultural no semiarido, mais precisamente na cidade de Petrolina, temos a
reflexdo do artigo de Paulo de Melo, Motins de teatro e danca na regidao do
Submédio do Vale do Sao Francisco — matilhas, (re) existéncias e as poéticas
das margens (2021), no livro Motins (2021), da qual destacamos:
Redes de partilha de saberes entre trabalhadores das artes da
cena em cidades de interior sdo atos de (re)existéncia que
historicamente viabilizam o surgimento de agremiacdes,
associagoes, coletivos, companhias, grupos, trupes e afins. Via
de regra, essas redes sao tecidas a partir do ajuntamento de
sujeitos politicos questionadores da ordem vigente que se
estabelecem afora dos territérios de circunscricdo das capitais e
regibes metropolitanas. Sao organizacbes que operam na
escassez e na relutancia, seus integrantes ajuntam-se por

afinidade e nao se articulam em fungéo de contratos ou posicoes
na cadeia produtiva. (MELO, 2021, p. 271)

Mencionar dentro da universidade essas manifestacées das margens do
teatro e suas formas de existir, tem sido uma forma de criar reconhecimento e,
ao mesmo tempo, se opor a uma espécie de reconhecimento que historicamente
produz margens. As margens contém, paradoxalmente, o lugar que
vulnerabiliza, que torna impossivel tantas outras existéncias e que invisibiliza,
gue apaga, que mata, que silencia para sempre, pois nega o direito a lembrancga,
a memoéria, mas também abriga o sentido da resisténcia transformada em
poesia, sob a qual produzimos sentimentos de pertenca e orgulho criado na
coletividade. Em nosso processo, esse reconhecimento implica re-conhecer a si
mesmos € nossos antepassados, o que s6 é possivel fazer em primeira pessoa
tanto do singular, quanto do plural. Nao se trata de uma insercdo no campo
teatral de reconhecimento cultural hegeménico negado ou pelo ato de impedir a
entrada, criando critérios excludentes de aceitacdo de determinados produtos
culturais, ou pela escassez imposta a alguns territérios como menciona Melo
(2021). Trata-se de uma expansao do campo teatral, onde esse é tensionado
para entdo multiplicar-se e complexificar-se a partir das diversas formas de
organizacao nas suas micropoliticas, que passam a ser criadas e inventadas por
aqueles que reivindicam suas reexisténcias (BERNADINO-COSTA;

historia subterrénea, os multiplos caminhos que os historiadores oficiais ou de partido sufocam
sob mantos de palavras.” (BARBA, 2018, p.218)
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MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL, 2020). Essas questbes vao além do
gue se constitui cénico e diz respeito a necessidade de sentir-se pertencente aos
processos que modulam sua presenca na propria sociedade.

Demarcarei neste topico as veredas metodolégicas que nos permitem
girar/mover epistemologias para resisténcia e reexisténcia do nosso teatro nessa
pesquisa. Utilizarei a decolonialidade enquanto abordagem tedrico-metodoldgica
para refletir, interpretar e — em um certo sentido, criar sobre os percursos
artistico-pedagdgicos da Cia Biruta de Teatro, partir das problematizacoées de
diversos/as autores/as que veem construindo-a como critica e projeto
académico-politico. Localizarei geopoliticamente a historia de um fazer teatral
gue se da tanto nas margens do rio, quanto nas margens de um processo
historico de exclusao na construcdo de identidades nacionais e regionais que
envolvem aspectos culturais, territoriais, climaticos, raciais, classistas e de
género, sob os quais se propagam a ideia que que € nos grandes centros que
se tem os melhores artistas e o maior desenvolvimento da cadeia produtiva,
promovendo a centralizagdo na forma discursiva que constréi a legitimidade
histérica e cultural e o ideal de progresso (VASCONCELQOS, 2007).

1.1. GENTE QUE DANCA BATENDO O PE NO CHAO

Invoco nesta etapa, o vivido e 0 experienciado pelo grupo (onde me incluo
como pesquisadora), como forma de aderir a postura decolonial, que visa
construir um conhecimento vivo e ativo a partir de experiéncias e vivéncias nao-
hegemobnicas como forma de atender a demanda urgente pela descolonizacéo
dos curriculos (BERNADINO-COSTA; MALDONADO-TORRES;
GROSFOGUEL, 2020). E importante também explicitar que as reflexdes e
andlises aqui presentes serdo escritas de modo alternado, ou seja, na primeira
pessoa do singular e do plural, mesmo indo de encontro ao que pedem as regras
académicas de homogeneizacao do texto pois, escreverei de uma experiéncia
coletiva de que fago parte, que desorganiza parametros de autoralidade, esta
que nos € exigida enquanto um preceito ético, mas que despreza as
coletividades implicadas em uma pesquisa. Repenso e reviso, desse modo, a

no¢ao de uma unica autoria na producao de conhecimento académico, deixando
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explicita nas formas verbais que se alternam no decorrer do texto a interacédo
entre individuo e coletivo, entendendo que essas nao sao categorias opostas

excludentes.

As elaboragcdes apresentadas a seguir foram produzidas a partir da
vivéncia de teatro onde fomos nos entendendo enquanto grupo. Inclusive, 0 “nés”
aqui evocado se aproxima da filosofia africana Ubuntu, que diz “eu sou, porque
nés somos”; bem como da cosmovisao indigena que cria enquanto comunidade
— e nao enquanto individuos - identidades, estéticas e saberes. Porém, nao
ignoro que, quando escrevo no coletivo, eu o fago a partir da minha perspectiva,
com minhas subjetividades inscritas em cada recorte e apontamento e pelos
quais me responsabilizo, do que ouvi e interpretei, do “eu mesma disse” e foi
interpretado em grupo nesses anos, com pessoas que se demoraram, com
pessoas que passaram, com pessoas chegaram e se apropriaram devidamente
do que tem sido uma elaboracdo da partilha do vivido, sobretudo dos que se
dedicam generosamente e intensamente a essa partilha. Sobre essas relagdes
entre nossas existéncias, individuais e coletivas, e o sentido da palavra Ubuntu,
Henrique Cunha Junior, em seu artigo Ntu: introducdo ao pensamento filosofico
Bantu, explica:

O Muntu € a pessoa, constituida pelo corpo, mente, cultura e
principalmente, pela palavra. A palavra com um fio condutor da
sua proépria histéria, do seu proprio conhecimento da existéncia.
A populagéo, a comunidade sdo expressas pela palavra Bantu.
A comunidade € histérica, € uma reunido de palavras, como suas
existéncias. No Ubuntu, temos a existéncia definida pela
existéncia de outras existéncias. Eu, nds, existimos porque vocé
e 0s outros existem; tem um sentido colaborativo da existéncia
humana coletiva. (CUNHA JR., 2010, p. 26)

Mais adiante complementa:

[...] A identidade e a personalidade dos individuos é parte do
Ubuntu. Este Ubuntu é a aplicacdo do que conceituo totalidade
das relagbes humanas e das sociedades existentes. (Ibidem, p.
36)

No teatro também somos um povo, no sentido de que nele se socializa
uma linguagem artistica elaborada a partir de uma experiéncia milenar e
transcultural da humanidade nas diversas partes do planeta e que dela se vale,
comunga dos seus cédigos, suas culturas, suas historias partilhadas. Mais

especificamente, somos um o “povo do teatro de grupo” por seguir dentro do
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campo do teatro uma tradicao que se faz em bando e com a determinagédo da
permanéncia, para nele se forjar seus valores estéticos e a formacao de atrizes
e atores, fundada nas técnicas do corpo e da presenca como elemento/material
primario do trabalho cénico; juntos em uma convivéncia que se pensa continua,
transborda o tempo e o0 espago de montagem de um espetaculo e proporciona a
criagdo de modos de produgéo teatral diversos e, portanto, de tradigdes culturais
que geram esteticamente respostas politicas desse coletivo e dos seus corpos
situados ou geolocalizados. Ao mesmo tempo em que se forma enquanto
coletivo, o teatro de grupo inicia novos artistas e gera 0os novos bens culturais

através de suas diversas atividades.

Estabelecer relacées entre o conhecimento académico e a comunidade
em que se esta inserida é também uma demanda que necessita do
empreendimento de afetos, termo abordado por nés como acao de afetar, ser
afetado e deixar-se mobilizar em dire¢do a construcao de novos conhecimentos.
Essa relacao se da, sobretudo, pela compreensao das potencialidades surgidas
na educacgao do teatro de grupo enquanto espaco de cidadania no territorio que
ocupa e que, em seu processo, aliado a uma pesquisa compartilhada, contribui
para o fortalecimento dos lagcos comunitarios que elaboram coletivamente, nas
partilhas de experiéncias, reflexdes sobre a ac&o cultural. Assim, partindo do
lugar de enunciagao das margens, periferias e povos que sofrem a violéncia mais
brutal, imposta pela diferenga colonial e pela colonialidade, ou seja, pela
perpetuacdo de sua mentalidade mesmo depois da colonizagdo enquanto
regime politico oficial, adotamos a perspectiva da decolonialidade enquanto um
principio fundante de um projeto de vida que, antes de tudo, € resisténcia as
violéncias impostas por genocidios e epistemicidios®, isto &, apresentando uma

contranarrativa critica as praticas coloniais que persistem nas logicas de relacao

% O epistemicidio, equiparado ao genocidio, € o aniquilamento n&o apenas dos corpos, mas dos
saberes de culturas subalternizadas na colonizacéo. A destruicéo, a inferiorizacdo de formas de
saberes locais pela academia e demais espacos de legitimacao ocidental do conhecimento, onde
se silencia visbes de mundo diversas, multifacetadas, promovendo um “monosaber” pelos
instrumentos de hegemonia. Boaventura de Souza Santos sugere em “Epistemologias do Sul”
um projeto de pluralidade epistemolédgica de reconhecimento de praticas e cosmovisées plurais
de mundo que ampliem e promovam alternativas diversas de sociabilidades e politicas.
(SANTOS; MENEZES, 2009, p.183.)
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de poder sobre territorios e povos. (BERNADINO-COSTA; MALDONADO-
TORRES; GROSFOGUEL; 2020).

Ailton Krenak (2019) nos diz que uma forma de ndo enlouquecer nesse
‘mundo maluco que compartiihamos” e que criou uma “ideia plasmada de
humanidade” apartada da terra, € dancgar! Entendendo que essa danca/ritual é
coletiva e que, ao mesmo tempo em ha tradicdo, os corpos nunca sao
homogéneos, mas criam culturas e subjetividades diversas, a fala de Krenak é
um convite para a criagdo em comunh&o com a terra que se pisa e que dela se

faz o ritmo do qual se extrai a for¢ca para 0 movimento e a acdo no mundo.

Uma tarefa primordial da pesquisa em curso é localizar geopoliticamente
0 grupo de teatro e seus integrantes para compreender a trajetéria que vem
sendo tracada pelo coletivo, a sua cartografia dentro do campo das artes cénicas
na regidao do Sertdo do Séo Francisco. Portanto, a proposta desde capitulo é
entender o locus da pesquisa, para mais adiante, a partir de suas a¢des culturais,
nesse caminhar enquanto sujeitos histéricos em um territério, apresentar
dimensdes materiais e imateriais dos processos artistico e formativos do grupo,
convergindo em si aspectos politicos, geograficos, histdricos, sociais e culturais

gue se movimentam no tempo e no espaco das estruturas do campo artistico.

1.2. O CANTO ANCESTRAL - EVOCAGCOES DE UM IMAGINARIO
DECOLONIAL E OS PROCEDIMENTOS DA PESQUISA

Geolocalizar-se é aterrar os pés para, de onde se esta, ganhar a forca de
entoar a voz, mas antes é preciso escutar. Antes de chamarmos o teatro de
teatro, antes de aprendermos importantes técnicas de atuacao ou de dilatagdo
da presenca, existiam praticas de convivéncia de gente que se encontrava para
dancar, cantar, consagrar 0 corpo € a voz na experiéncia de encontro com o0s
encantados. Gente que criava coletivamente suas formas de existir em seus

territérios, a partir do que denominamos simbdlico.

A construcao de um pensamento sobre um fazer teatral elaborado por
artistas ndo deve se limitar ao que é apresentado em cena. E preciso nos
reconhecermos enquanto pesquisadores e intelectuais deste campo. Sobre essa
postura, Jorge Dubatti (2016) reitera a importancia do artista observar os
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aspectos do universo do seu trabalho, reflexbes, procedimentos, poéticas,
observacéo sobre trabalhos de outros artistas e problemas do campo teatral,
registrando-se em ldgicas discursivas diversas, o que inclui a pesquisa
académica, mas nao somente. Neste sentido, Petrolina-PE e Juazeiro-BA detém
uma elaboracdo de pensamento e fazer teatral de muitos anos possiveis de
serem estudados, ou seja, uma farta quantidade de material para pesquisas
através de noticias de cadernos culturais da cidade, de folders e programas de
espetaculos, de relatos e entrevistas de antigos integrantes dos primeiros grupos
de teatro registrado na regido. Esta pesquisa ndo se propbe a analisar este
acervo histérico, visto que se delimita a contar as praticas artistico pedagogicas
de um Unico grupo, porém nao ignora que ele exista e que seja objeto de estudo
de outros artistas-pesquisadores da cena local.

Antes de me colocar como pesquisadora-artista atuei, junto ao grupo,
como artista-pesquisadora’®, na producdo de contelido de revistas, catélogos,
podcasts, exposicdes, artigos para blogs, entrevistas e didlogos com outros
grupos, o que constitui material desta pesquisa. Destaco que me refiro,
sobretudo, a producdo de um pensamento voltado para o trabalho pedagogico
gue problematiza questdes relativas a presenca de ator e atrizes e a elaboracgao
de matrizes gestuais que suscitem a camada da dramaturgia do corpo em cena
a partir da poética de um grupo. E de suma importancia que o pensamento teatral
se desenvolva metodologicamente a partir de uma visao local, especifica, porém
capaz de desencadear didlogos expandidos, ou seja, uma “comunidade de
dialogo entre artistas e cientistas, por diversas vias de cruzamento, e
comunidade de didlogo entre o particular local-regional e o mundial, e entre o
concreto e o abstrato” (DUBATTI, 2016, p. 127).

Assim, faco uso de procedimentos que tém inspiracao nas abordagens
etnograficas, como a interpretagcdo sob analise de conteldo dos registros de
producado do pensamento sobre um fazer teatral do grupo, da descricdo densa

10 Jorge Dubatti, no livro ‘O Teatro dos Mortos,” (2016) no capitulo em que escreve sobre a
filosofia do teatro, elenca quatro figuras na produgdo de conhecimento sobre o pensamento
teatral: artista-pesquisador, o pesquisador-artista, o artista e 0 pesquisador associados, 0
pesquisador participativo. Para ele, o artista-pesquisador produz conhecimento a partir de sua
praxis criadora, de suas reflexdes sobre os fendmenos artisticos em geral e sobre a docéncia. A
identificacdo dessas figuras ndo descarta a existéncia de formas hibridas, ndo sistematizadas
nessa classificagéo.
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etnografica das experiéncias, entrevistas em grupo, levando em consideragcéo as
diversas formas de registros, o tempo-espaco nao linear e as pulsacdes das
experiéncias e as subjetividades a elas implicadas no contexto estético e

simbdlico da arte e da cultura:

Em nossa cultura, temos muitas formas de falar dos homens,
descritivas e analiticas, formais e informais, tradicionais e
abertas. Como vivemos numa cultura letrada e caracterizada por
uma divisdo refinada do trabalho cultural, desenvolvemos
inumeros géneros especializados por meio dos quais
perscrutamos, descrevemos e interpretamos  nosso
comportamento uns com os outros. Mas o impulso de falar um
do outro de diferentes maneiras, em termos de qualidades e
niveis diferentes de consciéncia mutua, precede o letramento
em todas as comunidades humanas. Todos os atos e instituicoes
humanos, como Clifford Geertz talvez afirmasse, sao
desenvolvidos em teias de palavras interpretativas. N6s também
gesticulamos e dangamos uns com 0s outros - temos teias de
simbolos interpretativos nao verbais. E brincamos uns com os
outros - primeiro como criangas, e depois ao longo da vida, em
parte a sério, em parte ironicamente, para aprender novos
papéis e subculturas de status mais elevados aos quais
aspiramos. (TURNER, 2015, p. 92)

Aliada a abordagem decolonial, as interpretagbes sao atravessadas por
chaves metodoldgicas do tempo espiralar e a nogao de encruzilhada (MARTINS,
2021), apresento as formas de representacdo, autorrepresentacao,
performatividades e teatralidades contemporaneas realizadas no teatro de grupo
em dialogo com saberes tradicionais e processos de autorrepresentacdo no
contexto do semiarido. Nesse sentido, o vivido e o experienciado pelas margens,
participantes de movimento de reversibilidade, exige interpelacbes outras que
combatam “linearidade da temporalidade que integra a légica das ciéncias

europeias [..]” conforme comenta Maldonado-Torres (2021, p. 29):

Os dados tém sido o modo predominante de se referir aos
potenciais objetos de conhecimento, como se eles aparecessem
em um campo de temporalidade linear, que torna extremamente
dificil explorar fenbmenos que refletem ou sdo encontrados na
interseccdo de temporalidades. Desse ponto de Vvista,
colonizagéo e descolonizagdo sao a soma do visivel e/ou dos
eventos quantificaveis que aparecem dentro de um certo periodo
de tempo, ambas fundamentalmente pertencentes a um
momento do passado. A decolonialidade, como uma luta viva no
meio de visbes e maneiras competitivas de experienciar o
tempo, o0 espaco e outras coordenadas béasicas de subjetividade
e sociabilidade humana, precisa de uma abordagem diferente.
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Assim, exponho os processos criativos da Cia Biruta e seus corpos
atuadores, levando em consideracdo o agenciamento de afetos vividos por
esses corpos situados, articulando teorias antropoldgicas sobre a corporeidade
com a criacdo de obras e de procedimentos artistico-pedagdgicos no teatro.
Construir conhecimento pela praxis artistica coaduna com o desejo de construir
uma nova realidade em que esta implicada a acao de reivindicar o direito a
pensar e agir sobre a vida. Para tanto, é preciso também retomar saberes
ancestrais, tecnologias de organizacédo e vida em comunidade e principios de
poder e politicas a partir “das categorias de pensamento n&o incluidas nos
fundamentos ocidentais” (MIGNOLO, 2008, p. 305) e que foram dizimadas pela
violéncia do projeto colonial. Retomo alguns aspectos do trabalho desenvolvido
em grupo que serdo analisados e, portanto, potencializados em seu carater

decolonial.

Tais dimensdes do trabalho desenvolvido pela Cia Biruta em pouco mais
de uma década refletem as potencialidades da pratica teatral, como a ocupacao
de espacgo para ser e saber-se no mundo, gerando novas formas de conhecer,
pautadas, sobretudo, nas cosmovisdes advindas das relagdes e sociabilidades
gue norteiam essa pratica. Por sua vez, é possivel perceber que a articulacao
entre a universidade e o teatro possibilita novas maneiras de produzir o
conhecimento sobre arte, a0 mesmo tempo que abre caminhos para elaboragéao
de novas praxis artisticas, pois 0 caminho da pesquisa dentro da universidade
realizada por uma artista possibilita a continuidade do processo criativo do
trabalho cotidiano.
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O pensamento teatral do Odin Teatret e a Antropologia do Teatro ', o
Lume Teatro'?, Augusto Boal e o Centro do Teatro do Oprimido3, foram escolhas
no teatro que nos despertaram para a construcao de sentidos préprios, porém o
percurso de volta, isto €, de retomada de saberes que pudessem conectar
nossos corpos, nossa expressividade e modulacdo energética, nossas
presencas e dramaturgias cénicas com nosso territorio ainda seria construido
pela disponibilidade de elaboracao da pesquisa Cenas Ribeirinhas, que nasce

da interlocugdo com a minha insergcao no curso de Arte Visuais.

A retomada por principios que nos liguem a nossa origem enquanto
artistas se da pelo processo poético e pela reflexdo sobre esse processo, pelos
caminhos e dialogos que essa reflexao provoca. Esses caminhos escolhidos séo
encruzas que se formam a partir das nocdes da oralitura, encruzilhada e do
tempo espiralar, indicados por Leda Maria Martins, nas obras Afrografias da
Memodria (2021) e Tempo Espiralar (2021); do quilombismo, nos dado a ver e
entender por Abdias Nascimento, na obra O Quilombismo (2019) e no
pensamento de Beatriz Nascimento, reunido no livro Eu sou Atlantica (2016) de
Alex Ratts. Ainda, reconfiguro o didlogo com os estudos da Antropologia Teatral
através da obra A arte secreta do ator (2012), de Eugénio Barba, da Estética do
Oprimido (2008), de Augusto Boal, os estudos antropolégicos em Do ritual ao
Teatro (2015) de Victor Turner. Além disso, ha as ciéncias sociais na perspectiva
de Pierre Bourdieu e os estudos sobre corporeidades deste ultimo, Thomas
Csordas (2008), David Le Breton (2012) e Marcel Mauss (2003), me situando

1 Antonio Veronaldo participou nos anos de 2012 e 2013 da Arte Secreta do Ator, workshop de
imersdo homonimo ao livro do estudo de Antropologia Teatral, realizado em Brasilia anualmente
desde 2008, ministrado por Eugénio Barba e Julia Varley (Odin Teatret-DK). Eu participei do
mesmo evento em 2014. Em 2017, Antonio Veronaldo participa da ISTA, sigla em inglés da
Escola Internacional de Antropologia Teatral, em Bergamo, na Itélia. Em dezembro de 2018, a
Cia Biruta realiza a primeira edicdo do evento de formagédo Pontes Flutuantes — didlogos para
cena, em que trazem pela primeira vez a regiao Eugénio Barba e Julia Varley para realizagéo de
uma oficina, uma palestra e uma demonstracdo de trabalho, nas cidades de Petrolina-PE e
Juazeiro-BA;

12 Em 2016, eu participo da oficina O Estado de Ser do Ator, ministrada por Carlos Simioni na
sede do Lume, em Campinas-SP. Em 2019, a segunda edi¢ao do Pontes Flutuantes traz também
pela primeira vez a regido Carlos Simione para ministrar uma oficina, uma demonstragio de
trabalho, na cidade de Petrolina-PE, e uma vivéncia em Senhor do Bonfim-BA, em parceria com
o0 curso de Licenciatura em Teatro da UNEB, campus VII.

13Em 2011, eu e Antonio Veronaldo participamos do curso de Teatro Férum, no CTO- Centro do
Teatro do Oprimido, na cidade do Rio de Janeiro-RJ.
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nesta troca, nessas encruzas, a partir das cosmovisdes afro e indigenas aqui

referenciadas.

Caminhos bifurcados encontrados na fuga, as encruzilhadas conceituam

a pedagogia da experiéncia negra de mesticagens e hibridismos na didspora
brasileira. Sobre esse conceito, Leda Maria Martins (2003, p. 69) escreve:

A cultura negra também é, epistemologicamente, o lugar das

encruzilhadas. O tecido cultural brasileiro, por exemplo, deriva-

se dos cruzamentos de diferentes culturas e sistemas

simbdlicos, africanos, europeus, indigenas e, mais

recentemente, orientais. (...) A nog¢ao de encruzilhada, utilizada

como operador conceitual, oferece-nos a possibilidade de

interpretacéo do transito sistémico e epistémico que emergem

dos processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e

se entrecruzam, nem sempre amistosamente, praticas

performaticas, concepcbes e cosmovisdes, principios e
metafisicos, saberes diversos, enfim.

Sao nas encruzilhadas das rotas de experiéncias negras e indigenas no
Sertao do Sao Francisco, rememoradas pelo corpo em passos, palmas e cantos,
gue evocamos a ancestralidade que nos faz gente, antes de atores e atrizes.
Sao os corpos de mulheres, de pessoas negras e pardas, descendentes de
indigenas que ocupam a periferia de uma regido rurbana (FREYRE, 1982) -
territério em que se desenvolvem estruturas rurais e urbanas - e ribeirinhas que

fogem nessas encruzilhadas e abrem caminhos para as poéticas do grupo.

“O grupo de teatro &€ como um quilombo” (Informagao verbal)'4, nos falou
Eugénio Barba em conversa informal durante o evento Pontes Flutuantes,
produzido pela Cia Biruta em dezembro de 2018. E a afirmagdo de um
observador, um artista e intelectual que cruzou as mais diversas culturas dentro
da cultura teatral e criou, junto ao Odin Teatret, a tradicao de teatro de grupo.
Ele refere-se a forma de organizacdo dos grupos enquanto resisténcia a modos

de producéo excludentes dentro do campo teatral.

Para nés, esse quilombo nao é apenas uma metafora de uma demarcacéao
no campo teatral, € uma experiéncia ancestral de resisténcia ao processo que
formou as periferias em que hoje vivemos e compartilhamos no teatro, como

modo de criar sentidos para nossas existéncias. As visitas de campo aos

4 Informagéo verbal fornecida por Eugénio Barba, no evento Pontes Flutuantes, em Petrolina-
PE, em dezembro de 2018.
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quilombos e as relagdes ali estabelecidas nos ofertam muitos elementos para
essa busca. Esse conjunto de elementos, um homem de teatro negro chamou
de quilombismo, “um conceito cientifico historico-social” cunhado pelo ativista
pan-africanista, ator, dramaturgo, professor e politico Abdias Nascimento (ou
Abdias do Nascimento).

Operando conceitos que apresentam caminhos para codificagao,
sistematizacao e interpretacao da experiéncia negra de resisténcia no Brasil pela
propria comunidade negra, o professor Abdias aponta um projeto alternativo de
sociedade, inspirado no legado e patriménio histérico dos quilombos dos séculos
XV, XVI, XVII, XVl e XIX, que representaram a busca pela igualdade econdmica
e de direitos entre os negros que se reuniam comunitariamente em torno de
principios como solidariedade e comunhdo existencial. Priorizando as
perspectivas e necessidades atualizadas na praxis da coletividade negra para
combater o racismo, o quilombismo propde um novo projeto de sociedade que
tem como fundamento ético a humanidade plena do povo afro-brasileiro
(NASCIMENTO, 2019).

Na pesquisa Cenas Ribeirinhas, vimos ainda que os quilombos, no Sertdo
do Sao Francisco, se relacionam de forma muito préxima com os territérios
indigenas, de modo que alguns territérios poderiam ser demarcados com ambas
as identidades por conter tracos de presencga e cultura tanto indigena, quanto
quilombola. As histérias de acolhimento de negros fugidos por comunidades
indigenas sdo inimeras, como a do negro Isaac Borges', acolhido pelos
indigenas na llha do Pontal e que mais tarde forma com sua esposa indigena o
quilombo do Lambedor, como nos foi relatado por Dona Aguida Pereira Borges,
lideranca a época do depoimento e que hoje, falecida, é ancestral da
comunidade. Em caderno que Dona Aguida guardava e nos mostrou em nossa
visita, estava registrada a histéria contada por seus antepassados da compra
das terras da comunidade do Lambedor. Nele, também se contava sobre a
chegada de Isaac Borges ao Brasil e sua fuga. Chama a atengédo o registro

imagético da fuga “em noite de lua cheia”, como aspecto tdo importante de ser

150 nome Isaac Borges, Dona Aguida revelou ter sido dado pelo senhor do engenho que o
comprou como escravo e que seu nome verdadeiro, de tdo escondido, foi esquecido.
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registrado quanto as outras informagdes. No caderno, escrito a punho pela lider
do Reisado do Lambedor, dizia:

Compra de terra do lambedor.
Correspondente ano financeiro de 1902 a 1903

Coletoria Estado de Pernambuco, no municipio de Petrolina 7
de marco de 1903.

Chegada de Isaac Borges no Brasil — 1778. Veio da Africa em
navio negreiro de escravo. Desembarcou num porto em
Salvador. Ele foi vendido por um senhor de engenho baiano,
veio para trabalhar na cana de agucar. Ele fugiu do mercado de
escravo, fugiu numa noite de lua cheia.” (informagéo verbal)'®

Encontrar as praticas populares de resisténcia do povo negro e indigena
do Sertdo do Sao Francisco, suas formacdes e sua vida comunitaria, norteiam o
grupo na busca pela identidade enquanto artistas do teatro que empreendem
retomadas de cosmovisdes apagadas e silenciadas, resultantes nas alienacdes
impostas aos artistas periféricos. A experiéncia do quilombo é étnica, racial e,
sobretudo, territorial. O local onde fazemos teatro nos torna quem somos no
campo de teatro, portanto, nele reivindicamos o direito pleno a esse fazer e de

desenvolvemos didlogos com as mais diversas culturas.

A encruzilhada, forma bifurcada que representa os encontros e as
contradi¢des, e o redemoinho, forma espiralar que comunga com o tempo e com
0 espaco da forga criadora, sdo imagens centrais da poesia decolonial movedora
da gira dessa pesquisa. Elas sdo como o canto ouvido ao longe, que guia para

o terreiro que se quer chegar.

O redemoinho assume nesta pesquisa a representacao de um caminho
metodoldgico para criacdo estética que encontrou eco nas reflexdes de Leda
Martins (2021) sobre o tempo espiralar em que o0 movimento se inscreve como
temporalidade. Nos seus escritos, Leda Martins reconhece nas ritmicas
cinestésicas, através das filosofias negras, o poder de mover os tempos em uma
ordem n&o linear, mostrando que “em tudo que somos e nos modos como
somos, respondemos a cosmopercepg¢des que nos constituem” (MARTINS,

2021, p. 22). A imagem do redemoinho aparece no processo criativo do grupo

16 Registro realizado e guardado por Dona Aguida Pereira Borges em caderno pessoal e
apresentado ao grupo durante visita de campo da pesquisa Cenas Ribeirinhas, Comunidade
Quilombola do Lambedor, Lagoa Grande-PE, 2013, n.p.
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desde o inicio da pesquisa Cenas Riberinhas, dando nome a criagdo de uma das
cenas e a um dos exercicios adotados pelo grupo no processo de preparacao
corporal orientado pelo diretor Antonio Veronaldo.

Forca que opera nos elementos terra, ar, fogo e agua, o redemoinho se
desvela no tempo e no espaco como dispositivo poético que desloca, embaraca
e cospe recriacdes e “transcriacées” que se originam da fundigédo dialégica das
fricches e tensdes entre os repertorios das culturas europeia, negra e indigena.
Mitos e ritos manifestos em praticas que fundam a nogao de reversibilidade e
transformacéo das relacdes de poder, numa relacdo temporal que contém, na
reveréncia aos ancestrais, a consciéncia da continuidade e da mudanca. Elas
restauram e reterritorializam encarnados na memaria do corpo e da voz:

A primazia do movimento ancestral, fonte de inspiragdo, matiza
as curvas de uma temporalidade espiralada, na qual os eventos,
desvestidos de uma cronologia linear, estdo em processo de
uma perene transformacdo. Nascimento, maturacdo e morte
tornam-se, pois, contingéncias naturais, necessarios na
dindmica mutacional e regenerativa de todos os ciclos vitais e
existenciais. Nas espirais do tempo, tudo vai e volta. Para Fu-
Kiau Bunsenki (1994, p. 33), nas sociedades nicongo, vivenciar
o tempo significa habitar uma temporalidade curvilinea,
simultaneamente, as instancias temporais que constituem o
sujeito. O aforisma Kicongo, Ma'kwenda! Ma'kwisa!, o que se
passa agora, retornara depois traduz com sabor a ideia de o que

flui no movimento ciclico permanecera no movimento. (ldem,
2003, p. 74)

Concretamente, o redemoinho espiralar experimentado pela Cia Biruta em
suas praticas se expressa nesse movimento espiralar de avancos e retornos,
que acontece simultaneamente em um espaco e explora tanto a circularidade
demarcada de um giro, quanto planos diferenciados que formam varios espirais
pelo espaco desenhado pelo movimento do corpo, propondo um intenso
continuum. Enquanto principio e metodologia, o redemoinho aborda a histéria
ancestral no seu presente corporificado, o que para nés da Cia Biruta significa
pbér em cena temas como desterritorializagéo, a violéncia de género, o genocidio
da juventude negra e o racismo estrutural, o massacre a Canudos, as cidadanias
negadas na Nova e na Velha Republica, a tradicdo oral ribeirinha e a
ancestralidade, principio este que incidira sobre as buscas das subjetividades
nas praticas pedagodgicas do grupo, afinal, “para o alto e para baixo, para tras e
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para frente, em todas as direcées, o corpo esculpe no ar os anelos da
ancestralidade” (MARTINS, 2021, p. 82).

A partir dessas teorias, lango olhares sobre a trajetéria do grupo enquanto
agente e sobre o campo artistico e social desse agente e das disposicoes
propostas em procedimentos pedagdgicos para a formacao de outros agentes e
sua consciéncia corpérea ampliada. Esta compreensdo pode ser expandida
quando passamos a reconhecer as cosmovisdes que sustentam as praticas
populares de resisténcia como saberes vindos das luzes que atravessam as
frestas da tradicao académica.

Pelo menos quatro acdes estdo contidas nos procedimentos artistico-
pedagdgicos do grupo que podem nos ajudar na construcao de um dialogo entre
a prética e a teoria decolonial em arte, sdo estas: a) pesquisa sobre as praticas
populares de resisténcia; b) a transmutacdo dessa pesquisa em poéticas de
cena; ¢) a agao a que chamo de teatro de base comunitaria, o Nucleo Biruta de
Teatro, espaco de formacao destinado a jovens e adultos a partir de quatorze
anos de idade e que visa partilhar saberes teatrais unidos ao sentido de
comunidade, realizando oficinas praticas, estudos, seminarios e montagem de
espetaculos; d) acrescento ainda as estratégias de permanéncia do trabalho em
grupo e a criacao de redes para a criacao de espacos formativos e de reflexdo

sobre 0 pensamento teatral.

A leitura e reflexdo sobre os diarios de bordo da pesquisa Cenas
Ribeirinhas e das oficinas na ocupagdo do equipamento CEU das Aguas, no Rio
Corrente, entrevistas com integrantes do grupo e do Nucleo Biruta de Teatro,
leitura e analise de textos escritos pelo grupo na formagao de seu pensamento
teatral e registrados em revistas e anais de participacbes em congresso,
pesquisa de imagens de arquivo e andlise de espetaculos, formam os
procedimentos metodoldgicos dessa pesquisa. Todo esse material busca relevar
os itinerarios poéticos do grupo, a partir da descricao densa trabalhos encenados
e das acoes culturais que convergem em sua ética e estética as abordagens aqui
explicitadas. A descricao de corpos que ousam fazer teatro e, através dele,
retomar os territérios simbdlicos, “um corpo/voz inventario que limpa,

restabelece, restitui, reivindica, respira e inspira, em perene processo de cura,
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escavando vias alternas de outros devires possiveis, sempre desejoso de
transformagdes do corpus social.” (MARTINS, 2021, p. 162)
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2. ENTRE CARREIROS E VAZANTES, OS CAMINHOS DA CIA BIRUTA DE
TEATRO NO FAZER TEATRAL DO SEMIARIDO

O grupo é fundado em 2008, porém vai elaborar de forma mais
intencional a sua identidade profissional depois dos primeiros quatro anos de
existéncia, quando, através dos pressupostos tedricos e procedimentos de visita
de campo e laboratérios de experimentacao de dramaturgias de atrizes/atores e
de cena, desenvolve a nocao de relagéo entre cultura e territorialidade nas suas
poéticas de cena e nas suas agodes culturais. Esse é o primeiro ponto do debate:
arelacao cultura e territorialidade. Uma relagao 6bvia, mas que na nossa historia
nao é dada como direito desde 1500, com a colonizacdo, o genocidio, a
catequizacao e logo em seguida com o processo de escravizagdo, que durante
0s processos histéricos que todos conhecemos, incluindo ai o moderno

desenvolvimentismo, criaram as periferias.

A Regiao Nordeste, que inclui nove estados da federacao, se torna uma
periferia do pais. Dentro de seus territérios também sao reproduzidas as mesmas
|6gicas centralistas e colonizadoras nas relacdes capital e sede, e, portanto, em
uma cidade do interior, a periferia se torna a periferia, da periferia, da periferia.
Se adentrarmos a zona rural e as questdes do direto ao territério como lugar de
cultivo de multiculturas, e ndo monoculturas, que produzem na relacdo com a
natureza crencgas, valores, cosmovisdes e racionalidades diversas, as questdes
em torno desse direito dentro de um projeto industrial desenvolvimentista
fundado na racionalidade humanista que descolou o ser humano da natureza e
da autonomia sobre a produgédo de sua existéncia, as relagdes entre cultura e
territério se tornam, ainda que mais evidentes, também complexas, pelas

disputas.

O que temos, na pratica, € um processo de escamoteamento de gentes
para se manter privilégios, o que se relaciona diretamente com a formacéao
cultural, com o direito a cultura e, por sua vez, com o desenvolvimento pleno das
territorialidades e suas sociabilidades. Os caminhos na arte que vao se abrindo
e fazendo nossa histéria sdo resultados de uma dialética entre as nossas
inconformidades e as condicées de existéncia oferecidas por uma cidade do
interior de Pernambuco, mais precisamente, pelas condicdes de producédo de
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existéncia ofertadas pela periferia da zona urbana de uma cidade da regido do
Sertdo do Sao Francisco, semiarido de Pernambuco.

Dadas essas condi¢des, temos, com o desenvolvimento das cidades, a
ideia de Sertao que apresenta um territério tradicional em que se “perdia cada
vez mais sua dimensdo natural, geografica, para se tornar uma dimensao
histérica, artificial, construida pelo homem.” (ALBUQUERQUE JR., 2009). Em
contraponto a esta invengao, que reduz a simbolos de escassez a identidade do
nordeste brasileiro, a concepc¢ao do semiarido nos € apresentada como um
espaco de novas formulacdes desse territdrio e, por conseguinte, dos grupos
identitarios nele forjados. O sertdo do semiarido onde resistimos deixa de
representar o inéspito e degradante, nao se combate mais o que era considerado
um problema - o clima - mas se convive com as condigdes climaticas e com as
caracteristicas da caatinga - como forma de buscar restabelecer saberes
tradicionais pensando o sujeito como integrado a natureza, através da
contextualizagcdo de praticas, saberes e invencdes nas mais diversas
dimensoes.

Repensar as performances e corporeidades do teatro no nosso tempo e
espaco possibilitou ao grupo compreender as transformacdes de paradigmas
sociais a partir de suas proprias vivéncias como sujeitos que ocupam esse
territério. Enquanto atores sociais capazes de valorar e recriar simbolos das
resisténcias as condicdes impostas historicamente pela colonizacéo,
concordamos com a afirmagéo de Luzineide Dourado Carvalho em seus estudos
sobre a ressignificagdo da territorialidade sertaneja pela convivéncia:

Compreende-se que os diversos atores sociais que atuam no
Semidrido contemporaneo trazem novos sentidos de
apropriagao desse territério, atravessando-o, requalificando-o e
valorando a natureza semiarida, cujas demandas técnicas,
econdmicas, culturais, simbdlicas, comunicacionais e imagéticas
€ que vao diferenciar o sentido de desenvolvimento territorial que
se deseja. (CARVALHO, 2011, p. 74)

Uma questdo contemporanea do semiarido refere-se ao processo de
desertificacdo que o bioma caatinga enfrenta, resultado de um uso inadequado
dos recursos naturais. Enquanto territorio geopolitico, a desertificacdo, a
escassez, a fome, a sede e tantas outras restricbes a diversidade foram
ferramentas politicas das elites para a conservacdo de desigualdades e a

manutencdo de sistemas de exploracdo. Concomitante as questdes politicas,
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criou-se um imagindrio alinhado aos ideais de quem detinha o poder dessas
narrativas. Observa-se que 0s novos arranjos de organizacao social da regiao
mantém nas suas praticas uma relacao de alienacao entre sociedade e natureza,
que incide em diversas violéncias nos modos de vida mais proximos do
tradicional. Muitos saberes de praticas tradicionais que s&o vivenciados na
relacdo com o territério € seu bioma natural estdo escassos: “As técnicas
tradicionais de plantios no Sertdo sdo uma reliquia relativamente rara na regiao,
devido a sua historia, posto que o territério € construido, ao longo do tempo, pelo
exterminio da populagéo nativa” (TEIXEIRA, 2016, p.23).

Petrolina, cidade sede do grupo, assim como toda regido do Vale do Sao
Francisco, tornou-se uma referéncia do agronegécio e vende politicamente a
imagem da fartura e desenvolvimento tecnolégico das areas rurais e do comércio
pulsante nas areas urbanas, como em muitas vezes apareceu em suspeitos
rankings de revistas como melhor cidade para se viver. O que se oculta € o fato
desse “desenvolvimento” ser resultado de forgas politicas oligarquicas
comprometidas com o projeto colonial, provido da racionalidade ocidental que
tem como principal outdoor a monocultura e uso comercial apenas comercial das
terras irrigadas, composta de trabalhadores contratados sazonalmente, como
frente da ideologia desenvolvimentista local. Essas mesmas oligarquias
demarcam nos espacgos publicos a memdéria do processo colonial e de seus
“‘grandes nomes”, ao mesmo tempo em que temos soterradas as historias dos
povos originérios e afrodescendentes e das milhares de familia imigrantes de
diversos lugares do nordeste que vivem nas periferias e ocupagoes da cidade
que em sua grande parte ainda tem precarios saneamento basico e calgamentos
e bairros projetados que ndo tem escolas de ensino médio € nem espacos
culturais ativos. Esta pesquisa nao tem condicdes abranger uma analise histoérica
da colonizacdo na regidao, porém, pontua-la é necessario, pois quando se
escolhe como método de abordagem a decolonialidade, € preciso ter ciéncia da
existéncia de elementos mais longinquos, mais amplos e trazé-los ao campo de
visdo, conforme Maldonado-Torrres afirma:

Essa “perspectiva mais longa” é crucial para se entender a
colonizagéo e a descolonizacao, especialmente quando grupos
colonizados e outrora colonizados tendem a experimentar partes
dessa histéria ndo como um passado que existe como um traco,
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mas sim como um presente vivo.” (MALDONADO-TORRES,
2020, p. 28)

Dentro dessa perspectiva critica da decolonialidade e suas disputas
epistémicas, ter em vista 0 modus operandi da colonizacdo tal como elucida

Franz Fanon em Os condenados da Terra:

O colono faz a histéria e sabe que a faz. E porque se refere
constantemente a histéria de sua metropole, indica de modo
claro que ele € aqui o prolongamento dessa metropole. A histéria
que escreve nao é, portanto, a histéria da regidao por ele
saqueada, mas a histdria de sua nagéo no territorio explorado,
violado e esfaimado. A imobilidade a que esta condenado, o
colonizado sé pode ter fim se o colonizado se dispuser a por
termo a histéria da colonizagao, a histéria da pilhagem, para criar
a histéria da nagao, a histéria da descolonizagao. (FANON, p.38,
1997)

Porém, pensar-se a partir do territorio semiarido é um passo posterior ao
grupo se reconhecer enquanto “territério-corpo” que ocupa um espaco. A Cia
Biruta move-se, primeiramente, pelo impulso de compreender quem somos, em
direcdo ao processo reflexivo de se perceber na artesania do teatro para pensar
a construcdo de uma poética engajada, integrada com todos os dominios da vida
implicados no ser e estar no mundo (BORGES, 2017).

O campo artistico e suas formas de afirmacao, seja pelo poder econémico
ou pela institucionalizagdo, marginaliza fazeres diversos, ao passo que muitas
vezes essas margens mimetizam formas hegemobnicas como forma de
sobrevivéncia. Essas praticas disputam os discursos culturais hegemonicos, que
centralizam determinados modos e agentes, negando a uma imensa maioria da
populacédo o direito a cultura e, portanto, ao territério, a sua dignidade e ao
sentimento de pertencimento das diversas culturas e territorialidades que temos
nesse pais. O grupo percebe que educar-se através do teatro oportuniza
espacos para o desenvolvimento de recursos estéticos como forma insubmissa
de autorrepresentagéo e representacao do seu entorno; para reivindicar através
do manejo de corporeidades, visualidades e sonoridades uma existéncia plena
gue também se reivindica uma cidadania plena. Essa cidadania é pensada numa
dindmica coletiva/comunitaria, que ndo se limita a relacdo de afeto entre as
pessoas integrantes do grupo - o que por si sé ja € bastante potente -, mas
também entre o grupo e sua comunidade, que inclui seus familiares, vizinhos e

pessoas desconhecidas até o primeiro encontro que se realiza em uma oficina,
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ou em uma apresentacao, e a partir de entdo tomam consciéncia que partilham
a vida no mesmo territério. Inspirando-se em Leda Martins, aquilo que
chamamos de estética pedagdgica, como a mesma escritora afirma, temos
consciéncia que “o estético ndo € percebido alheio a sua dimensao ética” e que
“‘um dos pressupostos dos valores éticos nas culturas negras é a de que os bens
culturais, em dltima instancia, sdo transmissores da energia vital que se esparge
do sagrado e que em tudo se manifesta.” (MARTINS, 2016, p.70)

Assim, o grupo promove atividades artisticas, culturais e pedagogicas
que, ora como um convite, ora como uma interpelacéo, festa, luta, ou um simples
exercicio de presenca, solicitam um aterramento que nao é fixo, que pulsa e

impulsiona o movimento da vida.

2.1. ARETOMADA — A PRATICA TEATRAL COMO OCUPACAO E CRIACAO
DE ESPACO PARA SER E ESTAR NO MUNDO

O caminho artistico-pedagdgico para ouvir o canto ancestral foi se
fazendo a partir da iniciativa do grupo de ir a campo e ter contato com as
cosmovisdes rememoradas nas praticas de dancas, festas, cantos, oralidades e
todo um acervo vivo e dinamico inscrito no corpo e na voz das comunidades
quilombolas, indigenas, rurais e ribeirinhas do Sertdo do S&o Francisco, em

Pernambuco.

Nesse momento, estdvamos motivados a procurar compreender os afetos
de uma vivéncia local a partir dos principios da Antropologia Teatral, estudo
empreitado por Eugénio Barba (2012), em que ele apresenta sua pesquisa sobre
o corpo em estado de representacao extracotidiana, tendo como ponto de partida
as técnicas corporais desenvolvidas por Marcel Mauss, texto apresentado no
livro A arte secreta do ator (2012). A propésito, Mauss é considerado um pioneiro
dos estudos decoloniais em seu livro O ensaio sobre o dom (1924) como mostra
Paulo Herinque Martins em artigo O ensaio sobre o dom de Marcel Mauss: um
texto pioneiro da critica decolonial (2013), no qual defende tal tese. Segundo
Martins, existem duas perspectivas que demonstram essa mudanca de
paradigma em Mauss, em 1924: uma de valorizagao e legitimagdo de saberes
nao-europeus, em que se dedica nos primeiros capitulos a descricoes ricas de
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praticas culturais de povos tradicionais como potlatch e o de se fundamentar
nesses saberes “uma critica moral e estética do utilitarismo econémico europeu”
(MARTINS, 2013, p.63). Martins destaca que a posicao de Mauss como critico
se da porque, também nos territérios europeus, a légica colonial opera através
do vinculo da Estado e Mercado e das classificacbes de ordem binaria da

biopolitica. Ele completa:

Foi esta operacdo de distingdo entre cidadaos brancos e
cidaddos negros, nativos e imigrantes, homens “racionais” e
mulheres “emocionais” que permitiu organizar a dominacao
simultdnea das oligarquias econdmicas e dos colonizadores,
dentro e fora da Europa.” (MARTINS, 2013,p.64)

As técnicas de corpo sao, segundo Mauss, modos de agir convenientes a
determinada sociedade, portanto eficazes aos seus usuarios e transmitidos
tradicionalmente para que as pessoas de determinada cultura saibam servir-se
de seu corpo: andar, comer, vestir, dormir, dancar, dentre outros habitos que
constituem uma técnica do corpo — tem-se entao a ideia do corpo como “primeiro
e mais natural instrumento do homem” (MAUSS, 2003, p. 407). O autor tratou de
técnicas como a da infancia, do sono, do movimento, dentre outras que podem
ser observadas segundo sua especificidade nas mais diversas culturas. E
importante destacar que, para o autor, é essencial no estudo das técnicas de
corpo mover-se do concreto para o abstrato (MAUSS, 2003). Afirmacao que
converge com a do antropélogo russo Plekhanov, citado no livro O manual
minimo do ator, de Dario Fo (1999), onde afirma que a gestualidade de cada
povo € determinada conforme sua relacao pela sobrevivéncia (VERONALDO;
CRISPIM; MOURA; RABELO, 2018). Imaginar este percurso contribui para a
materializacdo cénica e a elaboracdo de corporeidades nas investigacoes
teatrais em se criam concretudes para novas abstracdes, isto é, a construcao de
um imaginario potencialmente insurgente que revisita e reescreve memdrias

chegadas a nés através daquilo que a colonizagdo nao conseguiu aculturar.

Barba e Mauss foram interlocug¢des iniciais do percurso do grupo com as
questdes abordadas até agora. A busca pela decolonialidade, antes de se ter
contato com esse conceito, ocorreu através da pratica artistica de um grupo que
guestionava sua presenca, ndo apenas enquanto técnica de palco, apreendida
profissionalmente, mas enquanto corpos dissidentes. O entendimento da
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presenga no espago como um jogo onde se afeta e € afetado produz, desse
modo, uma compreensao pratica, viva, corporea e que se sabe incorporada de

trajetorias histéricas e dindmicas sociais, culturais e simbdlicas.

Expandindo a compreensado sobre as possibilidades metodolégicas do
dialogo proposto entre o Teatro e os Estudos Culturais, trago a esta andlise a
reflexdo sobre o conceito de Oralituras, de Leda Maria Martins (2003), e suas
necessarias problematizacbes sobre as dicotomias ocidentais - memoria e
esquecimento, fala/corpo e escrita. Em seu artigo Performances da oralitura:
corpo lugar da memdria (2003), ela afirma que foi ofertada a escrita toda a
centralidade e a legitimidade do lugar de memdria. Essa centralidade, sem
duvidas, é o que nos faz invisibilizar as outras formas de evocagéo das memorias
afrodiasporicas e indigenas que se inscrevem no corpo e na voz de moradores
de comunidades tradicionais, que ainda lutam pela dignidade e regulamentacéao
dos seus territérios. Esse apagamento se constata nos espacos
institucionalizados da educacao, que ainda colocam a margem as textualidades
que fazem parte dos repertérios narrativos e poéticos de povos que resistem,
expandindo suas subjetividades através de expressividades e praticas que
cantam suas ancestralidades e demarcam com elas, junto a natureza, seu
presente e seu futuro. Em relacao a esse ato, que é festa e resisténcia ao mesmo
tempo, Krenak afirma:

Cantar, dancgar e viver a experiéncia magica de suspender o céu
€ comum em muitas tradicdes. Suspender o céu é ampliar o
nosso horizonte; ndo o horizonte prospectivo, mas um
existencial. E enriquecer as nossas subjetividades, que é a
matéria que este tempo que nds vivemos quer consumir. Se
existe uma ansia por consumir a natureza, existe também uma
por consumir subjetividades — a nossas subjetividades. Entéo,
vamos vive-las com a liberdade que formos capazes de inventar,
nao botar ela no mercado. J& que a natureza esta sendo
assaltada de uma maneira tédo indefensavel, vamos, pelo menos,
ser capazes de manter nossas subjetividades, nossas visdes,
nossas poéticas sobre a existéncia. (KRENAK, 2019, p. 32)

Leda Martins (2003) no diz que as dangas e canticos das praticas
encontradas nas diversas manifestacdes das culturas populares de origem
afroindigena que existem no nosso pais sdo inscricoes e palimpsestos

performaticos grafados pela voz e pelo corpo. Performances e rituais que
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rememoram nos Corpos e nas vozes de seus participantes o que foi esquecido

pela memoria oficializada:
Minha hipotese € a de que o corpo em performance é, nao
apenas, expressao ou representacdo de uma acao, que nos
remete simbolicamente a um sentido, mas principalmente local
de inscricdo do conhecimento, conhecimento este que se grafa
no gesto, no movimento, na coreografia; nos solfejos da
vocalidade, assim como nos aderecos que performativamente o
recobrem. Assim, o que no corpo se repete, ndo se repete
apenas como habito, mas como técnica e procedimento de
inscricdo, recriacdo, transmissao e revisao da memoéria do
conhecimento, seja este estético, filosofico, metafisico,
cientifico, tecnoldgico e etc. (MARTINS, 2003, p. 66)

Essa percepcgao, pelos motivos apresentados acima, é negada a nés de
forma integral ou de forma fracionada, por uma reducédo da ideia de cultura
nacional e regional enquanto folclore, bem como pelo processo colonial que
impds aos corpos nativos, negros e mesticos a condicdo de subalternos dentro
da estrutura hegemodnica por um longo periodo da nossa histéria, e que
permanece nas estruturas sociais, incluindo, os sistemas juridicos, de represséo,
religiosos, culturais e educacionais. Somos um grupo da periferia da zona urbana
de uma cidade do interior, tendo seu nucleo central formado, hoje, por trés
mulheres e um homem, de identidade afro-indigenas, de peles pretas e pardas,
e que agrega nas suas atividades tanto de criagao artistica, quanto de formacao
teatral, jovens que, em sua maioria, apresentam estas racialidades, etnias e
identidades de género, incluindo ainda homens e mulheres trans, que convivem
e implicam suas subjetividades aos processos criativos vivenciados. Nao
recebemos na educacao formal conteudos e praticas pedagdgicas que nos
permitissem olhar e conhecer nosso territério €, muito menos, nos percebermos
nele como sujeitas e sujeitos criadores pertencentes, ou menos ainda, que nos
fosse dado conhecer trajetérias que nos levam a ocupar esse espaco que nés
ocupamos, a morar onde moramos e saber das histérias de nossos
antepassados e seus saberes, para sermos capazes de desenvolver e valorizar
diferengas nao hierarquizadas. Da mesma forma, ndo nos foi dado saber a
historia da violéncia colonial, afinal:

Territérios indigenas sao apresentados como “descobertos”, a

colonizacao é representada como um veiculo de civilizacao, e a
escravidao € interpretada como um meio para ajudar o primitivo
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e sub-humano a se tornar disciplinado. Levantar a questao sobre
o significado e a importancia da colonizagao constitui-se num
desafio ao usual conceito de “descoberta”, e traz a tona o carater
problematico da apropriacdo de terras e recursos e suas
implicagbes até hoje. Também desafia a legitimidade das
fronteiras dos Estados e a respeitabilidade de qualquer conceito
normativo e qualquer pratica mediante as quais os cidadaos e
as instituicdes modernas justificam a ordem moderno/colonial,
incluindo o sentido normativo de raga, género, classe e
sexualidade, entre outros marcadores da diferenga
sociogenicamente gerados. (MALDONADO-TORRES, 2021,
p.33)

Passamos a perceber e a questionar as nuances e as contradi¢cdes do
processo colonizador, como 0s processos de silenciamento e apagamento de
referéncias culturais do nosso territério e suas matrizes estéticas e filoséficas, no
mergulho referenciado no conhecimento espiralar e das encruzas de povos afro-
indigenas, registrados nos corpos das suas dangas, rezas, festejos e cantos do
médio Sertdo do Sao Francisco.

Processos operados, por exemplo, por simbolos religiosos — de um teatro
catequizador; e por conceitos modernos de progresso e desenvolvimento que se
relacionam ao teatro comercial, influenciado por outras midias como o cinema e
a televisdo; ou mesmo de um teatro “moderno” e “pds-moderno”, que emana dos
grandes centros para as margens modelos de criagdo artistica, sobretudo,
através das instituicbes responsaveis por uma educagao cultural. Ou de um
teatro pernambucano, que trazia referenciais de pesquisas, riquissimas, porém
restritas as culturas populares da capital e de regides proximas as metrdpoles
de Pernambuco e Bahia, codificacdes do Frevo, do Cavalo Marinho e de dancas
dos Orixas para a cena, que chegam como modelos catalogados de
procedimentos de trabalho referenciados na cultura popular. Ainda, de um teatro
dito regional, influenciado por arquivos estereotipados da ideia de Sertdo e
nordeste, em que reproduzimos os canones dessa producao criada por uma elite
politica e intelectual regional e nacional (ALBURQUERQUE JR., 2003).

O itinerario de formacédo do grupo se constitui em um fazer coletivo que
alia o autodidatismo, a criacdo de procedimentos pedagdgicos préprios e um
longo percurso de formagdes autogestadas e independentes, como encontros
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de preparacgao corporal para a criagdo de uma pré-expressividade'’, que poderia
ser chamado de uma praxis pedagdgica autbnoma, e estudos internos entre os
integrantes; além de participacdes em cursos livres, oficinas e workshops
nacionais e internacionais de acordo com as necessidades e interesses
formulados pelo grupo em seu trabalho. Foram elaborados percursos formativos
que aliam demandas profissionais mais imediatas e proje¢cdes sobre escolhas
estéticas resultantes de inquietagbes do grupo em cursos livres e oficinas
promovidas por instituicdes culturais e construiu-se, a partir de um referencial
tedrico e pratico, um caminho que pudesse nos levar a uma identidade

profissional, estética e ética.

De forma independente, o grupo se organizou para formagdes ofertadas
pelo Sesc-Petrolina, gratuitas e pagas, e, citando alguns exemplos, para cursos
fora da regidao e do pais, como no Centro do Teatro do Oprimido (RJ), no Lume
Teatro - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp (SP), no Arte
Secreta do Ator, evento anual de residéncia artistica com Eugénio Barba e Julia
Varley (DF) e a ISTA - Internacional School of Theatre Anthropology.

Fomos percebendo que as referéncias acessiveis no campo da formagéo
teatral — livros, textos disponiveis em internet, pesquisas e cursos que foi nos
formando ao longo desses anos -, por si s6 nao nos possibilitariam entrever
questdes relativas a nossa realidade sociocultural, nem poderiam promover o
dialogo com o nosso lugar social e geografico, uma vez que a produgédo de
conhecimento no campo teatral, sua fortuna critica e historiografia relata em sua
grande maioria, experiéncias de grupos que, em relacéo a nossa localizacao, se
desenvolvem em espacos considerados centros do mundo, do pais e da regiao.
No entanto, vale ressaltar, que muitas dessas referéncias também compartilham
de lugares periféricos enquanto grupos e estéticas, pois dentro dos chamados
centros também se produzem margens que sao destinadas a corpos-territérios

7 A pré-expressividade é uma espécie de nivel basico de organizagéo que é comum a todos os
atores, segundo os estudos da Antropologia Teatral, e que ndo leva em conta a psicotécnica,
mas aquilo que manifesta no ator, e aos olhos do espectador, antes mesmo do desejo de
expressar. E uma presenca pronta para representar, ativada tanto pelos processos de
inculturagdo ou de aculturagdo do ator e que é desenvolvida com um treinamento sob a
construgdo de um bios cénico. (BARBA; SAVARESE, 2012)
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negros, indigenas, femininos, trans, refugiados, imigrantes, LGBTQI+ e tantas

outras dissidéncias do utilitarismo econdmico capitalista.

Na educagéao colonial o corpo foi vestido, disciplinado e violentado para
esquecer — e negar - toda cultura originaria. O processo de aculturacao intentou
nos deixar vazios para receber a cultura do colonizador. Corpos € mentes
solitarias, racionalidades que delimitam e limitam o corpo e que o entregam uma
cultura sedimentada na obrigacdo e na negacdo, uma cultura em que somos
impelidos, por todas as conjecturas coloniais até os dias de hoje em que persiste
a colonialidade, a se submeter e mimetizar cegamente. A aprendizagem dessa
cultura no periodo moderno/colonial apresenta um método que se centra na

invalidacdo do conhecimento do/pelo corpo:

Pedra angular do eurocentrismo e do cientificismo € a
formulacao “Penso, logo existo”, de Descartes, elaborada em
1637. Duas ideias sdo fundamentais no Discurso do Método de
Descartes: o solipsismo e o dualismo corpo/mente. Nao s6 a
certeza do conhecimento objetivo e verdadeiro &€ gerada a partir
de um mondlogo interno, baseado na desconfiangca perante as
demais pessoas, mas ha uma desvalorizagao das sensagdes e
percepgdes corporais como possiveis fontes de conhecimento
vélido. No momento da formulagcdo do Discurso do Método,
Descartes inaugura uma tradicdo de pensamento que se
imagina produzindo um conhecimento universal, sem
determinagdes corporais nem determinagbes geopoliticas.
(BERNADINO-COSTA; MALDONADO-TORRES;
GROSFOGUEL, 2020, p.11)

Na sua sétima tese sobre a colonialidade e a decolonialidade, Maldonado-
Torres fala do carater questionador e comunicador do condenado, envolvendo o
giro epistémico decolonial abordado por Fanon em sua obra, “pele negra,

mascaras brancas’, e afirma:

(...) um caminho que inclua a emergéncia da atitude decolonial,
e com ela a possibilidade de o condenado escrever e se
comprometer com a decolonialidade como um projeto. Esse é o
cerne do que eu tenho chamado, em algum lugar, de medita¢des
fanonianas, em que o condenado corporificado, e ndo o ego
cogito ou o0 ego transcendental, aparece no centro da analise,
nao simplesmente para melhor conhecer, mas também para
mais radicalmente mudar o mundo. (MALDONADO-TORRES,
2020, p.47)

Nesse projeto, a elaboracao critica da relacao entre o subjetivo e objetivo

nos permite compreender o corpo como um territério em disputa:
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Fanon mostrou esse tipo de relagéo entre o subjetivo e o objetivo
em sua consideragdo sobre a sociogénese (FANON, 2008, p.
XV)”. Fanon também viu o sujeito tanto como produto quanto
como um gerador da estrutura social e cultural, aléem de
possuidor de uma completa visdo de mundo de um tempo. Outro
modo de enunciar isso € identificar o sujeito nao apenas como
elemento-chave na constituicdo do ser, poder e saber, mas
também como o elemento que mais obviamente conecta essas
dimensobes principais das quais nés tomamos como real uns
para os outros. O sujeito, portanto, € um campo de luta e um
espaco que deve ser controlado e dominado para que a
coeréncia de uma dada ordem e visdo de mundo continue
estavel. (Ibidem, p.47)

As reflexdes acima sugeridas pelos pensadores decoloniais abrem
dialogo com os conceitos de campo e habitus apresentados por Pierre Bourdieu,
a fim de direcionar um pensamento que através do particular, do que é trivial.
Para que possamos pensar e identificar questdées que se propunham estar
relacionadas ao vivo e a concretude das praticas, afinal, “O cume da arte, em
ciéncias sociais, esta sem duvida em ser-se capaz de pbr em jogo “coisas
tedricas” discorremos a respeito de objetos ditos “empiricos” muito precisos,
frequentemente menores na aparéncia, e até mesmo um pouco irrisorios”
(BOURDIEU,1989, p. 20). Portanto, sem divisdo entre teoria e pratica
metodolégica, o que se apresenta nesse capitulo (e também nos seguintes) é
uma reflexado tedrica acerca de uma pratica de vivéncia teatral dentro de um
contexto pedagdgico que, inclusive, ndo faz esse tipo de separacdo. Acerca
disso aponta Bourdieu:

A divisdo “teoria” / “metodologia” constitui em oposicao
epistemoldgica uma oposicao constitutiva da divisdo social do
trabalho cientifico num dado momento (como a divisédo entre
professores e investigadores de gabinete de estudos). Penso
que se deve recusar completamente esta divisdo em duas
instancias separadas, pois estou convencido de que nédo se pode

reencontrar o concreto combinando duas abstracdes.
(BOURDIEU,1989, p. 24)

Ao apresentar a genealogia do conceito de habitus, Bourdieu traz a nogéao
aristotélica de hexis, agregando a ela um entendimento que ultrapassa a
exterioridade do gesto, e assim, definindo o habitus como um conjunto de acdes
incorporadas no agente. Dessa perspectiva de Bourdieu interessa a nossa
reflexdo, sobretudo, as potencialidades desse conceito de habitus para a relagdo

ativa do agente e se refere ao “funcionamento sistematico do corpo socializado”:
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(...) eu desejava por em evidéncia as capacidades “criadoras”,
activas, inventivas, do habitus e do agente (que a palavra habito
ndo diz), embora chamando a atengé@o para ideia de que este
poder gerador ndo é o de um espirito universal, de uma natureza
ou de uma razdo humana como em Chomsky — o habitus, como
indica a palavra, é um conhecimento adquirido e também um
haver, um capital (de um sujeito transcendental na tradicdo
idealista) o habitus, a hexis indica a disposi¢cdo incorporada,
quase postural —, mas sim de um agente em accéo: tratava de
chamar a atencdo para o primado da “razao pratica” de que
falava Fichte, retomando ao idealismo, como Marx sugeria nas
teses sobre Feuerbach, o “lado activo” do conhecimento pratico
que a tradicdo materialista, sobretudo com a teoria do “reflexo”,
tinha abandonado. (Ibidem, p. 61)

7

O campo na teoria bourdesiana é um espaco social de estruturas
estruturadas que funcionam como estruturas estruturantes, uma estrutura de
relacbes objetivas capazes de “explicar a forma concreta das interagdes”. O
campo é, portanto, relacional e dentro dele se engendram disputas, conflitos,
convergéncias e divergéncias. Desse modo, Bourdieu elaborou uma teoria que
permitisse identificar as caracteristicas de cada campo de forma mais ampla e
complexa:

A teoria geral da economia dos campos permite descrever e
definir a forma especifica de que se revestem, em cada campo,
0S mecanismos e 0s conceitos gerais (capital, investimento,
ganho), evitando assim todas as espécies de reducionismo, a
comegar pelo economismo, que nada mais conhece além do
interesse material e a busca da maximizag¢ao do lucro monetario.
Compreender a génese social de um campo, e apreender aquilo
que faz a necessidade especifica da crenca que o sustenta, do
jogo de linguagem que nele se joga, das coisas materiais e
simbdlicas em jogo que nele se geram, & explicar, tornar
necessario, subtrair o absurdo do arbitrario e do ndo-motivado

0s actos dos produtores e as obras por eles produzidas e nao,
como geralmente se julga, reduzir ou destruir. (Ibidem, p. 69)

A partir dessas teorias, lancaremos olhares sobre a trajetéria do grupo
enquanto agente, do campo artistico e social desse agente e das disposicoes
propostas em procedimentos pedagogicos para formacao de outros agentes e
sua consciéncia corpérea ampliada. No teatro que a Cia Biruta vem desbravando
em suas encruzilhadas teérico-metodolégicas, o corpo é fonte, em um tempo
espiralar que contém em si avangos e recuos, de memoria e criacdo de si e do
mundo. O redemoinho evocado enquanto metafora, abre fendas no nosso corpo
para O inverso, para curar 0 corpo colonizado e investigar as matrizes

silenciadas; pensando-se como um corpo situado nessa complexa teia imposta
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pelas amarras coloniais, mas que, uma vez cientes, numa consciéncia
corporificada, assentada no seu tempo-espago e ligada ao mundo pela
respiracao e pela voz que € corpo em expansao.

2.2. A BUSCA PELA PROFISSIONALIZACAO INDEPENDENTE E POR UMA
IDENTIDADE PROFISSIONAL

A Cia Biruta é um grupo de teatro que desenvolve trabalho ininterrupto na
area de producao, criacao, formacao teatral. Reforco o que ja foi dito antes: os
caminhos construidos sdo pensados a partir das condicbes de existéncia
oferecidas por uma cidade do interior do Nordeste, mais precisamente pelas
condicoes de producao de existéncia ofertadas aos seus integrantes, moradores
da periferia da zona urbana de Petrolina, cidade do interior do estado de
Pernambuco. Essas condicdes se apresentam explicitamente e implicitamente
no campo e nas relagdes por este estabelecidas, no sentido de que, ndo existia
nessa cidade (e pouco se avangou nesse sentido) uma estrutura de politicas
culturais, publicas e privadas, que oportunizasse o0 minimo de garantias de
geracdo de emprego e renda para quem almeja profissionalizagdo na area. A
excecao de circuitos de festivais e mostras promovidos pelo Sesc que, dado o
tamanho da instituicdo e seu orgamento em relagcao ao da regido - que juntando
Petrolina-PE a vizinha Juazeiro-BA, que somam mais de 600 mil habitantes -,
torna-se um circuito extremamente restrito. Portanto, parte dessas condi¢des
depende da disposicdo dos seus agentes, que coletivamente fomentam
producdes e eventos culturais independentes, muitas vezes, em didlogo com
outras linguagens como o audiovisual, a danga, as artes visuais e outros campos,
como a educacgao, para ampliar as redes de producao e tornar sustentavel,
mesmo com carater hibrido, dentro do campo teatral. O artigo de Paulo Edson
Rodrigues de Melo apresenta um estudo contundente dessa realidade:

Nao é novidade a constatagdo de que a producado artistica
gerada nas cidades de interior é historicamente tida como
inferior, sob o prisma de quem as observa das capitais, no
campo de disputa, € praxe que as produgoes oriundas do interior
sejam preteridas. No modus operandi da maquina de moer gente
que chamamos de cadeia produtiva é conveniente que as

margens permanec¢am como terra infértil que enjeita artistas e
0s obriga a migrar para os centros, onde supostamente serédo
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acolhidos e entéo profissionalizados. Na Iégica de manutencao
de privilégios, a margem so6 se alimenta de migalhas deixadas
pelo centro, se este for benevolente, se este permitir que os
recursos sejam fracionados e redirecionados. Exatamente como
acontece num sistema colonial. (MELO, 2021, p. 274-275)

Esse “ch&o” que percorremos panoramicamente pode ser dividido em dois
momentos: um primeiro que responde ao anseio por profissionalizacdo e um
outro que busca imprimir de forma mais organica uma identidade a essa
profissionalizacao, fundada na autoafirmacdo enquanto grupo, afirmacao esta
que vai se forjando nos planejamentos a médio e longo prazo que vao
apresentando um desejo de trabalho permanente, duradouro e de autogestao da
formacdo e da profissionalizacdo. Em sua trajetéria, o grupo fez escolhas,
(algumas mais ingénuas, outras menos), que levam a aprimorar a sua producao:
a formacao de uma rede produtiva de diversos profissionais ligados a elaboracao
dos elementos do espetaculo, figurino, cenario, sonoplastia; e,
concomitantemente, a formacéo dos atores e das atrizes. Desse modo, 0 grupo
se insere no fazer teatral da cidade e os esfor¢cos se direcionam para um

reconhecimento local e formacao de publico.

Durante os quatro primeiros anos, buscamos nos afirmar no campo
profissional do teatro. Nosso desejo, no primeiro momento, era o de adquirir
competéncias no campo da profissionalizacdo e da sustentabilidade no teatro,
com o ideal de viver de teatro sem precisar sair para um grande centro,
considerando também que nao tinhamos, naquele periodo, condicbes materiais
para tal. Era uma busca instintiva por demarcar o lugar do “podemos fazer
teatro”, o que também ¢é politico dentro desse contexto de resisténcia nas

margens.

Em 2008, na primeira estreia com Maria Minhoca, texto para criancas de
Maria Clara Machado, o grupo realiza ensaios no centro da cidade, no Parque
Municipal. O texto continha criticas ao regime autoritario da época em que foi
escrito, no ano de 1968. O foco da montagem para o grupo era o jogo ludico da
cena e a possibilidade de, através dela, promover uma formacao de atores e
atrizes estreantes e com pouca experiéncia de palco. No segundo espetaculo
feito para temporada em teatro, em 2010, ensaiamos O Magico de Oz na quadra
cedida por uma escola particular do bairro Rio Corrente, por ser mais préximo do
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elenco que aumentava de 5 para 12 atrizes e atores e contava com ainda mais
jovens pretos e pardos da periferia. Era uma montagem ousada para as nossas
condicbes, mas que, aliada a um trabalho, na maior parte autodidata, de
producdo cultural, se realizou com a participacao de doze atores, figurinos e
trocas de cenario. Com o0 apoio de empresas locais na divulgacao, o espetaculo
conseguiu se pagar com a bilheteria. Em 2012, alcangada uma repercussao do
trabalho do grupo localmente, com alguns contratos efetivados com a instituicao
Fundacéao Abring e com a empresa Projetec, o coletivo teve a possibilidade de
alugar um ponto comercial no bairro Sdo Gongalo, que serviu como sede por
dois anos, inclusive para a montagem em 2013 dos espetaculos Pindquio e
Historias de Cascudo, além do inicio dos laboratérios de corpo e
experimentacbées cénicas da pesquisa Cenas Ribeirinhas e da montagem do
espetéaculo Chico e Flor contra os monstros na llha do Fogo.

Figura 1- Evento teatral na Mostra Biruta 5 anos, em maio 2013, na sede alugada pela Cia Biruta no
bairro Sdo Gongalo, Petrolina-PE.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 2 - Evento teatral na Mostra Biruta 5 anos, em maio 2013, em frente a ponto alugado pela Cia
Biruta no bairro Sdo Gongalo, Petrolina-PE.

|

Fonte: Arquivo pessoal.

A determinacdo em atender as necessidades de sobrevivéncia em uma
regido que nao dispde de politicas publicas de cultura consolidadas no ambito
municipal (além de estar em uma cidade do interior, em que a politica cultural do
Estado se faz historicamente ausente) foi o que possibilitou o grupo alugar um
espaco, um ponto comercial no bairro Sdo Gongalo, na zona oeste de Petrolina,
onde moram a maioria dos integrantes. O espaco era utilizado para encontros
sistematicos e, desse modo, pdde estabelecer uma rotina minima de trabalho,
ou seja, desenvolvimentos de pesquisas teatrais e dramaturgias, preparacao
corporal e vocal e producao de aderecos e cenarios. A acao foi viabilizada e
motivada pelo contrato de apresentagdes que durou dois anos com a Fundacao
Abring. Pela primeira vez, o grupo, que ja ensaiou no parque publico do centro
da cidade e em patio cedido por escola privada do bairro vizinho Cohab VI, teve
uma sede onde poderia fazer encontros, ensaios e oficinas, elaborando uma
programacao de trabalho que utilizava pelo menos 5 dias na semana o espaco,
mesmo que provisoriamente. Neste lugar, abrimos o Nucleo Biruta de Teatro e
realizamos apresentagdes culturais na calgada, chegando a receber uma agao
do Sesc-Petrolina, presente na programacéao do Festival Aldeia do Velho Chico

em 2013, a Mostra Biruta.
Nos primeiros 4 anos as preocupacgdes e os desafios eram:

a) Demarcar uma posigao de profissional no campo da arte;
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b) Articular as trajetérias individuais de militdncia e formacao de base em
pastorais da juventude, que ja indicavam a compreensdo, com a
necessidade de posicionar-se politicamente nesse campo;

c) Desenvolver uma gestéo interna de grupo e encontrar uma dinamica

de produgéo e sustentabilidade, que incluia a busca por formagéo;

Tais anseios se fortalecem em coletivo, enquanto grupo que participa de
uma cena, gerando uma construgao continua desse campo na regiao que, cComo
ja foi pontuado, é pouco estabelecida economicamente e com escassas
oportunidades de permanéncia. Nesse processo de afirmacao, a Cia Biruta se
alia as lutas da classe junto a instituicbes e coletivos como Artedape —
Associacao de artistas e técnicos de teatro e danca de Petrolina, da qual Antonio
Veronaldo foi um dos membros fundadores e que articulou no periodo em que
foi presidente, 2009-2011, em parceria com o Sesc-PE, a vinda a cidade do
SATED (Sindicato de Artistas e Técnicos de Espetaculos de Pernambuco), em
gue como muitos artistas conseguira emitir a chamada DRT — um documento
que cria registro profissional de atores, diretores, técnicos de espetaculos; ao
movimento “Meu Partido € a Cultura” (2012) que reuniu artistas nas
reivindicagOes pela inclusao da pauta de cultura nos planos de governos dos
candidatos a prefeitos e vereadores da cidade. Mais recentemente, membros da
Cia Biruta também participam do Férum Popular de Cultura de Petrolina, a partir
de 2019, da RIPA — Rede Interiorana de Produtores, Técnicos e Artistas de
Pernambuco, a partir de 2019 em que, além de manter em pautas as
reivindicacOes para instalagédo de sistemas de cultura, outras Leis mais recentes
pudessem ser efetivadas pelas gestdes municipais de das macrorregides do
Sertao, Mata e Agreste.

Para além de uma luta ampla e articulada com diversos outros agentes,
este também é um esforgco e um processo que atravessa as subjetividades de
seus fazedores, como no depoimento de Antonio Veronaldo sobre como se da,
em seus mais de 20 anos de fazer teatral, o reconhecimento de si no campo
profissional do teatro:

A gente também comegou a pensar um pouco...ja que...quando
a gente é fundado em 2008...eu ainda ndo me colocava como

artista de teatro, como diretor de teatro...isso levou muito
tempo...para eu assinar como ator e diretor. Eu sempre colocava
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como trabalhador...trabalha com teatro, nunca nem coloquei
como ator e diretor, porque pra mim tinha um processo que eu
ainda nao tinha vivenciado, justamente pelas dificuldades em ser
um corpo preto da periferia. Que os estudos nao foram
concluidos...a dificuldade com a leitura... porque o processo
também de ser um artista da periferia ele tira de vocé uma coisa
que é tipo...que é uma ponta que mata a gente...que € a falta de
confianga em si no seu oficio. O encontro da gente da periferia
com a arte € muito pelo encantamento. Nao é uma coisa do ‘que
a minha mae é artista famosa’, ‘que meu pai tem grana e me
manda para escola para fazer teatro la em Sao Paulo ou fora do
pais’ ndo...a gente é levado pelo encantamento, uma porta que
se abre a partir de alguma coisa que em algum momento é um
sonho, ou em outro momento que é uma necessidade, que
depois se torna uma certeza que é aquilo. E para chegar até a
certeza de que se é, a gente vai se deparando com 0s Nnossos
monstros no caminho. Entdo quando a gente vai fundar a Biruta,
eu fiquei passando por varios territorios... muitos territérios de
negacao... ser um homem preto da periferia, entdo, esse é o
primeiro territério de negagédo, segundo a dificuldade muito
grande de leitura. Quem me ensinou a ler e escrever foi o Teatro.
Eu sempre falo isso, eu nao fui a escola porque eu nao tive
tempo para me dedicar. Entdo, ai é outra afirmagédo. Até
aprender a ler. Entdo, eu coloquei na minha cabeca antes do
grupo nascer que eu estava num processo universitario... que €
depois de cinco anos, eu vou...eu me assumo nessa vivéncia de
teatro. E foi assim que aconteceu quando 0 grupo nasceu...eu
ainda nao escrevo...a gente vai com Maria Minhoca para
festivais nacionais, mas a viagem se vocé for ver nas minhas
fichas de que hotel, ta la “trabalhador do teatro”, nao ta “diretor”.
Eu sé vou vir assinar como diretor de teatro a partir de Pinéquio,
32 ano do grupo... quarto ano do grupo, né? Acho que ali 4
anos..., mas eu ja tinha iniciado algumas coisas, ali eu comego
‘ah, ndo, eu sou diretor e ator’. (MARTINS, 2022)

O depoimento de Antonio Veronaldo insere o processo de fazer teatro em
coletivo como um processo multidimensional, capaz de construir fortalezas para
resisténcia e reexisténcias de vidas pretas a partir da experiéncia cultural e
artistica. Lembro, nédo a titulo de comparacédo, mas como exemplo pertinente e
de relevancia para se colocar no horizonte desta andlise, as palavras de Abdias
Nascimento e as motivagdes para fundar o Teatro Experimental do Negro como
um enfrentamento a supremacia cultural elitista que relegava a cultura negra um
plano inferior e que mantém seus privilégios as custas de manipulagdes como a
criacdo do mito da democracia racial que, segundo Nascimento, leva muitos da
populagédo de ascendéncia africana (e acrescento, indigena) a alienarem-se de
suas subjetividades e processos comunitarios, portanto, de seus proprios
interesses, ao passo que sao excluidos da construg¢ao nacional da cidadania que
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lhes garante beneficios sociais e econémicos de modo igualitario em relagéo a

outros trabalhadores ndao negros (NASCIMENTO, 2019). O diretor, ator, autor,

dramaturgo e pensador da diaspora negra no Brasil, afirma:
Transformou varias empregadas domésticas tipicas mulheres
negras em atrizes, e muitos trabalhadores e negros modestos,
alguns analfabetos, em atores dramaticos de alta qualidade. A
existéncia desses atores e atrizes de valor reconhecido
demonstrou a precariedade artistica do costume, no teatro
brasileiro, de brochar de preto a cara de atores brancos para
interpretar personagens negros de responsabilidade artistica. A
atuacao do intérprete negro tornou também obsoleta aquela
dominante imagem tradicional de a pessoa negra s6 aparecer
em cena nas formas estereotipadas- a personagem caricatural
ou o servo doméstico. [...] Ele organizou e patrocinou cursos,
conferéncias nacionais, concursos e congressos, ampliando
dessa forma as oportunidades para o afro-brasileiro analisar,

discutir e trocar informacdes e experiéncias. (NASCIMENTO,
p.94-95, 2019)

E a consciéncia corpérea e critica dos processos de negacdo, impostos
aos corpos pretos e periféricos, que leva o grupo a criar suas proprias estratégias
de luta e superagdo. SO nos ultimos anos entendemos que estratégias de
aquilombamento permitem processos de crescimento e aperfeicoamento

profissional por meio de esfor¢os conjuntos.

Contribuiu para aceitacao de si, por parte dos integrantes do grupo, no
campo profissional da arte como ator/atriz, diretor/diretora, produtor/produtora,
dentre outras fungdes, um conjunto de processos que envolveram: encontros
permanentes dos integrantes para desenvolvimento de estudos e pesquisas em
teatro; processos constantes de montagens de espetaculos; formacbes no
campo de atuagéo e direcao junto a grupos e artistas nacionais e internacionais;
contratos com instituicées para desenvolvimento de projetos teatrais permitindo
circulagao do trabalho por diversas localidades da cidade e por diversas cidades
do estado; o aluguel, mesmo temporario, de uma sede para o desenvolvimento
das atividades do grupo; estratégias de partilhas de experiéncias e formacoes;
criagdo de um caixa do grupo para investir de forma parcial ou integral na
formacdo dos integrantes e nas montagens do grupo. Camila Rodrigues,
participante das agdes do NBT desde 2012 que a integrar o grupo desde 2017,
ao ser instada em roda de conversa realizada por esta pesquisa sobre como a

participacao nas atividades do grupo contribuiram para seu desenvolvimento em
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qualquer aspecto da sua vida, como por exemplo o ético, o profissional, o

artistico, etc., revelou:

Eu tive outras experiéncias profissionais em outros campos,
assim, mas muitos pontuais e mais para conseguir uma grana
rapida, pela grana mesmo, mas ndao como algo de profissao.
Mas os aspectos de se entender como profissional ali, essa
responsabilidade de cumprir funcdes, papéis, e ta dentro ali de
uma equipe coletiva, também foi dentro do grupo. Ai, tanto que
as minhas primeiras experiéncias profissionais mesmo, que eu
digo que eu tive experiéncia profissional foi dos trabalhos do
grupo. Desde quando comegou fazendo uma social media na
viagem que a gente fez de contacdo de histéria: eu comecei
fazer um apoio técnico e social media. Até hoje como eu me
entendo como atriz, e. coisas de produgéo [cultural] total dentro
do grupo. Ai, a partir do grupo, foram surgindo outras
experiéncias de fazer oficinas, formagdes e tal, mas instigado e
impulsionado pelas coisas vivenciadas dentro do grupo. E que
hoje quando eu fago alguma formacao também externa, dentro
de outro campo, como por exemplo, a prépria faculdade
também, algumas coisas que sdo abordadas na faculdade eu
também consegui entender por coisas vivenciadas também no
processo de formacao do grupo. Fica parecendo que é uma
escola de conhecimentos gerais, mas é de fato acaba sendo, de
conhecimentos gerais mesmo, mas de se entender ali no
convivio social e tal. Acho que isso teve total diferencial. (SILVA,
2022)

As estratégias dos primeiros anos fortaleceram e desenharam o passo
seguinte: construir uma identidade profissional de grupo. A dindmica de
encontros possibilitada pelo espago, a instauragdo de uma rotina segura,
geraram reunides mais frequentes e, dentro delas, reflexdes e debates que
incluiam o sentido de pertencimento a comunidade. Ser um grupo de periferia,
gue ha quatro anos lutava por, ndo apenas inserir-se, mas contribuir para criar
uma cena teatral profissional, sediado na periferia, trazia outros significados. O
aprofundamento das relacdes e dos compromissos firmados em grupo também
exigiam a elaboracao de principios éticos que aprofundaram as reflexdes e

passavam a balizar o direcionamento profissional.

Iniciamos discussdes internas com procedimentos de investigacao de
corpo e de construcdo de partituras fisicas, chamadas nas investigacdes e
exercicios de sala pelo diretor de “motes”, que dialogassem com perguntas como
‘quem eu sou”, incluindo os percursos genealdgicos e suas territorialidades.
Essas discussdes culminam na elaboracédo e execucéo do projeto de pesquisa
e experimentacdo cénica Cenas Ribeirinhas (2014-2016), que percorreu
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comunidades das cidades pernambucanas do Sertdo do Sao Francisco, através
do primeiro projeto do grupo realizado com incentivo de edital publico, que sera
descrito mais adiante.

E a partir dessa pesquisa que nés nos percebemos criando pensamento
teatral a partir de nossa realidade e vivéncia geolocalizada. Confrontando-se
com as condi¢cbes dadas e propondo caminhos teéricos e metodoldgicos para
pensarmos 0s processos que forjam nossas existéncias, tendo a arte, a estética
como meio e fim, articulando essa arte a sua posicao politica no mundo e as
possibilidades epistémicas desse didlogo, tal como o que Maldonado-Torres
(2020, p.46,) descreve:

Com amor e raiva, o condenado emerge como um pensador, um
criador/artista, um ativista. Eu n&o pretendo reduzir o saber ao
pensamento, 0 ser a arte e o poder ao ativismo, mas eu penso
que a predominancia usual destas principais areas na luta contra
a colonizacao pode ser explicada parcialmente pelas relagbes
proximas delas com cada uma das dimensbes basicas da
colonialidade: saber, poder e ser. [...]. A decolonialidade,
portanto, tem a ver com a emergéncia do condenado como
pensador, criador e ativista e com a formagao de comunidades

que se juntem a luta pela descolonizacdo como um projeto
inacabado.

Com o fim do contrato com a Fundacdo Abring, ndo tivemos mais
condi¢des de pagar o aluguel do espaco e fechamos a sede. No ano seguinte,
em 2015, é inaugurado no Rio Corrente, bairro vizinho do S&o Gongalo, o CEU
— Centro de Artes e Esportes Unificado. Com verba federal do PAC2'¢ e
administracdo do municipio, o CEU tem como proposta a gestdo compartilhada
tripartida — gestdo publica, sociedade civil organizada e comunidade —, onde o
grupo se insere no processo como sociedade civil organizada e propds a gestao
uma ocupagao artistica, na qual o grupo teria acesso ao uso do cineteatro, um
dos espacos deste equipamento cultural para ensaios do grupo e, em
contrapartida, a Cia Biruta ofertaria gratuitamente para populacao, sem 6énus a

prefeitura, oficinas de teatro para jovens e adultos a partir de 14 anos. Enfim,

8 PAC2 refere-se a uma segunda edigédo do Programa de Aceleragéo do Crescimento, langado
em 2010. As pragcas CEUs — Centros de Arte e Esportes Unificados, fazem parte do eixo
Comunidade Cidada e integrava programas de esporte, cultura e lazer, visando ampliar a oferta
de servigos do Estado a populacdo de bairros periféricos e com baixo IDH.
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davamos continuidade ao projeto do Nucleo Biruta de Teatro como contrapartida

dessa ocupacao.

Foi preciso perceber nos conflitos e dificuldades do préprio campo como
a colonizacao atuava no nosso fazer e nos aprisionava em légicas liberais que
criam estruturas meritocratas — com a ilusdo de oportunidade, sustentabilidade,
insercdo em mercado cultural, mas que na verdade reproduz a nossa morte
enquanto sujeitos diversos atravées dos mecanismos que institui critérios
excludentes de selecao. Isso implica a morte da nossa cultura e de saberes que
nos tornam conscientes de quem somos e das formas de organizacao e de
praticas populares de resisténcia, a exemplo das expressdes culturais dos povos
originarios e quilombolas, porque, sobretudo, sdo negadas a nds as formas de
existir fora dessa légica, que elege merecedores da producéao cultural. Assim, a
colonialidade opera de diversas formas, dentre as quais citarei cinco como
exemplo: a) destinacdo de maiores recursos para atender a l6gica liberal pautada
em conceitos como meritocracia e inseridos em um mercado de produgao
cultural estabelecido sob anos de politicas de manutengdo de privilégios; b)
acoes muito timidas e lentas de democratizagcdo do acesso a cultura e de
mudangas na estrutura que deveriam reparar as anomalias da colonizagdo que
centraliza recurso em “sedes” do poder politico e econdmico, a despeito das
necessidades e potencialidades reais de todo territério, mas que atuam, pela
propor¢cao como sao incluidas nas politicas publicas, como catalisadores que
cumprem a fungdo de dilatar as tensdes dentro do campo; c) burocracia
desmedida que pré-selecionam projetos culturais antes mesmo da avaliagdo do
mérito cultural e artistico; d) mercado cultural cada vez mais atrelado a
producdes da industria cultural e entretenimento; f) Inexisténcia ou precarizacao
de espacgos publicos culturais nas margens (interiores, periferias, zonas rurais),
com falta de politicas de ocupacao de espagos que deem sustentabilidade aos

grupos ocupantes;

Constatar e lidar com fatores como: a bilheteria ndo pagar os custos de
producdo e seus trabalhadores; patrocinadores preferirem investir em textos
classicos ou conhecidos como O Magico de Oz (2010), a textos autorais como
Chico e Flor contra os Monstros na llha do fogo (2015); a concentragdao de
recursos do uUnico edital de fomento do estado que destina 80% do seu
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orcamento para regiao metropolitana, que tem 40% por centro da populacéo do
estado e que sao elaborados para beneficiar cidadaos e producdes especificas,
foram alguns dos enfrentamentos que foram moldando a perspectiva de trabalho

do grupo e de sua posi¢cao no campo social.

A partir desse entendimento, o grupo cria frentes de manutencdo do
trabalho que néo se isolam do mercado ou das politicas culturais, apenas as
assume como campo de disputa, atuando nas frestas da hegemonia, para
contesta-la e ser capaz de elaborar sentidos outros para as suas producgdes. A
pesquisa de inspiragao antropoldgica, o reconhecimento de seu chao, a busca
por nossa compreensdao como artistas do teatro, situados em seu tempo e no
seu espaco, passam a ser 0s principios que norteiam as perspectivas estéticas
e éticas do grupo. Assim, uma funcao social desse fazer e propostas solidarias
de criacdo colaborativa também sdo assumidas e, com o Nucleo Biruta de
Teatro, vao ganhando novos aspectos e incluindo mais pessoas no transcorrer

das agoes.
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3. O CORPO EM REDEMOINHO E AS PRATICAS ARTISTICO-
PEDAGOGICAS DA CIA BIRUTA

Figura 3 - Oficina Nucleo Biruta de Teatro, 2015, no CEU das Aguas, bairro Rio Corrente, Petrolina-PE.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 4 - Workshop Cenas Ribeirinhas, 2016, com Samba de Véio da llha do Massangano e Reisado da
Comunidade Quilombola do Lambedor, no CEU das Aguas, Rio Corrente - Petrolina-PE.

Fonte: Arquivo pessoal.

Neste capitulo, abordarei duas acdes que foram oferecendo ao grupo
ché&o para o processo de pensar-se e saber-se em seu fazer teatral: a pesquisa
Cenas Ribeirinhas e o trabalho de formacéao realizado com o Nucleo Biruta de
Teatro. Nao se trata de relatar a busca de uma identidade fixa, mas de
apresentar experiéncias de formacao teatral do grupo, articulagées nacionais e
internacionais no campo dos estudos da presenca de ator e atriz, junto aos
estudos e vivéncias sobre as praticas populares de resisténcia no Sertdo do Sao
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Francisco. Ambas as ac¢des contribuiram para o desenvolvimento da percepcao
do grupo tanto das potencialidades estéticas de corpo, de voz, de gestualidade,
de cancdes, de histérias etc., quanto das cosmovisdes implicadas nessas
manifestacées que se fazem representacbes e simbolos e que lidam com
espiritualidades e preceitos filosoficos invisiveis, porém, perceptiveis capazes de
se transfigurarem de diversas formas estéticas. Essa cosmovisao estd manifesta
nos encantados, nas mitologias, nas rezas, nas tradicdes passadas de geracao
em geragao, mas também nas regras de convivéncia, nos siléncios, na forma de
organizagdo da festa, na postura acolhedora e ao mesmo tempo desconfiada,
até a luta por uma educacdo que atenda as especificidades indigenas e

quilombolas.

Invoco o que, segundo Maldonado-Torres (2020), seria a nogao ancora
da critica decolonial, o corpo aberto, isto €, “quando o condenado comunica as
questdes criticas que estdo fundamentadas na experiéncia vivida do corpo
aberto, temos a emergéncia de um outro discurso e de uma outra forma de
pensar.” (MALDONADO-TORRES, 2020, p.55). Nesse texto, o autor demonstra
a importancia da escrita para reconstituicdo de si no combate a racionalidade
gue nos aparta de nossa integralidade ontolégica e, portanto, de nosso corpo.
Aqui, a escrita reivindicada por Maldonado-torres como expoente do projeto
decolonial, sera compreendida e defendida, ndo apenas como texto desta
dissertacao - embora ela seja o veiculo que a comunique nesse contexto -, mas
enquanto performance teatral do grupo e suas elaboragdes estéticas,
considerando a seguinte afirmagao do mesmo autor:

Viver de uma maneira que afirme a abertura do corpo faz parte
da atitude decolonial que ndo somente permite a possibilidade
do questionamento critico, mas também a emergéncia de visdes
do eu, dos outros e do mundo que desafiam os conceitos de
modernidade/colonialidade. O corpo aberto é um corpo
questionador, bem como criativo. Criacdes artisticas sdo modos
de critica, autorrefleexao e proposigcao de diferentes maneiras de
conceber e viver o tempo, o0 espaco, a subjetividade e a

comunidade, entre outras areas. (MALDONADO-TORRES,
2020, p. 48)

A criagcao artistica em teatro € a escrita decolonial defendida nessa
dissertagdo, pois demonstra ser “um ritual que busca manter o corpo aberto,

como uma fonte continua de questbes”, e que o torna “preparado para agir”
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(MALDONADO-TORRES, 2020, p. 48). As experiéncias relatadas apontam para
criacado de procedimentos artistico-pedagdgicos que consideram o saber e 0
pensar do corpo ndao somente para criagcao cénica, mas também para formacéao
da cidadania e de uma compreensao critica do mundo, para, enfim, refletir-se na
criacdo de suas representagdes estéticas. Impossivel utilizar-se dessa
compreensao e sua realizagdo na cena corporificada por atrizes e atores, sem
considerar que sao nos processos criativos e na dedicacao para elaboracao da
poética teatral que essas aprendizagens se concretizam e os aspectos
multidimensionais se abrem na relacdo entre ética e estética do fazer teatral,
como parte de uma produgéao cultural de um povo transatlantico que tem como
principio basico a ancestralidade.
A concepcao espiralada do tempo funda-se no lugar de privilégio
do ancestral que preside, como Presencga, as espirais do tempo,
habitando a temporalidade transiente, o ilimitado passado per si
composto de presente, passado e futuro acumulados, e pote
Kalunga, nucleo da energia vital em movimento. No Brasil
Kalunga também e identificado como o Mar Oceano, lugar do
sagrado, espelhando a divindade, na qual habita o poder da vida,
da morte e das travessias. Nessas interfaces e aliangas entre a
pessoa (muntu), a coletividade (bantu) e os ancestres, tudo
pulsa como elos indissociaveis e complementares de uma
mesma cadeia significativa, clivada de ancestralidade, principio
base, ordenador, motor, estrutura e rede de todo o pensamento.
Agéncia da sophy, a ancestralidade funda a cinese, em todos os
seus ambitos e competéncias, a filosofia, a concepgao e
experiéncia das temporalidades curvilineas, gerenciando todos

0s processos de producao das praticas culturais. (MARTINS,
2020, p. 58)

Considerando o trabalho de ator e atriz como “forma de meditacdo social
sobre vocé mesmo, sua condicdo humana, acontecimentos do seu tempo que
Ihe tocam profundamente” e “como possibilidade de alcangar a si mesmo”
(BARBA, 2010, p. 39), em redemoinhos — movimentos de reversibilidade,
tor¢des, continuidade, circulos e mergulhos — buscamos modelar agées de um
corpo se entende meméria de tempos passados e poténcia criativa para projecao
de imagens futuras que por sua vez serao revisitadas como meméria outras e
que, portanto, integram-se a um movimento amplo da vida em comum dos seres
humanos. Uma vez criadores de comunicacdo simbdlica e cinestésica,

produzimos reflexibilidade tanto na elaboracédo de praticas teatrais quanto na
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concepgao socioldégica de sua atuacdo enquanto agentes, conforme ja
abordados por Pierre Bourdieu (1989; 2001) e Leda Maria Martins (2021).

N&o é objetivo deste capitulo e da dissertacado apresentar descri¢coes das
praticas populares, analisa-las e, muito menos, cataloga-las, pois cada uma
abrange teias muito complexas de relagdes que nao caberiam nestas linhas.
Afinal, a pesquisa do grupo nunca tratou de fazer um inventério nesse sentido,
mas possibilitou a construcao de afetos que se transmutassem em material para
o trabalho de atores e atrizes do grupo, podendo experimentar a friccdo de
NOSSOS COrpos e mentes criativas com imagens que se alternam entre o estranho
e o familiar, em um processo concomitante de reconhecimento e alteridade.
Esses processos serdo analisados a partir das descricbes das cenas, de alguns

trechos de diarios de campo e relatos de integrantes do grupo.

“Rio que se abre, corpo que se afunda em redemoinho de criagédo” é uma das
frases que traduziram em imagem o processo de pesquisa vivido e ilustra os
relatos contidos na revista digital Redemoinho (2016), que também é o nome de
uma das cenas criadas no processo e de um dos exercicios gerados pelos
laboratérios de investigacao corporal. Nesta pesquisa, o corpo também é rio,
logo, apanhamos o conceito de “corpo aberto” para justificar voltarmos o olhar
para um processo que ainda reverbera e indica caminhos no fazer teatral do
grupo. O corpo que se abre em redemoinhos de criacdo € um corpo de atriz/ator
gue se propde a criacao de relacdes de alteridades movedoras de sentido do
passado para mudancgas no presente, da articulacdo entre a busca de si no outro,
das parecencas e diferencas, 0 que fazem se aproximar a arte e antropologia
social, ao que Luciana Lyra, autora da artetnogafia, afirma:

Sendo assim, a interagdo com a alteridade marca o Teatro e a
Antropologia, pois € no intercambio, na superposigéo polifénica
entre eu e o outro que se revela o encontro, condi¢ao basilar que
rege as agdes dos dois agentes da cultura: o ator/artista e o
antropologo. Esse embate com o outro, sempre se configura a
partir de regras, tanto subjetivas, quanto objetivas, que acabam
por capacitar tanto o ator como o antropélogo a exercerem seus
oficios. Ambos partem da nogao de experiéncia em que imagens
do passado se articulam ao presente, possibilitando a

mobilizagdo dos sentidos do corpo na significacdo do mundo.
(LYRA, 2011, p. 3)
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O redemoinho € o movimento de recriagdo das existéncias, da relagédo
continua e circular de morte e vida que se assenta no corpo e o envolve. Nele
adentramos a partir da inspiracao etnografica de abordagem simbdlica, onde o
pesquisador também é sujeito da investigacao e atua a partir de construgdes pré-
existentes. Enquanto atriz/atores-pesquisadores analisarei as formas com que o
grupo, partindo de seu contexto lida com o imaginario cultural que transforma em
presenca cénica e cena performatica, buscando significados através de uma
interpretacdo das culturas (GEERTZ, 1978) que nos cercam e das quais

produzimos didlogos frente as encruzas que nos deparamos.

3.1 O CORPO QUE SE ABRE EM REDEMOINHOS DE CRIAGAO

Idealizado em 2012, Cenas Ribeirinhas é o primeiro projeto de pesquisa
da Cia Biruta, onde foi feito um mapeamento prévio de manifestacées culturais
da microrregido do Sertdo do Sao Francisco, em Pernambuco. Antes disso, o
grupo havia aprovado apenas circulacdo de Maria Minhoca (2008), um projeto
em forma de mecenato por um edital de incentivo do municipio de 2011, edital
este que teve apenas uma edi¢ao. O projeto foi inscrito no edital do Funcultura
Independente’®, publicado no Diario Oficial do estado em 29.12.2012 pela
FUNDARPE (Fundagéo do Patriménio Histérico e Cultural de Pernambuco)?°. O
projeto foi aprovado em 2013 e sé recebeu o investimento financeiro em 2014,
tendo, portanto, resultado apresentado em 2016. Oficialmente, a pesquisa dura
dois anos, porém, desde 2012 foram iniciadas visitas de campo de forma
independente do recurso do edital, somando um periodo de 4 anos do inicio da
pesquisa para culminéncia dos produtos culturais gerados: uma experimentacéo
cénica formada por quatro cenas; um workshop com oficinas e apresentagcdes
das manifestacdes culturais; um documentario disponibilizado gratuitamente e

disponivel no canal do Youtube do grupo.

Cenas Ribeirinhas nasce do desejo do grupo empreender uma busca pelo
sentido de pertencimento do territério em que atua. Sobrepujando o espacgo da

periferia para encontrar quilombos, territérios indigenas, comunidades rurais da

'9 Fundo pernambucano de incentivo & Cultura 2012/2013.
20 Orgéo atrelado a Secretaria de Cultura do Estado de Pernambuco.
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caatinga e comunidades ribeirinhas que compdem a diversidade de paisagens
interioranas. A pesquisa faz um éxodo inverso daqueles que formaram nossas
periferias, saindo urbano para o rural e retornando ao urbano com referéncias de
culturas vivas desses territorios, que rememoram corporeidades de tempos
imemoriais nas suas praticas de dancgas, cantos, rituais, lutas e festas, incluindo
nestes seus redemoinhos movedores de existéncias, as questbes

contemporaneas.

Visitamos as comunidades da llha do Massangano (Petrolina - PE) para
ver o Samba de Véio; a Comunidade Quilombola do Lambedor (Lagoa Grande -
PE) para ver o seu Reisado e Sdo Gongalo; a comunidade de Jutai (Lagoa
Grande - PE) e a tradicional pega de boi de mato; a comunidade de Coripds
(Santa Maria da Boa Vista - PE) e a danca do Capim Lé Lé; a festa de Nossa
Senhora da Saude, da comunidade de Fulgéncio (Santa Maria da Boa Vista -
PE); O Reisado do Quilombo Mata de Sao José (Orocd - PE) e a llha de
Assuncéo, territério indigena do povo Truka, com seu Toré, suas rezas e
encantarias (Cabrobé - PE). Muito das motivagdes para a realizagao da pesquisa
e de seu percurso foi explicitado nos capitulos anteriores. Parte de depoimento
de pessoas dos lugares que visitamos relatando seus costumes a praticas estao
disponiveis do documentario da pesquisa. Aqui, serdo analisados o0s processos
investigados em campo e em sala para construcdo de um repertério sensivel

elaborado a partir das visitas de campo.

Em cada visita demoramos pelo menos dois dias e retornamos pelo
menos uma vez, na maioria delas, mais de duas vezes. Fomos a uma
diversidade de manifestagdes e praticas, acompanhamos seus preparativos,
mas algumas vezes fomos somente para conversar e acompanhar o dia a dia de
moradores, quando pudemos conhecer historias de vida e observar praticas
mais cotidianas, de casa, do trabalho ou ligada a vida comunitaria, como

novenas, tercos, até brincadeiras de criangas no rio e reunides de jovens.

Além das visitas de campo, o processo de pesquisa também contou com
um encontro de orientacdo do professor e historiador Elson de Assis Rabelo,
professor adjunto da Universidade Federal do Vale do S&o Francisco —
UNIVASF, nos quais foram trazidos conceitos importantes da pesquisa
antropoldgica indicagbes de livros de carater etnograficos sobre a regido, a
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exemplo do livro Relagdo de uma missdo no Rio S&o Francisco (1979) e
aspectos éticos da abordagem da pesquisa, como se comportar nas localidades,
0 que perguntar e que nao poderia deixar de ser observado. Dessa conversa,
lembro que ficou marcada a atencao para nao criarmos uma expectativa sobre
as praticas ou suas corporeidades que estivesse além da realidade a ser
observada. Também, agugou nossos sentidos para observar as contradigdes, da
mesticagem, dos sincretismos, das relagdes de politicas de poder e resisténcia,

porém sem julga-las sob nossas crencas.

Também tivemos oficinas praticas de corpo e voz, cada uma com
20horas/aula. A primeira, intitulada O impulso na voz e no corpo, ministrada pela
cantora e pesquisadora Renata Rosa, e a segunda O corpo-mascara, ministrada
pelo professor, pesquisador, ator e diretor teatral, Erico José Souza de Oliveira.
Ambas as oficinas nos ofereceram recursos técnicos para apreensao de

conhecimentos sobre o corpo/voz e modulacéo de energia.

Criamos dialogos entre todos os saberes colhidos das vivéncias, das
orientagdes, das oficinas e os aplicamos no que intitulamos laboratério de
experimentacao cénica, orientados pelo diretor-pesquisador Antonio Veronaldo,
para criacdo de quatro cenas com os atores-pesquisadores Marcos Aurélio
Soares e Paulo Junior, a atriz-pesquisadora Juliene Moura e eu, Cristiane
Crispim, que além de atriz-pesquisadora, fui a elaboradora do projeto e

coordenadora geral da pesquisa.

No processo criativo, alguns exercicios cénicos foram criados e inseridos
as praticas de treinamento corporal das atrizes e atores pesquisadores,
produzindo um repertorio de praticas metodoldgica do grupo para busca o estado
de ser e estar fundado em imagens de praticas ribeirinhas. Essas imagens levam
em consideracdo o agenciamento de afetos vividos por esses corpos situados.
Abaixo, descricdes destes exercicios que ainda seguem em curso € em

descoberta no processo criativo do grupo. Séo eles:

1. O barqueiro: este exercicio e seus desdobramentos em diferentes
planos e direcbes foram os primeiros experimentados, onde se trabalhavam a
transferéncia de peso das bases, a modulacao de for¢a do corpo que imaginava

o peso do remo em contato com agua e a respiracdo em sincronia com estes
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movimentos. O barqueiro enquanto exercicio ndo reproduz a mesma mecanica
da acao real, busca-se, no entanto, para a sua imagem corpérea, quase
mimética, equivaléncias que implicam na criacdo de forcas musculares
expandidas que permitiam o equilibrio e distribuicao de pesos pelo corpo, assim,
um estado de atengdo que irradia as tensdes por todo o corpo, em sua
tridimensionalidade absoluta, dilatando a presenca. Mais do indicar com a acao
se os gestos do barqueiro sdo verossimeis em um barco real, buscava-se,
através da imagem que provocava a acao um estado de prontiddo e tonus
muscular consciente ao ator e a atriz, além da imersdo a imagem do rio e o

estado que essa imersao provocava.

2. O lancar de rede: estabeleceu-se uma equivaléncia com trés
etapas do lancamento de rede — a) o puxar em base firme, como a de um
pescador na precariedade do barco que o sustenta; b) a oposi¢ao para preparar
o lancamento e o lancar, onde o corpo do ator e da atriz passa a imaginar ser
também a rede, realizando um giro de 360° para voltar a base do pescador. A
respiragdo também acompanha o movimento; este exercicio se desdobra na sua
realizacdo com foco no movimento dos ombros, sem o lancar dos bracos,
concentrando-se na transferéncia de peso, abrindo o peito e procurando
continuidade, fluxo e variagdes na repetigéo.

3. Os passos das dancas do Sdo Gongalo e do Capim Ié |é passaram
a ser utilizados como aquecimento e exercicio de ritmo, junto com as palmas
que, com a repeticdo, eram realizadas em diversas intencdes e situacoes,
fazendo sumir a danga e contendo a energia e o ritmo alcancados que poderiam
também ser modelados a diversas intensidades e forgas; Outras dancas e ritmos

poderiam ser investigados com 0 mesmo objetivo.

4. A flecha: o corpo prepara-se e imaginando um arco e flecha o corpo
se “arma”, expandindo-se o peito, estabelecendo oposi¢cdes entre bragos e
pernas e entre tensdes internas que se dissipam no lancar do corpo-flecha em
um deslocamento pelo espaco que € interrompido com uma palma em uma parte
qualquer do corpo, sinalizando o alvo atingido e mudando a atengéo do ator e da

atriz que joga.
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5. O redemoinho: exercicio que na dissertacao transforma-se em
metafora da pesquisa do grupo é uma espécie de espaco-tempo estabelecido
pelo movimento circular do corpo que concatena os diversos principios
trabalhados nos outros exercicios. Nele, a atriz e o ator se pensam rio em um
movimento circular continuo, estabelecendo em meio a diversificacdo de
movimentos, planos e ritmos num fluxo que congrega forca e leveza; O
movimento pode ser conduzido de modo mais rapido ou em “camara lenta”,
percebendo-se em quais impulsos e percursos o corpo estabelece sua forca
motriz, em meio as movimentacdes podem ser evocadas imagens pela atriz ou
ator em que se pode estabelecer relagbes dentro do jogo estabelecido pelo

movimento de fluxo continuo que toma formas imprevisiveis.

Estes exercicios eram executados tanto separadamente, quanto
conjugados ou como desdobramento um do outro; a cada laboratério eram
partilhadas sensagdes que produziam novas significacdes e, por sua vez, novas
acbes simbolicas. Sdo exercicios que promovem constante investigacéo e,
portanto, passiveis de transformacfes na sua estrutura e interpretagdo. Eles
também eram trabalhados junto a motes poéticos e de metaforas que se

relacionavam com as vivéncias da pesquisa sugeridos pelo encenador.

Outros principios, como a oposicao entre céu e terra, encontra-se de
modo peculiar em algumas dangas, como na danca do Samba de Véio que se
equilibra em um passo repetitivo de muita energia e ritmo acelerado que, ao
mesmo tempo em que pisa forte no chao, em movimento de quase cavar o chéo
com 0s pés, ou pilar a argila, como atribuem alguns moradores o trabalho de
origem da danca, eleva o tronco para o alto, com as mao livres, altas e com a

umbigada, promovendo um estado de prontiddo do corpo.

Havia o entendimento que nas visitas de campo, para além de se deparar
com uma pratica espetacular, com passos e movimentos que se poderiamos
classificar, categorizar, nos interessava como 0 corpo, a partir das imagens que
nele & projeto dessa experiencia, poderia desenvolver saberes sobre a
capacidade de manter-se em atencao e expansao ao mesmo tempo que modela
energias multiplas dos elementos constituintes da natureza: terra, agua, ar, fogo,
fazendo do corpo comunh&o, como nos ensinam as cosmovisdes africanas e

amerindias que nos formam enquanto povo criativo.
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O grupo apresentou ao publico, como resultado da pesquisa, quatro
cenas: 0 encourado, redemoinho, o encantado e o pequenino. Elas condensam
todo o processo de pesquisa como um exercicio cénico onde muitos dos pontos
aqui abordados séo dados a ver nas dramaturgias de encenacao de duas atrizes
e dois atores. As cenas s&o descritas na revista online Redemoinho — processo

de pesquisa Cenas Ribeirinhas (2016, n.p.):

Figura 5 - Apresentagdo Cenas Ribeirinhas, Teatro Dona Amélia, 2016 [em cena Marcos Aurélio Soares].

Fonte: Fotografia de Rubens Henrique.

Encourado
Ator-pesquisador, Marcos Aurélio Soares

A construgédo da cena parte do universo que permeia a vida do
vaqueiro sertanejo, entre aboios, galopes e pegas de boi as
historias aparecem baseadas na visita que fizemos ao distrito de
Jutai no municipio de Lagoa Grande na 54% Festa dos
Vaqueiros. A pega do boi no mato é o auge da Festa, e é também
uma das imagens mais fortes para a construcao gestual da cena
que se utiliza do sobe e desce do corpo do vaqueiro durante a
cavalgada como um compasso ritmico do corpo do ator,
juntamente com o ritmo e gestos observados nas dancas do Sao
Gongalo, Capim Lelé e Reisado, este ultimo é realizado na
comunidade do Lambedor. Estabeleceu-se a energia da terra,
ou aquela que se enraiza e ganha forgca com o contato com o
solo, como a condutora de toda a encenacao. Um clima mistico
envolve a cena onde ndo se sabe o0 que realmente se vé e o que
se imagina e é no eixo entre esses paralelos que se estabelece

todo o jogo cénico.
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Figura 6 - Apresentacdo Cenas Ribeirinhas na Mostra Biruta 8 anos. Comunidade de Coripds, Santa Maria
da Boa Vista, 2016. [Em cena: Cristiane Crispim, Paulo Junior e Marcos Aurélio Soares].

Fonte: Arquivo do grupo.

Redemoinho
Atriz-pesquisadora, Cristiane Crispim

A cena congrega o universo mistico, sincrético e feminino que
une as expressoes de resisténcia e de festa das comunidades
que vivenciamos. Fazendo uma relagdo entre a espiritualidade
(ar) —danca (agua) — luta (terra), para perceber como elementos
dialogam no corpo de atriz, construindo novos significados.
Buscou-se nas energias do ar, da agua e da terra e do encontro
delas, qualidades para compor a movimentacdo e o ritmo da
cena, que foi atravessada de vérias dangas e dos contextos
socioculturais como a realidade dos atingidos por barragens. A
presencga do feminino se deu pela observagao de que em grande
parte das comunidades que visitamos elas séo a principal forca
que unia as pessoas em torno da acao de resisténcia que €
manter um grupo de tradicdo popular. A cena apresenta como
simbolo dessa forca de resisténcia a mulher mistica que faz
rezas e prenuncios, bem como entoa cantos e danga em seus
terreiros, convergindo a alegria e a luta em uma sé expressao.



70

Figura 7 - Apresentagao de Cenas Ribeirinhas no Teatro Dona Amélia, 2016. Petrolina-PE [em cena: Paulo

Janior]

Fonte: Fotografia de Rubens Henrique.

O Encantado
Ator-pesquisador, Paulo Junior

O personagem corporificado em cena trata-se de um ser
encantado e vem representar o misticismo e encantamento que
existe nas manifestagées populares. Ao mesmo em que esse ser
lida com mistérios metafisicos, toca os prazeres terrenos da
sensibilidade humana, comendo, bebendo, fumando e
brincando. Os elementos de cena e sua dramaturgia recorrem
ao estimulo desses sentidos, 0os sons, 0s gostos e os cheiros —
perfume de alfazemas, rapadura, o cachimbo, o toque do
maraca, tudo isso traz a atmosfera do ritual que se confunde com
as festas. Na cena optou-se por ndo colocar texto verbal,
permitindo que as imagens fossem criadas somente por tais
elementos e pelo corpo do ator através da investigacao do grupo
sobre o ritmo das dangas em jung¢do com as forgas da terra e do
ar.
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Figura 8 - Apresentacdo de Cenas Ribeirinhas na Mostra Biruta 8 anos no CEU das Aguas, Petrolina-PE
[em cena: Juliene Moura].

Fonte: Fotografia de Drica Davino.

O Pequenino
Atriz-pesquisadora — Juliene Moura

A cena, como as anteriores, € atravessada por tematicas
comuns encontradas de diversas formas em cada comunidade.
A forga, a fé, alegria e os mistérios que todas as manifestagoes
trazem com elas e os exercicios de sala fortaleceram a busca
pela compreenséo das energias encontradas nos elementos da
natureza. A crianga e o espirito alegre e curioso conduzem a
cena, pois se observou a forte participacdo delas nas
manifesta¢des culturais estudas, assim como o ato de contar
histérias passando a tradicdo de geracao a geragao foi o grande
mote da dramaturgia representada pela atriz.

A seguir, apresento trechos de meus diarios de bordo e relatérios pessoais
gue de algum modo fazem parte da tessitura da cena Redemoinho. Trata-se de
imagens capturadas a serem refletidas e analisadas para elaboragéo do que se
pretende investigar nessa pesquisa: as performances e corporeidades
decoloniais contidas nos procedimentos artistico-pedagdgicos do grupo, mas
gue, como toda imagem, ndo enquadra diversas outras experiéncias que essa

dissertacdo nao tem condi¢Ges de abarcar.

Diario de bordo 28.08.2014

[...] Mais cedo, antes de comecgar a competicdo, Seu Bosco
limpava a saida/largada, tirando um tronco que poderia
machucar alguém logo no inicio. Seu corpo era decidido, duro
rigido.
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[...] E ai veio a pega de boi. Tudo muito rapido. As duplas se
embrenhavam no mato. O publico gritava e comentava entre si:
“na caatinga sofre boi, cavalo e vaqueiro, na pista é covardia.”
[...] Passado um tempo, viamos vaqueiro voltando uns sem o
sapato, uns sem cavalo, exaustos. [...] Vi um vaqueiro com rosto
todo arranhado, recebendo cuidados. Paulo me disse que
haviam tirado do rosto dele um espinho enorme.

[...]

Diario de bordo 16.09.2014
llha do Massangano

[...] O caruru é servido para 14 criancas primeiro, depois se
servem os adultos e por volta das 16h saem dando volta da ilha
para jogar o barco. Chegando perto de um grupo, elas eram
muito alegres, faziam brincadeiras, piadas, “Chiquinha daqui a
pouco vai baixar o cosme”

N&o achavam mais peixe. Ainda pegam alguns com mergulh&o.
Dona Chiquinha disse que fizeram a barragem em 1974.
Rompedor.

12 de janeiro até acabar as casas para a visita [a Festa de Reis]

O Padroeiro é Santo Antonio, achado por um soldado desertor
de guerra. Convocavam os homens para a guerra (Dona Chica
disse que era a guerra de Canudos)

[...]
Paquete pequeno com remo / de pano. Todo mundo tinha o seu.

Penitentes da ilha na quaresma. Dias grandes da semana santa,
todo mundo respeita.

Quando alguém morria, derramavam os potes. O costume era
feito na Semana Santa.

[..]

Diario de bordo (s/data referenciada)

Na comunidade de Corip6s, meu primeiro contato foi com Dona
Heloisa (ver nome completo com Alfredo), que de cara
demonstrou ser uma mulher forte, firme, eu achava até que seria
um pouco dificil a aproximacao, mas com a convivéncia (a gente
teve a oportunidade de ficar na casa dela dois finais de semana
durante as visitas de campo) fomos imensamente tocados por
sua dogura e seu abrago aconchegante, seu canto das manhas,
um canto de sereia. E impressionante ver como a presenca da
mulher é grande responsavel pela resisténcia na manutencao
das praticas culturais. D. Heloisa é um exemplo disso. Uma
imagem que nao conseguimos captar pelas cameras, mas que
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nao sai da minha cabeca, foi ver D. Heloisa dangando no seu
terreiro sozinha de modo espontaneo enquanto filmavamos as
criangas brincando Campim 1é €. Aquela cena, para mim, foi
uma sintese potente e mistica da relacdo que existe entre a
espiritualidade, a danca e a resisténcia que vejo nos corpos
celebrativos dos povos tradicionais. O corpo de D. Heloisa,
embora cansado, era um corpo em festa e em comunhdo com
tudo e com todos que ocupavam seu terreiro. Sua pisada
pequenininha, lenta em meio giro formava uma atmosfera em
volta dela que emanava uma beleza indescritivel.

[..]

Diario de bordo 13.10.14

Ap06s o alongamento individual Veronaldo nos conduziu para um
circulo pequeno no centro da sala, onde 14, ao bater do pé, nos
nos separavamos e andavamos pela sala — repetidas vezes,
iamos acelerando a cada repeticdo até vir a necessidade de
correr. A partir de um ponto, batiamos os pés juntos [no mesmo
tempo]. Imaginei que éramos um grupo de uma comunidade que
parecia fugir e procurar algo ao mesmo tempo, mas volta e meia
precisavamos nos reunir para conversar, planejar, trocar ideias
e forgas. Imaginar essa situagdo me deu outra atitude no
exercicio, diferente do primeiro exercicio em que sé obedecia
aos comandos. Em seguida, fomos para os barqueiros sem
bastéo, diversos planos, ativando a respiracéo, colocando voz
aos poucos, soltando o ar com sons. [...] Dangamos o Sao
Goncgalo com o mesmo trabalho de respiracao e sons, deixando
o corpo livre no ar. Ele indicou que, ao toque do tambor,
caissemos todos no chao, foi quando, no chao, ele deu o
comando para seguirmos a batida do instrumento. Rolando no
chédo, seguiamos o com em diversos pontos da sala [...]. Tive
uma sensacao mistica, ndo definida, apesar de lembrar a
procissao, para mim era algo mais de uma atmosfera que uma
imagem. Sentir o corpo deslocando devagar contribuiu, junto
com os sons. Juntamos todos em um canto da sala e cada um
por vez atravessou a sala como um rio, relacionando-se com o
espaco — pensando ser uma unidade — “vocé” e o espago.
Imaginei todo o espago ser o rio. Gradativamente fomos
diminuindo o tempo entre um e outro até formarmos um e,
deslocando-se no espaco, tentavamos nos movimentar como
uma s6 “marola”, seguindo um fluxo. Senti que o exercicio
poderia durar mais um pouco. Percebi, do meio para o fim, como
0 exercicio poderia render mais no sentido da continuidade,
transferéncia de peso, apoios etc. Fomos todos para um canto
da sala em seguida. Veronaldo pediu para Paulo fazer sua cena.
Ele entrou em cena cantando a musica do samba de véio: “Oh
de casa, nobre gente” cantava e fazia sua movimentagao
ocupando todos os espagos da sala. Cantava de forma
quebrada: um refrdo, pausa, outro verso. Ao fundo, o som do
atabaque puxado por Veronaldo. Ele (Paulo) olhava-nos nos
olhos e quando me olhou me senti puxada e, na imaginagao, fiz
a cena com ele, repetindo a composicao dele no meu jeito, mas
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tentando viver a energia que ele empregava. Existia um ritmo
entre — canto, atabaque, gesto (sons do gesto e ritmo do gesto).
Foi muito interessante ver. Ele nos disse, ao final, que a
quebrada da musica no canto nao foi proposital, mas isso pouco
importou (ser proposital ou ndo) para a impressao energética
que tivemos assistindo.

[..]

Diario de bordo de 09.11.2015

Fizemos trabalho de codificacdo e compreenséo das bases da
danga p/ transforma-las em “desenhos” e deslocamentos
variados. Comegamos por experimentar os deslocamentos. Que
tipos de andares, ritmos e qualidades energéticas eles traziam
para meu corpo. Percebi que as tensoes, sobretudo as dos pés,
davam uma outra qualidade de ténus e, portanto, de “presencga”.
Junto as tensdes mais perceptiveis, que sdo as dos pés (e
tornozelos) outras reverberam como o abdémen e a parte
superior da coluna. Os ritmos também podem ser explorados, a
partir da consciéncia corporal (da decisdo de onde o se pisa) a
frmeza em ritmos tanto lentos quanto mais acelerados,
mantendo se as tensoes. (...)

[..]

Diario de bordo 07.02.2015

“Sou das aguas que cortam a terra e abrem o chao, sou veias,
lagos, riachos, olho d’agua...rio, rios pintando em verde veredas

do sertdo” texto de Veronaldo [mote para criagdo de cena]

- Incluir esse texto na partitura criada para a musica — a minha
foi: “ra, ra, ra minha marchadinha”

[..]

Diario de bordo 11.02.2015

Criar um texto sobre as vivéncias na comunidade (pequeno) e
incluir na partitura criada no ultimo laboratério com as
intervengdes do diretor.

Texto criado por mim:

“Sou pescadora. E canto para acalentar minha miudeza diante
dos mistérios que trazem peixes e histérias. Minha eré é
Janaina; Nana, minha mae e Oxum, minha rainha. E cantando
minha soliddo vai-se embora, cantando meu medo vai-se
embora. E banhada pelo rio, volto para 0 meu pé de jua mais
forte e mais serena.

[..]
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Diario de bordo 03.02.2016

Na minha cena foi incluido o toré e barulho de barco. Perdi algo
na entrada da leveza e das 4guas na pescaria, também do
movimento de banho no canto “beira mar”. Penso que posso
explorar melhor o redemoinho também. Gostei da
movimentagao do toré junto com o texto, me trouxe a qualidade
de transe que preciso explorar melhor. As suspensdes e o olhar
conduzindo o publico também sao recursos importantes para
esta cena e para criar envolvimento — quero que o publico
“banhe-se” no meu rio e experimente seus alivios, encantos e
mistérios.

As cenas falam sobre a atualidade — sobre o0 hoje e ndo tempo
passado — como deixar isso evidente na hora de representar?

O som do barco cria imagens
Corip6s - D. Heloisa — llha do Massangano — Truka

Complexidade da proposta — ver tempo de cada partitura,
limpeza do gesto, dos sons, enraizamento nos giros, definir as
transicoes.

Manter a relagédo agua e terra
Ver entrada — entrar de imediato no clima da cena

As 18h era o passeio dos Anjos. (Informacéo verbal)?!

Figura 9 - Apresentacédo Cenas Ribeirinhas, Teatro Dona Amélia, 2016 [em cena: Cristiane Crispim].

Fonte: Fotografia de Rubens Henrique.

Nesses registros de algumas pegadas deixadas pela poética de criacao
para cenas resultantes da pesquisa, € possivel identificar que, além de passos,

pisadas, cantos, circularidades e de toda riqueza estética produzida pelas

21 Diario de bordo pesquisa Cenas Ribeirinhas escrito por Cristiane Crispim Bezerra, Petrolina -
PE, 2014 — 2016, n.p.
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comunidades referenciadas em suas praticas culturais, a vivéncia do grupo e as
impressdes pessoais de cada ator e atriz, em didlogo com a direcao, foram
responsaveis por impregnar de memoérias do ver, sentir, agir no corpo dos
artistas-pesquisadores. Rememoradas em sala de trabalho, friccionadas com as
nossas subjetividades e percursos formativos outros — a partir de dindmicas com
exercicios, textos, imagens criadas — o processo nao se funda na mera
reproducdo destas manifestacdes, embora o estudo e experimentacdo das
dancas também tenham composto mais sistematicamente alguns momentos do
processo criativo para elaboragdo das cenas. Além disso, 0 processo criativo e
pedagdgico considerou o contato com toda cosmovisdo e paisagens dos
contextos das margens do Rio Sao Francisco para producdo de um repertério
sensivel que se deu a partir dos afetos. Estes ultimos experimentados
mutuamente e, sob o fundamento da reciprocidade, retornamos as comunidades
para apresentar novamente as cenas. Sobre uma dessas apresentacdes, em
recente videocast da Cia Biruta gravado com Alfredo Neto, articulador cultural de
Santa Maria de Boa Vista e parente do mestre de Capim Lé Lé, Seu Daniel
(comunidade de Coripés), ao ser perguntado como pesquisa Cenas Ribeirinhas,

ao ser perguntado como foi receber o trabalho:

Mas foi importante é aquele ch&o, naquele chdo da comunidade
é trazer aquela devolutiva [...] E as pessoas se identificavam,
olhavam e se enxergavam ali, a comunidade se enxergava. Foi
no chao da comunidade, nao é que ali foi um palco, ndo era um
palco ali, ndo, era o chdo da comunidade e a comunidade
vivenciou junto ali daquele momento. Seu Daniel até se
preocupava, porque disse ‘mas a gente nao vai poder brincar
também, gente a n&o vai poder brincar’ eu disse ‘a gente vai
viver, vai viver o um momento’ e ai eles fizeram isso. Para mim
foi uma atualizacdo da ancestralidade, a gente percebia aquela
forca, a energia que vem da terra, a energia da agua, esse
elemento da agua importantissimo para a gente e as cenas que
foram produzidas elas falam disso, né, falam do meio onde a
gente vive, falam da caatinga, da forma de viver, das formas de
vida que as pessoas desenvolveram aqui nesse lugar e as
margens do nosso rio, do Opara. N6s somos o0 povo do rio e as
cenas retrataram isso, esse povo do rio que tem um pé dentro
da 4agua, que tem pé na caatinga. E a forca das toadas, dos
bailados e das cantigas, e isso mexeu. [...] a cena envolveu, ndo
tinha acustica do teatro, ndo tinha as luzes do teatro, mas tinha
as luzes do terreiro de Seu Daniel e Dona Heloisa e aquilo
moveu, nos encantou, ali foi um momento de encantamento,
com certeza, de ancestralidade presente ali [..].
(REDEMOINHOS, 2022)
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A pesquisa, ja sabiamos, conforme relato de experiéncia publicado no
Conartes - | Congresso de Artes, Ensino e Pesquisa promovido pela Univasf em
2018, reverberaria no fazer teatral do grupo desde entao:

Desse modo, a vivéncia afetiva promovida pela pesquisa
ampliou perspectivas de repertorio criativo transformando o
nosso olhar sobre o outro e sobre o eu-corpo do ator, subjetivo
e hibrido, oferecendo materiais tanto para a criagdo quando para
o treinamento de ator/atriz carregados de significados que
emergiram do movimento de distanciamento e aproximagao da
nossa cultura (CANCLINI, 2011). Com todo o trajeto
desenvolvido na pesquisa e diante de todos os estimulos,
corporais, sonoros, imagéticos e verbais que tivemos contato,
neste momento temos apenas um rastro do percurso em nosso
corpo-memodria-criagdo de artistas do fazer teatral e essas
pegadas sao norteadoras, indicadores que guardam a poténcia
da curiosidade e da profusdo de questionamentos. A pesquisa
em si nao acaba, é mais abrangente do que o que foi possivel
apresentar com o resultado das cenas, infindaveis caminhos
existem pela frente e redemoinhos se formam em sumidouros
emergindo identidades pulsantes, que se relacionam com o
movimento simbodlico da vida e da morte. Tem-se, enquanto
grupo, a consciéncia que morreremos e nasceremos muitas
vezes ainda nesse terreno que comegou a ser areado por esta
vivéncia. (VERONALDO et al., 2018, p. 3-4).

Em alguns desses territérios, voltamos, criamos lagos e desenvolvemos
acoes e pesquisas até os dias de hoje, como é o caso da Mata de Sao José, que
também faz parte da mais recente pesquisa do grupo, Canudos: territorio
navegante. Este ultimo, langcou as bases para o projeto independente de
montagem da pec¢a Noticias do Diluvio: um canto a canudos, ainda em processo,
porém que ja resultou no video teatro apresentado na mostra nacional Cena
Agora, a convite do Nucleo de Artes Cénicas do Itau Cultural, sob o tema:
Encruzilhada Nordeste(s): (contra)narrativas poéticas.

Compreende-se, nesse caminhar - que inclui os dialogos tedrico-
metodoldgicos empregados no percurso dessa pesquisa -, a encruzilhada e o
redemoinho como fenémenos poéticos motrizes de redes e teias que ofertam
multiplas possibilidades ao grupo: “é onde as referéncias se encontram, se
atravessam, se misturam e se espalham” (MARTINS; SILVA; BEZERRA;
CARVALHO, 2021, p. 66). Desse modo, diversos conceitos mencionados sao
fundamentos para pensar a a¢ao cultural do grupo, que inclui, além de processos
criativos, os didlogos interculturais como a produgcao de eventos como Pontes
Flutuantes e a participacdo no Encontros sobre o Terceiro Teatro e a
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Antropologia Teatral - uma homenagem a Eugenio Barba: 85 anos de vida, 60
anos de teatro e 34 anos de encontros no Brasil; e, sobretudo, os espacos
formativos e producao de mostras gestados e mantidos na comunidade.

3.2 AFETOS, EXPERIENCIAS ESTETICAS E PROCESSOS FORMATIVOS
NA PERIFERIA — EXPERIENCIAS DO NUCLEO BIRUTA DE TEATRO

O Nucleo Biruta de Teatro (NBT), criado em 2012, é um espago de
aprendizagem em didlogo permanente com a ideia de comunidade e os saberes
do fazer teatral, efetivando-se por meio de acbes culturais como oficinas,
seminario, montagens e experimentagdes cénicas, coordenadas e idealizadas
pelos integrantes da Cia Biruta. Desde 2015, o Nucleo faz parte do Projeto de
Ocupacao Artistica do equipamento cultural CEU das aguas, e seu trabalho é
potencializado pela estrutura do cineteatro, espaco com piso adequado e
equipamentos de luz e sonorizagao que permitem uma vivéncia também técnica
dentro de suas experimentacbes. Junto aos demais projetos do grupo, 0s
participantes do nucleo ampliam sua formacao na interlocucao e parceria com
outros grupos locais, nacionais, internacionais e até mesmo com iniciativas de
outras areas da cultura, a exemplo de projetos como o Videoarte comunidade,
realizado pelo cineasta Robério Brasileiro no mesmo espago. Dentro das trocas
estimuladas pelos processos criativos, também emergem inciativas de cada um
dos integrantes em direcbes diversas, empreendimentos préprios ou
desenvolvidos junto a outros coletivos ligados a artesanato, artes visuais,
audiovisual, a exemplo da empresa local Quilombo Urbano, de Leticia Rodrigues
e da websérie Juventudes da Periferia, idealizada por Camila Rodrigues, ambas
iniciativas tecem trocas que refletem as convergéncias entre teatro e

comunidade.

No Ndcleo, a célula formativa do grupo, compartilhamos procedimentos
de nossas escolhas profissionais como: a corporeidade como centro do trabalho
criativo do ator e atriz; o desenvolvimento de exercicios e treinamentos dentro
da perspectiva do que é chamado de pré-expressividade pelo diretor,
dramaturgo e pesquisador teatral Eugénio Barba, no seu tratado de estudos da
Antropologia Teatral; as vivéncias que formaram a identidade profissional do
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grupo. Ao mesmo tempo, algumas dessas escolhas sao aprofundadas, sendo
um espaco de formacao que retroalimenta a formagao do proprio grupo, pois
algumas das integrantes atuais da Cia Biruta surgiram desse espaco.

Essa bagagem é compartilhada com a comunidade através de processos
artistico-pedagdgicos que permitem a troca de saberes, tornando o espaco
favoravel para elaborac¢ao conjunta de um percurso formativo, - o que Bell Hooks
(2017) denominaria de comunidade de aprendizado?® -, sem prescindir da
orientacao e planejamentos, e com a compreensao das potencialidades surgidas
no campo da arte-educacdo. Entendo o NBT enquanto espaco de cidadania no
territério que ocupa e que em suas pesquisas artisticas contribui tanto para
desenvolvimento do senso estético e da criacdao simbdlica, quanto para o

fortalecimento dos lacos comunitarios.

Tendo as tradigbes das técnicas teatrais e as praticas culturais de
resisténcia do nosso territério como um arco, e o desejo de criagdo como uma
flecha, direcionamo-nos a uma pratica que compreendesse uma construcao
poética que se distanciasse da visdo cartesiana - a mesma que separa 0 Corpo
da mente e que separa o sujeito de seu habitat, tratando-o como universal -,
aproximando-se de um corpo que, através dos rituais e praticas coletivas, sejam
magicos e/ou artisticos, acaba por se individualizar. Esse processo estimula
procedimentos que nos levam a nos reconhecermos nesse fazer como criadores
dos saberes que compdem essa identidade junto ao processo pedagdgico do
NBT.

As potencialidades surgidas no campo da educacao ndo-formal e em suas
pesquisas artisticas, enquanto espaco de cidadania no territério que ocupa,
contribui para o fortalecimento dos lagos comunitarios sdao geradores de saberes
multiplos, porém, nessa experiéncia, acima de tudo s&o sensiveis e estéticos:

O pensamento sensivel, que produz arte e cultura, € essencial

para libertagdo dos oprimidos, amplia e aprofunda sua
capacidade de conhecer. Sé com cidadaos que, por todos 0s

22 A comunidade de aprendizado, defendida por Bell Hooks no livro “Ensinando a transgredir — a
educagédo como pratica da liberdade” (2017), compreende a sala de aula como um espacgo
comunitario em que € possivel, através de uma pedagogia transformadora, se estabelecer uma
relagao de reconhecimento mutuo das diferencas e de diversidade cultural dos saberes em que
se cria um espacgo participativo e democratico de partilha de conhecimento em que todos se
sentem responsaveis por contribuir.
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meios simbdlicos (palavras) e sensiveis (som e imagem), se
tornam conscientes da realidade em que vivem e das formas
possiveis de transforma-la, s6 assim surgira, um dia, uma real
democracia. (BOAL, 2009, p. 16)

No capitulo intitulado “Conhecimento pelo corpo” no livro Meditacbes
Pascalianas, ao introduzir sua critica ao universalismo fruto da racionalidade
escolastica, Pierre Bourdieu afirma com base na filosofia de Pascal:

Tomar como ponto de partida uma constatacdo paradoxal,
condensada numa bela formula pascaliana, que desde logo vai
muito além da alternativa entre objetivismo e subjetivismo: (...)
pelo espago, o universo me abarca e me engole como um ponto;
pelo pensamento, eu o compreendo 2 O mundo me abarca, me
inclui como uma coisa entre as coisas, mas, sendo coisa para

quem existem coisas, um mundo, eu compreendo esse mundo;
(BOURDIEU, 2001, p. 159)

Pierre Bourdieu amplia a nogdo de espaco fisico para incluir, nesse
pensamento, 0 espago social, ou seja, “lugar da coexisténcia de posicoes
sociais, de pontos mutuamente exclusivos os quais, para seus ocupantes,
constituem o principio de pontos de vista”. Para o grupo, a importancia de forjar
uma identidade profissional que se aproximasse das questdes geradoras de
identidade, simbolos, contradicbes, conflitos que atravessam o corpo e a
construcdo de seu habitus, um corpo que ndo age no mundo de maneira
somente biologica, mas sim que se localiza em tempo e um espaco, ndo somente

geograficos, mas também é politico, social, cultural, simbdlico.

Ao permanecer em seus espagos e assumir a convergéncia entre o campo
artistico e o social, agregando a essa relagcdo o capital cultural e o capital
simbolico, agenciados através de vinculos afetivos com seu territorio, a
comunidade, que abarca processos pedagdgicos que convergem essas duas
dimensdes de aprendizagem, busca criar coletivamente suas formas de existir

em seus territdrios — o corpo, o teatro, a periferia, o Sertao ribeirinho.

(...) esse corpo, ao funcionar indiscutivelmente como um
principio de individuagéo (a medida que localiza no tempo e no
espaco, separa, isola etc.), ratificado e reforcado pela definicdo
juridica do individuo como ser abstrato, intercambiéavel, sem
qualidades, também constitui, como agente real, ou seja,
enquanto habitus, com sua historia, suas propriedades
incorporadas, um principio de "coletivizacao"
(Vergesellschaftung), como diz Hegel: tendo a propriedade
(biolégica) de estar aberto e exposto ao mundo, suscetivel de
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ser por ele condicionado, moldado pelas condi¢des materiais e
culturais de existéncia nas quais ele esta colocado desde a
origem, o0 corpo esta sujeito a um processo de socializacao cujo
produto e a propria individuagéo, a singularidade do "eu" sendo
forjada nas e pelas relagdes sociais. (BOURDIEU, 2001, p. 163)

A relacado de grupo de teatro e 0 espaco criado por esse grupo para
compartilhamento de saberes, sobretudo a partir de 2010, quando o grupo se
institucionaliza como uma Associagado Cultural, vai se configurando como um
espaco para a criacao de procedimentos pedagdgicos. O papel da educacao em
teatro, empreendida nessa relacdo de grupo teatral local e na formacao de
atrizes e nao atrizes, complementa a formagéao dos integrantes e participantes
desde o ensino médio até a inser¢gdo em cursos superiores como Artes Visuais,

Ciéncias Sociais, Letras, Agronomia, mas, sobretudo, na Arte.

A situagéo de representacao em si implica, dentro da l6gica do ator e atriz,
uma espécie de reflexividade em que se é, no palco, artista e simbolo ao mesmo
tempo, “escultor” e “escultura”, ou seja, sujeito e objeto. Ainda sobre a relagéo

do agente com o espaco, Bourdieu afirma:

Englobado, inscrito, implicado nesse espago: ele ocupa ai uma
posicdo, da qual se sabe (pela analise estatistica das
correlagdes empiricas) estar regularmente associada a tomadas
de posicao (opinides, representacdes, juizos etc.) sobre o
mundo fisico e 0 mundo social. (Ibidem, p. 159)

Tracando um paralelo com o pensamento de Bourdieu, 0 grupo passa a
empregar em sua pratica um principio que também se configura uma ampliacao
de sua atuacdo ao propor um trabalho de preparagéo corporal e criacdo sobre
esse corpo/presenca que reflita ndo somente o seu corpo no espago cénico
encerrado em si sob investigacdes estritamente abstratas, mas que esse artista
de teatro, atriz, ator, diretor e técnico, se pense também, mesmo em situacao
de representagdo diversa e adversa do seu espaco de origem, um atuante que
ocupa e modula a presenga no espacgo social do mundo, dentro de estruturas
resultante de processos histéricos incorporados e passiveis de serem
exteriorizados em gestos, agcdes que ao ganharem sentido de representacao

podem ser problematizada por esse mesmo corpo.



82

Para exemplificar o que é dito acima, segue abaixo a transcricao de dois
diarios de bordo compartilhados durante o processo criativo em um caderno
coletivo. Este relata a descoberta do corpo e sua individuacao:

Ap06s tantos domingos, consigo notar que a experiéncia de fazer
parte de um nucleo teatral é bem diferente do que imaginei. A
cada domingo os registros corporais sdo cada vez mais notados
por mim, toda segunda, um musculo diferente dolorido, e pela
primeira vez ndo me sinto mal com isso, pois € prazeroso a cada
encontro tentar imaginar como aquele movimento vai me ajudar
em cena. O interessante mesmo é fazer e além de sentir, pensar
aquele movimento e tentar traduzi-lo, entendé-lo e aplica-lo.
Nunca fui uma pessoa timida e sei que isso facilita o meu
processo, também tenho consciéncia que fazer teatro ajuda
muita gente a perder a timidez, percebo que minha presenca
corporal e respiragdo mudaram para melhor, e € assim que
pretendo continuar mudando, me aceitando, aceitando meus
limites e até desafiando-os. (Informacgéo verbal)?®

Neste, o integrante faz relagdo direta da percepcao do seu corpo com a

percepcao do espago, e assim como a compreensao do “eu”:

Eu percebi que desde do primeiro exercicio que executei,
percebi que meu corpo estava ali e que tem articulacdes,
musculos e vertebras, e que ele ndo é um corpo qualquer, ele é
0 meu corpo e nele trago a minha histéria, quando entrei no NBT,
ndo pensei que chegaria onde estou, nado tinha confianga em
mim mesmo, e aos poucos fui conquistando isso em mim, com
a ajuda de meus mestres e companheiros, e sei que nao estaria
aqui se nao fosse por vocés. No exercicio de hoje percebi que é
importante a concentragao e consegui me sentir como um sapo
€ um macaco, por mais estranho que parega, mas consegui.

Este lugar pode até ser para outras pessoas apenas um CRAS
num bairro periférico, mas para mim, este lugar € o cineteatro,
minha casa, meu lugar, aqui € onde me encontro e me identifico,
e é daqui de onde as mais belas apresentagoes.

Porque este lugar é o lugar da nossa Arte.

“Como um animal selvagem, a verdade é poderosa demais para
ser mantida aprisionada” (Informacao verbal)?*

Sobre como o conhecimento pratico, avesso a racionalidade escolastica
gue separa corpo e mente, pode ser potencializado através com o envolvimento
pratico do corpo, trazendo contribuicbes para formacdo dos individuos e sua

consciéncia enquanto agentes que podem fazer uso transformador de suas

2 Texto de Joyce Rafaela contido no diério coletivo do Nucleo Biruta de Teatro, Petrolina - PE,
setembro de 2017.

24 Texto de Pedro Gongalves contido no diario coletivo do Nucleo Biruta de Teatro, Petrolina -
PE, outubro de 2017.
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disposigcdes a partir também de suas consciéncias enquanto sujeitos historicos,

Bourdieu afirma:

O conhecimento pratico € bem desigualmente cobrado, e
necessario, mas também mui desigualmente suficiente, e
adaptado, conforme as situagdes e os dominios de atividade. Ao
contrario dos mundos escolasticos, certos universos, como 0s
do esporte, da muasica ou da dancga, requerem um envolvimento
pratico do corpo, logo uma mobilizacdo da "inteligéncia"
corporal, capaz de determinar uma transformacdo, até uma
inversdo das hierarquias ordindrias. Seria preciso recolher
metodicamente as notacbes e as observacdes as quais,
dispersas aqui e ali, sobretudo na didatica dessas praticas
corporais, nos esportes evidentemente, e ainda mais nas artes
marciais, mas também nas atividades teatrais e na pratica dos
instrumentos musicais, trariam contribuicdes preciosas a uma
ciéncia dessa forma de conhecimento. Os treinadores esportivos
buscam meios eficazes de se fazerem ouvir sobre o corpo,
naquelas situacdes de que todos tem experiéncia, onde se
compreende por uma compreensao intelectual o gesto a ser feito
ou a ser evitado, sem que se possa fazer efetivamente o que se
compreendeu por ndo se haver de fato logrado uma verdadeira
compreensdo pelo corpo. E diversos diretores de teatro
recorrem a praticas pedagogicas cujo trago comum consiste em
buscar determinar a suspensdo da compreenséo intelectual e
discursiva e a obter do ator, por meio de uma longa série de
exercicios, que ele se tome apto a encontrar, conforme o modelo
pascaliano de produgéo da crenga, posturas corporais que, pelo
fato de conterem experiéncias mnésicas, sejam capazes de
agitar pensamentos, emoc¢oes, imaginagées. (BOURDIEU,
2001, p.176)

Assim, os jovens participantes tocam numa compreensao pratica
sinalizada por Bourdieu “Enquanto corpo e individuo biolégico, eu estou, no a
exemplo das coisas, situado num lugar, e ocupo uma posi¢cao espaco fisico e no
espaco social.” (Ibidem, p.160). Do seu lugar, o ator/atriz se pde em processo de
criacao para ocupar um espaco de representacado cénica, engajando-se a partir
da consciéncia de um corpo que ocupa também um lugar social no mundo.
Consciente do que cada um desses lugares — o delimitado pelo corpo e 0
expandindo em sua forma de agir e sentir — diz um sobre o outro. Esse
conhecimento pelo corpo € potencializado na vivéncia teatral que também busca

em seu campo, No caso, o artistico, essa consciéncia.

Pierre Bourdieu nos aponta de dentro do eurocentrismo a critica ao
pensamento cartesiano que nos € muito util para repensar nossas estruturas

colonizadas. Porém, como mostrado no inicio deste capitulo por Maldonado-
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Torres nos traz fundamentos do pensamento decolonial e afrodiasporicos
importantes de se agregar a essas anadlises, pois 0s estudiosos da
decolonialidade que destacam, justamente, a nocdo de geopolitica e corpo-
politica do conhecimento como critica ao eurocentrismo e ao cientificismo
(BERNADINO-COSTA; MALDONADO-TORRES; GROSFOGUEL, 2020),
fazendo justica as cosmovisdes de mundo capazes de dar sustentacdo a essa
critica através da prética social:
[...] se o universalismo abstrato € um tipo de particularismo que
se estabelece como hegembnico e se apresenta como
desincorporado, o universalismo concreto, que podemos extrair
da carta de Césaire e das contribuicbes de Abdias do

Nascimento, ndo esconde seu lugar de enunciacido, suas
influéncias corpo-politicas e geopoliticas (Ibidem, p. 15)

As turmas formadas na ocupacéo Artistica da Cia Biruta no equipamento
cultural do CEU das Aguas em 2015 possuem um nimero significativo de
mulheres. Mais da metade tinha entre 15 e 22 anos, todas da periferia do entorno
e a maioria se identificando como negras. Essas corporeidades, marcadas pela
categorizagao de género e racga e situadas nas periferias da cidade, comecaram
a pautar as rodas de conversa das aulas a partir da pergunta feita nos primeiros
dias de encontro: “quem eu sou?”. Logo, o espago tornou-se, junto aos exercicios
de jogos teatrais e consciéncia corporal, um lugar de reflexdes sobre si e seu
entorno a partir da partilha de experiéncias e percepg¢des pessoais desse corpo
no mundo. Tal como defendido por Bell Hooks, essas experiéncias corpo-
sensoriais e geolocalizadas, sobretudo de corpos subalternizados pela estrutura
do sistema colonial, quando relatadas em um ambiente acolhedor e como um
modo de conhecer que reconhece outros multiplos modos possiveis de
conhecer, criando uma consciéncia comunitaria da diversidade de experiéncias,
identificam o I6cus dessas vozes que se levantam para falar de vidas silenciadas
nos espagos que invocam estritamente o0s conteudos tradicionalmente
essencialistas das classes dominantes, que sao pouco analisados como tal, pelo
contrario, passam-se por conteudos universais ensinados na escola formal e na
propria universidade (HOOKS, 2017). A possibilidade de garantir um espaco
acolhedor a troca de experiéncias e, portanto, de diadlogo, permite um
aprendizado plural e horizontalizado, em que todos s&o engajados nesse
processo, confere as praticas do NBT a no¢ao de comunidade de aprendizado:
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Dessa maneira, todos aprendem uns com os outros, partilhando
experiéncias conjuntas e individuais, apesar de haver um
embasamento em conteldos pré-estabelecidos sobre a historia
do Teatro, seus estudiosos e tedricos, a principal forma de
compreensao desses materiais de estudo e a forma de avaliagao
da aprendizagem de cada um dos estudantes da educagao nao
formal € a maneira que lidam com o que €& proposto nos
encontros e ensaios, bem como a forma com que reagem aos
exercicios fisicos executados, as pesquisas para construcao de
cena, improvisacoes, registros de suas acbes e seus
compromissos com as atividades direcionadas, a efetivagao da
educacado tedrico-pratica, a consciéncia dos seus
corpos/territérios como uma consciéncia fisica e intelectual.
(BEZERRA; RODRIGUES; SILVA, 2019, p. 04)

Dessas rodas de conversas, nasce a proposta pedagodgica que visa
estimular uma pesquisa, cujo resultado pretendido era a criacdo de uma
experimentacao cénica. Do repertério criado junto ao NBT, dois trabalhos sédo
significativos nessa perspectiva: Processo Medusa, que desenvolveu debates e
motes de criagdo a partir da triade conceitual “corpo-mulher-democracia” e
Corpo Fechado , com “corpo-territorio-resisténcia”, em ambos a metodologia se
fundava na criacdo coletiva da dramaturgia a partir de procedimentos como
diarios, criacao de partituras corporais e de textos a partir de imagens
referenciadas no imaginarios social, em poesias, histérias particulares de cada
ator e atriz, relacionando a contextos sociais e histéricos e da Historia em si.
Nestes casos, ndo ha separacdo entre processo criativo e processo de
aprendizagem do fazer teatral, ndo sendo a criagdo um simples resultado, mas
também parte de um trajeto que nao cessa de agregar conhecimentos, sobretudo
pelo carater efémero do produto teatral que continuar a existir, se reapresenta e
se atualiza na repeticao do fazer e na relagdo com os publicos.

Interessa-nos analisar os aspectos que contribuem para construgdo da
cena teatral na regidao semiarida do Sertdo do Sao Francisco, uma vez que o
processo criativo em si é uma praxis pedagdgica para o coletivo. O resultado
estético dessa praxis, por sua vez, € movedor de imaginarios também
pedagdgicos para o coletivo e seu publico, criando sensibilidades e afetos
insurgentes a légica da colonialidade, pois referencia-se em procedimentos que

reconectam o teatro com seu carater ritualistico.

A segquir, apresento elementos signicos dos espetaculos desenvolvidos
pela Cia Biruta, referenciados, respectivamente, nas estéticas dos feminismos e
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da diaspora. A partir da descricdo cénica desses trabalhos, detalharei processos
criativos que nos permitem tecer andlises a partir de reflexées decoloniais do
campo que interliga as dimensdes éticas e estéticas do trabalho do grupo.

3.2.1 Processo Medusa

Figura 10 -. Processo Medusa. Praca CEU das Aguas, Rio Corrente, Petrolina-PE [cena final]

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

Processo Medusa é um espetaculo que aborda, através da revisao do mito
de Medusa, a tematica da cultura do estupro na nossa sociedade, evocando
referenciais diversos da luta de mulheres no mundo e em diversas épocas, como
as guerrilheiras curdas?, as guerreiras de Daomé?5, as cangaceiras?’, a Gulabi
Gang?8, da india, as Amazonas®, as feministas marxistas®, as feministas

contemporaneas3' em protestos de rua, bem como as estéticas ancestrais e

25 Mulheres curdas combatentes na luta por independéncia do Curdistao e do seu grupo étnico.
26 Exército feminino do Reino de Daomé na Africa, no século 19.

27 Mulheres do cangaco sertanejo, movimento que ocorreu nos séculos 19 e 20, na regido sertao
do nordeste brasileiro. ]

28 Organizagao feminista da India que relne ativistas que combatem a violéncia contra a mulher
no pais.

29 Mulheres guerreiras que compunham uma sociedade Unica onde atualmente fica o norte da
Turquia. As histérias sobre as Amazonas sao retratadas em poemas épicos e lendas da Grécia
Antiga.

30 Aleksandra Kollontai, Rosa Luxemburgo, dentre outras mulheres que contribuiram para o
pensamento feminista junto revolugao de 1917.

31 Refiro-me ao movimento plural que se manifestou nas redes sociais e nas rua da chamada
“primavera feminista brasileira”, do ano de 2015, em que mulheres pautam a luta contra o assédio
e a violéncia sexual, dentre outras demandas dos direitos das mulheres.
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mitolégicas dos imaginarios dessas mulheres guerreiras para composicao de
acoes e gestualidades fisicas, figurinos, aderecos e sonoridades.

O mito de Medusa é revivido e reinventado em uma dramaturgia que se
constrdi em narrativas enviesadas e colagens de textos, compilados de poemas
de outras mulheres e producdes textuais das mulheres do elenco, além de textos
criados pela direcdo para cenas especificas. Esses materiais foram levantados
em processos de pesquisa para seminarios internos do elenco e no préprio
desenvolvimento de elaboracéo de cenas.

O inicio do espetaculo pode ser dividido na seguinte estrutura: a recepg¢ao
do publico com a exibicao de um video onde uma das atrizes, descaracterizadas
e falando em seu proprio nome, |Ié uma carta que ela mesma escreve a sua filha
no futuro; um prélogo que se inicia com uma sonoridade realizada pelas atrizes
ainda atras das cortinas; um texto introdutério de uma personagem bufénica 2,
que amalgama a seriedade do discurso fundador das questées de género com
um tom irbnico e comico; a fala da filésofa Marcia Tiburi sobre a educacao das
mulheres® e a importancia da automarcagéo feminista, como posicionamento

politico dos corpos das mulheres diante da violéncia patriarcal e colonial.

Antes de ver presencialmente qualquer uma das atrizes, o publico as
escuta: sdo sonoridades que intercalam gritos, cantos, palavras misticas e
mimese de animais ritmados por tambores tocados por duas atrizes
representando as Amazonas que fazem a sonoplastia percussiva durante todo o
espetaculo, € como se 0 mundo fosse parido por essas vozes femininas
ancestrais que explodem para a partir delas se iniciarem as cenas fortemente
marcadas por performances ritualizadas em coletivo, duplas e solos. Abaixo,
nomeio e descrevo algumas cenas que debatem, questionam e subvertem as
imagens do patriarcado, encarado neste contexto como um traco cruel
estruturante da colonialidade e assim como o racismo, colocam as mulheres,

sobretudo as mulheres negras e indigenas, como subcategorias humanas.

%2 Figura grotesca da ldade Média na Europa que assumia a comicidade e a sagacidade como
uma postura de vida, também encontrada no Extremo Oriente e na Africa. Se destacava nas
festividades de rua, “transitava nos espacos de nobres e plebeus como a propria encarnacgao
da sétira e da parddia da vida oficial”. (BEZERRA, 2017).

33 Em entrevista disponibilizada no canal do Youtube da TV Brasil em video intitulado: Marcia
Tiburi no Entre o céu e a terra.
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a) Eu sou um monstro

Ao som da musica “Eu sou um monstro” de Karina Buhr, do album
Selvatica (2015), uma das referéncias musicais no processo de criacdo do
espetaculo, as atrizes mimetizam acgdes de afazeres domésticos como “passar”,
“varrer’, “lavar’, “cozinhar”’, “estender roupa”, etc. Essas agbes sao em
determinados momentos transmutadas em armas de defesa entdo, atiram,
lancam bastdes, pedras, até se transformarem em um “monstro”, expandindo o
corpo e as expressoes da face num movimento indicativo de ataque. A sociedade
objetifica a mulher, estabelecendo padroes de beleza e comportamento, que
transformam em monstro aquelas quem fogem as regras. Ambos sdo processos
desumanizantes, porém, ressignificar a imagem de monstro, da Medusa
castigada por Atena, possibilita uma outra postura diante do espelho social. O
processo de revolta € também visto como uma monstruosidade pelo prisma
conservador, logo a revolta é o que deve ser assumido como condi¢do para a
transformacgédo da condi¢do de opressado de um grupo. O corpo em revolta se

contorce em critica e avanga, se dilata e se abre para o novo.

b) O nascimento das filhas de Ceto

Na mitologia greco-romana, Medusa era Unica mortal de uma das trés
irmas que fazem parte de uma categoria de monstro cténio chamadas de
gorgonas. Elas sao filhas de divindades do mundo Arcaico ligadas ao Mar
(Ponto) e a Terra (Gaia). A genealogia das gérgonas é partilhada com outro
grupo de irmas, as Greias, mulheres que desde nascimento tinham cabelos
grisalhos e aparéncia de velhas. No espetaculo, as Greias encarnam o
imaginario de bruxas, benzedeiras e parteiras que anunciam em um texto cheio
de simbolos o nascimento das Medusas e as acompanham em sua trajetéria

como guardias, cuidadoras e videntes que as alertam dos perigos.

c) Mae, eu quero uma Barbie

Uma atriz jovem, representando uma crianga na pré-adolescéncia, entra
em cena e olha hipnotizada a sua frente, como se assistindo uma TV. Nas suas
costas, para o publico, uma projecao tirada da internet em que uma boneca é

montada por uma méo que faz referéncia a construgdo do corpo feminino por
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intervengdes médicas que se repetem em um ciclo incessante. E enquanto a
imagem é projetada, a crianga repete “mé&e, eu quero uma barbie’; a mae,
feminista, em busca de acolher a crianca mas sem fazer sua vontade tenta Ihe
convencer a nao ceder aos padrdes impostos pela midia que podem afetar sua
autoimagem, a crianga nao reage e continua repetir a frase, ao fim, a imagem
projetada € deformada pela repeticdo das intervengdes médicas e a mae desiste
e sai de cena, deixando a filha observando a imagem em silencio. O texto dito
pela mae é uma adaptacao de uma das cartas escritas para nossas filhas do
futuro durante o processo de criagdo dos espetaculos e diz “ndo seja a mulher
gue eles querem que voceé seja, seja a mulher a que vocé quer ser”. O que parece
ser um conselho inalcancavel para uma jovem bombardeada por uma cultura
imagética que inculca por meio reprodugcdo sistematica o padrao “Barbie” -

branco, magro, classe média alta - de ser feliz.

d) Que mundo maravilhoso

Uma cena romantica se avizinha com a entrada de um homem bem
vestido, maquiagem branca e cor vermelha nos labios borrada, se confundindo
com o horror, o ator representa Perseu, deus alado que a mando de Atena corta
a cabega de Medusa a entrega a Atena. Na cena, ele carrega uma mala e danca
ao som de “What a Wonderful World” (“Que mundo maravilhoso”, 1967),
interpretada por Louis Armstrong. Da mala ele retira uma boneca, danga com ela
romanticamente e cheio de desejo e a espanca. Devolvendo-a para mala, sai
como se nada tivesse acontecido. Apos sua saida, entra a personagem bufénica
gue comenta a cena anterior com ironia, apresentando em seguida musicas de
diversos estilos com letras de musicas chocantes pela forma explicita com que
faz apologia a violéncia contra as mulheres. Sao mdusicas de nichos mais
fechados, como os proibidées do funk, mas também sdo musicas tocadas nas
midias de radio e TV e muito aceitas pelo gosto popular. Ao fim, a atriz abre um
pergaminho comprido e anuncia os indices alarmantes da violéncia contra
mulher, incluindo as interse¢cdes de género e raca. A cena evidencia a relagéo
entre a violéncia efetivada, aquela expressa em dados e a cultura do estupro
reforcada pela industria cultural da musica, a exemplo do que também pode ser

visto na publicidade, no cinema, nas redes sociais e em muitas producgoes



90

culturais que alienam as subjetividades das mulheres a ponto de Ihes imputar

imagens tao violentas de forma banal.

e) A matilha

Elza Soares é evocada em uivos, em contraponto ao repertério da cena
anterior. Ao som de “Maria de Vila Matilde”, do album A Mulher do Fim do Mundo
(2015), as atrizes saem de tras das cortinas latindo, rosnando, juntas, em uma
matilha de caes que, raivosamente, avanga para cima de potenciais agressores
dentro do sistema patriarcal. Na plateia, os homens parecem assustados, as
mulheres, muitas vezes, se emocionam. No meio da cena entregam panfletos
com o numero 180. “Cé vai se arrepender de levantar a m&o para mim”, repetem,
ja sem a musica de fundo e sem os latidos, a frase que, mais que intimidadora,
€ a expressdo da rebeldia contra a estrutura violenta do patricarcado. O
professor e escritor Elson Rabelo, em texto publicado no blog de critica teatral
pernambucana 42 Parede, escreve como espectador sobre as questdes
implicadas na simbologia desta cena (e de outras) do espetaculo Processo
Medusa, no qual sdo evocados o corpo animalesco do cachorro e da serpente
para compor a corporeidade das atrizes e a dramaturgia das cenas, afim de
refletir sobre a nogdo de humanidade que universalizou a figura do homem em
um movimento moderno/colonial de separacao e superioridade deste homem do
restante da natureza:

A reinterpretagao da mitologia segue, na pega, respeitando uma
dimensdo fundamental do mito: mesmo que essa seja, muitas
vezes, uma narrativa de nossa emancipagdo da condicao
natural, animalesca mesmo, rumo a nossa humanizagdo, o
devir-animal nos interpela, entra na nossa constituicdo de gente:
devir-cachorra que quer romper os fetiches sexuais, rosnar,
avancar e proteger seus territorios; devir-serpente, que rasteja,
faz barulho, fere e envenena. Que isso nos relembre que nossos
mitos filoséficos, pedagogicos e culturais modernos dizem que o
homem se emancipou da natureza para domina-la e se tornar
homem — mas esse Homem se enunciou demais no masculino
e adjetivou demais a natureza no feminino, como se mulher e
natureza fossem da mesma matéria, desfrutaveis, passivos,
receptaculos. O devir-animal, entdo, funciona como um
contraponto necessario, é possivel uma resposta, ha resisténcia,

h& contra-ataque, institucionalizado ou n&o. A vibora pode
atacar para se prevenir de ser esmagada. (RABELO, 2018, n.p.)
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f) Violentamente Viva

Os momentos finais do espetaculo se desenvolvem apds o estupro de
Medusa cometido por Poseidon, no contexto da peca e ndo do mito original,
acompanhado de Perseu. Quando Medusa (ou as Medusas) e todo corpo de
mulheres clamam por justica, aparece a personificacdao do Estado, Atena, a
deusa virgem, que julga e condena Medusa a condi¢cdo de monstro, sendo
imputada a ela a culpa pela violéncia sofrida, enquanto os deuses sao
inocentados. Nesse momento, todas as atrizes transformam-se em serpentes do
cabelo de Medusa, formando uma sé goérgona, que avancga dizendo o seguinte
texto:

Atena, desde que vim ao mundo e fui entregue em teus bragos,
tu me embalaste em mentiras. Enquanto eu rezava eu era sua
filha...nunca fui sua filha, ndo passei de uma serva. Teu pai €
teus irmaos construiram sob templos e instituicbes a falsa
autoridade que me fez zeladora deste saldao vazio. Hoje sua
lanca fere a minha ferida, me violentas pela segunda vez,
apenas porque nao me calei diante dos crimes de teus
protegidos herois. Seus herbis exploradores, seus herois
estupradores, seus herdis assassinos... Que justica é essa? Que
condena a vitima e vangloria o carrasco? Maldita Atena e seus
patriarcas, eu reivindico todo sangue derramado, cada corpo
enterrado e farei retornar das profundezas as minhas forcas e

permanecerei viva, violentamente viva! (PROCESSO MEDUSA,
2017, n.p.)

Transformadas em serpentes que subvertem a maldicdo de Atena, as
mulheres avangam e recitam em coro a letra da musica “Selvatica” de Karina
Buhr, encurralando o Estado/Atena e os deuses patriarcas. A letra é uma
verdadeira bruxaria e reza que procura desfazer toda violéncia, “Refago, rechacgo
/ ndo lhe devemos nada / ndo nos veras na escuriddo como um capacho [...]
Selvatica/e no final ideal / ndo teras dominio sobre mulher alguma”34. Enquanto
recitam, figurinos, acessérios e aderecos de cena sao despidos e colocados ao
centro como uma fogueira. Ao fim, sob 0 som de uma musica tribal referenciada
nos movimentos do sagrado feminino, as mulheres fazem uma celebragédo em

volta do fogo que destroi e renova.

O Processo Medusa realiza, em sua performance teatral, um ritual de

revisdo do mito ocidental intercalado de documentos de nossa violéncia

34 BUHR, Karina. Selvatica. Sao Paulo: YB Music: 2015. (5:45).
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contemporanea. Durante todo espetaculo sao citadas noticias de violéncia de
género ocorridas em Petrolina e cidades vizinhas. E importante frisar que essa
revisao é feita por mulheres, em sua maioria muito jovens, da periferia de uma
cidade do interior que move nesse caldeirao estético, imaginarios de um sistema-
mundo moderno/colonial e patriarcal, reapropriando-se de seus corpos como
meios de libertagdo de suas subjetividades e ao mesmo tempo do conceito de
humanidade destinado na sociedade ao “universal” homem. Incorporam em suas
presencas atuantes, o signo de mulheres guerreiras de diversas margens desse
mesmo mundo e a for¢ca animalesca que se sabe e faz natureza e grito, em

contraponto ao sentido de humanidade civilizada excludente,

Figura 11 - Processo Medusa, Praga CEU das Aguas, Rio Corrente, Petrolina-PE, 2017.

Fonte: Fotografia de Sergio Sa.

Figura 12 - Processo Medusa. Praga CEU das Aguas, Rio Corrente, Petrolina-PE, 2022.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.
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O espetaculo, desde sua estreia em 2017, até a ultima temporada em
marco de 2022, realizou ap6s a apresentacao uma roda de conversa junto ao
publico. A principio, a ideia da “roda de conversa” fazia parte da proposta
pedagdgica que incentivaria as atrizes participantes do projeto a partilharem com
0 publico o processo criativo, possibilitando a criagcdo coletiva também de um
discurso de defesa da obra. Sabemos que falar em publico e defender suas
ideias & uma etapa importante da apreensao dos sentidos elaborados
esteticamente como cocriadoras e cocriadores de um trabalho e, desse modo,
seria fundamental para o elenco formado pelo NBT experenciar a roda de
conversa apos a apresentagao, junto ao publico. Uma das participantes ficava
responsavel pela mediagdo e algumas se encarregavam de abordar alguns
aspectos do trabalho de maneira voluntaria e em forma de revezamento. Porém,
fomos surpreendidas e surpreendidos com uma roda de conversa em que a
plateia, para além de se mostrar curiosa sobre o processo criativo, sentia a
necessidade de partilhar também suas vivéncias em torno do tema, as
sensacgdes, percepcdes e memorias despertadas pelo espetaculo. Constroi-se,
desse modo, um espaco de discussao e afetos impulsionado pela experiéncia
estética do espetaculo, como afirma a jornalista Eneida Trindade em uma
resenha do espetaculo publicada no blog Ponto Critico:

Ha alguns dias tive a oportunidade de assistir a um espetaculo
de teatro, mas acabei encontrando um espago onde se
compartilhavam historias e afetos. Nao que isso seja novidade
quando o assunto & apreciacao artistica, mas as narrativas e
emocodes tratadas ali emergiram também das experiéncias dos

espectadores e da interagdo do publico apds o fechamento das
cortinas

[...]

Ao fim da apresentacgao, na plateia, os espectadores também se
viam muitos. Antes das luzem se apagarem eu estava diante de
completos desconhecidos. Uma hora depois, quando elas
acenderam novamente, estava em meio a companheiros e
companheiras de um mergulho profundo em sensagdes, em
medos e lembrancas dolorosas, atenuados pelo apoio e conforto
encontrados no olhar dos outros, no aperto de maos, no afago,
no abrago carinhoso.

Acontece que o Processo Medusa ndo é s6 uma pecga, nao é
algo para assistir e voltar para casa. Depois da parte teatral,
vocé € convidado a um bate-papo com os atores e com o
publico. E nesse momento que emergem as emogdes das
lembrancas trazidas pelo espetaculo e das conexdes que cada
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um traca com a sua propria vida. Entre algumas falas que
reforcam a luta feminista, surgem relatos verdadeiros de
mulheres e homens sobre as dores causadas pelo abuso e pela
violéncia em seus varios niveis. Dores impossiveis de alcancar
pelo discurso, porque estao além dele, mas que sao acolhidas
pelo publico com cumplicidade e afeto. (TRINDADE, 2018, n.p.)

Figura 13 - Roda de conversa apés Processo Medusa. Praga CEU das Aguas, Rio Corrente, Petrolina-
PE, 2017.

Fonte: Fotografia de Sérgio Sa.

O trabalho em torno da pesquisa, montagem e apresentacdo do
espetaculo Processo Medusa e sua manutencéao, transcendeu a perspectiva de
trabalho de culminancia de turma. Foram seis anos, do inicio do processo até a
ultima apresentacdo realizada até escrita deste trabalho, em margo de 2022,
dentro de uma temporada de manutengao do espetaculo no espago CEU das
Aguas/Estacdo da Cidadania. O projeto ainda est& no repertério do grupo com
previsao de encerramento apenas em junho, depois da realizacdo de um projeto
de circulagdo, que assim como a temporada, foi aprovada pelo Funcultura®.
Nesse tempo, o espetaculo que estreou na mostra comemorativa dos nove anos
da Cia Biruta, apresentou-se em diversos festivais como: festivais locais
promovidos pelo Sesc-Petrolina, Festival Aldeia do Velho Chico, Festival Janeiro
Tem Mais Arte, Entre Margens; Festivais Nacionais como o JGE- Janeiro de
Grandes Espetaculos (Recife) e Fenatifs - Festival Nacional de Teatro Infantil
de Feira de Santana, dentro da mostra Jovens Talentos (estes ultimos,

realizados durante a pandemia e em versdes on line). Sem duavida, o carater

% Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura, mecanismo de financiamento a produgéo cultural
independente, gerido de forma compartilhada pela Secretaria de Cultura de Pernambuco (Secult-
PE), e pela Fundagéo do Patriménio Histérico e Artistico de Pernambuco (Fundarpe).
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comunitario da proposta do NBT, em que o grupo responsavel pelo projeto esta
implicado diretamente a realidade na qual intervém, ndo se limitando a falacia
salvacionista de politicas de “emancipacao”, “democratizacéo” e “interiorizacao”
da cultura quando a¢des sao aplicadas de fora para dentro, mas, pelo contrério,
engajado na acao cultural que, inclusive, abarca a dimensdo espiritual de
comunhdo de saberes para construcdo de desenvolvimento partilhado,
influenciando na manutencdo de-uma agéo cultural permanente, com lagos e

processos duradouros e profundos.

3.2.2. Corpo Fechado

Figura 14 - Corpo Fechado, Teatro Dona Amélia, Petrolina-PE, 2019.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

Como planejado pelo grupo, assim que foi encerrado o processo de
criacdo e estreia do Processo Medusa foram abertas novas inscricoes para o
NBT em 2018. Nesta nova etapa, decidimos continuar a desenvolver as
atividades artistico-pedagdgicas em torno de um triplice conceitual-tematico para
incitar questdes, debates e caminhos de pesquisa que ofertassem todo tipo de
material e estimulo para selecdo e criacdo de jogos, imagens, cenas,
sonoridades e cenas teatrais. Desta vez, participei do processo, hdo mais como

atriz, mas como codiretora, junto a Antonio Veronaldo.

Tendo o corpo como centro do debate, elencamos as palavras
disparadoras: corpo-identidade e territério. Essa discussdo voltou-se para as
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questdes de raca, da didspora africana, do genocidio indigenas ocorridos na
Historia do Brasil desde a colonizacdo, contextos que condenam 0s corpos
negros ocuparem, em sua maioria, as periferias e as situacbes de maior
vulnerabilidade social. Também eram partilhadas histérias pessoais das
ancestralidades de cada um e cada uma e de experiéncias pessoais e familiares
de processos de negagao e afirmacao das racialidades afro-indigenas. Das
primeiras experimentagdes, surgiram resultados que intitulamos de Cenas
Negreiras, apresentadas em um sarau poético por mais de uma mostra de
aniversario do grupo. Como se tratavam de cenas solos, as experimentacoes
continuaram no decorrer das oficinas e acabavam por gerar debates que se
atravessavam: a escravidao, a imposicdo de uma postura subserviente as
pessoas negras, 0S processos de mesticagem, processos de
desterritorializacao. Desta vez, apenas depois das experimentacdes cénicas se
desenvolveram os seminarios internos (um caminho inverso ao escolhido por
Processo Medusa) sobre a histéria da Africa e da diaspora africana, sobre
mulheres negras de destaque na histéria, sobre as religides de matriz afro, sobre
a formacdo dos Quilombos no Brasil. A medida que as trocas e partilhas das
cenas solos se desenrolavam e as discussdes se aprofundavam com os estudos
dos semindrios, comegou a ser possivel a costura entre os materiais elaborados
pelos atores e atrizes até serem construidas cenas coletivas com indicacao de

marcacao da direcao.

Alguns materiais apresentados e reunidos de forma colaborativa também
foram usados como estimulo para criacao de cenas, a exemplo das vestimentas,
musicas e dancgas dos orixas; do video de carater performatico “Alma no Olho”
de Zbézimo Bulbul, ator, produtor, roteirista e cineasta brasileiro, considerado um
grande representante do cinema de invengao do Brasil; das musicas e videos
clipes do grupo congolés KOKOKO, que investigam e experimentam a criacao
de musica eletrdnica a partir de instrumentos caseiros e ndo convencionais e
discutem temas politicos de seu pais; e diversas referéncias visuais do
movimento afrofuturista. Atividades de colagens de imagens que promoviam
dialogos intersemioticos entre texto, imagem e acao cénica, também foram
desenvolvidas. Ao fim criamos, junto ao NBT, mais uma dramaturgia coletiva

carregada de vivéncias, de experiéncia e anseios do coletivo reunido na periferia,
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gque a cada montagem e processo de aprendizado estético no teatro se
posicionava politicamente no mundo.

O nome Corpo Fechado é uma referéncia ao termo utilizado no senso
comum, no qual, através de rituais de cura, o corpo é protegido de doencas
fisicas e psiquicas e até da morte. Comum nos ciclos umbanda, religido afro-
brasileira marcada pelo sincretismo como modo de resisténcia das matrizes das
espiritualidades afro-indigenas, invoca a protecdo de um corpo em harmonia
com os campos fisicos, mentais e espirituais e forte para se defender da violéncia
colonial.

Na abertura, um jovem negro com um berimbau da boas-vindas a plateia,
apresentando o espetaculo como uma encruzilhada histérica e a si mesmo, ator,
como Exu. Na sua saida, um outro ator, vestido de soldado e com maquiagem
branca no rosto, grita: “Terra a vista”, cantando “/ Want to Go Back to Bahia,”®,
anuncia: “Extra, extra, um novo mundo & descoberto”. Descreverei abaixo
algumas das cenas a titulo de exemplo, de modo que possa ser revelado como
foram resolvidas cenicamente algumas das questdes sobre como a colonialidade
investe na dominacao dos nossos corpos e como € possivel imaginar — tendo o
exercicio da imaginacdo como grande motor de transformagdes de
mentalidades, que por sua vez sao capazes transmutar as estruturas — a

libertacao do colonizado.
a) O descobrimento do Brasil — “sera que eu serei o dono desta terra?”

O soldado em verde e amarelo fala das primeiras impressées do
colonizador, enquanto uma atriz com vestimentas indigenas atravessa o palco,
ele atira, continuando o texto, aos poucos, em volume baixo, ainda atras das
cortinas do palco, o elenco inicia o verso da musica “E hoje”, de Caetano Veloso,
cantarolando “minha alegria atravessou o0 mar e ancorou na passarela...”. O
elenco surge como em um bloco de carnaval, com fantasias diversas: padres,
sinhas, capoeiristas, indigenas etc., todos em éxtase e muita alegria. O soldado
danca junto, porém, a sonoplastia é atravessada pela entrada da musica “O

guarani”®’, o tom solene e postura do soldado vestido e verde e amarelo que

% Composig&o de Paulo Diniz, de 1970.
37 Opera originalmente composta por Antonio Carlos Gomes, langada em 1870.
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usando o chicote encurrala o bloco de carnaval, vai mudando o clima da cena,
a0s poucos, sb resta o som da orquestra, invadida por um som de mar. Imagens
do periodo da escravidao vao surgindo enquanto o elenco reage com o corpo a

elas e dizem palavras em ioruba.
b) O navio negreiro

O bloco de carnaval transforma-se em um navio negreiro, o coletivo de
atores e atrizes muito préximos uns dos outros transferem o peso do corpo de
um lado para outro de forma repetitiva, dizendo palavras de origem loruba
usadas no candomblé: Adupé, loroyé, Obaluaié. Em meio aos gritos, o elenco
gue se volta para proje¢ao de imagens e vira-se para a plateia, uma das atrizes
tem os bragos para o alto como, como quem segura um pote em cima da cabeca.
Ela desfaz esse gesto a medida que comeca uma coreografia que foi montada a
partir de um exercicio coletivo de improvisacdo. Essa coreografia exige
movimentacdes intensas e tbnus musculares fortes, com uma energia ligada a
terra, em conexao com o tambor, e com movimentos de bragos expansivos. Ela
se repete e cada repeticao seu ritmo aumenta. Tem uma de avanco, sobretudo

pelo movimento dos bragos, tal como remos de um navio ao mar.

ApOs essa coreografia descrita acima, o elenco corre sem sair do lugar e

a atriz ao centro, que mimetizava a imagem do pote na cabeca, recita um poema

que intercala versos de Vozes Mulheres (2020), de Conceicao Evaristo, e Navio

Negreiro (1870) de Castro Alves, acompanhada do toque de Xangd nos

tambores que fazem a sonoplastia ao vivo do espetaculo, tocado por Antonio
Veronaldo.

A voz de minhas ancestrais ecoou crianga nos pordes dos

navios, ecoaram ainda obediéncia, aos brancos donos de tudo.

Negras mulheres, suspendendo as tetas, magras criangas, cujas
bocas pretas regavam o sangue das maes.

Eram mulheres desgracadas que sedentas e exaustas de
longe... Bem longe vinham trazendo com lentos passos filhos e
algemas em seus bragos.

A minha voz ecoa versos perplexos com rimas de sangue e
fome. Eu vejo homens negros como a noite horrendos a
dangar...

Mas se o velho arqueja se o chao resvala ovem-se gritos o
chicote estala
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E escuta-se o baque de um corpo ao mar... Ontem plena
liberdade, a vontade de poder... Hoje cumulo de maldade nem
somos livres pra morrer.

Mas a voz de minha filha recolhe todas as nossas vozes, é
promessa divina de esperanga. Recolhe em si a fala e 0 ato o
ontem o hoje 0 amanha.

Na voz de milha filha se fara ouvir a ressonéncia, o eco da vida
liberdade. (Informacao verbal)3®

c) Desterritorializacao

Apoés a corrida e o poema, atores e atrizes se dispersam, correndo, em
meio a plateia para contar histérias de desterritorializacdo baseadas em
depoimentos contemporéneos coletados em noticias e vivéncias familiares, a
exemplo do depoimento inventado por uma atriz a partir de uma reportagem da
TV local onde uma crianga de ocupacgao pedia ao prefeito da cidade de Petrolina-
PE uma casa para morar. Ela mistura a esse fato referéncias da tragédia de
Brumadinho, a situacdo das casas invadidas pelas cinzas de cana de uma

empresa de agucar da regido e “quarto de despejo” de Carolina de Jesus:

Se essa rua fosse minha... eu mandava pelo menos a lama tirar.
Carolina Maria de Jesus, peco licenca, sua bencao porque como
vocé disse aqui ndo tem mais como morar. Ta muito dificil
ninguém consegue entrar na prépria casa, dgua acima de tudo,
medo acima dos muros. Ou melhor dinheiro acima de tudo e
lama no meu povo? Ninguém aguenta isso, ninguém deveria ter
que aguentar. Quando minha vida deixou de importar para uma
empresa que acha que vale mais poder lucrar? E bom ter uma
casa, todo mundo deveria ter onde morar. Senhor prefeito, com
todo respeito sei que minha voz em algum dia vai escutar. Quero
meu direito, uma casa com dignidade para poder ao menos
entrar. Ei, olha aqui essa situagdo porque quando se trata de
rotatéria milhdes pode se gastar. Pensa nos filhos, nas
senhoras, nas criangas e na populagdo que o sangue nas suas
maos pode um dia estar. (Informagao verbal)®®

Outro “depoimento” criado dentro do mesmo conceito para a mesma cena,

aborda a relacdo sagrada com a terra em contraponto a relagéo de posse:

Eles comecaram a cercar a terra e isso foi deixando a gente
encurralado! Sem direito a trabalhar, sem direito a plantar e sem

38 Texto proferido pela atriz Vitoria Régia durante o evento Cenas Ribeirinhas em Petrolina-PE,
2022.

3 Texto proferido pela atriz Cinthia Naara durante a encenagéo de Corpo Fechado, em
Petrolina-PE, 2019.
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direito a criar os bichos da gente. Eles acham que tomar as
nossas terras seria como uma coisinha qualquer e que para nés
nao tivesse tanto valor... Errado! Pra nés a terra é sagrada, mas
pra eles a terra é boa apenas porque da dinheiro! Mas eu tenho
fé que um dia tudo isso tudo isso vai mudar e nossas vidas
voltardo ao normal. E a gente vai poder trabalhar e criar os
bichos da gente em paz. (Informagéo verbal)*°

O grupo de atrizes e atores dispersos no espaco cénico no qual falam
seus textos de histérias inventadas, relacionadas a desterritorializacdo, mas
baseadas em acontecimentos que compdem nossa histéria como nacgao
colonizada, unindo-se como comunidade a partir do canto de Clementina de
Jesus, “Congoma”. O som ancestral cantado por Clementina convoca a luta e as

praticas de convivéncia que humanizam os corpos em fuga.
d) Fuzilamento / morte de um estudante jovem negro

Ao ver a reunido das pessoas que conversam na comunidade sobre temas
diversos, dos mais corriqueiros aos mais politicos, um soldado avista-os de longe
com desdém, apontando um laser. O ator irrompe o espaco da representacao
para dar o depoimento pessoal sobre como o processo de criativo do espetaculo
impactou na sua conscientizagdo racial. De onde esta, no outro extremo do
espaco cénico, atras do publico, o ator que representa o soldado, em um
determinado momento do seu texto, canta o hino da independéncia do Brasil e
atira no jovem. Ao cair, o jovem, grita “Ogum i€”. Uma das atrizes o acolhe
suplicando por Xangd e reproduz o texto da mae do adolescente Vinicius, morto
pela policia quando vinha da escola. O caso que ocorreu no Rio de Janeiro teve
grande repercussao na época pela idade do garoto, apenas 14 anos, pelo fato
dele estar com a farda da escola, o que ndo o impediu de virar alvo da repressao
do Estado. O ator se levanta dos bragos da atriz e com um gesto que levava um
dos bragos para cima da cabega e o outro para baixo na altura da cintura com
as maos espalmadas, falou ao publico os dados da violéncia contra os jovens
negros no Brasil “a cada 5 minutos um jovem negro é assassinado no pais...”. O
coletivo o acompanha uma procissdo funebre, enquanto uma atriz faz

movimentacao de capoeira e todos cantam intercalando os versos das musicas

40 Texto proferida pelo ator Ramon Cantinilho durante a encenagéo de Corpo Fechado, em
Petrolina-PE, 2019.
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com os dados da violéncia racista “Lemba é Lemba do barro vermelho... Lemba

do vermelho Ba!”.
e) O espelho de Oxum - ancestralidade

Uma atriz entra cantando e dancando um canto a Oxum, com roupa
dourada e um cesto de madeira que coloca no centro do espaco cénico recita o
poema “Manual Melanina”, de Cristiane Sobral, atriz, dramaturga e poeta. O

poema é repleto de ironia:

“Manual melanina”

E melhor para um preto
Acender a luz

Ficar quietinho

Sorrir bastante

Usar tons pasteis

Por favor, pretos
Abaixem a cabeca

A humildade € um dom
N&o gritem

Mostrem os dentes brancos
A qualguer um

Pretinhos

Sejam simpaticos

Nunca conscientes

Muito menos exigentes

Vivam sem reclamar

Facam bom uso dos seus corpos rijos!
Consigam casamentos brancos
Tenham filhos palidos

Mantenham os cabelos presos

E lisos

Agindo assim seréo felizes!

Aprendam a fingir como as atrizes

De televisao

Lembrem-se meus irmaos

Cada dia mais alvos

Absorvendo toda a clareza a disposi¢ao
Agindo assim serao présperos

Serao lucidos

Que a brancura seja uma meta

Uma opgao

De posse do manual melanina vocés vencerao. (SOBRAL, 2020,
p. 34)

O texto é dito em tom de pregacdo e as agdes e gestos da atriz
contradizem o poema, destacando o carater irbnico dos versos e a disposicao
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de quem o recita em desobediéncia a mentalidade de negacédo das
potencialidades negras. Nesta mesma cena, a atriz em destaque apresenta um
depoimento pessoal. Ela revela a importancia de visitar suas ancestralidades
para construcdo da sua identidade e para reestabelecer relagdes familiares:
Eu sou Leticia Rodrigues de Oliveira, mulher negra e periférica.
O processo de Corpo fechado me instigou saber mais sobre
meus ancestrais, saber de veio minha familia, tanto do lado
paterno, quanto do lado materno, me levou a ter dialogos que eu
nuca teria com minha avé e muito menos com meu pai, fez eu

querer voltar la no passado e tracar o processo da minha
historia, que ndo é s6 minha.

Descobri que a avé da minha bisavé materna era uma indigena,
filha do cacique de uma tribo e que ela foi pega a dentes de
cachorro, para ser "amansada" e estuprada.

A minha tataravo paterna foi uma princesa de um cla na Nigéria,
que foi tomada de seu povo e trazida para ser escravizada aqui
no Brasil, em Salvador.

Por isso saudo a todas as minhas ancestrais que permitiram que
eu esteja aqui.

ORE YEYE O OXUM! (Informagéo verbal)*!

Essa mesma cena desdobrou-se em uma video-performance da atriz
Leticia Rodrigues, intitulada Espelhos das Aguas em mim e exibida no canal do
Youtube da Cia Biruta.

f) O trono para reinado do povo — a cura

Todos os arquétipos representados pelo elenco, o soldado, a mae, o
jovem negro, oxum, as jovens negras, Exu, os sem-terra, o quilombo, a
comunidade, maceram plantas — manjericao, alfavaca e boldo — enquanto um
ator e uma atriz recitam o texto final:

Aberta a ferida, expor o corpo ao olhar mais doloroso, aquele
visto frente ao espelho! Retirar o que antes foi dito como certo,

transformar o édio imposto em orgulho e preencher, um passo
de cada vez, a histérico que carrega consigo.

Abrir espago para o reconhecimento e inundar com forga,
autoconhecimento, receitas passadas de geragao pra geracao e
coragem, em defesa do corpo agora fechado.

41 Texto proferido pela atriz de Leticia Rodrigues durante a encenagao Corpo Fechado,
Petrolina — PE, 2019.
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Estender o manto, ser ponta de rama que se agarra ao tronco
Velho.

Cortar todo o mal que se encontrar no caminho, costurar a ferida
exposta e com sua couraga, sua espada e seu escudo renascer
outra vez a vida.

"WVamo acordar, vamo acordar."

Se ndo encarar vocé vai ser levado pelo abismo. Cadé o espelho
pra vencer a guerra?

Olha e acredita na mandiga do brinco, antes de lavar os
meninos!

Os maus olhados tém pés, mas nao te alcangam.

A espada de tua oracao corta as maos que escravizaram nossos
corpos e mentes.

As plantas que curam a dor sdo do mesmo cha que os velhos
mais negros em seus quilombos ja tomaram.

Conhecer a mata que vem tua familia, arando a terra da tua
regido pra agitar o ar a sua volta. (Informacgéo verbal)*?

O espetaculo finaliza com uma danga enérgica, coletiva e de movimentos
livres da musica “Azo Toke”, do grupo KOKOKO, no ponto alto da danca, o
elenco avanca em direcao a plateia conjuntamente num salto, momento em que
sao apagadas as luzes cénicas e se encerra a apresentacao. O trabalho é uma
tecelagem entre recortes historicos de questdes que demonstram que a
colonialidade transcorre os tempos enquanto mentalidade que alicer¢ca nossas
estruturas modernas de sociedade; sobre a territorialidade e suas implicagoes
na elaboragdo de nossas corporeidades e subjetividades; as experiéncias e
vivéncias compartilhadas de corpos periféricos diversos; a elaboracao de uma
utopia e do exercicio de criacdo de imagens que se contrapdem aquelas criadas
pela colonialidade, desmascarando as violéncias — explicitas e veladas — e
criando imagens, simbolos e agdes e experiéncias corpdreas na teatralidade
com base nos principios da ancestralidade e do tempo espiralar.

42 Texto proferido pelos atores e atrizes do NUcleo Biruta de Teatro durante a encenagéo Corpo
Fechado, em Petrolina — PE, 2019.



104

Figura 15 — Corpo Fechado. Teatro Dona Amélia, Petrolina-PE, 2019.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

Figura 16 — Corpo fechado. Teatro Dona Amélia, Petrolina-PE, 2019.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

O espetaculo estreou em um grande Festival grande da cidade, o Aldeia
do Velho Chico, em agosto de 2019. E para compartilhar o resultado com a
comunidade, com os familiares e vizinhos do elenco, da equipe, dos participantes
e ex-participantes do NBT e publico em geral, idealizamos uma programag¢ao em
comemoragao ao més da Consciéncia Negra do mesmo ano, a qual demos o
titulo: “Mostra de Arte Novembro Negro - Liberdade € nao ter medo de brilhar”,
dentro da programacéo, além d e 3 apresentagdes de Corpo Fechado, tivemos:
oficinas de video e fotografia, danca, teatro, formas animadas, confecgcéo de
abayomis; rodas de conversas com convidados sobre saude mental e educacéo;
feira de arte e artesanato, com produgdes tanto dos integrantes do NBT quanto
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de jovens artistas visuais da regido; contagdes de histérias nas calgadas; e um
baile Black.

Figura 17 — Corpo Fechado. Teatro Dona Amélia, Petrolina - PE, 2019.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

Figura 18 - Corpo Fechado. Teatro Dona Amélia, Petrolina - PE, 2019.

Fonte: Fotografia de Fernando Pereira.

Corpo Fechado foi apresentado no inicio da mostra, no espago ocupado
pelo grupo onde o espetaculo foi criado, e no Quilombo Mata de Sdo José,
marcando o encerramento da Mostra. Apesar de um processo tao intenso e
longo quanto o de Processo Medusa, foi um ano e meio de pesquisa,
experimentacées e ensaios, Corpo Fechado so6 realizou 4 apresentacbes no
total. Logo o elenco se dispersou e vieram as dificuldades de manutengédo do
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trabalho. Porém, um episdédio marcou sua trajetéria e promoveu vivéncias

intensas de relacdes éticas e estéticas que serdo descritas a seguir.

Figura 19 - Ensaio para criagdo de midia de divulgagéo da apresentagéao teatral Corpo Fechado. Praga
CEU das Aguas, Rio Corrente, 2019. [atrizes modelos: Vitéria Régia e Leticia Rodrigues]

Fonte: Fotografia de Santiago.

g) “Congoma chamou” - apresentacao no quilombo

Dentro da programacdo da Mostra de Arte Novembro Negro
apresentamos Corpo Fechado no Quilombo da Mata de Sao José, ja citado nos
capitulos anteriores por fazer parte do mapeamento da pesquisa Cenas
Ribeirinhas, onde o grupo mantém contato desde entdo, apresentando-se,
realizando oficinas e visitas de forma recorrente. Durante esse tempo foram
criados lacos de amizade e uma relacdo mutua de colaboracdo. Assim,
propusemos a apresentacdo de Corpo Fechado, que foi aceita pela professora
e lider comunitaria Maria Senhora Gongalves, chamada carinhosamente por

todos de Senhorinha.

A comunidade nao tem um lugar especifico para apresentac¢des culturais,
sendo a frente da igreja o local utilizado tanto para apresentagdo do Reisado,
quanto apresentacdes de grupos convidados. Nela, apresentamos a contacéo
de historia para criancas intitulada Os compadres corcundas, uma adaptacao do
conto homénimo de Camara Cascudo; E Ponto Poético, recital com poesia de
artistas negras, maioria mulheres, acompanhado por sonoplastia de atabaque e
musicas de pontos de candomblé e umbanda. Com esse historico, acreditamos

qgue Corpo Fechado ser apropriada a apresentacdo que tinha como proposta
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promover uma vivéncia de campo no quilombo apds um processo de criagdo em
torno do tema corpo, identidade e territério e, com grande entusiasmo,
organizamos a apresentacao para frente da igreja, local sugerido pela prépria

Senhorinha.

Antes da apresentagao aconteceu na igreja um oficio, *como de costume.
N&o lembro se estava relacionado a uma novena ou era uma um dia destinado
ao terco, mas me chamou a atengéo que as cangdes que acompanhavam a reza
eram seguidas por um atabaque. Os seus cantos agudos eram peculiares,
proximos aos modos de cantar do reisado, € em um determinado momento da
reza, foi inserido um pedido de livramento e protecdo do mal nomeando
explicitamente a figura do presidente da repulblica Jair Messias Bolsonaro** ,
demostrando que as dimensdes sociais, politicas e espirituais em um quilombo
nao se apartam, elas comungam no mesmo fluxo, elas atravessam integralmente
0 corpo/voz e suas intengdes e suplicas em uma reza que € canto, que é forga,
que € discurso. Quando ouvi, estava do lado de fora da igreja com Antonio
Veronaldo enquanto o elenco vestia os figurinos e se maquiava nas
acomodacbes de um posto de saulde inativo. SO depois desse momento
entramos. Nao cheguei a captar exatamente as palavras, mas apenas seu

sentido amplo e intencao.

A nossa sensacao era que tudo confluia para uma apresentacéo cheia de
significado e representatividade. Colocamos as cadeiras da igreja do lado de fora
para acomodar a comunidade e fizemos da frente da igreja o espago cénico.
Entre o publico, Antonio Veronaldo, se posicionava junto ao atabaque para
sonoplastia ao vivo e uma caixa de som para sonoplastia gravada, ambos
colocados do lado da arena em que se desenvolveram as cenas. Apresentamos
0 espetaculo sem adaptacdes na dramaturgia. Apenas nao foi possivel usar a
luz e o cenario da montagem. No meio da peca, uma mulher da comunidade,
sogra de Maria Senhora, entrou subitamente na cena em que todo elenco danca
ao toque de Xangé, apds a atriz chamar por Xangé e recitar o conto Da Paz, do

43 Oragao pUblica e comunitaria que compde atos oficiais da Igreja Catdlica, pode ser cantada
ou recitada.

4 Naquele periodo estava ja sendo debatido a tese do marco temporal, defendida pelo
Presidente da Republica Jair Messias Bolsonaro em diversas declaragbées. Paralelamente o
governo vinha cortando verbas de forma sistematica e travando processos de titulagcao de terras
quilombolas.
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escritor pernambucano Marcelino Freire. Acontece tudo em instantes, enquanto
o elenco danga a mulher parece ser puxada para dangar junto e, parecendo nao
estar consciente de sua agédo, é segurada por outras pessoas e levada
rapidamente para dentro de uma das casas ao lado da igreja. Na mesma cena,
uma outra atriz parecia muito emocionada e fora de controle enquanto dangava.
Quando perguntada sobre uma experiéncia capaz de demonstrar como as
praticas artistico-pedagogicas do grupo contribuiram para seu desenvolvimento,
rememorou:
[...] L4 em... 14 no quilombo, é... eu fiquei muito besta por essa
coisa também que a Yasmin fala...da conexdo, de ndo ser so
uma coisa de ‘ah, somos os artistas e viemos apresentar no
quilombo. Cadé nossa Pousada?” N&o! Tem um processo de
socializacao ali, de encontro, de entrega, conexao, né? E ai para
mim essa coisa ela conseguiu desde a hora da chegada, do se
alimentar conversando, do rir, ela se expandiu muito para a hora
da apresentacdao do corpo fechado que me levou até uma
experiéncia... nao sei, assim, se a palavra certa € entrar em
transe, se a palavra certa € conexao, mas o que eu senti foi uma
coisa que eu nunca tinha sentido no meu corpo antes. Foi assim
uma conexao da cabeca, do céu, do vento, de tudo e que foi
muito que eu voltei, que eu disse...que também foi muito
representativo, né? Que no dia a gente apresentou de frente
para igreja e ai ela todas as questdoes pessoais, de familia, até
envolvimento de religido. Enfim, tudo que a gente tinha discutido
com relagédo a esse processo de Corpo Fechado relacionado a

negritude, a ancestralidade...Bateu muito forte feito exploséo.
(AMORIM, 2022)

Terminamos a apresentacdo naquela noite e a comunidade aplaudiu o
trabalho. Ao final, algumas pessoas compartilharam o quanto gostaram de ver a
cultura negra representada, comentaram o0s processos de luta pelo
reconhecimento quilombola e dos processos de luta por libertacdo. Apds os
espetaculos, fomos para as acomodacdes do posto de saude inativo, onde
dormimos e nas nossas conversas sobre ocorrido, concordamos que o teatro,
mesmo sendo esteticamente inspirado no ritual, ndo se configurava um ritual
religioso e o0 que o aconteceu fugia de nosso controle e do objetivo do trabalho.
Desconfiamos que o ritmo do tambor, a encenagéo ritualizada e as palavras
evocadas aos orixas, mobilizam ancestralidades e acionam memdarias corporais
que somos incapazes de mensurar ou exercer algum controle sobre como esses
elementos reverberam. Nao se trata apenas de signos, mas de percepgoes e

sensacgdes que sdo acionadas pela memoria sobre o corpo, entendendo que sao
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“‘manifestagcoes espontaneas e sem conteudo pré-ordenado” e a0 mesmo tempo
sdo “atos originais de comunicacdo que (...) emergem de um habitus
compartilhado” (CSORDAS, 2008). Embora silenciada, a cultura afrodiaspérica
se mantém enquanto memoria guardada nas préaticas populares como 0s
sambas de reis acompanhado dos tambores, nos cantos agudos e cheios de
forga, que se conectam as vivencias dos simbolos da espiritualidade ancestral
no espetaculo reprimida pelas acervo simbdlico judaico-cristdo também

incorporado as praticas da comunidade.

Fomos embora no outro dia pela manha. Encontramos a senhora que nos
abragou forte e pediu desculpas. Explicamos que ndo havia motivo para se
desculpar e, com um sorriso timido, ela nos presenteou com uma abobora.
Conversando com Maria Senhora, ela falou de como o espetaculo provocou a
necessidade da comunidade conversar mais abertamente sobre a religiosidade
afro. Em outras conversas ela ja havia nos falado da dificuldade de manter
tradicbes como de rezadeiras e benzedeiras devido a forte evangelizagao
catolica e, mais recentemente, das igrejas pentecostais. Saimos de la muito
felizes por tudo que foi experienciado. Mesmo sem compreender o que
aconteceu e assimilando aos poucos o que foi vivido algumas reflexdes s6
consigo fazer agora (enquanto escrevo essa dissertacdo), acredito que o
trabalho pode ter contribuido para estimular alguns debates pouco encarados
pela comunidade, como esse da religido.

Alguns anos depois, no inicio deste ano corrente (2022), retornamos ao
Quilombo da Mata de S&o José. Desta vez, apenas para uma visita. Ficamos
quatro dias e na oportunidade, aproveitamos para nos reunir com 0s jovens €
fazer um breve workshop de producgdo cultural, apontando alguns caminhos
possiveis para se conseguir recursos da Secretaria de Cultura do Estado.
Apenas recentemente, o Quilombo havia acessado um edital de cultura, da Lei
Aldir Blanc-PE, ap6s uma mobilizacao de solidariedade entre os produtores do
interior do estado que ajudaram algumas comunidades, entre elas a de Mata, a
elaborar projetos e acessar o recurso estadual. Foi a primeira vez que aquela
comunidade quilombola acessou verba do orcamento do Estado para Cultura.
Também, conhecemos mais ainda da luta do quilombo na educacao, no esforco
por afirmar as especificidades da educagcdo quilombola. Foram dias leves,
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aproveitando as conversas sobre os mais diversos assuntos e o rio. Numa delas,
com bastante cuidado, Maria Senhora nos repassou um relato sobre o impacto
da apresentacao de Corpo Fechado que nos surpreendeu.

Ela narrou que algumas criancas a procuraram dias depois para contar
gue suas maes jogaram no lixo as abaoymis distribuidas durante o espetaculo,
alegando serem coisas ruim ligada ao deménio. Também soube por elas que
uma mais velha da comunidade, que havia saido logo apds o inicio da
apresentacao, ao término da pega voltou a igreja para pedir perddo por Maria
Senhora. Segundo ela, o que parece ter impactado essas pessoas foi o fato do
espetaculo ter acontecido em frente a igreja, onde fica guardado o Santissimo,
héstias, que quando consagradas pelo sacerdote catdlico os fiéis acreditam ser
o corpo de Cristo, partilhado no ritual de Comunhdo. Disseram que Maria
Senhora havia permitido a profanagdo do Santissimo com aquele espetaculo.
Preceitos do cristianismo, religido trazida pelo colonizador, foram os pilares do
pensamento que julgou a presencga de referenciais simbdlicos das religides afro-
brasileiras demoniacas. O cristianismo, & medida que se impunha pela violéncia
colonial em agbes coordenadas de repressao, catequizagao e aculturamento, foi
sendo incorporado aos costumes e crengas do povo negro, inclusive, na
realizacdo de suas praticas que misturam referenciais da ancestralidade africana
as indigenas e as do europeu, que manteve sua posi¢ao de privilégio simbdlico,
levando, os simbolos das religides de matrizes africanas e indigenas obrigadas
a se esconderem, a se camuflarem, como uma pratica de resisténcia. Acontece
gue em muitas comunidades esse processo gerou a reproducao de discursos de
negacao e rejeicdo do campo espiritual da ancestralidade negra, mesmo que
nao tenha conseguido apagar totalmente, pois ela é rememorada em praticas
corporais nas formas do canto e da danga, ou mesmo que em muitas delas o
contetudo explicito nas palavras tenha sido invadido pelo catolicismo. Maria
Senhora enfatizou que nada havia sido dito a ela diretamente, pois havia muito
respeito a sua lideranga e ndo houve nenhum movimento colocando sua posi¢cao
em questao, contudo demonstrou ter receio que esses burburinhos, de algum
modo, gerassem uma resisténcia a presenga do grupo na comunidade. Ela fez
qguestao de divulgar nos grupos de WhatsApp nossa presenca e foi o grupo que

oportunizou a visibilidade do Reisado da comunidade desde o primeiro encontro
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em 2014, quando estdvamos contribuindo para organizagédo da juventude em
torno da demanda de projetos culturais. Uma acao politica para contrapor o que
as impressodes do espetaculo poderiam causar.

De um modo muito assertivo, ela nos alertou também para o fato de nao
conhecer o espetaculo e nos fez refletir sobre a importancia de uma curadoria
local que poderia ter sido exercida por ela, onde fosse possivel pensar uma
mediacdo que tornasse mais representativa a apresentacdo para a propria
comunidade, em dialogo com sua realidade e seus processos de aprendizados
processuais. Reproduzimos uma ideia salvacionista e nos julgamos capazes
levar a comunidade um tema tdo relevante sem dialogo prévio. Apesar de Ponto
Poético, recital de conteudo muito semelhante, nao ter tido o mesmo tipo de
repercussao e isso ter nos deixado a vontade para proposicdo de Corpo
Fechado, sabemos hoje que ha diferengas tanto na narrativa apresentada
quanto de tempo, pois Ponto Poético foi apresentado aproximadamente dois
anos antes, podendo influenciar na receptividade do trabalho. Assim n&o
devemos desconsiderar a importancia de pensar a participagdo da comunidade
na escolha e mediacao do que é apresentado em seu territorio. Essa foi a grande
ligdo tirada dessa experiéncia. De modo algum desconsideramos a importancia
do debate levantado e podemos dizer que, mesmo com 0s ruidos a recepg¢ao do
espetaculo, a intervengdo da arte mais uma vez se fez necessaria para expor as
contradicbes dentro de uma sociedade que mesmo em um movimento de
resisténcia e reexisténcia, ainda vivencia a colonialidade. Sendo a
decolonialidade um projeto e um processo que exige estratégias que marquem
a oposicao a colonialidade, devemos construir novas formas de pensar sem
preterir da coletividade, do dialogo horizontalizado e da participacao dos
principais sujeitos desse processo histérico também na arte.

3.2.3 O processo criativo em teatro como forca motriz para o giro
decolonial

Falar de como tanto Processo Medusa quanto Corpo Fechado mobilizam
dimensbes diversas do desenvolvimento humano e suas sociabilidades

implicadas nas suas corporeidades e criacao de performances, imantado de



112

sentidos que vao do concreto ao abstrato e vice-versa. O teatro e suas praticas
relatadas e formuladas, apresenta-se como uma oportunidade de formagéao de
si para elaboracgao e transformacao das nossas realidades em uma perspectiva
ao mesmo tempo histérica e integradora que contém as potencialidades do giro
estético decolonial apresentado por Maldonado-Torres:
Ele [o giro estético decolonial] também conectado a
decolonialidade da espiritualidade, um ponto que €& bem
expresso por Anzaldua quando ela escreve que, “na etnopoética
e performance do xama, meu povo, 0s indigenas, nao
separavam o artistico do funcional, o sagrado do secular, a arte
da vida cotidiana. Os propdsitos religiosos, sociais e estéticos da
arte estavam todos interligados” (ANZALDUA, 2007, p. 88). A
espiritualidade estd em grande parte conectada a
decolonialidade do ser e também ao abarcamento da unidade
de saber, poder e ser. A estética decolonial tem também esse
carater: liga e interliga, conecta e reconecta o eu consigo
mesmo, o conhecimento com as ideias, as ideias com as

questoes, as questdes com os modos de ser. (MALDONADO-
TORRES, 2021, p. 48)

Sendo as periferias, justamente, resultados de violentas
desterritorializacdes promovidas pelas praticas colonizadoras, persiste, nas
areas urbanas e nas é&reas rurais, um ideario de desenvolvimento que €
excludente e que coaduna com o conceito de humanidade denunciado por
Krenak, ou seja, um sentido de humanidade elaborado pelos principios da
racionalidade ocidental em que “a classificagao e a hierarquizagéo é um assunto
epistémico na construgéo da colonialidade do poder” (MINGNOLO, 2013). Desse
modo, buscamos nossas subjetividades plurais no fazer artistico e cultural,
através do teatro, ocupando um espago na comunidade e criando, junto com ela,
poéticas de resisténcia em torno do sentido de comunidade referenciados em
praticas que se desenvolvem nas corporeidades de nossa meméria ancestral
atualizada em corpos que também concatenam no aqui e agora as encruzilhadas

interculturais.

Esse processo néo se faz sem enfrentamento, sem embate, pois ndo é a
construcéo de um mundo a parte, é a disputa desse mundo que habitamos e que
€ integrado as contemporaneidades e perspectivas globais de sua elaboracao.
Conhecer-nos na relagdo com o nosso territério e suas praticas populares de

resisténcia nos apresenta a um processo de retomada pela arte, pelo territorio



113

sagrado do teatro, pela capacidade de reinvencgéao e interpelagao da cultura, pela

escuta de onde vem o canto ancestral.

Os episodios relatados transcendem o fazer teatral, mas ao mesmo tempo
tem ele como recipiente onde sdo gerados. E como um pote que transborda de
tdo cheio de agua, que é matéria da vida com a qual o teatro lida. No que diz
respeito ao objeto deste estudo, reafirma-se a necessidade de elaboracéo
desses temas através da arte e sua poténcia na colaboragdo de um projeto
decolonial; se apresentam como relatos de uma experiéncia que abarca diversos
aspectos da reflexdo aqui empreendida que se presta a concatenar as praticas
artisticas e pedagdgicas do grupo a dimensdo daquilo que é vivido
subjetivamente junto as dimensdes espirituais, historicas, filoséficas, politicas,

geograficas e sociais desta vivéncia.

4. CONSIDERACOES FINAIS

O teatro, como uma arte de resisténcia as demandas de uma sociedade
que prima pelo consumo instantaneo e por afetos descolados da convivéncia
territorial, convoca-nos a presenca e a absor¢do em encontros de comunicagoes
cinética e sinestésica. Um teatro que se propde decolonial € uma resisténcia
ainda mais profunda, que pode proporcionar saberes diversos — e diversidade é
uma palavra cara ao decolonialismo — através de vivéncias e da criagdo de
sentidos muito proximos as préticas de convivéncia de nossa ancestralidade — o
teatro de grupo é um aquilombamento das artes da cena, criando tradi¢oes,

simbolos, novos sentidos.

Ailton Krenak (2019, p. 24) diz, “Para citar Boaventura de Sousa Santos,
a ecologia dos saberes deveria também integrar nossa experiéncia cotidiana,
inspirar nossas escolhas sobre o lugar em que queremos viver, nossa
experiéncia como comunidade”. Os percursos poéticos e pedagdgicos da Cia
Biruta se fundam em principios de uma pratica decolonial. Reivindica um “direito
epistémico” de pensar e trilhar caminhos que acionem no corpo da atriz/ator do
Sertdo do Séao Francisco memorias e projegcdes que continuam as pegadas

deixadas pelos ancestrais desse territério, ndo como um passado a ser
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resgatado, mas um futuro a ser construido com base no que precisa ser

retomado, porque tiraram da gente.

As experiéncias, as conquistas e os conflitos micropoliticos no territorio
que insistimos em nos manter atuantes, forjaram nossa identidade, o que
resultou na busca por matrizes de praticas culturais de resisténcia e pelo sentido
comunitdrio do fazer teatral e apontaram as frestas que nos revelaram
cosmovisdes ancestrais e racionalidades potencializadoras da criagéo de ser e
estar no mundo poeticamente, enquanto criadores que gestam suas formacoes
através da pesquisa artistica.

Desse modo, contribuicdo desta pesquisa a educagdo consiste em
demonstrar a acdo cultural de um grupo de teatro comunitéario que pensa
micropoliticas esta vinculado ao conhecimento pelo corpo. E em como esse
conhecimento permite que possamos nos posicionar criativamente no espacgo
fisico e social, sendo capaz de treinar seus sentidos biol6gicos em harmonia com
a capacidade de criar sentidos simbdlicos, aprimorando a percepc¢ao de si e do
mundo, uma das maiores potencialidades que o ensino tem: o corpo € a
corporeidade como ponto de partida da compreenséo — e invengao — do mundo
e das relagdes que temos nele e com ele. Conhecimento este que nao se
restringe a atores e atrizes, mas se expande para a atuacao de agentes sociais
dentro da estrutura, entendida no contexto desta dissertacdo, como uma

estrutura colonial que necessita de transformagdes e movéncias.

No ambito da arte e da competéncia de elaboragcédo de representagdes e
autorrepresentacdes, a pesquisa académica aponta as potencialidades do
trabalho executado pelo grupo de teatro que podem ser aprofundadas e
aplicadas em suas praticas de modo mais consciente e sistematizado. Por sua
vez, a também é possivel pensar a Universidade no seu campo de dialogo com
as comunidades do semiarido a partir da perspectiva pedagdégica dos processos
criativos em arte as reflexdes sobre 0 ensino de arte e as questdes socioculturais
com base nas reflexdes sobre as relagées do corpo na construcado de saberes
proprios, um saber atuante, em movimento, em transpiragdo e nao se aparta dos
esquemas cognitivos da mente, pois 0 saber do corpo ndo € saber apenas tanto

quanto, mas é um saber integro — do ser inteiro e multidimensional.
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Ampliar os relatos de criagdo de imagens e simbolos na Arte realizada no
territério do Sertdo do Sao Francisco e suas performances, bem como de
procedimentos pedagdgicos que auxiliam a construgdo do conhecimento de si e
do mundo, a partir da friccdo das alteridades construidas no contexto do
semiarido nordestino contribui para ampliar também o saber estético, sensivel
que tem poder de criar novas realidades sociais. Associado ao sentido de
comunidade, este saber estético implica articulacbes e mobilizacbes que
rearranjam as comunicabilidades e sociabilidades do territério das margens -
interiores e periferias - nos ofertando possibilidades conceituais e metodologicas

que pautam éticas e atitudes de enfrentamento a colonialidade e seus efeitos.

Assim, novos caminhos e encruzas se abrem para o dialogo de saberes
diversos, temos o0 que apreender em todas as direcdes, do ensino formal ao ndo-
formal, da arte a pedagogia, operando uma dindmica que implode as estruturas
centralizadoras. O fim € o inicio e o ponto de convergéncia da encruza é o
mesmo que permite ver todas as veredas e onde se formam os redemoinhos

que, no tempo espiralar, levam a novas experiéncias.

Enquanto grupo, fazemos parte da histéria que assinalamos nessa
pesquisa, estamos no meio do redemoinho, assimilando e projetando
perspectivas ndo hegemonicas de pensar o teatro em que possamos contar
nossas histérias e a histéria do mundo a partir do nosso corpo situado,
atravessado das contradicées e das incertezas que nos chegam cada vez que
nos perguntamos “quem somos”. Temos a frente um percurso repleto de
pegadas de encantados do teatro e da beira do rio e das culturas negadas e
invisibilizadas que nos acompanham e nos guiam. Experimentamos a inquietude
de projetar do presente a permanéncia do nosso teatro através do pensar-se e
do saber-se, reconhecendo esse territério como sagrado, pela devogao ao oficio
gue nos ensinou a retomada do entendimento de que somos corpo, e pela
devocao a histéria ancestral do territério que nos formou gente, seguiremos com
novos mestres e mestras comprometidos e comprometidas com um projeto de

sociedade plural, anticapitalista, antirracista e antipatriarcal.
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teatro. [mar.2022]. Entrevistadora: Cristiane Crispim Bezerra: Petrolina, 2022. Arquivo
WAV. (1:32:51)

AMORIM, Laiane dos Santos. SILVA. Entrevista para pesquisa CORPO EM
REDEMOINHO - performances e corporeidades decoloniais no semiarido pela poética
da cia biruta de teatro. [mar.2022]. Entrevistadora: Cristiane Crispim Bezerra: Petrolina,
2022. Arquivo WAV. (1:32:51)

Podcast

REDEMOINHOS - Cenas Ribeirinhas: EP Com Alfredo Neto. Locucdao de Cristiane
Crispim e Antonio Veronaldo. Cia Biruta de Teatro. Podcast. Youtube, 2022. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=3YFQ9tCJ1Yc. Acesso em 22 de abril de 2022.
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APENDICE A

FICHA TECNICA DOS ESPETACULOS

CENAS RIBEIRINHAS (2016)

Encenacgao/diretor-pesquisador - Antonio Veronaldo

Atores-pesquisadores: Cristiane Crispim, Juliene Moura, Paulo Junior e Marcos Aurélio.
Coordenacgao geral: Cristiane Crispim

Apoio técnico: Camila Rodrigues

[Participou como atriz em apresentacbes de anos posteriores: Camila Rodrigues]

PROCESSO MEDUSA (2017)

Argumento: Antonio Veronaldo e Cristiane Crispim

Direcéo: Antonio Veronaldo

Dramaturgia: criagéo coletiva

Elenco: Amanda Martins, Camila Rodrigues, Cintia Naara, Cristiane Crispim

Erika Rodrigues, Felipe Paix&o, Fabian Gomes, Graciane Lacerda, Jhennyson Ferreira,
Laiane Amorim, Joana Crispim, Juliene Moura, Leticia Rodrigues, Luisa Crispim, Valeria
Pereira, Yasmin Rabelo

[Participaram do elenco em apresentacdes de anos posteriores: Ana Paula, Anderson
Monteiro, Jodo Borges, Juliano Varela, Milena Silva, Vitéria Régia, Fernanda Victéria]
Figurinos: Leticia Rodrigues

Cenario: Antonio Veronaldo

Elementos de cena e aderecos: criacdo coletiva

Execucéo de luz e sonoplastia: Hannah Lima e Antonio Veronaldo

Apoio técnico: Fernanda Victoria e Ramon Cantilino

CORPO FECHADO (2019)

Direcao: Antonio Veronaldo e Cristiane Crispim

Assisténcia de diregcao: Juliene Moura

Dramaturgia: coletiva

Figurino: Leticia Rodrigues

Cenario: Antonio Veronaldo

Elenco: Arlaynne Souza, Camila Rodrigues, Cintia Naara, Emanuel Carvalho,
Fernanda Victéria, Joana Crispim, Joao Borges, Laiane Santos, Leticia Rodrigues,
Maycon Souza

Ramon Cantilino, Val Nunes, Vitéria Régia

lluminacao e apoio técnico: Amanda Martins

NOTICIAS DE DILUVIO (2021)

Encenacao: Antonio Veronaldo

Texto: Antonio Veronaldo e Luis Osete

Roteiro: Antonio Veronaldo, Camila Rodrigues e Cristiane Crispim
Elenco: Cristiane Crispim e Camila Rodrigues

Voz-Off: Maria Senhora G. S. Gongalves

Cenario: Antonio Veronaldo

Figurino: Leticia Rodrigues

Aderecos: Joana Crispim e Zenilton Souza
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Apoio técnico: Leticia Rodrigues
lluminagdo: Amanda Martins

Registro audiovisual: Fernando Pereira
Edicdo: Camila Rodrigues
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HISTORICO DE PRODUCAO ARTISTICA DO GRUPO

ANO DE PRODUCAO
ESTREIA
2008 Apresentacao teatral Maria Minhoca
2009 Teatro de Bonecos A Bruxa Dragéo
2010 Apresentacao teatral O Mdgico de Oz
2011 Apresentacao teatral Histdrias de Cascudo
Apresentacgéo teatral (Institucional) Ministério Publico - o guardido da
sociedade
2012 Apresentacao teatral (Institucional) Familia Bate e Bucha
Apresentacao teatral (Institucional) Rosinha esta gravida e florzinha
quer nascer. E agora, o que fazer?”
2013 Apresentacao teatral Pindquio
2014 Apresentacgao teatral O Arranjo da Filha do Doente
2015 Apresentacéo teatral Chico e Flor contra os monstros na Illha do Fogo
Apresentagéo teatral A Insurreicdo do Amor— (NBT)
2016 Apresentacgao teatral Cenas Ribeirinhas
Recital Ponto Poético (NBT)
2017 Apresentacgao teatral Processo Medusa (NBT)
Exercicio cénico Cenas Negreiras (NBT)
2018 Apresentacgao teatral (Institucional) O lobo mau pode estar ao lado
2019 Contacéao de Historias Flicts
Contacao de Histoérias Estrelas mudam de lugar
2020 Performance no projeto Agora Antigona
Web-série Juventudes da Periferia EP1
Eexperimento cénico digital Registro da Humanidade (NBT)
2021 Web-série Contando o Rio Opara
Web-série Juventudes da Periferia EP1
Video-performace Perifa Ribeirinha
Video-performace Espelho das Aguas em mim
Web-série Historias de Mulheres Fortes Para Meninas Mais Fortes
Ainda
Video-performace Ciclos
Video-teatro Noticias do Diluvio
2022 Videocast Cenas Ribeirinhas — didlogos entre a cena e as praticas

populares de resisténcia do Sertdo do Sdo Francisco
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PRINCIPAIS ACOES CULTURAIS DO GRUPO
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ACAO PERIODO DE LOCAL RESUMO DA AGAO
CULTURAL | REALIZACAO
Espago de aprendizagem e
experimentagao teatral que
tem a iniciativa e a
coordenacao da Cia Biruta de
Sede da Cia Teatro em que séo ofertadas
Biruta no bairro oficinas de iniciacéo teatral
Sao Gongalo e para jovens e adultos a partir
NUCLEO Praga CEU das de 14 anos. O NNBT é uma
BIRUTA DE 5012 - 2020 Aguas — Centro acao que vem se
TEATRO de Artes e desenvolvendo de forma
Esportes permanente, estabelecendo
Unificado, no Rio | didlogos com a ideia de
Corrente comunidade e os saberes do
Petrolina-PE fazer teatral, por meio de
oficinas artisticas,
estudos/pesquisas, vivéncias,
montagens e experimentacoes
cénicas.
Evento de aniversario do
Sedodacia | QR0 S s das
Biruta no bairro diversas areas. A mostra é
Sao Gongalo; composta por é 0es que
Praca CEU das P p_ goes que
; congregam: apresentacoes
MOSTRA 2013: 2014: Qgtﬁtse—sientro artisticas de teatro, musica e
BIRUTADE | 2016;2017; Esportes SﬁQ?S;Q&d;ZS.%ZSSQEZrS“
TEATRO 2018; 2022; gnlflcado', no Rio vivéncias do grupo; oficinas
orrente; b
Escolas Publicas: abertas ao puphoo. Em
. ' | algumas edi¢des, algumas
Sesc-Petrolina - :
Petrolina-PE dessas agoes foram realizadas
em outras cidade, como
Oroco. Neste ano foi realizada
uma edicao on line da Mostra.
Praga CEU das
Aguas e Sesc- Evento de formagéao para
Petrolina-PE; atores e atrizes da regiao
PONTES Centro de Cultura | semiarido que promove
FLUTUANTES 2017 & 2019 Joao Gilberto — oficinas e demonstracdes de

Juazeiro-BA; e
UNEB — Senhor
do Bonfim.

trabalho de artistas de teatro
de grupo do Brasil e do
mundo. A primeira edigdo
aconteceu com o diretor
Eugénio Barba e atriz Julia
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Varley do Odin Teatret, da
cidade de Holstebro,
Dinamarca e mobilizou grupos
de teatro de Pernambuco,
Bahia e Ceara. E a segunda
edicao com o ator Carlos
Simione, do grupo LUME,
Campinas-SP, teve uma agéao
desmembrada para o curso no
Curso de Licenciatura em
Teatro da UNEB -
Universidade Estadual da
Bahia, campus Senhor do
Bonfim.

MOSTRA

NOVEMBRO

NEGRO

LIBERDADE -
E NAO TER

MEDO
BRILHAR

DE

2019

Praga CEU das
Aguas, escolas e
ruas dos bairros
Rio Corrente e
comunidades
circunvizinhas,
Petrolina-PE

Mostra de Artes realizada no
periodo de 11 a 30 de
novembro, com intuito de
agregar agdes comemoragoes
do més da consciéncia negra a
estreia do espetaculo de
culminancia do NBT, que
trazia a teméatica das questdes
raciais no Brasil e nas
periferias. Nela foram
realizadas: apresentacdes de
teatro e musica; oficinas
artisticas nas escolas publicas;
rodas de conversas; contacdes
de histérias nas calgadas; feira
de arte e artesanato; A acéo
se estendeu até a o quilombo
de Oroc6 com a apresentacao
teatral Corpo Fechado,
realizado pelo NBT. Mesmo
realizada uma unica vez, até o
momento, a mostra foi um
piloto na ampliagéo das agées
do grupo na comunidade, em
que O grupo ocupa nao apenas
0s espacos institucionalizados,
como o CEU das aguas e as
escolas publicas, mas ruas e
avenidas dos bairros, com
apresentagfes na frente das
casas de membros do grupo e
do Nucleo Biruta de Teatro.




