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RESUMO

Este trabalho apresenta algumas diretrizes de uma pesquisa que teve como objetivo
sistematizar uma metodologia de ensino do teatro, visando a apreensdo corpérea, a (re)
significacdo de conceitos, o fortalecimento e a (re)apropriagdo da cultura local pelos jovens
quilombolas da comunidade Kalunga do municipio de Cavalcante, Goias. Além da pedagogia
do teatro, o escopo tedrico-metodoldgico desta pesquisa baseia-se em estudos da Historia Oral
e da Antropologia Visual para o levantamento e andlise de materiais pela e na prépria
comunidade como: dangas, cantigas e relatos de cultura local. Tentamos propiciar, por meio
das técnicas teatrais, o estabelecimento de relagdes de aproximagao e de distanciamento entre
os sujeitos envolvidos e suas performances culturais. Tais a¢des possibilitaram o contato dos
jovens com uma nova linguagem, aproximando-os dos costumes e tradigdes de sua
comunidade e possibilitando, assim, a valoriza¢do do conhecimento legado pelos mais velhos
aos mais novos. Dessa forma, um dos aspectos marcantes neste processo de ensino e
aprendizagem ¢ o modo pelo qual a memoria desses jovens € acionada e (res)significada por

eles.

Palavras chave: Kalunga, Pedagogia do teatro, Memodrias, Identidades, Estudos afro-

brasileiros, Remanescentes de quilombos.



ABSTRACT

This paper proposes the socialization of some results of a research that aims to systematize a
drama teaching methodology focused on the bodily grasp; the (re) signification of concepts,
the strengthening and (re) appropriation of local culture for young maroons from the Kalunga
Community in the municipality of Cavalcante, State of Goiés. In addition to the pedagogy of
theater, the theoretical and methodological scope of this research is based upon studies of the
Oral History and Visual Anthropology for sourcing and analysis of materials by and in the
community such as: dances, songs and stories of local culture, providing, this way, the
establishment of repproachment and distancing, by the subjects involved, of the theatrical
techniques with their cultural performances. This experience, besides providing the contact of
youth with a new language, puts them in touch with the customs and traditions of their own
community, valuing the knowledge handed down from older to younger. So one of the
remarkable aspects of this process of teaching and learning is the way these young people’s

memory is activated and (re) signified.

Keywords: Kalunga, Theater Pedagogy, Memories, Identities, African-Brazilian studies,
Remnants of quilombos.
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INTRODUCAO

Kalunga ¢ o nome que se d4 as comunidades remanescentes de quilombo que estdo
localizadas nos municipios de Cavalcante, Teresina ¢ Monte Alegre, em Goiés. Segundo a
Fundacao Cultural Palmares esse quilombo ¢ considerado o maior do Brasil em extensdo. Seu

territorio abrange cerca de 237 mil hectares.
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Figura 1: Localiza¢do do territério Kalunga. Mapa: Rafael Sanzio dos Anjos.
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Figura 2: Localizagdo do territério Kalunga. Mapa: Jodo Lino e Marcel Araijo.

Neste trabalho lango mao do conceito de quilombo assim como ele ¢ compreendido

por Gloria Moura:

Sdo quilombos contemporaneos as comunidades negras rurais onde se
agrupam descendentes de escravos que vivem da cultura de subsisténcia.
Tém forte vinculo ancestral e sdo constantemente recriadas. Isto torna as
festas o eixo, reafirma-as como fator identitario. (...) A maioria vive de
culturas de subsisténcia em terra doada/comprada/secularmente ocupada.
Seus negros valorizam tradigdes culturais dos antepassados, religiosas (ou
ndo), recriando-as. Possuem histéria comum, normas de pertencimento
explicitas, consciéncia de sua identidade étnica. (...) O conceito de quilombo
tem sido objeto de reflexdo historica e politica desde os anos 1970. O
movimento negro contribuiu significativamente para ressaltar a importancia

do estudo dos quilombos na histéria. (MOURA, 2012, p.32, 44, 47)

Desde o 6° semestre (2°/2007) da minha graduagdo em licenciatura em Artes Cénicas

na Universidade de Brasilia (UnB), venho desenvolvendo pesquisa junto aos quilombolas



15

Kalunga do municipio de Cavalcante. O interesse em tal pesquisa foi se constituindo
gradativamente, a partir do meu segundo semestre da Universidade, ao ter contato com
diferentes disciplinas que me permitiram refletir sobre questdes relativas a cultura popular,
que me estimularam a focar meus estudos no didlogo entre as Artes Cénicas e as expressdes
artistico-culturais da comunidade Kalunga e que fizeram aflorar meu desejo e necessidade de
pesquisar uma realidade que fosse proxima a minha e com a qual pudesse estabelecer uma
relacdo duradoura. Desde entdo, posicionada na pesquisa como nativa da cidade de
Cavalcante (GO), mulher, estudante de artes cénicas e futura professora de teatro, passei a
pesquisar a historia cultural dos remanescentes de quilombos presentes nessa regido com
intuito de contribuir ndo s6 com a pesquisa para as Artes Cénicas, mas também com o

agenciamento local de novas oportunidades artisticas e culturais.

Em 2008, tive a oportunidade de ingressar no grupo de pesquisa do Nucleo de Estudos
da Memoria, Cultura, Oralidade e Imagem (NECOIM) do Centro de Estudos Avancados
Multidisciplinares (CEAM) da UnB, do qual participei como bolsista de pesquisa e extensao
do projeto “Abrigos da memoria na regido de Brasilia”, coordenado por Nancy Alessio
Magalhdes em colaboragdo com Roberta Kumasaka Matsumoto. Essa experiéncia me
propiciou a base tedrica metodoldgica e a realizagdo das primeiras etapas da pesquisa junto as
comunidades Kalunga.

Nesse projeto, fiz entrevistas com estudantes angolanos que estudam na UnB e pude
tanto estabelecer relagdes entre a memoria de experiéncia desses com a dos Kalunga, como
atuar junto a equipe de planejamento e execu¢do das oficinas Memoria e Cidadania Cultural I
e II, na VIII e IX Semana de Extensdao da UnB (2008 ¢ 2009).

Com o apoio do Decanato de Extensdo da UnB foi possivel trazer alguns jovens
moradores das comunidades Kalunga para participarem das oficinas nos dois eventos. Essa
experiéncia teve grande relevancia para o meu trabalho, pois me propiciou um maior
adentramento para a consolida¢do de meus conhecimentos acerca da historia cultural Kalunga
e o estimulo para elaborar uma proposta para trabalhar o teatro em tal contexto.

A pesquisa que realizei junto aos quilombolas da Comunidade Kalunga, ainda durante
o curso de licenciatura em Artes Cénicas na UnB tinha, como objetivo a amplia¢do das
possibilidades de fortalecimento das identidades das novas geracdes Kalunga presentes nesta
localidade, a partir do didlogo entre o teatro e a cultura afro-brasileira.

Uma das motivagdes para a realizagdo dessa pesquisa foi o fato das liderangas mais

velhas da comunidade estarem se queixando da necessidade dos jovens Kalunga de se
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deslocarem de suas comunidades até as sedes dos municipios para prosseguirem 0O ensino
médio. O acesso a educacdo formal, que deveria cumprir o papel de contribuir para a
formagdo dessas pessoas, ampliando o conhecimento, acabava por desmerecer tudo aquilo que
havia sido aprendido na comunidade uma vez que, ao chegarem as cidades, os jovens se
deparavam com a discriminagdo € com o preconceito presentes na sociedade. Ao longo do
processo de insercao eles acabavam negando suas tradigdes para serem aceitos e respeitados.

No contexto da graduacdo em licenciatura em Artes Cénicas uma das propostas de
minha pesquisa era perceber se os Kalunga reconheciam um teatro que fosse proprio da
comunidade em meio as suas tradi¢des para que juntos pudéssemos estabelecer o didlogo
necessario entre essa area do conhecimento e a cultura local. Minha preocupacdo ja era de
comegar a pensar em propostas metodologicas que permitissem relacionar o ensino do teatro
com os saberes da comunidade.

Tal empenho resultou em meu trabalho de conclusdo do curso de graduacao intitulado
Movimento de memorias e identidades no ensino do teatro em comunidades negras rurais
(2010), sob a orientacdo da professora Roberta K. Matsumoto. Com a realizacdo dessa etapa
da pesquisa foi possivel perceber que, além do teatro ser uma area do conhecimento bem
recebida pelos jovens Kalunga, o didlogo com a cultura afro-brasileira propicia uma abertura
e maior estimulo nos jovens. Houve por parte deles um grande interesse pelas aulas/oficinas
que apliquei durante o primeiro e segundo semestres de 2009, na grade escolar do Colégio
Estadual Elias Jorge Cheim de Cavalcante (GO). Tais aulas/oficinas, realizadas no ambito das
atividades obrigatdrias das disciplinas Estagio Supervisionado em Artes Cénicas 1 e 2 do
curso de licenciatura em Artes Cénicas, geraram nos jovens que delas participaram um desejo
de conhecer mais sobre a linguagem teatral. Eram estudantes originarios de diversas
localidades, tanto de territorio quilombola — comunidade Kalunga do Engenho 2, do Vao de
Almas e Vao do Moleque — como de nao quilombola.

Na pesquisa de campo que norteou ainda essa fase da investigacao, pude observar que
no Colégio Estadual Elias Jorge Cheim de Cavalcante (GO), os conteudos de teatro eram
abordados dentro da disciplina Artes. Assim, além de ter me deparado com a caréncia da
formacao de professores de teatro e a falta de infraestrutura nas escolas, que ja tornam por si
s6 um tanto quanto desafiador o ensino desta area do conhecimento nos estabelecimentos
formais de educacdo, pude também perceber a auséncia de metodologias para o ensino do
teatro que tivessem como foco o aprendizado dessa linguagem e a reapropriacdo da cultura

local pelos jovens da comunidade Kalunga.
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Logo depois dos estagios obrigatorios da licenciatura em Artes Cénicas compreendi
que necessitava de um espaco para desenvolver a pesquisa com mais liberdade de escolhas, ja
que no ambito da educacdo formal era preciso adequar o projeto de ensino a certas diretrizes
educacionais que poderiam limitar minhas investigagdes que se encontravam ainda em fase de
definicdo tanto em relagdo a forma como ao contetido. Neste sentido, Pupo (2008) esclarece
que:

Como ¢ sabido, a institui¢do escolar, coracdo do projeto democratico, ndo
vem recebendo do poder publico no Brasil a aten¢do merecida. Em meio as
profundas transformagdo sociais que hora atravessamos no campo do
trabalho, da organizagdo familiar, das comunicagdes, a escola sobrevive em
meio a perplexidades, sobressaltos e impasses. Se no campo das atividades
levadas a efeito em carater extra-curricular dentro de escolas publicas e
particulares ha exemplos de praticas teatrais bastante interessantes, eles sdo
menos frequentes quando analisamos os casos de experiéncias teatrais dentro
do curriculo escolar, o que, evidentemente, pode ser explicado pelas
dificuldades mais amplas hoje inerentes a escola, principalmente publica, no
Brasil. Temos ai configurado um quadro que certamente demanda atengdo
especial dos responsaveis pela formacdo de professores de artes cénicas,
assim como daqueles que atuam na demais licenciaturas no ambito da
universidade como um todo. (p. 60)

Considerando que a educagdo formal, de acordo com Gadotti (2005), abrange escolas
e universidades pautadas em uma diretriz educacional centralizada, como o curriculo, com
estruturas hierarquicas e burocraticas definidas em nivel nacional e com 6rgaos fiscalizadores
dos ministérios da educagdo, optei por desenvolver essa pesquisa no ambito da educagdo nao
formal, que também abrange as ONGs e, segundo o mesmo autor, ndo precisa
necessariamente seguir um sistema sequencial de curso. Assim, optei por essa modalidade,
tendo em vista que ela possibilitaria uma maior liberdade de escolha em minhas investigacdes
teatrais junto a comunidade. E importante notar, que tal opgdo também foi baseada na certeza
de que, uma vez concluida esta dissertagdo, seria possivel, se desejado e necessario, atualiza-

la no contexto do ensino formal como um desdobramento deste estudo.

Em 2009 criei, na cidade de Cavalcante, a ONG T.E.R.R.A — Teatro, Educagdo ¢
Responsabilidade com as Raizes Afro-brasileiras, institui¢do que tem como diretriz atender
demandas de pesquisa, educacdo e estudos em teatro, no municipio considerado. Por meio
dela, foi possivel desenvolver as investigagdes aqui apresentadas e espera-se que ela seja o
suporte para sua continuidade.

Durante esses ultimos anos tenho oferecido oficinas de teatro gratuitas para os jovens
da comunidade Kalunga que estdo atualmente morando em Cavalcante para a conclusdo do

ensino médio. Entendo que:
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Oficina de teatro ¢ uma estrutura didatica amplamente utilizada nas
atividades artistico-pedagdgicas. Caracterizada como uma agdo pedagodgica,
na qual o professor oficineiro direciona as atividades de forma a estabelecer
um exercicio dialético entre o seu conhecimento e o que os participantes
trazem de seu universo sociocultural. Nesta medida a oficina torna-se um
momento de experimentar, refletir e elaborar um conhecimento das
convengdes teatrais, buscando instrumentalizar os participantes de um
conhecimento teatral basico, vivéncia de uma atividade artistica que permite
uma ampliacdo de suas capacidades expressivas e consciéncia de grupo.
(TELLES, 2008, p.36)

As oficinas tornaram-se mais sistematicas e continuas com minha admissao, em 2012,
no mestrado do Programa de Pos-Graduagdo em Arte (PPG-Arte) da UnB, na linha de
pesquisa Processos Composicionais para a Cena, sob a mesma orientagdo. O objetivo do
projeto de pesquisa apresentado era: sistematizar uma metodologia de ensino do teatro
visando a apreensdo corpdrea; a (re)significagdo de conceitos; o fortalecimento e a
(re)apropriacdo da cultura local pelos jovens quilombolas das comunidades Kalunga. Propus-
me, assim, com o ensino do teatro, revigorar nos sujeitos/atores envolvidos, o ethos Kalunga
em suas varias nuances e versoes, pela incorporagdo critica de outros valores, sem abrir mao

de seus referenciais basicos como Kalunga.

Entendo que “ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a
sua producdo ou a sua construcdo.” (FREIRE, 1996, p.21). Nesse sentido, assumo uma
postura critica sobre tal conceito em detrimento de posturas que fui assumindo e (des)
construindo ao longo do processo criativo pedagdgico. E, por se tratar de uma investigacao
que se deu no ambito ndo formal de ensino, coloco-me como pesquisadora/educadora e adoto
o termo sujeitos/atores para me referir aos jovens que participaram das oficinas.

Nesta dissertagdo, proponho-me a pensar a educag¢do a partir da experiéncia assim
como ela ¢ entendida por Larrosa (2002) que nos diz:

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. A cada
dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo quase nada nos
acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta organizado para que nada
nos aconteca. Walter Benjamim, em um texto celebre, ja observava a
pobreza de experiéncias, que caracteriza o nosso mundo. Nunca se passaram
tantas coisas, mas a experiéncia é cada vez mais rara. (p. 21)

Para ele, ndo ¢ acumulo de informagdo ou de conhecimento que deve ser priorizado,
mas a busca pela efetivagdo da experiéncia, que permite a formagao e a transformagao (2002 e
2011). Devemos, tanto educadores como educandos, compreender-nos e compreender o outro,

antes de mais nada, como sujeitos da experiéncia

De fato, na experiéncia, o sujeito faz a experiéncia de algo, mas, sobre tudo,
faz a experiéncia de sua propria transformacdo. Dai que a experiéncia me
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forma e me transforma. Dai a relagdo constitutiva entre a ideia de
experiéncia e a ideia de formagdo. Dai que o resultado da experiéncia seja a
formacao ou a transformagdo do sujeito da experiéncia. Dai que o sujeito da
experiéncia ndo seja o sujeito do saber, ou o sujeito do poder, ou o sujeito do
querer, sendo o sujeito da formacgdo e da transformacdo. Dai que o sujeito da
formag@o ndo seja o sujeito da aprendizagem (a menos que entendamos
aprendizagem em um sentido cognitivo), nem o sujeito da educacdo (a
menos que entendamos educagdo como algo que tem que ver com o saber),
mas o sujeito da experiéncia. (2011, p. 7)

Além da pedagogia do teatro, o escopo tedrico-metodologico desta pesquisa baseia-se
em estudos da historia oral e da antropologia visual para o levantamento e analise de materiais
pela e na propria comunidade, como dangas, cantigas e relatos de cultura local, propiciando,
dessa maneira, o estabelecimento de relacdes de aproximacdo e de distanciamento, pelos

sujeitos envolvidos, das técnicas teatrais com expressoes artistico-culturais.

A pertinéncia dessa proposta se baseia na lei n° 10.639, de 2003, posteriormente
reformulada pela lei n° 11.645, de 2008, que altera a Lei de Diretrizes e Bases (LDB) e que
determina o seguinte:

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatorio o estudo da historia e cultura afro-
brasileira e indigena.§ 1° O conteudo programatico a que se refere este artigo
incluira diversos aspectos da histéria e da cultura que caracterizam a
formacdo da populacdo brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais
como o estudo da historia da Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos
povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena brasileira e o negro e o
indio na formacdo da sociedade nacional, resgatando as suas contribui¢cdes
nas areas social, econémica e politica, pertinentes a historia do Brasil.§ 2° Os
contetidos referentes a historia e cultura afro-brasileira e dos povos indigenas
brasileiros serdo ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em
especial nas areas de educacdo artistica e de literatura e histdrias brasileiras.

Assim, entendo que a partir das expressdes culturais afro-brasileiras, aqui entendidas
como rituais e festas vividas, associadas as linguagens das artes cénicas, ¢ possivel fazer
cumprir, pelo menos em parte, no ensino do teatro, o que determina a lei.

No primeiro capitulo, entender o que ¢ ser Kalunga apresenta-se como o ponto de
partida desta pesquisa. Buscar compreender a historia cultural da comunidade, contada por
eles mesmos, foi 0 que me permitiu estabelecer a relagdo entre pesquisadora e pesquisados,
segundo a concepcdo da abordagem de pesquisa qualitativa que adoto aqui sujeito/sujeito
(ANDRE, 2005 DUARTE, 2002; FREITAS, 2002). Também tenho procurado estabelecer o
dialogo entre as Artes Cénicas com outras areas do conhecimento, como a historia oral e a

antropologia visual.



20

Nesta proposta de encontro do teatro com a histéria oral e a antropologia visual,
surgem outros conceitos como o de memdria, identidade, performance cultural e tradigao.
Faz-se necessario ressaltar que nesta pesquisa todos eles se constituem como partes que
interagem entre si ¢ com o todo da pesquisa. A inten¢do, ao trazer para este trabalho
discussdes referentes a tais conceitos, foi de possibilitar o adensamento da andlise dos dados
levantados ao longo da pesquisa, por meio do entendimento da dindmica da cultura local
Kalunga, e a constituicdo da metodologia da proposta pedagdgica e do contetido do plano de
curso das oficinas realizadas junto a comunidade uma vez que seu objetivo era, ndo somente a
apreensdo da linguagem teatral, mas o fortalecimento, a (re)apropriagdo e a (re)significacao
da cultura local pelos jovens da comunidade.

Para nortear as discussdes que proponho neste capitulo lanco mao de autores como
Benjamin (1987), Pollak (1989), Maresca (1998), Magalhdes (2008), Matsumoto (2001) e
Cabral (2012). A memoria € o fio condutor que me permite dialogar com esses autores a fim

de estabelecer, na pesquisa, o didlogo entre teatro, historia oral e antropologia visual.

Ja Hall (2003) auxilia na compreensdo do movimento de identidade a identidades e no
dialogo com o potencial do teatro para o nosso processo de humanizagdo, enriquecendo as
discussdes em torno desse percurso. Bhabha (1998) contribui para nossas discussdes em torno
do local da cultura, colaborando com nossas reflexdes sobre a tradigdo e construgdo do
didlogo entre a cultura local e a sociedade mais ampla, a fim de tracar perspectivas historicas
que nos permitam a analise, interpretacdo e identificacdo dos processos de cristalizacdo ou
ndo de valores presentes na cultura Kalunga e em seus desdobramentos. Turner (2013),
Martins (2011) e Silva (2012) vém contribuir com as discussdes sobre o conceito de
performance cultural, esclarecendo como esse termo sera empregado neste trabalho. Pretendo

trilhar esse caminho assim como Raquel Ribeiro Martins propde:

Ao invés de utilizar exclusivamente as estradas muito bem cimentadas,
sendimentadas, centrais, unidirecionais e tdo conhecidas nos mapas
conceituais ja consultados, busco construir — a partir delas, com elas e dentro
delas — trilhas de aproximacgdes, agenciamentos artistico-conceituais que
rompam com organizagdes baseadas numa unidade principal pivotante e na
centralidade, na logica binaria ou nas relagdes biunivocas. (2011, p. 23)

Ao percorrer este caminho de inser¢do na historia cultural da comunidade Kalunga,
adoto uma série de procedimentos relativos a pesquisa de campo tais como: realizagdo de
entrevistas, transcricdo, aplicacdo de questionario, interpretacdo de dados de oficinas,
avaliagdo e gravagdo em recurso audiovisual para edicdo de documentario com a perspectiva

de entender o impacto do “processo de criagdo ou organizagdo das condi¢cdes necessarias para



21

que as pessoas € grupos inventem seus proprios fins no universo da cultura” (COELHO,
1997: 32 apud PUPO, 2012, p.160). Sendo assim, a proposta segue a abordagem qualitativa
numa pesquisa-acdo para a execucdo de um processo colaborativo que explicitarei mais
adiante.

No segundo capitulo, exponho as investigagdes que me conduziram a pensar € propor a
constru¢do de um plano de curso para aplicacdo da proposta de ensino do teatro para os
jovens da comunidade. O que seria dialogar o teatro com a cultura afro-brasileira dentro do
contexto local? Como eu poderia com esse dialogo propiciar o fortalecimento e a
(re)apropriacdo da cultura local pelos jovens quilombolas Kalunga envolvidos no processo?
Como seria sistematizar uma metodologia de ensino do teatro que respondesse a esses
anseios?

E partindo desses questionamentos que busco dialogar com Freire (1987), quando este
autor defende a importancia de educar considerando o contexto do educando, visto que os
processos de ensino e aprendizagem nao devem ser considerados como um deposito bancario
em que se cria uma condicdo hierarquizada de imposi¢do do conhecimento, mas sim um
espaco dialdgico.

Nesse capitulo procuro relatar como foi o desafio de vislumbrar na pratica o ensino do
teatro em didlogo com a cultura local Kalunga. Alcancar este objetivo foi e continua sendo
um exercicio constante de desconstruir visdes hierdrquicas e unilaterais de ensino, ndo sé por
ter me deparado algumas vezes exercendo o papel de depositar o conhecimento em meus
alunos, mas também por ter me cobrado muito mais, a partir desse comportamento, a reflexao
sobre de que modo podemos convidar os alunos a exercerem seus direitos por meio do
exercicio da alteridade nas praticas educativas.

Essas investigagdes iniciam-se com as primeiras oficinas oferecidas como atividades
da ONG T.E.R.R.A. Em 2010, contei com um publico de 10 alunos Kalunga que
manifestaram interesse em continuar tendo aulas de teatro, depois que tiveram contato com as
aulas/oficinas de teatro no Colégio Estadual Elias Jorge Cheim de Cavalcante (GO).

Durante esse processo, em maio de 2011, foi feita uma parceria com o Projeto de
Extensdo do Departamento de Artes Cénicas (CEN) da UnB ligado ao Centro de Estudos do
Cerrado da Chapada dos Veadeiros — Centro UnB Cerrado. Esse projeto era coordenado pela
professora do Departamento de Artes Cénicas, Izabela Brochado, juntamente com o professor
Jonas Limas Salles. Tal parceria tinha como intuito oferecer oficinas que contribuissem para a

ampliacdo das referéncias metodologicas de ensino do teatro. Assim, eles teriam contato com
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outras vertentes das artes cénicas como o teatro de formas animadas, o clown, a danca
contemporanea. Foram cedidas 10 bolsas de iniciacdo cientifica jinior para que os alunos
também realizassem pesquisa sobre as expressoes culturais da Chapada dos Veadeiros.

Nessa parceria, quinzenalmente recebiamos a visita dos responsdveis pelo projeto
juntamente com outros alunos dos cursos de graduacdo em Artes Cénicas da UnB, que
também eram bolsistas e tinham a responsabilidade de conduzir as oficinas sob a supervisao
dos professores. Nas oficinas ndo tinhamos um plano de curso em comum, assim, um final de
semana eu conduzia minhas investigagdes, € no outro observava as oficinas que eram
ministradas pelos estudantes. Meu vinculo com o projeto do CEN - UnB Cerrado era de tutora
dos bolsistas Kalunga responsavel pela continuidade da pesquisa que j4 desenvolviamos no
ambito da ONG T.E.R.R.A. sobre as expressodes culturais locais.

O que pude observar, no decorrer desse processo, era que havia por parte dos
estudantes da graduacdo do CEN, que ministravam as oficinas, uma falta de conhecimento
sobre o contexto em que estavam inseridos e também dos conceitos que eu ja vinha
trabalhando com os alunos de Cavalcante desde a graduagao quando eu iniciei essa pesquisa,
entre eles o de identidade, de tradicdo e de memoria. Tais aspectos dificultaram o alcance de
resultados mais concretos com o processo das oficinas oferecidas pelos graduandos da UnB e.
a partir de 2012, eu passei a ser a Unica responsavel pelas oficinas realizadas pelo projeto do
CEN-UnB Cerrado junto aos bolsistas Kalunga.

Minha proposta desde o inicio teve como base o conhecimento da realidade dos alunos:
projetos de identidades; habilidades e repertorios corporais que ja possuiam; suas vivéncias
com o publico no contexto das festas da comunidade; conhecimento de sua cultura e de que
modo gostariam de manifestar tais conhecimentos referentes aos saberes locais. A partir
dessas trocas eu poderia entdo me orientar para elaborar e conduzir a tdo almejada
metodologia de ensino do teatro em didlogo com o contexto local.

Ressalto que neste trabalho também me coloco como sujeito consciente da minha
condi¢do de educadora e professora de teatro que se encontra em formagdo. Venho buscando,
a cada oficina ministrada, suscitar um acontecimento ndo somente para os estudantes, mas
para mim também. Uma experiéncia que possibilite minha constituicdo como sujeito e que,
consequentemente, conduza e fortalega a minha pratica de ensino. Desse modo, me identifico

com os pensamentos de Dewey e Larrosa sintetizados por Carlesso e Tomazetti:

John Dewey e Jorge Larrosa argumentam a favor do papel “formador” da
experiéncia; ambos defendem o experienciar como parte constituidora do
sujeito. Em Dewey (1973), por exemplo, encontra-se a ideia de educacdo
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como construgdo e reconstrugdo da experiéncia, ja em Larrosa, a ideia de
acontecimento como experiéncia. (...) Experienciar, para eles, é viver
determinadas condigdes que ddo possibilidade para que a experiéncia se
efetive. (2011, p.77)

As oficinas que ofereci ao longo de 2011 tiveram como um dos resultados a
participagdo dos estudantes no desfile que organizei do bloco de carnaval Kalunga Alegria da
Terra, apresentado nas ruas de Cavalcante. Os alunos participaram desse bloco compondo
uma ala que se definiu como Trupe da Terra. A proposta era divulgar o Império Kalunga que
acontece durante a romaria do més de agosto na comunidade do Vao de Almas por meio de
um cortejo teatral, de uma forma mais ludica e carnavalesca.

Foi a partir do desempenho dos alunos nesse evento e das observacdes que pude entdo
fazer que o cortejo teatral dos impérios passou a ser um exercicio constante em nosso
processo criativo. Tal acontecimento teve uma grande repercussdo, tanto nos alunos que
manifestaram maior interesse pelas aulas de teatro, como em outros jovens que me
procuraram interessados em participar das oficinas, de modo que passamos a ser vistos como
um grupo de teatro local e convidados para apresentar o cortejo teatral do Império Kalunga
também no VII Festival de Musica Instrumental e Arte Popular de Cavalcante, em agosto de
2011.

Entre os autores com os quais me proponho a dialogar nas discussdes desse segundo
capitulo, encontra-se Pavis (2008a), para tratar da busca do didlogo do teatro nesse
“entrecruzamento de culturas”. Larrosa (2002 e 2011) e Carlesso e Tomazetti (2011) serdo
relevantes para dar continuidade as reflexdes que ressaltam a experiéncia como fundamental
na educagao.

No terceiro e ultimo capitulo, discorro sobre a elaboragdo, a aplicacdo, a andlise e a
avaliagdo do plano de curso das oficinas, cuja proposta de educacdo se fundamenta no
aprendizado do teatro por meio do didlogo deste com o contexto dos quilombos
contemporaneos. Em minhas praticas pedagdgicas proponho a reflexao sobre o espago teatral
a partir das referéncias de espaco destes quilombos. O trabalho de corpo com os estudantes se
baseia na corporeidade presente nos personagens histdrico-sociais da comunidade. Por meio
de dramatizagdes os estudantes constroem novas imagens dos elementos tradicionais,
(re)significado-os e (re)criando contextos, espagos e temporalidades nos quais transitam as
identidades.

Tal exercicio, além de possibilitar o contato dos jovens com uma nova linguagem,

coloca-os em contato com os costumes ¢ tradicdes de sua comunidade, valorizando o
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conhecimento legado pelos mais velhos aos mais novos. Assim, um dos aspectos marcantes
neste processo de ensino e aprendizagem ¢ a forma pela qual a memoria desses jovens vem
sendo acionada e (res)significada por eles. Para enriquecer essas discussdes pretendo dialogar
com referéncias da pedagogia do teatro como Pupo (2005), Cabral (2012), dentre outros
autores, a fim de refletir sobre minhas praticas pedagogicas.

Ainda no terceiro capitulo, pretendo compartilhar alguns resultados do processo
criativo pedagogico e seus desdobramentos, entre eles o espetaculo Memorias de um
quilombo e o documentario Memorias e identidades Kalunga em cena. Ambos sao
consequéncias do processo criativo pedagogico de ensino do teatro com os estudantes. O
primeiro decorreu de uma criagdo colaborativa com os alunos, que criaram cenas que evocam
fragmentos de memorias desde a criacdo dos quilombos até os dias atuais, perpassando
questdes que envolvem o que ¢ ser Kalunga, suas festas e a luta contra a discriminagdo. No
segundo apresento, em forma de documentario, a pesquisa, seus resultados e sua contribui¢ao
para a area das Artes Cénicas. O que proponho aqui ¢ relatar e discutir o processo pedagdgico

na montagem do espetaculo.
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Capitulo 1 - O QUE E SER KALUNGA

Figura 3: Crian¢a - comunidade Kalunga do Vio de Almas. Foto Leandro Bulhdes.



26

O que ¢ ser Kalunga? Esse foi o primeiro questionamento que fiz ao iniciar essa
pesquisa em 2007, ainda quando cursava licenciatura em Artes Cénicas na UnB. Tal ensejo
partiu da necessidade que tive de compreender melhor a dindmica da cultura local desse
quilombo contemporaneo para que assim pudesse me debrucar sobre os elementos cénicos
que estariam presentes nas tradi¢des dessas comunidades e sobre a forca da oralidade
presente em seu dia a dia.

Pretendia, por meio da investigagdo a respeito da cultura Kalunga, ndo s6
estabelecer didlogo com os sujeitos pesquisados como também, a partir da relagdo que
fosse construida e estabelecida com eles, perceber qual seria a importancia deste trabalho
para o ensino das Artes Cénicas. O teatro se apresentaria, assim, como uma forma de
reflexdo e possibilidade de trabalhar com a cultura Kalunga e, ao mesmo tempo, como uma
maneira de contribuir para o fortalecimento dos discursos Kalunga e o (re)conhecimento
do ethos, por meio da apreensdo de uma nova linguagem.

Fui entendendo o que ¢ ser Kalunga a partir de entrevistas realizadas com os
mesmos € na propria convivéncia com eles em diversos contextos, desde a estadia deles em
Cavalcante até a participacdo em suas romarias, nos momentos de devogdo e diversao.
Apesar dos didlogos constituidos tanto com liderangas mais velhas quanto com os jovens
da comunidade, no anseio de conseguir responder tal questdo, acredito que a resposta para
ela continua sendo um legado em aberto. Mesmo assim, mais adiante, faco presente as

vozes dos proprios entrevistados relatando o que pensam a respeito desse assunto.

1.1. Abordagem da pesquisa qualitativa

Na abordagem da pesquisa qualitativa que se faz presente neste trabalho , “percebe-
se os sujeitos como histéricos, datados, concretos, marcados por uma cultura, como
criadores de ideias e consciéncia que, ao produzirem e reproduzirem a realidade social, sdo
ao mesmo tempo produzidos e reproduzidos por ela.”” (FREITAS, 2002, p.22)

E entdo, dentro de uma “‘perspectiva dialogica’ como defende Duarte (2002) que
tenho procurado me inserir nos diversos contextos da comunidade Kalunga para realizagdo
do trabalho de campo. Tenho procurado observar, compreender, apreender a historia
cultural da comunidade e coletar dados por meio de entrevistas, questiondrios, registro

audiovisual e fotografico, e, nesse sentido, tenho suscitado muitos encontros, pois, como
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assinala Freitas ‘‘a observagdo ¢ um encontro de muitas vozes: ao se observar um evento
depara-se com diferentes discursos verbais, gestuais e expressivos.” (2002, p. 28).

Meu primeiro contato como pesquisadora com os Kalunga aconteceu em novembro
de 2007, quando algumas liderancas das comunidades Kalunga foram a Brasilia para
participar de um evento promovido pela Secretaria de Promogao de Politicas da Igualdade
Racial — SEPPIR. Fui bem recebida por eles no hotel onde estavam hospedados. Atribuo a
boa recepgdo ao fato de j4 me conhecerem como moradora de Cavalcante e também por
possuirem lacos de amizade com meus pais e avos.

Na ocasido tive a oportunidade de entrevistar algumas liderancas das comunidades
com gravador de audio. A principio s6 tinha uma pergunta, queria saber o que € ser
Kalunga. Nesta ocasido, foi possivel constatar a ligacdo que possuem com seus
antepassados. Tal relagdo ¢ bastante recorrente em suas falas, ficando claro que ¢ por meio
da oralidade que se estabelece a transmissao do conhecimento dos mais velhos aos mais
NOVos.

O segundo contato se estabeleceu com jovens da comunidade Kalunga Engenho 2,
em 2008 e 2009, ja como bolsista de pesquisa e extensaio do NECOIM/CEAM/UnB,
quando, como mencionado anteriormente, foi possivel envolvé-los em atividades
académicas do projeto. Esses foram momentos muito significativos para mim, porque pude
recebé-los no apartamento em que morava na Casa do Estudante da UnB, dormindo e
acordando com os sujeitos da pesquisa, e percebendo que para eles, o fato de estarem na
universidade era muito importante. Ao longo de toda a estadia, demonstraram que tinham
interesse em continuar seus estudos e se tornarem pesquisadores de sua propria cultura.

J& o terceiro foi quando realizei meus estagios supervisionados no Colégio Estadual
de Cavalcante. Nesse momento tive contato tanto com jovens Kalunga das localidades do
Engenho 2, Vao de Almas e Vao do Moleque como com outros alunos que ndo se
identificam como quilombolas. Na ocasido, tive a oportunidade de conhecer mais sobre a
cultura local e participar com eles do festejo/romaria que acontece sempre no més de
agosto. Na comunidade fui recebida por eles com comentarios como: “Olha sé a nossa
professora, vocé nos prometeu que viria e veio mesmo!”.

Acredito que esse foi o momento em que eu e os jovens consolidamos nossa
relagdo. Fui bem acolhida por eles em suas casas, conheci seus familiares e fui sendo

convidada por eles para tomar cafezinhos, almogar... compartilhar vidas.
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A oralidade me fez perceber a importancia da historia oral em tais contextos. Por
meio dela tive a possibilidade de aprender e compreender a histdria dos Kalunga contada
por eles mesmos. Interessava-me partir de seus relatos orais para assim conhecer varias
versoes de saberes e acontecimentos relativos a historia cultural da comunidade. Percebia
nessas versdes de saberes, potencialidades para serem utilizadas como material de trabalho
no processo criativo pedagodgico com os alunos. Isso me permitia, de certo modo,
vislumbrar o ensino do teatro considerando a cultura local.

Na perspectiva de trabalho com a historia oral, o reconhecimento dessas memorias
de experiéncias possibilita, de certo modo, uma visdo mais critica em rela¢ao a necessidade
das estruturas de poder de fixar uma Unica historia como sendo a oficial, para assim criar
uma referéncia de identidade nacional.

Pollak (1989) faz referéncia a memoria coletiva e as memorias subterraneas,
mostrando pontos de divergéncia entre elas e como se estabelecem as relagdes de siléncio e
esquecimento. Dessa forma, ele primeiro cita Maurice Halbwachs, mostrando que a
representacdo da memoria nacional estd vinculada aos monumentos que sdo construidos,
aos personagens historicos, aos valores e costumes que sdo instituidos e em tudo aquilo
que contribui para viabilizar a sua duragdo, continuidade e estabilidade. Dessa maneira, ele
salienta a importancia desses aspectos para o fortalecimento dos sentimentos de
pertencimento e das fronteiras. Ja a histdria oral privilegia o estudo de outras versdes da
histoéria revelando a importancia dessas memorias subterraneas como parte constitutiva das
culturas menos favorecidas e dominadas e que se opdem a memoria oficial. Esse

entendimento me permite dialogar também com Magalhdes quando ela nos diz:

De um lado, os argumentos de Halbwachs avangam por uma via que abre
perspectivas a histéria para que ela se liberte do historicismo. Ela se
reveste como campo de possibilidades nessa direcdo — e ¢ este um dos
principios metodoldgicos fundamentais que sempre nortearam minha
pesquisa (MAGALHAES, 2013a, p.142)

Nesse aspecto, a historia oral permite o rompimento com certa linearidade imposta
pela histdria oficial. Sendo assim, ela se utiliza de instrumentos metodoldgicos, como por
exemplo gravador de dudio e camera audiovisual, para a captacdo dessas memorias que
trazem consigo muitas expressoes carregadas de siléncio e corporeidade que sdo
impregnadas de conteudos e sentidos, em que cabe ao pesquisador a chance de poder

interpreta-los.
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Nos trabalhos que participei como bolsista de pesquisa e extensdo no NECOIM
(CEAM/UnB) tive a oportunidade de realizar, sob a supervisdo da professora Nancy
Alessio Magalhaes, varias entrevistas com estudantes angolanos que estudam na UnB,
como observadora e como entrevistadora. Também aprendi a fazer o tratamento, a andlise
e a interpretacdo dos dados a partir do escopo tedrico-metodologico da historia oral.

Em nossa rotina de trabalho propunhamos e continuamos propondo a elaboracdo de
roteiro para realizacdo de entrevistas que sdo divididos em blocos tematicos. Durante a
realizacdo das mesmas, procuramos conduzi-las de modo livre em que novos temas vao
surgindo, trazidos pelos proprios entrevistados. J4 num segundo momento, essas
entrevistas sdo transcritas/decupadas, possibilitando-nos a leitura, a interpretagdo, a analise
e o levantamento de outras tematicas e questdes que nos permitem dialogar com diversos

autores em discussdes por nds propostas na pesquisa. Ainda, Magalhaes nos diz:

A entrevista produzida em fita cassete, como a em video, processa-se na
articulagdo entre o conhecimento tedrico sobre o tema, as consultas aos
arquivos e acervos, as discussdes entre os pesquisadores, bem como as
respostas, questionamentos e indagagdes colocadas pelos proprios
entrevistados, a partir de um roteiro de perguntas. Como toda entrevista
de histéria oral, também ¢ fruto da relacdo estabelecida entre o
pesquisador ¢ o entrevistado ao longo do trabalho e, assim, cheias de
imprevistos.

Nesse sentido, o roteiro de perguntas ¢ entendido como um campo dentro
do qual podemos transitar para clarearmos a problematizacdo colocada
inicialmente. As diferentes experiéncias aportadas pelos entrevistados,
expressadas em seus relatos, gestos, siléncios levam-nos também a
considerar outros temas colocados por eles proprios. (MAGALHAES,
2004, p.22)

Venho ressaltar que esses procedimentos de pesquisa da historia oral tém
contribuido para minhas analises, interpretacdes e avaliacdes das entrevistas e oficinas que
tenho realizado, colaborando para enriquecer minhas discussdes referentes as minhas
praticas pedagogicas de ensino do teatro.

O fato ¢ que a histdria oral contempla a memoria como assunto de estudo do
mesmo modo que outras dreas do conhecimento, entre elas as Artes Cénicas, que
reconhecem a mesma como aspecto relevante nos processos de conhecimento e também
como estimulo para criagdes artisticas. De fato, a memoria estd sujeita a ser acionada por
diversos estimulos, sejam eles, orais, visuais, corporais e escritos, dentre outros, na
conducdo da composicdo de obras.

Para Cabral “a investigacdo de memorias fica dessa forma situada entre intengdes e

reconstrugdes; isso a situa como processo artistico.” (2012, p. 28). Assim, uma vez



30

estimulada, a memoria pode revelar ndo s6 como o mundo a nossa volta é visto e
compreendido, como também tal estimulo pode ser um ponto de partida para a criagdo de
novas formas de conhecimento sobre esse mundo, conhecimento que se expressa e permite
a elaboragdo tanto de escritos cientificos como de obras artisticas. Nesse aspecto, a
abordagem de pesquisa utilizada pelo grupo de pesquisa do NECOIM tem me ajudado
metodologicamente a estabelecer na pesquisa uma ponte entre o teatro e a historia a partir

da memoria.

Vérios pesquisadores — entre os quais nos incluimos — vém abordando a
memoria através da historia oral, como um campo multifacetado de
pesquisa, com potencialidades para revelar outras metodologias, temas e
hipdteses de estudo. [...] Desde 1990, os estudos em que temos
participado no campo da memoria incluem diferentes linguagens (oral,
corporal, visual, escrita, entre outras) como modos ndo s6 de criar os
mundos, de expressar o mundo, mas também de conhecimentos desse
mundo e comunicacdo desses conhecimentos. Nesse sentido, como
outras, a oralidade ndo ¢ um simulacro sem vida; institui significados
como experiéncias e legados em aberto que sempre restardo para serem
incorporados e interpretados no futuro, como nos lembra Benjamin. E
nesse contexto da histéria oral que temos focado nossa pesquisa nos
temas relativos as identidades em movimento, na (re)construgdo da
memoria e da Histdria, interpretando narrativas orais e imagens visuais,
obtidas através de entrevistas [..]. (MAGALHAES, NUNES,
MATSUMOTO, 2005 p.93).

Benjamin (1987) se refere 8 memoria como experiéncia que se encontra como um
legado em aberto permitindo que o passado ndo seja cristalizado. Conhecimentos e
experiéncias sdo compartilhados por meio da ativacdo da memoria e, por meio dela, podem
estar se recriando e se atualizando. O narrador ¢ apontado como o responsavel por
(re)memorar os saberes e fazeres por ele herdados. De acordo com esse autor a memoria se
encontra em movimento, da mesma forma que o passado exige esse movimento, ja que ele
pode estar sempre sendo (re)significado no presente.

No mesmo sentido discorre Cabral sobre a relagdo da memoria com o teatro. Diz a
autora que “o apelo a memoria, em processos de drama e teatro, mantém a narrativa na
fronteira entre o real e o ficcional, e ¢ responsavel pela mobilidade da significagdo”
(CABRAL, 2012, p. 28).

Assim, o acionamento da memoria como exercicio constante no processo criativo,
no ato de pensar e fazer teatro, foi o que possibilitou a concretizagdo de minhas praticas de

ensino do teatro para os jovens Kalunga.
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Houve, no processo criativo das oficinas, o incentivo para que o0s jovens
procurassem as pessoas velhas da comunidade para uma conversa sobre as romarias, os
detalhes dos cortejos, sobre o que acontecia antigamente e que hoje desapareceu. Ao
fazerem essa pesquisa, ouvindo ativamente as historias, perguntando sobre fotos da época,
conversando com vdrias pessoas ao mesmo tempo, eles eram estimulados, por meio do
acionamento das memorias, a refletir sobre sua cultura e a fortalecer o sentimento de
pertencimento a mesma. Esperava que mesmo diante das dificuldades sociais, econdmicas,
ambientais, eles pudessem perceber a sua comunidade como produtora de saberes, um rico
patrimonio de poesias, dangas, encantamentos, entre tantas outras coisas. E também
compreendessem que valorizar esses saberes tradicionais ¢ uma das importantes formas de

preservacdo e melhoramento da comunidade Kalunga.

Figura 4: Valdinésia Pereira - atriz e Dainda dos Santos. Oficinas de teatro - Cavalcante 2012. Foto:
Vanessa Rodrigues.

A memoria analisada sob a perspectiva da antropologia visual também contribui
para o enriquecimento deste trabalho, uma vez que tenho buscado, tanto nas fotografias,
quanto nos registros audiovisuais de entrevistas com moradores, festas e comemoragdes
expressivas para a comunidade, estabelecer relagdes e sentidos com minhas praticas de
ensino do teatro, a fim de tornar o processo criativo pedagdgico ainda mais significativo

para os sujeitos/atores.
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A contribui¢do que vejo na antropologia visual para este trabalho estd na propria
relacdo entre pesquisadora e pesquisados que estabeleci com os Kalunga, como também na
forma que eles se relacionam com os registros fotograficos e audiovisuais que sdo feitos de
si mesmos. Um dos procedimentos adotados ao longo de minha pesquisa tem sido de fazer
a devolugdo de copias das fotografias que produzo ao longo das minhas observagdes de
campo. A valoragdo dos registros por parte dos moradores, seja de si mesmo ou de
conhecidos, e a ativacdo da memoria e do sentimento de pertencimento permitem o

estabelecimento de um didlogo rico e denso como expde Maresca:

Ora, justamente a imagem faz falar. Basta, para se dar conta disso,
registrar a soma de comentarios que a menor foto de familia suscita da
parte de seus autores; a propdsito dessa imagem se estabelece com seus
interlocutores uma troca verbal que completa a dimensdo simbolica da
fotografia. Pode-se dizer que, deste angulo, a fotografia pertence a
oralidade, no sentido de que ela favorece a palavra. Aqui, de novo, ¢
comum para nds ver uma pessoa velha ir buscar o 4lbum de familia para
explicar as relagdes genealdgicas que, no entanto, raramente sao
perceptiveis nas imagens e que resultam, de toda maneira, de uma
organizacdo social praticamente irrepresentavel. A partir dessa
constatacdo pode supor-se que a imagem ¢ ainda mais eficaz para suscitar
a palavra nas sociedades sem escrita, onde os objetos sdo
ritualisticamente investidos de fungdes simbolicas. (1998 p. 145).

Figura 5: Liderancas Kalunga vendo a foto do grupo de teatro - comunidade Kalunga do Vio de
Almas. Foto: Leandro Bulhdges.
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A aten¢do para o universo da antropologia visual foi se constituindo desde as
minhas primeiras experiéncias em campo quando fazia algum registro fotografico dos
sujeitos pesquisados. Esses registros foram emprestando outros sentidos e interpretagdes ao
longo de sua utiliza¢do na pesquisa com o intuito de acionar a memoria.

Entendo que esse material com imagens visuais tem sido um forte aliado como
auxilio em minhas praticas pedagogicas, pois esses registros feitos tanto por mim, quanto
pelos estudantes, t€ém possibilitado um didlogo vivo e denso com a cultura local. A riqueza
de elementos que buscamos registrar estd entre as referéncias que revelam o contexto da
comunidade durante as festas/romarias, suas dangas, suas rezas, seus impérios, os enfeites
que caracterizam esses eventos, alegorias, figurinos, dentre outros elementos que nos
revelam a riqueza da cultura Kalunga. Tais registros se tornaram material de trabalho em

nossas aulas de teatro e nos permitiram conhecer mais sobre o universo cultural da

comunidade.
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Figura 6: Pesquisa de campo - comunidade Kalunga do Vio de Almas. Foto: Leandro Bulhdes.

Além disso, os registros audiovisuais dos relatos orais e expressdes culturais da
comunidade nos possibilitaram observar e analisar, por repetidas vezes, detalhes que
poderiam ter passado despercebidos se fossem vistos somente na hora em que aconteceu. O

que permite que os sujeitos pesquisados ndo s6 vejam, mas facam o reconhecimento do
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contexto cultural em que estdo inseridos, como também reflitam sobre ele, troquem
experiéncias entre si a partir dessas referéncias e, ainda, proponham a mudanga daquilo
que julgam necessario. Reconhego a potencialidade da coleta de material em campo por

meio desses recursos audiovisuais assim como Matsumoto expde:

Com a coleta de dados sendo feita — sobretudo na forma de registros
filmicos —, o processo estudado pode ser observado ndo somente no
momento em que acontece, mas também a posteriori, pelo viés dos
ensaios filmicos realizados. E o que chamamos observation différée
(observacdo diferida). Torna-se possivel entdo levantar uma
multiplicidade de informagdes que, muitas vezes, num primeiro olhar,
ndo ¢ percebida de imediato, ou para a qual ndo ¢ atribuida a devida
importancia. Como sugere Claudine de France e Jean Rouch, esse
momento de observacdo com base nos registros permite ndo s6 o
cruzamento das diversas informacdes obtidas por diferentes fontes —
textos, registros sonoros, outros registros filmicos -, mas possibilita,
sobretudo, o didlogo com as pessoas filmadas que podem, assim,
participar da propria observag@o e analise. Em suma: se, por um lado, as
tecnologias audiovisuais tém a qualidade unica de congelar o movimento
e, a0 mesmo tempo, de reconstituir a fugacidade com que os corpos
ocupam o espaco ao longo do tempo materializando os projetos,
pensamentos, emocdes, por outro, apresentam a especificidade de
permitir a observacdo do mesmo gesto inimeras vezes e por diversas
pessoas, tornando-se, dessa forma, suporte de um didlogo continuo entre
as diferentes fontes de informagdo — textos, pesquisadores, pessoas
filmadas etc. (MATSUMOTO, 2001, p.226)

Figura 7: Bastidores do espetiaculo Memoérias de um Quilombo - Cavalcante, Goias. Foto: Jurandi
Silva.
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Esse “didlogo continuo” se constitui como pec¢a fundamental deste trabalho porque
¢ por meio dele que faz sentido o meu objetivo de pesquisa de ensinar teatro, considerando
o contexto cultural e local dos Kalunga. Ele esta presente tanto na relagdo que se estabelece
entre pesquisadora e pesquisados como também no suporte metodologico que busco na
histéria oral e na antropologia visual. Entendo que o didlogo que procuro estabelecer com
metodologias dessas areas do conhecimento enriquecem ainda mais minhas discussdes e
fortalecem minhas propostas pedagdgicas de ensino do teatro, uma vez que permitem
intensificar a minha inser¢do e interacdo com os Kalunga possibilitando, assim, trocas

significativas de saberes e conhecimentos sobre o mundo.

Outro tema relevante para a compreensdo deste trabalho diz respeito ao conceito de
identidade. Ao langar o questionamento sobre o que ¢ ser Kalunga como ponto de partida
dessa pesquisa, também precisei percorrer o caminho de identidade as identidades. Esse
percurso constituiu sentido na medida em que minhas vivéncias e observagdes em campo
me permitiram efetivar um didlogo mais consistente com as discussdes e problematizagdes
que Hall (2006) nos traz sobre esse assunto. Este autor problematiza a identidade propondo
a desconstrugdo desse conceito na medida em que vérias areas disciplinares vém criticando
a ideia de uma identidade integral, origindria e unificada. Ao se referir as identidades, ele
se opde ao conceito essencialista da identidade. Assim, a identidade ndo se constitui como
um conceito em que o eu esta condicionado a passar pelas vicissitudes histéricas do inicio

ao fim sem sofrer nenhuma mudancga. Mas, em suas proprias palavras, Hall nos diz:

Essa concepgdo aceita que as identidades ndo sdo nunca unificadas; que
elas sdo, na modernidade tardia, cada vez mais fragmentadas e fraturadas;
que elas ndo sdo, nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao
longo de discursos, praticas e posi¢cdes que podem se cruzar ou ser
antagdnicos. As identidades estdo sujeitas a uma historiza¢do radical,
estando constantemente em processo de mudanca e transformagao. ( 2007
p.108)

Em seus estudos, ele procura mapear as mudangas conceituais que abrangem as
identidades ao abordar alguns teéricos que desconstroem a ideia do sujeito, considerado no
iluminismo como possuidor de uma identidade estavel e fixa. O sujeito pés-moderno ¢é
agora descentrado e as identidades passam a ser vistas como abertas, contraditérias e

inacabadas.
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O primeiro descentramento do sujeito que ele sugere estd nos pensamentos de
Marx. Alguns intérpretes desse pensador ddo uma interpretacdo nova para seus escritos,
Louis Althusser (1918 -1989), por exemplo, deslocou o pensamento de que o homem
possui uma esséncia universal, pois ela passa a ser atributo de cada individuo singular, com

suas particularidades.

Segundo Hall, nos estudos de Freud, com a descoberta do inconsciente, passa-se a
considerar os processos psiquicos e simbolicos do sujeito como sendo o responsavel pela

formagdo das identidades, desejos e sexualidade.

Outro descentramento do sujeito sugerido por Hall pode ser observado nas questdes
linguisticas, em que a lingua pertence a um sistema social e nao individual, de modo que
podemos entender que “os significados das palavras ndo sao fixos [...]. O significado surge
nas relagdes de similaridade e diferenca que as palavras tém com outras palavras no
interior do coédigo da lingua.” (HALL, 2006, p. 40). O significado ¢ entdo considerado
instdvel e estd constantemente em processo de mudanca. O linguista estruturalista
Ferdinand de Saussure, diz Hall (2006), ¢ quem vai exercer maior influéncia nos
pensamentos que vao permitir, de certo modo, que se pressuponha uma analogia entre

lingua e identidade.

J& o principal descentramento do sujeito e da identidade, apontado por Hall, pode
ser atribuido aos estudos do filésofo e historiador Michel Foucault, que se destaca por
apresentar uma “genealogia do sujeito moderno”, enfatizando o que chama de “poder
disciplinar’> (2006). Esse poder se estabelece a partir do século XIX e ¢ exercido por
instituicdes como quartéis, escolas, prisdes, hospitais, clinicas, os chamados regimes
administrativos, e pelos conhecimentos particularizados dos profissionais, ministrados
pelas disciplinas das ciéncias sociais. O objetivo desse poder consiste em manter o bem
estar do individuo por meio da ordem, do controle e da disciplina, dados por essas
instituicdes sociais. Contudo, esse “poder disciplinar” estd sujeito ao “paradoxo de que,
quanto mais coletiva e organizada a natureza das instituicdes da modernidade tardia, maior
o isolamento, a vigilancia e a individualizagdo do sujeito individual” (HALL, 2006, p. 43).

Por fim, o quinto descentramento do sujeito ¢ atribuido a for¢a do feminismo, seja
como critica tedrica, seja como movimento social. Embora uma série de movimentos
sociais e revolucionarios emerge trazendo uma “politica da identidade” especifica, o

movimento feminista ¢ o que mantém uma relagdo mais direta com o “descentramento
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conceitual do sujeito cartesiano e sociologico” (HALL, 2006, p. 45), ou seja, ele contribui
significativamente para abrir uma margem de discussoes e lutas em relagdo a generalizagdo
entre homens e mulheres, colocando os direitos dos mesmos em questdo; possibilitou a
abertura de contestacdo social a respeito da familia, sexualidade, relacdo com o trabalho e
divisdo doméstica do mesmo; e enfatizou a politizagdo da subjetividade e os processos de
identificacdo como, homens e mulheres, pais e maes, filhos e filhas, incluindo a “formagao
das identidades sexuais e de género” (HALL, 2006, p. 45-46).

Hall (2006) cita todos esses descentramentos a fim de fazer um mapeamento
conceitual que nos permita entender como alguns tedricos desconstruiram o conceito de
identidade fixa e estavel do sujeito no iluminismo para dar vazao ao sujeito pds-moderno
como possuidor de uma identidade que ndo se encontra pronta e estd sempre em processo
de transformagdo. Mesmo a identidade nacional ndo esta sujeita ao carater homogeneizante
e unificador como a propria nagdo a institui e pretende construir. A identidade nacional
também se constitui em meio a diferengas e contradi¢gdes em que se situam as diversas
identidades que a representam.

E em meio a essa discussdo em torno das identidades que volto a atencio para o
meu objeto de estudo. Quando me refiro ao fato de que ao questionar o que ¢ ser Kalunga
me obrigo a percorrer o caminho da identidade as identidades, quero dizer que somente o
conhecimento de Kalunga como um quilombo de descendentes negros escravizados ndo
era resposta suficiente para o meu questionamento, visto que as identidades estdo o tempo
todo em processo de construcao.

A medida que entrevistava os moradores percebia que, ao ser acionada, a memoria
assumia varias dimensdes. Isso tornava notavel o movimento de ida e vinda de varios eus
que estdo o tempo todo em negociacdo e em constante transformagao e nunca partindo de

um ponto fixo. Assim,

A questdo ndo ¢ simplesmente visto que nossas diferencas raciais nao nos
constituem inteiramente, somos sempre diferentes e estamos sempre
negociando diferentes tipos de diferenca — de género, sexualidade, classe.
Trata-se também do fato de que esses antagonismos se recusam a ser
alinhados; simplesmente ndo se reduzem um ao outro, se recusam a se
aglutinar em torno de um eixo Unico de diferenciagdo. Estamos
constantemente em negociagdo, ndo com um unico conjunto de oposicdes
que nos situe sempre na mesma relagdo com os outros, mas com uma
série de posicdes diferentes. Cada uma delas tem para nos o seu ponto de
profunda identificag@o subjetiva. (HALL, 2003, p.328)
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Ao lidar com a identidade cultural desse grupo, pude vivenciar e entender na pratica
quando Hall (2006) diz que identidade também se constitui em diferenga. Minha inteng¢ao
agora ¢ trazer as vozes dos proprios sujeitos pesquisados sobre o que pensam a respeito do
que ¢ ser Kalunga, aproveito também para apresentar o universo cultural de suas festas.
Pontuo que todos os relatos aqui expostos foram transcritos de entrevistas realizadas com
gravador de voz e algumas com recurso audiovisual e também que houve, por parte dos

sujeitos pesquisados, a concessdo de direitos autorais sobre suas falas e imagens.

1.2. Em busca das memdrias Kalunga e suas performances culturais

Ser Kalunga pra mim € uma coisa que a gente recebe, uma heranca dos
antepassados, né. Porque na verdade, os Kalunga, embora eu ja ndo sei,
de que origem temos, ganhamos esse nome de Kalunga porque nds ndo
tem um documento oficializado. Mas segundo as informacgdes, uns fala
que ¢ uma planta, outros fala que ¢ por causa de uma origem 14 dos affi...
do africano, e que tinha alguém que tinha o nome de Kalunga, o
sobrenome. (Entrevista realizada em Brasilia, no dia 19 de novembro de
2007, com seu Florentino Xavier da Silva, quando veio participar de um
evento promovido pela Secretaria de Promocao para a Igualdade Racial —
SEPPIR.)

Ser Kalunga pra mim eu acho que é uma coisa assim muito bom pra mim,
que eu aprendi desde pequena com meus av0s, com meus pais que me
passaram né, falaram pra gente o que que ¢ ser Kalunga. Entdo pra mim ¢
uma coisa muito boa ser Kalunga. Eu adoro assim a minha tradicdo, de eu
ser negra né, sou Kalunga, entdo ¢ uma coisa muito boa, eu tenho mais ¢
o que orgulhar. (Entrevista realizada com Suzideti Soares da Cunha, em
Brasilia, no dia 19 de novembro de 2007, quando veio participar de um
evento promovido pela SEPPIR.)

Dou muito valor nos Kalunga porque minha familia toda era Kalungueira.
E adoro. (Entrevista realizada com Dona Sinésia dos Santos Rosa, em
Brasilia, no dia 19 de novembro de 2007, quando veio participar de um
evento promovido pela SEPPIR.)

Ser Kalunga pra mim e eu acho que ¢ porque foi dos quilombola, dos
fugitivos que ficaram aqui. Mas n6s ndo ¢ descendente de escravo. NoOs
pode ter vindo da Angola, pode ter vindo de outro lugar, mas nds num era
descendente, nés num ¢é descendente de escravo, porque ndo tinha
escravo, nos foi escravizado, mas num tinha escravo. Os escravos, o0s
branco que escravizou nds. Uai, pra mim a descendéncia nossa sdo de
indio, sdo africanos. E isso. (Entrevista realizada com Dainda dos Santos,
na comunidade Kalunga do Vao de Almas, no dia 14 de agosto de 2012.)

Ser Kalunga para mim é... Deixa eu pensar aqui. Bom, ser Kalunga para
mim é...Vixi, agora engasgou tudo, agora foi. E resgatar as nossas
culturas, as nossas historias. E viver do que os nossos antepassados
deixou pra gente, ¢ correr atrds de mais experiéncias, ¢ ndo voltar atrés
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em algumas coisas, mas de diferentes formas de agir, de pensar ¢ de
aprendizagem. (Entrevista realizada com Dalila Reis Martins, na
comunidade Kalunga do Engenho 2, no dia 30 de setembro em 2008.)

Tanto no depoimento de seu Florentino como nos de dona Suzideti e de dona
Sinésia, ¢ possivel perceber ressonancias identitarias, na medida em que eles se
reconhecem por meio dos vinculos que se estabelecem entre a familia e seus valores
ancestrais, em que os mais velhos sdo os responsaveis pela transmissdo do conhecimento.
E preciso atentar que essa heranga que se recebe é repassada de geragdo em geragdo por
meio da oralidade e que essa memoria transmitida € responsavel por recriar as relagdes no

presente.

Seu Florentino ainda afirma que desconhece a origem do nome dado & comunidade
devido a auséncia de um documento oficial. Mesmo assim, ele ndo deixa de percorrer as
possiveis origens de tal nome ao recorrer a denominacdo de uma planta, ou alguém de
origem africana. Essa sua divida me despertou o interesse por pesquisar as possiveis

procedéncias africanas do nome Kalunga. Silva diz o seguinte:

Segundo a lenda, o herdi civilizador ambundo, Angola Iene, teria trazido
de terras do nordeste ou, conforme outras versdes, do mar, as lungas (ou
malunga, que ¢ o plural em quibundo da palavra). Esta ultima origem
seria o resultado de interpolacdo européia, do traduzir equivocado de
Calunga, “as grandes aguas”, por oceano Atlantico, e contrasta com o
papel agrario da escultura de madeira, ligada aos ritos de chamar a chuva
e da fertilidade. As “grandes dguas" podem ter sido um dos afluentes do
Zaire ou qualquer outro lago ou rio. Os europeus, além disso, interpretam
Calunga como uma alta divindade e talvez tenham contagiado com este
novo conceito as crencas ambundas. (2006, p. 531-532)

Tal procedéncia me chamou a ateng@o por revelar, em seu contexto, vestigios da
propria relagdo colonizadora entre europeus e africanos e suas influéncias e reflexos na
inser¢do de suas interpretacdes nas culturas dominadas. O nome Kalunga tem seus sentidos
e significados construidos, assim, a partir das relacdes de poder entre povos africanos e
europeus. Mas o ponto que mais me interessa ¢ que mesmo diante das dividas sobre a
origem do nome, seu Florentino reconhece sua identidade como heranca que recebe dos
antepassados.

Dona Dainda recorre ao passado para dizer que sua origem pode ser africana e até
mesmo indigena, tudo isso para negar a condi¢do de descendente de escravo imposta pelos
colonizadores aos negros. Ela logo enfatiza o fato dos negros ndo terem nascido escravos,

mas sim terem sido escravizados pelos brancos. Dalila ja revela logo no inicio de seu relato
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a necessidade de pensar sobre o assunto e, ao se revelar “engasgada”, ela nos coloca diante
da propria complexidade que permeia a questdo das identidades. Ela reconhece em seu
discurso a importancia de viver da heranca de seus antepassados, mas também deixa claro
a necessidade de vivenciar outras experiéncias, buscando nas mesmas outras formas de
agir e pensar sobre a propria cultura.

O que considero mais importante de observar nesses relatos ¢ o fato de que em suas
respostas podemos observar que ser Kalunga ¢ estar em constante aprendizado, o que ja

evidencia o entendimento de que as identidades estdo sujeitas a0 movimento.

1.2.1. O ponto de encontro

E a diversdo. Da onde nio tem televisdo a diversio ¢ a gente pegar uns
forrézinho, ir a festa, topar os amigos, uns parentes que as vezes ha
muitos anos que a gente nem encontra. E nas romaria é o ponto suficiente
pra gente encontrar as pessoas distante. Ai a gente sente uma emocao
muito grande, porque ficava dificil encontrar os parente que mora muito
distante, que ¢ o ponto suficiente, porque eles também gosta da romaria e
vem encontrar os parentes. E se ndo tivesse essa romaria ainda mais
dificil era, porque pra passear ndo esta tendo tempo. (Entrevista realizada
com seu Faustino, na comunidade Kalunga do Vao de Almas, no dia 15
de agosto de 2012.)

O convite que fago agora ¢ para festejarmos essas identidades no encontro com o
universo cultural das festas Kalunga, sua ligacdo com a fé, seus sincretismos e suas
tradi¢des reinventadas. Escolhi o universo cultural que envolve o festejo da comunidade
Kalunga do Vao de Almas, que fica a aproximadamente a 80 Km da cidade de Cavalcante,
para aprofundar minhas investigagdes acerca das expressdes artisticas e culturais que
acontecem nessa comunidade. Entre os motivos que influenciaram essa escolha esta o fato
de que a maioria dos alunos que se interessaram em participar das oficinas gratuitas de

teatro que ofere¢o pela ONG T.E.R.R.A serem dessa comunidade.
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Figura 8: Menino entrando na capela durante a romaria - comunidade Kalunga do Vio de Almas.
Foto: Edymara Diniz

O festejo que acontece no Vao de Almas ¢ considerado por eles como o ponto de
encontro por reunir os Kalunga que residem nas comunidades localizadas nos municipios
de Cavalcante, Teresina e Monte Alegre (GO). Além de ser o momento de rever parentes e
amigos que ndo se costuma encontrar com frequéncia, ¢ também o momento do encontro
com o outro de fora, uma vez que este se faz presente nesse acontecimento. Participam do
festejo, dentre outros, politicos, turistas e pesquisadores, podendo se estimar no local um
total de 2.000 pessoas entre Kalunga e outros visitantes.

Esse festejo acontece em um espaco considerado sagrado pelos moradores pois,
segundo contam, aquele local ja era uma espécie de santuario dos povos indigenas que
habitavam a regido na época de formagao do quilombo. Possui cerca de 300 casas feitas de
pau a pique padronizadas. L4, cada familia Kalunga, ou conhecido dos moradores, pode
construir sua casa a fim de se acomodar durante o festejo, mas ha uma determinagao
coletiva que ninguém pode habiti-lo em outras épocas. Enfim, ¢ um terreno sagrado, lugar

de oracdo, devogao, onde se batizam os filhos e onde se pagam e se fazem promessas.
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Figura 9: Espaco sagrado onde acontece o festejo/romaria do Vao de Almas. Foto: Edymara Diniz.

A estrutura espacial desse lugar pode ser entendida como a descrita por Rafael

Sanzio Anjos quando ele a classifica como:

Configuracdo radial: caracteriza-se pela disposicdo das habitacdes de
forma circular, tendo ao centro um elemento comunitario. Sdo verificadas
principalmente na regido Nordeste e Centro Oeste. Este padrdo pode ter
influéncia da organizagdo das aldeias, em virtude do convivio com povos
indigenas nestas localidades. (ANJOS, 2006, 53)

Entre os elementos comunitarios no local do festejo estdo a capela e o barracao da
festa, e esse espaco costuma ser frequentado por eles somente na época da romaria que
ocorre do dia 12 ao dia 17 de agosto. Os santos que sdo comemorados nessa romaria sao
Nossa Senhora D’abadia e o Divino Espirito Santo. Entre os acontecimentos que envolvem
a celebragio desses santos estdo: o levantamento do mastro, o império' do Divino Espirito
Santo, o império de Nossa Senhora D’Abadia, a danga sussa, a folia e o forrd. Apesar dos
dias principais serem os dias 14 e 15 de agosto, que ¢ quando acontecem os cortejos dos

impérios, a organizacdo da romaria data desde o dia da chegada, que ¢ quando j4 comegam

" Também conhecidos como reisados. Mario de Andrade indica-nos que os reisados — em suas diversas
varia¢des — sdo uma representacdo dancada e cantada dividida em trés momentos: o cortejo; as embaixadas,
que seriam as partes dramaticas; os canticos de louvagdo e despedida. (TELLES, 2008, p.57).
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os preparativos dos enfeites que sdo feitos para a arrumacao dos locais da festa. Procurarei
descrever cada um dos acontecimentos de acordo com o que pude observar durante os trés

anos consecutivos que participei da romaria.
1.2.2. O levantamento do mastro.

E a cerimdnia que marca o inicio da festa e acontece no dia 14 de agosto. Durante o
dia, os homens saem com o capitdo do mastro em busca de um longo tronco de madeira
que chega a medir mais ou menos uns vinte metros. O levantamento acontece a noite, logo
depois que se reza e sdo cantadas as ladainhas e os benditos na capela. Todos seguem o

capitdo do mastro em um cortejo. Ele segue segurando em suas maos a bandeira de Nossa
Senhora D’ Abadia.

Figura 10: Mastro levantado - comunidade Kalunga do Vao de Almas. Foto: Edymara Diniz.

Depois de darem trés voltas ao redor da capela, todos seguem logo mais acima para

a frente da mesma onde o mastro € levantado com a bandeira da santa. Nesse momento é
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feita, no patio, uma grande fogueira na qual o mastro do ano anterior ¢ queimado. Também

acontece uma batucada em que as mulheres costumam dancar a sussa.
1.2.3. A danca Sussa

Ai quando terminava a reza, bater bencdo de Deus né, bater bencdo de
Deus. Ai era a sussinha, ai depois da sussinha, forrd.” (Entrevista realiza
com Percilia dos Santos Rosa em Cavalcante, Goias, no dia 13 de julho
de 2012.)

A danga da Sussa é uma coisa antiguissima, que a gente ndo tem nem
uma historia pra contar. Assim, do comego, a gente ndo pode contar nada.
S6 ouvia falar da Sussa vindo dos antigos. E isso, o que nos sabe ¢ que
foi comecado quando os escravos que tava refugiado 14 né, que ¢ onde
no6s vive. E ai eles inventaram essa danga as vezes escondido, que
ninguém sabia onde eles estavam, porque 14 ¢ um lugar muito isolado, ai
la escondido eles inventaram essa danca e foi quando os indios apareciam
la também e juntavam, eles queriam aproximar. Entdo eles chegou
aproximando dos escravo 14 e fazendo Sussa todo mundo junto, e ai
continuou até agora. (Entrevista realizada com Dainda dos Santos Rosa,
na Vila de Sao Jorge, no municipio de Alto Paraiso de Goias, no dia 27
de julho de 2009.)

Nessa danga homens e mulheres da comunidade costumam dangar rodopiando os
pés, descalgos ou ndo, sob o batuque dos instrumentos. E considerada por eles como uma
danca sagrada. Serve tanto para agradecer, quanto para pagar promessa. Muitos dizem que
o batuque foi aprendido com indios que conviveram nesta localidade com seus
antepassados. Em alguns momentos costuma-se dangar equilibrando uma garrafa de pinga
na cabeca. Algumas mulheres chegam a rodopiar como se estivessem em transe. Os
instrumentos tocados sdo: bruaca, onga, caixa e pandeiro. Quanto aos figurinos, as
mulheres costumam usar saias de chitdo e lengo na cabeca e os homens, calga ¢ camisa. O
que pude observar ¢ que durante a romaria essas vestimentas costumam ser roupas normais
do dia a dia. Contudo, os Kalunga costumam também apresentar a Sussa em outros eventos
e festivais com uniformes: vestidos de chitdo e algoddo para as mulheres e camisa de

chitdo e algodao para os homens e calca a critério de cada um.
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Figura 11: Danca Sussa durante arremate de folia na comundiade Kalunga do Vao de Almas. Foto:
Edymara Diniz.

ha
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Edymara Diniz.

igura 12: Apresentacio de danca Sussa. Cavzllcante; 2009. Foto:
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As cantigas trazem letras alegres que revelam brincadeiras no contexto da
comunidade. As versdes podem variar de comunidade para comunidade. As que mais

costumo ouvi-los cantando sdo:

Fala meu boi baiana

Eu sai 14 de casa,

Fala meu boi baido

Minha mae me encomendo,
Fala meu boi baiao,

Meu filho ndo te apanhe,
Fala meu boi baido

Seu pai nunca apanhou,
Fala meu boi baianaaa.

Eu to com Nicanor,
Fala meu boi Baido,

E ele tava mais eu,
Fala meu boi baido,

A mio coisa do mundo,
Fala meu boi baido,

E dangar no terreiro,
Fala meu boi baianaaa.

O vento navega na agua,
Fala meu boi baido,

A 4gua atravessa o vento,
Fala meu boi baido,

Na onda dos seus cabelos,
Fala meu boi baido,
Navega o meu pensamento,
Fala meu boi baianaaa.

Na bainha desta saia,

Fala meu boi baido,

Ver minha linda quebrar,
Fala meu boi baido,

Mas eu cheguei aqui doente,
Fala meu boi baido,

Agora estou com saude,
Fala meu boi baianaaa.

Amanha eu vou me embora,
Fala meu boi baiao,

Eu vou pelo caminhao,

Fala meu boi baiao,

O avido ja voou,

Fala meu boi baido,

Vou me embora pra o sertdo,
Fala meu boi baianaaa.
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Potpourri da Sussa

La vem o rei e a rainha.
O rei ¢ seu ¢ a rainha é minha. (4 vezes)

A rainha ¢ de ouro,
De ouro s6.

O rei € de couro,

De couro s6. (4 vezes)

Me dé o pé papagaio,

Me dé o bico meu loro.

De dia chapéu de massa,

De noite chapéu de couro. (4 vezes)

O morena solta o cabelo,
Deixa o cabelo avoar.

Gosto de sentir o cheiro,
Que ele solta no ar. (4 vezes)

A formiga que doi é jequitaia.
Ela morde que arde e arranca o taio. (4 vezes)

Levanta a saia muié,

N3ao deixa a saia moia.

A saia custou dinheiro,

Dinheiro custou ganhar. (4 vezes)

Cadé a saia muié,

Que seu marido te deu?
Océ nao deu casaco,
Pegou a saia e vendeu!

Adeus homem e adeus muié
Até para o ano se Deus quiser. (4 vezes)

Nas letras das musicas o contexto ¢ transposto em forma de brincadeira. E o dia a

dia corriqueiro sendo cantado por eles.

1.2.4. O império do Divino Espirito Santo

O império do Divino costuma sair no dia 14 de agosto e se organiza em torno de
um cortejo com o imperador, dois anjos, o alferes que carrega a bandeira, o alferes que
carrega o facdo e tocadores com uma sanfona, uma caixa, um pandeiro e uma zabumba.
Todos saem da casa do imperador em um cortejo e seguem até a capela dentro de um

quadro feito de varas que sdo decoradas com papel crepom colorido. Antes da entrada na
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igreja e também na saida, ¢ realizado um ritual para o imperador do Divino, com o facdo e

a bandeira.

Figura 13: Cortejo do Império do Divino - Comunidade Kalunga do Vio de Almas - 2012. Foto: Luana
Santos.

A celebracdo na igreja ¢ feita pelos proprios Kalunga, com suas rezas e suas
ladainhas. No primeiro banco, costumam sentar-se as matriarcas da comunidade e no
segundo sentam-se o imperador e os anjos, um de cada lado. Depois de recebida a bengao ¢
feito o sorteio do imperador do Divino e dos festeiros do ano seguinte. Logo apos esse
momento, o imperador do Divino segue com seu cortejo para sua casa onde receberd os
convidados para os “comes e bebes”.

Como figurino, o imperador costuma usar um terno com calga social de tons
escuros, gravata vermelha e uma capa vermelha nas costas. Na cabega, uma coroa dourada.
Os anjos costumam usar tinica vermelha com asas e coroa de arranjo de flores na cabeca.
Os alferes que carregam a bandeira e o facdo usam roupas sociais de cores que podem
variar, mas carregam um lenco vermelho no pescoco. J& os tocadores seguem

acompanhando o cortejo com roupas comuns.
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Figura 14: Tocadores durante o festejo/romaria do Vao de Almas, 2010. Foto: Edymara Diniz.

1.2.5. O império de Nossa Senhora D’ Abadia

O Império, esse Império que tem hoje 14, era uma festa que festejava a
noite. Nao tinha Império, tinha um reinado como se fosse um casamento,
a noite. Mas com o passar do tempo, gente de 14 assistia outras Romarias,
em outro lugar ai deu a ideia que a gente podia ter o Império de Nossa
Senhora D’Abadia. Comemorar assim os nossos anos de sofrimento. E
essa festa ¢ uma festa assim de muita devogdo, de muita fé, a gente tem
muita fé¢, com essa festa que nos faz 1a, toda devogdo, os problemas
dificeis. A gente tem... (Entrevista realizada com Dainda dos Santos Rosa
na Vila de Sao Jorge, no municipio de Alto Paraiso de Goias, no dia 27
de julho de 2009.)

J& o império de Nossa Senhora D’abadia costuma sair no dia 15 de agosto e se
organiza em torno de um cortejo com imperador, rainha, anjos, alferes que carrega a
bandeira de Nossa Senhora D’abadia, alferes que carrega um facdo, em que todos seguem
dentro de um mesmo quadrado delimitado por quatro varas e decorado com papel crepom
colorido. O percurso segue do saldo da festa em direg¢do a capela, onde ¢ feito o ritual com

o facdo e a bandeira como reveréncia ao imperador e a rainha.
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Figura 15: Cortejo de Nossa Senhora D'Abadia - comunidade Kalunga do Vio de Almas - 2010. Foto:
Edymara Diniz.

Apos esse ritual, todos seguem para dentro da capela para rezar, cantar e celebrar a
santa. O que acontece nesse momento procede da mesma forma como no império do
Divino. A diferenca de percurso entre os dois impérios ¢ que apos a entrada na igreja para
rezar e receber a bencdo, o imperador do Divino segue para sua casa onde recebera os
convidados. Ja o império de nossa senhora D’abadia segue para o saldo comunitario da
comunidade para servir um banquete para os festeiros.

Como figurino, o imperador costuma usar um terno com cal¢a social de tons
escuros, uma coroa dourada e oculos escuros, a rainha usa vestido branco, parecido com
um vestido de noiva, colares e brincos com brilhantes € uma coroa dourada. Os anjos desse
império usam roupas claras, geralmente roupa social ou uma tunica quando ¢ menino, e
vestido para as meninas. Os alferes do facdo e da bandeira vestem calca e camisa sociais e

os tocadores seguem com roupa comum.
1.2.6. A folia de Nossa Senhora D’Abadia

Acontece no dia 16 de agosto durante o dia e ja faz parte do encerramento da festa.
Cerca de doze folides, com seus instrumentos, saem com a bandeira da santa passando

pelas casas, rezando e cantado. Cada morador recebe os folides e, como reveréncia, beijam
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a bandeira, agradecem e fazem suas promessas. Nesse momento, também sdo feitas

arrecadagdes em dinheiro para ajudar na festa do ano seguinte.

Figura 16: Folia de Nossa Senhora D'Abadia - comunidade Kalunga do Vio de Almas - 2010. Foto:
Edymara Diniz.

1. 3. O festejo como performance

Todos os dias acontecem rezas na capela e logo depois um dos momentos mais
esperados pelos Kalunga, principalmente pelos mais jovens. Os forros, que duram até o
amanhecer. Durante o dia, paralelamente a arrumacdo da festa, mulheres lavam roupa e
vasilhas no rio junto com criangas e jovens que tomam banho no mesmo. A estrutura da
festa conta também com comerciantes de fora que montam barracas para vender comida e
bebida.

A religido que predomina na comunidade ¢ o catolicismo, mas podemos observar o
sincretismo religioso presente. Toda arrumacdo da festa gira em torno dos Impérios do
Divino Espirito Santo e de Nossa Senhora D’Abadia. Nos dias que antecedem esses
Impérios sdo feitos os enfeites para decorar a igreja e os locais por onde eles transitam. As
liderancas mais velhas, juntamente com as familias dos festeiros, sdo responséaveis por toda

arrumacao da festa.
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Figura 17: Recepc¢iio do rei e da rainha no saldo de festas - comunidade Vio de Almas - 2011. Foto:
Edymara Diniz.

A cada ano sdo escolhidos, por sorteio, trés festeiros: um para ser o imperador do
Divino e os outros serdo o rei e a rainha de nossa senhora D’Abadia. Esse fato ¢ comum
entre as comunidades Kalunga. Os candidatos devem ser Kalunga e devem aceitar as
atribuicdes inerentes a entidade que irdo representar. Cabe ao imperador do divino, por
exemplo, receber em sua propria casa, para um banquete, seus convidados, ou seja, todas
as pessoas que estio na festa. E a festa do imperador, com miisica, muita comida e bebida
oferecida em um grande banquete. O evento exige que o imperador do Divino se dedique
quase o ano inteiro a organizacao da festa.

Em meio a esse circulo de convivéncia comunitaria, que se instaura no contexto da
festa, podemos observar como as relacdes sociais vao se forjando em tempo e espaco para
reafirmar as identidades do grupo. De que forma podemos refletir sobre essas expressdes
culturais que se instauram no contexto do festejo do Vao de Almas? E pensado nisso que
me proponho a refletir sobre performance.

Raquel Ribeiro Martins nos diz:

Em meio a tantas incertezas e instabilidades das relagdes sociais, dos
processos de subjetivacdes e individuagdes, das linguagens artisticas e
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das producdes conceituais, encontra-se o termo performance -—
aparentemente infinito por conta de sua amplitude de atua¢do nas mais
diversas areas do conhecimento contemporaneo e pela dificuldade de
demarcar seus limites e suas fronteiras. Mas € justamente por essa
aparente infinitude e pela complexidade — ao menos sem evitar
abordagens reducionistas e simplistas — de demarcacao, aprisionamento e
delimitacdo desse conceito que ele se torna tdo interessante para a
pesquisa. (2011, p. 57)

Ao nos trazer esse entendimento, a autora pretende discutir as duas categorias
conceituais que se articulam em torno do conceito de performance. Sao elas: a performance
artistica ¢ a performance cultural. “E o caminho escolhido para evidenciar que
performance cultural e performance artistica sdo dimensdes coextensivas das
manifestagdes da cultura popular.” (MARTINS, 2011, p. 68). Sua discussdo pretende nos
mostrar como tal termo nos empresta diversas formas de compreendé-lo na medida em que
sua definicdo se coloca a disposi¢ao de diversas areas de conhecimento. Sobre isso, Villar

faz a seguinte colocacao:

Assumir-se a multiplicidade de significados atrelados ao significante
‘performance’ ¢ condi¢@o inicial para seu entendimento. Sabemos que
‘performance’ tem orientado, inspirado e/ou desobstruido teorias e
praticas de sociologia, antropologia, linguistica, psicologia, filosofia,
neurologia, artes cénicas, artes plasticas, musica e danga, entre outros
campos de conhecimento. Essa amplitude conceitual pode provocar um
desconforto com a abrangéncia desconcertante e escorregadia de
performance como conceito, como objeto de estudo, como género
artistico ou como metodologia de critica e pesquisa (VILLAR, 2003,
p.71,72)

Pretendo transitar pelo conceito de performance neste trabalho ndo como um
conceito amplo que envolve todo e qualquer tipo de agdo humana, mas como um territério
a ser percorrido que nos possibilite compreender as relagdes sociais que permeiam 0s
eventos simbolicos no contexto cultural do festejo que acontece na comunidade Kalunga
do Vao de Almas. Antes mesmo de me adentrar no termo performance cultural ¢
necessario compreender outros conceitos que se articulam a fim de elucidar esse campo de
estudo. Quanto a esse assunto, entre os autores representantes dessa vertente tedrica, Victor
Turner (2013) se destaca como referéncia pioneira ao nos apresentar os “dramas sociais”.
Segundo o que Rubens Alves da Silva nos diz sobre esse autor podemos verificar o
seguinte:

Portanto, entendidos como unidade constitutiva do processo social, os

“dramas sociais”, segundo o modelo de Turner, caracterizam-se por
quatro fases: 1%) separagdo ou ruptura; 2%) crise e intensificagdo da crise;
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3%) acdo remediadora; e a 4%) reintegragdo (desfecho final, que pode ser
tragico [levar a cis@o social] ou fortalecer a estrutura). Como esclarece
John Dawsey, a primeira etapa (separag¢do) define-se pela ‘““quebra’ de
algum relacionamento considerado crucial por parte do grupo social
significativo”; a segunda (intensificacdo da crise) aponta para a
“clivagem social”; a terceira (a¢do remediadora) consiste na tentativa de
“reconciliagdo ou ajustes entre os grupos envolvidos”; a quarta
caracteriza-se pela reintegracdo do grupo social ‘ofendido’ ou pelo
reconhecimento social de cisdo irrepardvel. (SILVA, 2012, 44)

Segundo Silva (2012), Turner, por meio de uma andlise processual, procura
demonstrar como os “dramas sociais” costumam aparecer com mais frequéncia nos
momentos mais criticos da sociedade. Ao deixar clara a propria relagdo entre ritual e
conflito, ele nos sugere como no processo da vida social os dramas surgem delimitando a
relagdo dialética em “estrutura” que representa a realidade cotidiana e “antiestrutura”
(momentos extraordinarios, definidos pelos dramas sociais). Nesse sentido, a estrutura
organiza a antiestrutura como forma de produzir um resultado de distanciamento reflexivo
sobre si mesma. Desse modo, ¢ a propria antiestrutura que podera contribuir ou sugerir a
revigoragdo da propria estrutura social. A antiestrutura, como ¢ entendida por Victor
Turner, possui em si a noc¢do de liminaridade e comunitas, que sdo discutidos
respectivamente por Van Gennep e Martim Buber.

O conceito de /iminaridade corresponde a nogdo de “margem”, utilizado para se
referir a individuos “transitantes” ou de “passagem” de uma posi¢do de status no sentido
social ou espaco-ritual. Os dramas sociais sdo considerados liminares & medida que eles
surgem nos “intersticios da estrutura social”, possibilitando aos atores sociais, que se
encontram as margens da sociedade, representar personagens sociais que dizem respeito a
uma posi¢do invertida em relacdo a sua condi¢do, ou seja, a subversdo momentanea da
hierarquia social, do status quo. A nocao de comunitas se configura como um sentimento
dentro de um dos modelos de liminaridade. A comunitas surge produzida por valores,

crengas ou ideais coletivos que se instauram na antiestrutura.

Isso ¢ o que explica a situag¢do de liminaridade da comunitas. Ela se situa
as margens da estrutura social e consiste em “momentos extraordindrios”,

LI RT3

como os “dramas rituais”, “ritos de passagem” etc., que vém interromper
o fluxo “nomal” da vida cotidiana. (SILVA, 2012, 46)

Ainda de acordo com Silva (2012) as diferentes situagdes de [liminaridade
discutidas por Turner se idealizam como uma categoria analitica que estava associada a
ideia de sagrado e pensada no contexto social especifico do trabalho de campo que ele

realizou entre os povos do Ndembu da Africa Central. Tais exemplos, nesse contexto, tem
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como caracteristica o fato de ser algo ao qual os sujeitos sociais estdo obrigados a se
submeter. Essa ¢ entdo uma particularidade do fendmeno da liminaridade que diferencia os
“dramas sociais” e os “ritos de passagem’ nesses contextos socioculturais particulares de
fendomenos culturais semelhantes ligados ao campo das artes e do esporte, nas “sociedades
complexas” ocidentais. E a partir da no¢io de liminaridade que Victor Turner desenvolve
o conceito /imindide para designar os fenomenos culturais nas sociedades “complexas”, o
que ressalta também seu interesse nas dimensdes significativas e peculiares da mesma. Sua
inten¢do ¢ evidenciar tanto os aspectos diferentes, como os similares presentes em ambos
os contextos. A partir desse conceito de limindide Turner “[...] deslocou a énfase de uma
‘teoria dos dramas sociais’, voltada para exame das ‘sociedades tradicionais’, para a ‘teoria
da performance’, mais precisamente a da ‘performance cultural’” (SILVA, 2012, p. 41).

Turner atribui o fato dos atores sociais, nas “sociedades complexas”, possuirem o
livre arbitrio para escolherem se querem ou ndo participar ou usufruir de determinada
atividade cultural, como o teatro ou esportes, uma vez que estes seguem uma logica
capitalista, pautadas no consumo e na individualidade, voltados para o lazer e diversdo. J&
nas sociedades tradicionais, a escolha ¢ restrita e predomina a necessaria ordem da
“representacao coletiva”.

Contudo, entendo que os Kalunga transitam por ambas as dimensdes acima
apresentadas, principalmente os jovens que acabam sendo os responsaveis pela
resignificacdo das suas tradigdes e possuem a liberdade de escolha e que, hoje em dia,
também podem optar por desfrutar de determinados bens materiais e culturais que lhes
forem acessiveis.

Tanto os “fendmenos limindides” quanto os “fendmenos liminares” possuem
pontos de similaridade no que diz respeito a grandeza criativa, reflexiva e também a
ruptura passageira do curso da vida social, delimitados pelos acontecimentos simbolicos e

culturais. Rubens Alves da Silva ainda nos diz que segundo Turner

performance ¢ um dos temas principais que marca a diferenga entre a
perspectiva antropolégica da “virada pos-moderna” das consideradas
tradicionalistas, uma vez que pode ser reconhecida como uma nocdo
interdisciplinar que busca evidenciar as coisas que escapam das
classificacdes e dos paradigmas da ordem. Ele considera que as
performances podem ser situadas dentro das situagdes “extraordinarias”,
portanto, momentos de interrup¢do da ordem social. Ao repensar a sua
teoria do rito a partir da nog¢do de performance, Turner recorreu a
contribuicdo de diferentes areas disciplinares, tais como o teatro, a
filosofia e a lingiiistica, particularmente no que diz respeito ao estudo da
comunicagdo ndo-verbal. (SILVA, 2012, p. 42 — aspas do autor)
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Entre outros tedricos que vao dialogar com os estudos de Victor Turner estdo o
socidlogo Erving Goffman e o antropdlogo e diretor teatral Richard Scherchner. A nogao
de performance também ¢ considerada por estes estudiosos a fim de esclarecer os
diferentes usos da apreciagdo de ritual. O primeiro apresenta um modelo em que considera
o mundo como sendo um palco e 0s sujeitos sociais e suas agdes como 0s sujeitos que
atuam nesse mundo. “A nogdo de performance, portanto, encontra-se presente nos estudos
de Goffman com sentido exclusivo de referéncia a ‘desempenho de papéis’ enquanto um
tipo de comportamento ‘ritual’ dos atores sociais da vida cotidiana.” (SILVA, 2012, p. 42 —
aspas do autor). Ja o segundo, motivado pelos seus anseios como diretor de teatro, trabalha
com a no¢do de performance com entendimento bem mais amplo do que aparece em
Goffman. Ele utiliza os termos como “eficdcia” e “entretenimento” para associar
respectivamente o rito a categoria de performance cultural e o teatro a uma performance
artistica. Mesmo assim, o conceito de ritual para ambos os autores possui relagdo
semantica, visto que eles desconsideram a “acepcao durkheiniana do termo, que estabelece
a dicotomia ‘sagrado’/‘profano’ ” (SILVA, 2012 p. 43 — aspas do autor). J& Victor Turner
prefere ndo manter essa dualidade ao atuar com a nog¢do de “performance cultural” no
estudo dos cerimonias religiosas, insurreigdes, teatros etc., que estdo contidos no contexto

das sociedades complexas ocidentais. Contudo, Silva observa:

Nesse sentido, Turner (1987, p. 74) estabelece a distingdo entre as
“performances sociais” (ritos como as peregrinagdes religiosas e/ou
“dramas sociais” — a exemplo das insurrei¢des) e as ‘“‘performances
estéticas”, tais como os “dramas estético-teatrais”. E, ndo obstante as
diferencas entre o modelo de classificacdo da performance proposto por
Turner e o repensado por Schechner, ambos compartilham do ponto de
vista que os eventos rituais e os “dramas sociais” configuram na pratica
um tipo de “metateatro”. Em outras palavras, constituem um espaco
simbdlico e de representacdo metaforica da realidade social, através do
jogo de inversdo e desempenho de papéis figurativos que sugerem
criatividade e propiciam uma experiéncia singular, que ¢, a0 mesmo
tempo, “reflexiva” e da “reflexividade”. (SILVA, 2012, 43 — aspas e
italico do autor)

As criticas ao modelo de Victor Turner dizem respeito ao carater universalista de
sua proposta em que o conceito de comunitas passa a ser questionado como algo que
pretende estar associado sempre a valores sagrados e pautados na coletividade. Entre os
autores que irdo se contrapor ao universalismo de suas teorias estdo os antropologos

Clifford Geertz, Michael Taussig e também o antropologo brasileiro Carlos Alberto Steil.
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Contudo ndo me interessa neste trabalho trazer todas as discussdes que norteiam o
campo da performance. Meu interesse tampouco ¢ o de trazer um conceito fechado e
acabado de performance cultural ou artistica, mas sim o de mostrar que essas categorias
negociam entre si uma série de outros conceitos para explicar os acontecimentos
“extracotidianos”. O termo performance cultural, empregado por Victor Turner, me
interessa na medida em que ele permite reconhecer os acontecimentos do festejo da
comunidade Kalunga do Vao de Almas, visto que por meio dele ¢ possivel observar como
a nocao de /iminaridade e de comunitas se faz presente nesses acontecimentos. Ou, dito de
outra forma, seu modelo de estrutura e antiestrutura sociais possibilitam a leitura e
compreensdo da dimensdo simbolica e social que se instaura no contexto dos impérios na
festa/romaria dos Kalunga. A condi¢do de grupo, que pode ser identificado como excluidos
dentro de uma estrutura social, d4 vazao para que esse mesmo grupo alcance outro status
dentro de sua festa/romaria. O imperador, a rainha, os anjos, os alferes e os folides sdo
entdo considerados as autoridades principais da festa que € feita naquele espaco e naquele
tempo por eles e para eles e € por meio da fé e do sagrado que eles buscam esse poder.

Da mesma forma que reconhego a importancia do trabalho de Victor Turner e seu
modelo para este trabalho, também me contraponho a seu caradter universalista e me
predisponho a reconhecer a necessidade de se ampliar a no¢do de comunitas, visto que
mesmo nas ‘“sociedades tradicionalistas”, em que predominam os valores coletivos,
também ha conflitos que se instauram em meio a seus ideais de grupo.

Para além dessa discussdo que envolve os termos de performance cultural e
performance artistica, Martins (2011) dialoga com meus anseios de pesquisa quando ela
expoe que:

Nas mais simples defini¢des conceituais de performance cultural estdo
localizadas as performances artisticas. Os conceitos discutidos no campo
das performances culturais se mostram de grande operacionalidade nas
analises e discussdes das performances artisticas, uma vez que essas sao,
em primeira instancia, performances culturais. H4, portanto, um didlogo

estabelecido entre os dois territorios da performance no qual as areas
comuns sdo tranquilamente reconhecidas e exploradas. (p. 85)

De acordo com o que foi exposto na citacdo acima, permito-me refletir que dentro
do universo cultural Kalunga, existem algumas expressdes culturais no contexto da festa
que podem ser estudadas e compreendidas como performances. Entendo que posso pensa-
las como performances artisticas e também culturais, visto que estdo associadas aos ritos

de devogao religiosos do grupo em questdo, em que celebram a fé e reafirmam a sua
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identidade, como reconhego estes acontecimentos também como artisticos, na medida em
que sdo pensados e materializados sob o ponto de vista estético. Usarei entdo o termo
performance cultural para me referir aos acontecimentos que envolvem a festa/romaria
Kalunga do Vao de Almas, sem eliminar, muito pelo contrario, refor¢ando sua dimensao
estética.

O convite agora ¢ para refletirmos sobre as identidades e diferencas, buscando
contemplar o direito e respeito a alteridade. Como tem sido pensada a educagdo das
relagdes étnico-raciais? Por que a necessidade de ensinar teatro dialogando com a cultura

local Kalunga?

1.4. O teatro e a educacio das relacoes étnico-raciais

J& ¢ de conhecimento amplo os problemas que impedem que a logica da legislacao
da educagdo brasileira funcione na pratica. Também sabemos que este ¢ um reflexo, dentre
outras coisas, da falta de investimentos no ambito educacional que acaba inviabilizando a
aplicabilidade da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB). Além disso, esse
cenario sempre foi um espaco de disputa de grupos com interesses divergentes, e esses
conflitos acabam também sendo responsaveis pela dificuldade em se atingir um ensino de
qualidade.

Poderia pontuar diversos outros sérios problemas em nosso sistema educacional,
principalmente os que dificultam o ensino das artes na grande maioria das escolas publicas,
mas as reflexdes que proponho aqui sdo para fazer o percurso contrario a este raciocinio.
Minha intengdo ¢ mostrar que, mesmo diante de todas essas dificuldades, também temos
avan¢ado em direcdo a algumas conquistas.

Acredito que o grande desafio consiste em conseguir criar espacos, sejam eles nas
escolas ou outras instituicdes de educagdo ndo formal, propicios para que ocorra a
experiéncia, como entendida por Larrosa (2002 e 2011), a sistematizagdo do conhecimento,
o compartilhamento de saberes e a formagao do cidadao.

Como temos entdo avang¢ado nas conquistas que dizem respeito a educacdo da
diversidade étnico-racial? Como contemplar uma educacdo que considere as identidades e
as diferencas de género, raga e classe? Como considerar o contexto dos alunos nos

processos de ensino e aprendizagem?
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Ao contemplar o assunto da educagdo da diversidade étnico-racial ndo se pode
esquecer a contribui¢do dos movimentos sociais negros, que datam desde 1970, para o
pensamento educacional brasileiro, quando eles reconhecem a existéncia de um racismo
institucionalizado nas escolas e se mobilizam para denunciar e mudar esta realidade.
Segundo Gomes (1997), a escola foi identificada como uma institui¢do da sociedade que
tem colaborado para propaga¢do de ambiguidades e deturpagdes histdricas, na medida em
que ela veicula uma imagem simplificada e estereotipada do continente Africano, dos
negros e dos indios, que vem materializada nos livros didaticos sob uma perspectiva
eurocéntrica.

Também ndo posso deixar de trazer para a memoria deste trabalho, mesmo que de
forma breve, a contribui¢do de Abdias do Nascimento e a importdncia do Teatro
Experimental do Negro — TEN para a historia do nosso teatro brasileiro. Digo isto porque a
lei 10.639 nada mais ¢ do que o reflexo também da luta deste militante.

Um teatro negro no Brasil teria de partir do conhecimento prévio da
realidade historica, na qual exerceria sua influéncia e cumpriria sua
missdo revolucionaria. Engajado a esses propdsitos foi que surgiu o TEN,
que fundamentalmente propunha-se a resgatar, no Brasil, os valores da
Cultura negro-africana degradados e negados pela violéncia da cultura
branco-europeia; propunha-se a valorizacdo social do negro através da
educacdo, da cultura e da arte. Terlamos que agir urgentemente em duas
frentes: promover, de um lado, a dentncia dos equivocos e da alienagdo
dos estudos sobre o afro-brasileiro; de outro, fazer com que o préprio
negro tomasse consciéncia da situacdo objetiva em que se achava
inserido. (NASCIMENTO apud ALMADA, 2009, p. 69).

Desta maneira, a luta dos interessados em acabar com essas praticas de preconceito
e discriminacdo nas escolas também reside em propostas de elaboracdo de material
didatico que privilegie a educacdo das relagdes étnico-raciais. A falta de referéncias
positivas em relacdo aos negros e indios implica consequéncias negativas na formacao das
identidades dos estudantes que pertencem a essas populagdes. E preciso lembrar que essas
populagdes ja tém, de certo modo, sua autoestima afetada devido as condigdes subalternas

e estereotipadas a partir das quais sdo representadas.

Pensar a educagdo brasileira do ponto de vista do povo negro ¢
compreender que o processo de exclusdo deste segmento étnico/racial ndo
acontece somente em nivel ideoldgico, que se faz notar na reproducao de
esteredtipos racistas nos livros didaticos, na baixa expectativa do
professor em relagdo ao aluno negro, na veiculagdo de teorias racistas, na
folclorizagdo da cultura negra, mas também na existéncia de um sistema
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de ensino pautado em uma estrutura rigida e excludente que representa
campo fértil para a repeténcia e evasdo (GOMES, 1997, p.24)

Contudo, mesmo com essa conquista que tem permitido evolu¢des no ambito da
efetivacdo de politicas afirmativas para negros e indios, ainda assim se sabe que a lei, por
si s6, ndo muda nada. Persiste o grande desafio que consiste na capacitagdo e formagao de
professores que os torne aptos para a transformacao dessa realidade.

Isso consiste em uma busca que exige conscientizacao de toda a gestdo escolar, a
necessidade de (re)significacdo do passado, para que neste tempo presente todos possam
compreender as grandes contribui¢des que as civilizagdes africanas e indigenas deram e
ainda ddo para a sociedade brasileira.

Dentro dessa tematica das relagdes étnico-raciais, as diretrizes curriculares que
contemplam a educagdo quilombola exigem que sejam trabalhados os valores de sua
cultura nas institui¢des de ensino. Isso porque, em uma educagdo pensada para essas
comunidades negras rurais, ¢ imprescindivel que se leve em consideracdo toda a vivéncia
de coletivo que se estabelece no cotidiano das pessoas, em que oralidade e corporeidade

sdo aspectos marcantes.

Pensar em educacdo que contemple as relagdes étnico-raciais no interior
de uma comunidade negra significa dar corpo a outros saberes, saberes
mais “abertos”, que déem dinamicidade e consisténcia aos saberes
“fechados” (ARROYO, 2001), que se constituem, em
complementaridade, o conhecimento a ser produzido na escola. (NUNES,
2006, p.151)

Em relacdo a esses outros saberes, Moura (2001a) fala das festas quilombolas como
um elemento (re)criador e formador das identidades dos quilombos contemporaneos. Ela
defende que estes festejos nada mais sdo do que um veiculo de transmissao e internalizagdo
dos valores da comunidade. As normas de convivio comunitario sdo transmitidas por meio
de um “curriculo invisivel”, ou seja, o conhecimento dos mais velhos ¢ transmitido aos
mais novos pela oralidade. Tem-se entdo a escola da comunidade na qual os valores
ancestrais sdo reafirmados e ¢ a palavra e ndo a escrita que exerce grande forga.

Por meio das festas, os valores sdo repassados aos jovens e as criangas. Os
principios morais e¢ as normas de conduta sdo comunicados por meio das letras das
musicas, das historias contadas, da danga, em que as pessoas mais novas aprendem a
importancia dos rituais de devocdo aos ancestrais, o respeito a natureza, o dever de

trabalhar, o respeito a familia e a beleza da sua cultura.
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No entanto, o fato dos jovens Kalunga precisarem se deslocar das suas
comunidades para as sedes dos municipios com o intuito de prosseguirem os estudos, faz
com que o acesso a educagdo formal, que deveria cumprir o papel de contribuir para a
formacdo dessas pessoas, acabe, em vez disso, desmerecendo tudo aquilo que ja foi
aprendido no seio da comunidade. Essa realidade se revela antagénica a esse “curriculo

invisivel” que se instaura na comunidade, visto que:

A grande diferenca que se deve destacar entre a transmissdo do saber nas
comunidades negras rurais e nas escolas ¢ que, no primeiro caso, 0
processo, fruto da socializacdo, desenvolve-se de forma natural e
informal e, no segundo, o saber ndo esta referenciado na experiéncia do
aluno. Isso ocorre, sobretudo, pelo fato de que a experiéncia educativa
das comunidades leva em conta os valores de sua propria historia,
enquanto na escola os valores da cultura dominante, ou seja, o saber
sistematizado sdo impostos como unicos, sem qualquer referéncia as
historicidades vividas e aprendidas pelos alunos em seu contexto de
origem. (MOURA, 2001, p. 71; 72)

Como convidar alunos que estao inseridos tanto nos estabelecimentos formais e nao
formais de ensino a exercerem o direito e o respeito a alteridade? Como ensinar teatro
levando em consideracdo as performances culturais que ja se fazem presentes?

Os processos educativos ndo podem estar pautados em conceitos de teatro com
visdes unilaterais, mas faz-se necessario estabelecer um didlogo entre
pesquisadora/educadora e sujeitos/atores pesquisados. E o encontro com os Kalunga que
me permite a abertura de horizontes para reflexdo de como a relagdo entre o teatro e a
cultura local pode responder a certas demandas do ensino das Artes Cénicas, tanto para a
educagdo formal quanto para a nao formal.

O Teatro como processo que se respalda significativamente no coletivo, bem como
na corporeidade, ¢ uma area de conhecimento de grande relevancia para sistematizacao de
propostas e praticas que contemplem a diversidade da educagdo étnico-racial. E, ¢ desta
maneira que me atenho nas possibilidades dialdgicas desses dois universos para o
fortalecimento das identidades negras. Espero, com isso, poder suscitar nessas criangas ¢
jovens uma identificacdo positiva com os valores ancestrais que estdo inseridos na sua
cultura e com o patriménio histérico brasileiro, de modo que eles “reconhecam
criticamente os esteredtipos de representagdo étnica” (SILVA, 2001 p. 129) encontrados na
sociedade e saibam se colocar perante eles tanto verbal como corporalmente.

Como dito anteriormente, a minha preocupa¢@o ao iniciar este trabalho era a de

perceber se eles ja concebiam um teatro que fosse proprio da comunidade em meio as suas
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tradi¢des para que, desta forma, pudéssemos estabelecer o didlogo desta area do
conhecimento com a cultura local e assim ndo levar somente um conceito de fora para
dentro. Isto porque existe uma tendéncia, que muitas vezes nos ¢ imposta pelas estruturas
de pensamento dominante, que acaba nos influenciando a conceber arte apenas sob uma
perspectiva elitista (SANTAELLA, 1995).

Uma das coisas que me chamou aten¢do no decorrer da pesquisa foi que em uma
das minhas idas a campo, quando apliquei questionario a fim de fazer um levantamento
prévio do que os sujeitos pesquisados conheciam sobre o teatro, muitos alunos disseram
que conheciam a danga sussa, os impérios e a folia. E possivel constatar que os estudantes,
ao reconhecerem suas performances culturais como sendo teatro, remetem-nos a um
conceito mais amplo dessa area do conhecimento do que comumente se costuma
categorizar. Isto porque hd, por parte deles, o reconhecimento de aspectos cénicos que
estdo presentes nas performances culturais da comunidade Kalunga.

Antes de refletir entdo sobre o que ¢ o teatro, cabe a nd6s nos perguntarmos sobre
quem somos nos para dizer a eles que as suas praticas culturais ndo sao teatro. O que quero
dizer ¢ que desconsiderar esse conhecimento que eles ja possuem ndo seria a melhor forma
de fazé-los conhecer o teatro, pois estariamos impondo uma unica visdo de teatro e dessa
area do conhecimento. Muito pelo contrario, parece-me imprescindivel reconhecer que eles
conseguem identificar elementos teatrais em suas performances culturais. E necessario
valorar e ampliar tal conhecimento.

E partindo desse pressuposto que comecei a vislumbrar como abordagem da
proposta de ensino que os jovens sujeitos/atores conhecessem o teatro partindo do
reconhecimento do elementos cénicos j& existentes em suas performances culturais. Essa
proposta seria inclusive relevante para atender aos objetivos da pesquisa que era também
possibilitar, além da apreensao da linguagem teatral no discurso e no corpo pelos jovens da
comunidade Kalunga, o fortalecimento e a (re)apropriacdo da cultura local pelos jovens
envolvidos no processo criativo.

A necessidade de pesquisar sobre os saberes e performances culturais locais,
suscitada pela proposta do curso para a composicdo dos espetaculos nas oficinas,
possibilitou a reaproximacao dos jovens com as liderancas mais velhas da comunidade e,
consequentemente, a valorizagdo da memoria que ¢ compartilhada entre os mais velhos e

0s mais novos, assegurando a continuidade e (re)significacdo dos saberes tradicionais.
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O conceito de tradi¢gdo aqui empregado, assim como da memoria ao qual estd
ligado, ¢ entendido como algo que nao se cristaliza no tempo, algo dindmico. Desse modo,
“ao reencenar o passado, este introduz outras temporalidades culturais incomensuraveis na
invencdo da tradi¢do. Esse processo afasta qualquer acesso imediato a uma identidade
original ou a uma ‘tradicdo’ recebida” (BHABHA, 1998, p. 21 — aspas do autor). Nesse
aspecto meu anseio ao propor, como objetivo deste trabalho, possibilitar o fortalecimento
das identidades e a (re)apropriacdo da cultura local pelos jovens, ¢ de fazer com que eles se
entendam como agentes culturais locais refor¢ando o argumento de Benjamin (1994)
quando diz que a tradicdo se mantém porque ela se modifica. Relatarei nos proximos
capitulos o percurso em busca de consolidar a pratica do ensino do teatro em didlogo com a

cultura local Kalunga.
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Capitulo 2 - EM BUSCA DO DIALOGO ENTRE O ENSINO DO
TEATRO E A CULTURA KALUNGA

Figura 18: Lideranca vendo as fotos do grupo de teatro durante a arrumacio do festejo/romaria - Vio
de Almas 2012. Foto: Leandro Bulhdes.

Figura 19: Erildo - ator. Alto Paraiso de Goias, 2011. Foto: Jurandi Silva.

Dentre as motivacdes que me levaram a prosseguir com minhas investigacdes

iniciadas no curso de graduagdo junto a comunidade Kalunga, além da possivel
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contribui¢do e relevancia que teria para a drea das Artes Cénicas, estava a possibilidade de
poder estabelecer relagdes duradouras de compartilhamento de saberes com a comunidade
local.

Apos concluir o curso da graduacdo em licenciatura em Artes Cénicas, em 2010,
voltei a morar em Cavalcante (GO). Minhas inten¢des, naquele momento, se relacionavam
com a necessidade que sentia de ter uma vivéncia mais concreta da pratica do ensino do
teatro na qual pudesse efetivar uma proposta pedagogica em didlogo com a cultura
Kalunga.

Interessavam-me as possibilidades de encontros com os sujeitos pesquisados em
outras situagdes que ndo fossem somente na sala de aula e que permitissem construir uma
relacdo mais densa com eles em outros contextos. Queria compreender a relagdo deles, ndao
s6 com os estudos, mas também com o dia a dia na cidade, com a comunidade de onde eles
vieram, com seus pais e familiares, para assim pensar em um plano de curso de teatro que
tornasse tanto a minha experiéncia quanto a deles mais significativa.

Assim, esse desejo também estava relacionado com a necessidade de adquirir uma
consciéncia mais palpavel da relagdo que estabeleceria com os sujeitos/atores nesses
diversos contextos e também com a possibilidade de novas descobertas que poderiam
orientar minhas praticas pedagogicas. Pupo (2005) exemplifica meus anseios de pesquisa
com os jovens Kalunga quando ela compartilha suas experiéncias pedagogicas de ensino

do teatro no Marrocos € nos diz;

Em meio ao estabelecimento de relagdes com os marroquinos em
diferentes dimensdes da vida cotidiana e a identificacdo das diferengas,
ocorreu uma aquisicdo primordial: a consciéncia da alteridade. Ela se
torna palpavel quando passa a ser possivel pensar a experiéncia
fundamental do encontro com o outro como fator de alteracdo da
consciéncia de si. A consciéncia da alteridade se configura como
elemento inseparavel do trabalho realizado, na medida em que constituiu
eixo central da aprendizagem dos participantes e das proprias
descobertas. Ela reveste, por assim dizer, todo o trabalho, atribuindo-lhe
uma significacdo particular. [...] Assim sendo, essas caracteristicas fazem
com que o envolvimento do pesquisador ao longo de todo o processo,
desde os primeiros contatos no territério marroquino, até o encerramento
das oficinas, seja aqui percebido como parte inerente e constitutiva das
formulacdes as quais foi possivel chegar durante a investigagao. (PUPO,
2005, p. 9, 10)

Nesse sentido, ao me inserir nos diferentes contextos do dia a dia dos sujeitos
pesquisados, tinha como expectativa: o encontro com alteridade, a possibilidade de

identificar outras demandas na realidade local que pudessem ser supridas e também a
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formulacdo de outras estratégias de acdes que pudessem ser fomentadas como projetos e
atividades educativas e culturais da ONG T.E.R.R.A.

Em novembro de 2010, como ja relatado, comecei a oferecer para a comunidade
local oficinas gratuitas de teatro, tendo como publico alvo jovens das comunidades
Kalunga que residem em Cavalcante e também outros jovens da cidade que tivessem
interesse em participar das atividades, com a faixa etaria entre 14 e 24 anos. E, ja como
projeto da ONG, intitulei tal iniciativa com o nome fantasia de Terra em Cena’.

A iniciativa em realizar as oficinas se constituiu tanto pela necessidade de continuar
com minhas investiga¢des de pesquisa, quanto pelo interesse de 10 alunos que vieram a
minha procura a fim de poderem conhecer mais sobre a linguagem teatral. Esses alunos
tiveram contato comigo quando realizei meus estagios referentes as disciplinas de
graduacgdo, Estagio Supervisionado em Artes Cénicas 1 e 2, em 2009, no Colégio Estadual
Elias Jorge Cheim em Cavalcante (GO), como exposto anteriormente.

Diante da expectativa de iniciar as oficinas, algumas questdes me faziam refletir
sobre como se daria minha pratica pedagdgica com os alunos. Entre elas: Como seria
ensinar teatro dialogando com a cultura Kalunga? Como eu poderia com esse dialogo
proporcionar o fortalecimento e a (re)apropriacdo da cultura local pelos jovens
quilombolas envolvidos no processo? Como sistematizar uma metodologia de ensino do
teatro que respondesse a esses anseios?

Apesar do conhecimento que eu ja possuia sobre a cultura local Kalunga, esses
dilemas me traziam ndo s6 o desafio de colocar em pratica a proposta da pesquisa, mas
tornavam evidentes a necessidade e a dificuldade de ainda ter que estabelecer as conexdes
necessarias entre o ensino do teatro e a cultura local, para entdo conseguir pensar na
elaboracdo do plano de curso.

O desenvolvimento assim como a elaboracdo desse planejamento sé foram
possiveis no decorrer do meu amadurecimento juntamente com os alunos e em didlogo
com eles. Para tanto, foi preciso reconhecer, de ambas as partes, que “as condi¢cdes para
que haja a apropriacdo do conhecimento exigem do sujeito da experiéncia a construcdo de
conexdes entre seus saberes ja constituidos, suas experiéncias e sua realidade.”

(CARLESSO e TOMAZETTI, p. 85).

* O projeto Terra em Cena tem como proposta articular agdes que tenham como objetivo o didlogo entre o
teatro e a cultura afro-brasileira como possibilidade de fortalecimento das identidades negras.
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Diante disso, precisei conhecer mais sobre a realidade dos alunos que participavam
do processo das oficinas de teatro e perceber o que eles ja traziam como saberes e fazeres
adquiridos em sua propria comunidade. Foi necessario também, tanto da parte dos
estudantes como minha, uma consciéncia de nossas praticas, nossas habilidades e nossos
limites.

As oficinas aconteciam todos os domingos de 9h as 11h da manha e eram dividas
em dois momentos. O primeiro momento durava cerca de uma hora e eu ministrava
aquecimento e alongamento corporal e aproveitava também para trabalhar com a
respiragdo. Na etapa seguinte, eram realizados exercicios voltados para o trabalho com o
espaco, durante os quais procurei expor os conceitos de espago vazio e espaco cénico,
utilizando como referéncia, respectivamente, autores como Brook (1970) e Pavis (2008b) e
as nocdes de niveis baixo, médio e alto, como sdo entendidas por Laban (1978). Ja no
segundo momento da oficina, eu propunha que eles se organizassem em dois grupos € me
apresentassem alguma cena de acontecimentos na comunidade. Eles poderiam, por
exemplo, cantar uma musica que fosse tradicional, dangar a Sussa, ou até mesmo mostrar o
que eles mais gostavam de fazer na comunidade. Meu objetivo aqui era, sobretudo, o de
perceber o que eles ja traziam de repertério sobre os saberes e fazeres artisticos culturais da
comunidade.

Seguimos com essas atividades nas oficinas até o inicio da segunda quinzena de
dezembro de 2010, quando tivemos que fazer uma pausa devido ao recesso de final de ano
e também por conta das férias letivas dos alunos durante o més de janeiro de 2011.
Consegui ministrar um total de 8 aulas/oficinas antes de suas férias. Essa pratica me
permitiu fazer varias observagdes e reflexdes sobre minha proposta de ensino, que ainda se
encontrava em aberto. De fato, apesar de haver delineado um plano de ensino, entendia que
sua estrutura “definitiva” iria se dando a medida que a propria pratica e a reflexdo sobre
esta fossem acontecendo de forma a se esclarecerem mutuamente.

Assim, durante o recesso, a andlise das atividades realizadas até entdo me permitiu
perceber a dificuldade que tinha em fazer as conexdes pedagogicas necessarias para que a
experiéncia com o fazer teatral acontecesse em dialogo com a cultura local Kalunga. A
propria divisdo das oficinas em dois momentos refletia a minha caréncia em constituir esse
didlogo. Percebia que no primeiro momento das oficinas, apesar da disposi¢do dos alunos

em fazer os exercicios que eu propunha, todos eram muito dispersos e timidos. Também
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pude perceber que ndo estava conseguindo ainda suscitar e despertar neles uma maior
entrega corporal nos exercicios.

J& no segundo momento, quando pedia para que eles improvisassem e me
apresentassem por meio de uma cena alguma musica, danga ou outro acontecimento da
comunidade, percebia que eles mostravam maiores niveis de atencdo. Contudo, era
possivel observar que eles tinham ainda dificuldade em fazer conexdes com os exercicios
anteriores ¢ que esse fato era consequéncia de minha propria dificuldade em propor
atividades que lhes permitissem estabelecer por eles mesmos tais associagdes. A opg¢ao
mais facil seria de expor verbalmente, mas o que me interessava era que eles sentissem e
compreendessem corporalmente, propiciando uma compreensao de si, de sua cultura e um
(re)conhecimento dos aspectos cénicos de suas expressoes.

Outro fator que também merecia minha atengdo era o fato das oficinas acontecerem
apenas uma vez por semana, aos domingos. O intervalo de uma aula para outra acabava
exigindo sempre o retorno aos conteudos anteriores, o que tornava o processo ainda mais
lento.

Assim, durante o recesso escolar, essas observacdes que pude fazer sobre as aulas
conduziram minhas investigagdes em busca de uma pratica pedagogica que me permitisse
conectar os conhecimentos da linguagem teatral com os da cultura local Kalunga. Foi
diante dessas inquietacdes que, em janeiro de 2011, recebi o convite da secretaria de
assisténcia social do municipio de Cavalcante, que também ¢ Kalunga, para organizar o
bloco de carnaval dos Kalunga, que desfilaria naquele ano juntamente com outros blocos
existentes na cidade.

Relato a seguir como a organizagdo desse bloco de carnaval foi relevante para o

desenvolvimento de minha pesquisa.

2.1. O bloco de carnaval Kalunga

Nas comemoragdes do carnaval de Cavalcante (GO) ¢ comum que aconteca desfile
de alguns blocos de samba, criados nesse contexto para divulgar as riquezas culturais e
naturais, acontecimentos historicos locais, entre outros aspectos da cultura local. Esses
blocos costumam desfilar quando recebem apoio e incentivo da prefeitura municipal da
cidade e quando moradores locais se responsabilizam pela organizacdo e mobilizacdo de

pessoas para o desfile.
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O bloco Kalunga ficou assim organizado: uma comissdo de frente a ser definida,
uma ala com participagdo do grupo de danga Sussa da comunidade do Engenho 2 e outra
ala representando o forr6 da Marta Kalunga, que ¢ uma moradora da comunidade e se
tornou bastante conhecida pelo forrd que costumava realizar em seu restaurante na cidade
de Cavalcante.

Outra ala que se juntou ao bloco foi a de bonecdes, ja que nessa oportunidade
recebi em Cavalcante a visita da professora do departamento de Artes Cénicas da UnB,
Izabela Brochado, que se dispds a contribuir ministrando uma oficina de confec¢do de
bonecdes, que também fariam parte do nosso desfile no carnaval.

Como ainda ndo tinhamos definido quem seria a comissdo de frente do desfile,
ocorreu-me a possibilidade de envolver os sujeitos/atores das oficinas de teatro para
compor essa ala do bloco Kalunga. Entendi que essa proposta seria para eles um exercicio
para colocarem em pratica os contetidos trabalhados nas oficinas,e, também, possibilitaria
o contato com o publico, questdo essencial as Artes Cénicas. A sugestdo foi bem recebida
por todos os jovens.

Ao retornarmos as atividades das oficinas em fevereiro de 2011, ja direcionei as
mesmas para a preparacdo do grupo para o desfile no bloco Kalunga. Teriamos apenas
quatro aulas antes da apresentacdo do bloco que sairia no dia 8 de margo de 2011, o que
exigia logo a definicdo de como o grupo apareceria no desfile.

Sugeri a eles que escolhéssemos uma performance cultural da comunidade e que
trabalhdssemos com os personagens histdricos presentes nesse contexto. Tal deslocamento
de um espago ritual para as ruas da cidade nos obrigaria a um exercicio de (re)significagdo
da performance. Os estudantes seriam estimulados a refletirem sobre a composi¢do espago-
temporal, o figurino e a maquiagem, a criacdo de “esbocos de personagens”, como sdo
entendidos por Pupo (2009), por meio da (des)contrucdo de elementos preexistentes em
sua propria cultura. De acordo com a autora:

A criacdo do personagem ¢ proposta a partir de um processo cumulativo,
no qual um esbog¢o inicialmente ténue vai adquirindo envergadura,
definindo-se pouco a pouco a partir do encontro com o outro. A relagdo
de alteridade constitui o amago da proposta. Para além de qualquer
construgdo psicologica, € o jogo com o outro - com tudo o que ele pode
comportar de aleatério - que delineia os contornos do personagem.(2009,

p.17)

Escolhemos o cortejo do império Kalunga de Nossa Senhora D’ Abadia. Como dito

anteriormente, o universo desses impérios se organiza praticamente em torno do
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imperador, rainha, anjos, um alferes que carrega uma bandeira e outro que carrega o facao.
Foi em torno desses personagens dos impérios que encontramos sentido para compor a ala
da comissdo de frente que naquela ocasido chamamos de Trupe da Terra.

As oficinas do més de fevereiro foram entdo direcionadas para a preparagdo do
grupo para desfilar no bloco de carnaval. Sendo assim, os conteudos sobre as nocdes
espaciais, o trabalho com o foco e as nog¢des de niveis baixo, médio e alto, que ja vinham
sendo trabalhados nas aulas anteriores, juntamente com a (des)construgdo dos esbogos dos
personagens historicos do império Kalunga, constituiram o material que me permitiu dar
inicio a uma proposta mais efetiva do ensino do teatro em conexdo com a cultura local.
Apresento abaixo uma sintese, entremeada por minhas impressdes, do que registrei no meu
diario de bordo sobre os contetidos que foram trabalhados nas quatro oficinas realizadas
para a preparacao da apresentagdo no bloco de carnaval.

1? Oficina: Definimos quem seriam os personagens do cortejo do império Kalunga.
Teriamos um imperador, uma rainha, dois anjos, tocadores e dangarinas de Sussa.
Trabalhamos o espaco refletindo sobre a evolugdo espacial de cada personagem durante o
percurso do desfile.

Como eu era responsavel pela criagdo dos aderegos/cenarios para caracterizar as
alas que desfilariam no bloco como um todo, decidi construir uma cortina de chitdo que
pudesse ser transportada durante o desfile acompanhando o grupo. Pensei na cortina como
um elemento de cena que pudesse simbolizar um cendrio € a0 mesmo tempo servir como
uma referéncia para criarmos uma unidade e passarmos uma ideia de grupo de teatro.

2* Oficina: Trabalhamos a movimentacdo pelo espaco quando pedia que eles
variassem os ritmos de deslocamento. Como referéncia, levei para eles diversos videos
apresentando trechos de cortejos de teatro de rua e também usei a propria referéncia do
percurso do império Kalunga de Nossa Senhora D’Abadia. Também trabalhamos a alegria
como atitude principal. Nessa aula, ja conseguia visualizar o progresso deles em relagdo a
organizac¢do e deslocamento pelo espaco.

3* Oficina: Iniciamos retomando os contetdos da oficina anterior, mas ja propus
que eles se apresentassem como se ja estivessem desfilando no bloco. Senti que haviam
perdido um pouco da movimentagdo pelo espago que tinham alcangado na oficina anterior.
Isso me assustava tanto porque o tempo para a apresentacdo era curto e também porque
ainda estava em busca de solugdes pedagdgicas para tornar efetiva a proposta de apreensdo

da linguagem teatral apresentada aos jovens da comunidade. Sob esse aspecto eu me sentia
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tdo sujeito da experiéncia quanto eles, porque enquanto os sujeitos/atores estavam ali para
aprender sobre o teatro eu estava ali aprendendo a dar oficinas de teatro. Paciéncia!

4" Oficina: Repeticdo dos contetdos da 1%, 2* e 3" oficinas e ultimo ensaio.
Algumas evolugdes na movimentacdo pelo espaco e também nas intengdes de alegria, de
espirito de brincadeira. Expectativa de todos com o dia do desfile do bloco. Nao dava para
prever como seria. A postura compartilhada com o grupo naquele momento era a de
encararmos a participacdo no desfile do bloco como um exercicio para percebermos como

estavamos assimilando os conteudos.

T S R T UET S

Figura 20: Jovens Kalunga nos preparativos para o desfile do carnaval de Cavalcante - 2011. Foto:
Edymara Diniz.

No dia do desfile do bloco ndo nego que me surpreendi com o desempenho do
grupo durante o cortejo. Presenciei uma maior habilidade corporal do que costumava
presenciar nas oficinas, e isso me chamou a atengdo porque a partir dessa observagdo eu
pude perceber que podia estimular mais as habilidades corporais. Contudo, isso me fazia
refletir também sobre como conseguir instigar mais essa desenvoltura, ja que sempre 0s
sentia muito intimidados na hora dos exercicios.

Percebi também que apesar de termos escolhido o universo do império Kalunga de
Nossa Senhora D’Abadia como referéncia para a nossa criagdo do cortejo do desfile de

carnaval, ele ndo foi uma representagdo do que acontece durante a romaria da comunidade
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do Vao de Almas, mas uma atualizagdo que se apoiava e enfatizava os aspectos estéticos
da performance cultural. Durante o império Kalunga de Nossa Senhora D’Abadia, os
personagens sdo muito sérios, ¢ um momento de devogdo, de introspec¢do partilhada e de
respeito pela historia e tradi¢des da comunidade. Os estudantes conseguiram se distanciar e
tiveram a liberdade para vislumbrar outras possibilidades de apresentar os personagens
historicos presentes nos impérios.

Mesmo considerando que o carnaval em si ja tem uma tendéncia a desencadear o
sentimento de alegria ¢ movimento, o que me chamou atencdo foi a liberdade que eles
tiveram como Kalunga, que conhecem a tradi¢do da festa, de mostrar outras facetas desses

personagens expressando o respeito que tém por seus referenciais culturais.

Figura 21: Apresentacio durante o carnaval de Cavalcante - 2011. Foto: André Praude.
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Figura 22: Apresentacio durante o carnaval de Cavalcante - 2011. Foto: André Praude.

Figura 23: Apresentacio durante o carnaval de Cavalcante - 2011. Foto André Praude.
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Figura 24: Apresentacio durante o carnaval de Cavalcante - 2011. Foto: André Praude.

Esse exercicio com o grupo no bloco de carnaval foi de grande importdncia em
minhas investiga¢des porque me forneceu um rico material de andlise para que eu pudesse
refletir sobre minhas praticas pedagdgicas com o teatro. Foi a partir dai que o cortejo dos
impérios Kalunga acabou por se tornar a base da proposta de ensino do teatro e do
processo criativo, possibilitando o didlogo com a cultura local, com os saberes e fazeres
tradicionais, com as memdrias e identidades. O cortejo ¢ o momento da festa de recriagdo
do espago, no qual a comunidade integra-se ao ritual” (GOMES e PEREIRA apud
TELLES, 2008, p. 159). Por meio dele, sdao percorridos ‘“caminhos trilhados pelos
ancestrais” e assim revivida “a for¢a de comunica¢do com o mundo invisivel.” (TELLES,
2008, p. 57).

Além de toda a simbologia do cortejo, que nos permitia dialogar com a cultura
local, segundo Telles (2008), esse acontecimento também costuma ser utilizado como uma
forma de cheganga por grupos que trabalham com teatro de rua. O que foi significativo
para que assumissemos essa modalidade teatral do grupo.

Outra repercussao positiva relativa ao desempenho dos alunos durante o carnaval

foi o primeiro convite para realizarmos, como grupo de teatro, um cortejo teatral pelas ruas
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da cidade no evento Festival de Miisica Instrumental e Arte Popular de Cavalcante, Goids®
que aconteceria no final de agosto daquele ano (2011). Tal convite refletiu, acredito, ndo
somente o interesse despertado no publico pelos sujeitos/atores durante o desfile de
carnaval, mas também o reconhecimento da potencialidade de um movimento genuino,
marcado pelo sentimento de pertencimento.

Ao retomar novamente com as atividades de oficinas de teatro logo ap6s o carnaval,
propus a divisdo dos alunos em grupos para pesquisarem sobre as performances culturais
da comunidade Kalunga, com o intuito de levantar material que alimentasse nosso
processo criativo com o cortejo dos impérios. Assim, um grupo de alunos ficou
responsavel pela pesquisa sobre a danga Sussa, outro sobre os impérios e outro sobre as
folias.

Minhas investigagdes conduziam agora para um caminho mais palpavel, que
permitia, de certo modo, estabelecer conexdes ao aproximar elementos da linguagem
teatral com elementos presentes nos impérios Kalunga.

As nossas oficinas passaram a ter uma nova dindmica. Como sugestdo de
aquecimento, eu jd iniciava as aulas pedindo para que eles dangassem a Sussa ou jogassem
capoeira. Ao trabalhar exercicios teatrais de espaco, ritmo, foco e atengdo, eu ja conseguia
relacionar esses conteudos com as referéncias do cortejo dos impérios Kalunga. Essa
proposta resultou em mais duas versdes e apresentacdes do cortejo teatral.

A primeira, como dito acima, foi no Festival de Musica Instrumental e Arte
Popular de Cavalcante, Goids, em agosto de 2011. Para essa apresenta¢do, comecei a
refletir sobre algumas propostas de intervenc¢ao que poderiamos realizar durante o percurso
para dar mais ritmo. Via essa apresentacao ainda como uma oportunidade de realizarmos
um exercicio cénico que poderia alimentar o processo criativo para a montagem de uma
peca teatral.

Sendo assim, para essa ocasido, a proposta de constru¢do do cortejo teatral tinha
como foco as possibilidades de se trabalhar com as nog¢des de sagrado e profano, uma vez
que na comunidade Kalunga o império ¢ um acontecimento religioso e que no contexto das
oficinas estavamos apenas usando essa referéncia como ponto de partida para os processos

criativos.

? Festival produzido em Cavalcante, Goias, desde 2005, pelo maestro Renio Quintas com patrocinio da
Petrobras.
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Figura 25: Apresentacio durante o Festival de Musica Instrumental e Arte Popular de Cavalcante -
2011. Foto: André Praude.

O profano representava o percurso do cortejo no qual todos podiam dangar, cantar e
interagir uns com os outros de forma livre. Em determinados momentos no trajeto, todos
paravam e se imobilizavam para que fosse feita a transi¢do para o sagrado. Duas pessoas
que carregavam a cortina atras do cortejo passavam por todos os que estavam imodveis; a
cortina era entdo fechada diante de todos e se abria novamente para a entrada solene do
imperador, da rainha e dos outros personagens, que se posicionavam como nobres em
frente da cortina, simbolizando o sagrado. Todos seguiam entdo adiante, repetindo a

transicao entre sagrado e profano.
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Figura 26: Apresentacio durante o Festival de Musica Instrumental e Arte Popular de Cavalcante -
2011. Foto: André Praude.

Depois dessa apresentagdo e do bom desempenho dos alunos, percebi que podiamos
utilizar essa composi¢ao para o cortejo teatral apurando seus elementos. Assim, fixamos a

seguinte estrutura para a nossa proxima apresentacao:

1° ATO - Cortejo teatral do império Kalunga — Profano
(Passa-se atras da cortina. Todos cantam a musica da danca Sussa, repetindo cinco
vezes. Congela.)

A formiga que doi € a Jequitdia,
Morde e arde e arranca o taio.
(bis)

A formiga que ¢ a Jequitdia
Que s6 morde debaixo da saia.
Cadé a saia mulata?

Nao deixe a saia rasgar.

A saia custou dinheiro,

E dinheiro custou ganhar.

(bis)

2 ° ATO - Passagem solene pela cortina

A¢d0 1 — Anjos abrem a cortina.

Agdo 2 — Entrada dos alferes com as astes.
Agdo 3 — Entrada solene do rei e da rainha
A¢d0 4 — Entrada de dancarinas da sussa.
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A¢do0 5 — Entrada dos musicos.
A¢d0 6 — Anjos fecham a cortina e entram.

Observacao: Depois que todos entrarem e se posicionarem pelo espago, todos cantam a
musica que costumam entoar nas comunidades para fazer reveréncia ao rei e a rainha dos
impérios:

La vem o rei e a rainha

O rei ¢ seu

A rainha ¢ minha

(Bis)

A rainha ¢ de ouro

E de ouro s6

O rei ¢ de couro

E de couro so...

Esse dois atos se repetem durante todo o percurso.
Essa versdo do cortejo foi trabalhada até o final do ano de 2011, quando tivemos a
oportunidade de apresentd-la na [ Feira de Produtos Sustentaveis da Chapada dos

Veadeiros, em Alto Paraiso de Goids. Esse evento foi realizado pelo Centro UnB Cerrado.

Figura 27: Apresentacio na I Feira de Produtos Sustentaveis da Chapada dos Veadeiros. Alto Paraiso
de Goias - 2011. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 28: Apresentacio da I Feira de Produtos Sustentaveis da Chapada dos Veadeiros. Alto Paraiso
de Goias - 2011. Foto: Jurandi Silva.

(GUARDIOES:

e ¥

Figura 29: Apresentacio na I Feira de Produtos Sustentaveis da Chapada dos Veadeiros. Alto Paraiso
de Goias - 2011. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 30: Apresentacio na I Feira de Produtos Sustentaveis da Chapada dos Veadeiros. Alto Paraiso
de Goias - 2011. Foto: Jurandi Silva.

Nesse momento, ja passamos a vivenciar nossas atividades como o grupo de teatro
Kalunga Guardioes da Memoria, nome escolhido por todos e que surgiu por estarmos
sempre trabalhando com as memorias da comunidade em nosso processo criativo.

Foi a partir dessa composi¢do do cortejo teatral que comecei a perceber que
precisava rever as minhas praticas de ensino e a relacdo que estava estabelecendo com eles
na constru¢do do conhecimento. Tanto na primeira composicdo do cortejo, como na
segunda, fui eu quem definiu os personagens, a distribuicdo destes, a movimentagao pelo
espaco, a utilizacdo da cortina durante as cenas e também quais seriam as musicas
cantadas. Essa postura nos permite refletir sobre as estruturas hierarquizantes do
conhecimento que ainda permeiam o nosso sistema educacional e se configuram em
processos de ensino que acabam criando uma relagdo verticalizada entre educador e

educando. Pupo evidencia esse pensamento quando cita Najate Ben Tahayen:

Embora na ultima década o discurso sobre métodos de ensino ditos ativos
tenham sido amplamente enunciado, as concepgdes de saber, de mestre e
de aluno permanecem vinculadas & estrutura da sociedade que ¢, em si
mesmo, hierarquizada. E por isso que o principio de autoridade se
encontra no centro do sistema de ensino, que permanece ainda
tradicional, assim como essa autoridade rege a familia, o trabalho e a vida
publica. Trata-se de uma fixagdo desse modelo social na institui¢ao



81

escolar, modelo este baseado no medo que as pessoas tém do poder.
(2005, p. 52)

Era necessario repensar a minha condi¢do de sujeito também em formagdo que
precisava ainda desconstruir visdes unilaterais de ensino e se apropriar dos ensinamentos
de Paulo Freire quando ele nos diz que “saber ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas
criar possibilidades para a sua propria producdo ou a sua construgdo.” (1996, p.47). Se até
entdo minhas preocupagdes se voltavam mais para as possibilidades de conexdo entre a
linguagem teatral e a cultura local, nesse momento passei a me questionar e a ter um olhar
mais critico sobre como eu estava conduzindo o processo criativo com os alunos. Foi
quando percebi que precisava assumir outra postura como educadora, atenta ao

ensinamento de Paulo Freire:

Por isso ¢ que, na formagdo permanente dos professores, o momento
fundamental é o da reflexdo critica sobre a pratica. E pensando
criticamente a pratica de hoje ou de ontem que se pode melhorar a
proxima pratica. O proprio discurso tedrico, necessario a reflexdo critica,
tem de ser de tal modo concreto que quase se confunda com a pratica. O
seu “distanciamento” epistemologico da pratica enquanto objeto de sua
analise, deve dela “aproxima-lo” ao maximo. Quanto melhor faga esta
operagdo tanto mais inteligéncia ganha da pratica em analise e maior
comunicabilidade exerce em torno da superacdo da ingenuidade pela
rigorosidade. Por outro lado, quanto mais me assumo como estou sendo e
percebo a ou as razdes de ser de porque estou sendo assim, mais me torno
capaz de mudar, de promover-me, no caso, do estado de curiosidade
ingénua para o de curiosidade epistemologica. Nao ¢ possivel a assung¢do
que o sujeito faz de si numa certa forma de estar sendo sem a
disponibilidade para mudar. Para mudar e de cujo processo se faz
necessariamente sujeito também. (1996, p. 39-40)

Desse modo, as reflexdes criticas com relagdo a pratica de ensino que eu estava
conduzindo me fizeram perceber, ao longo desse percurso, a necessidade de assumir novas
direcdes na pesquisa para propiciar espagos de trocas educativas e culturais que fossem
mais significativas para os sujeitos da pesquisa. A partir desse momento, tive mais clareza
de como poderia conduzir o processo criativo com os alunos e também da necessidade de
propor um projeto para o mestrado a fim de embasar e aprofundar minha pratica e
reflexdes sobre o ensino do teatro aos jovens Kalunga.

Apds a tltima apresentacdo do cortejo teatral dos impérios Kalunga, realizei uma
avaliagdo escrita com os sujeitos/atores a respeito das atividades que desenvolvemos

naquele ano de 2011. Era preciso ouvi-los para poder mudar.

Ja tem mais de um ano que eu faco teatro. Encontrei com Edymara a
primeira vez no Vao do Moleque no ano passado, em setembro de 2010.
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A1 ela me perguntou se eu queria fazer teatro. Como eu ndo fazia nada
comecei a fazer teatro e ja tem mais de um ano que eu faco. Eu nunca fiz
teatro e ndo sabia o que era teatro, € eu queria aprender um pouco e
acabei aprendendo. Hoje eu ndo sei tudo sobre teatro, mas eu sei um
pouco. Depois de duas apresentagdes ja estamos preparando para mais
uma.

Ivan Moreira Dias, dezembro de 2011.

A oficina de teatro é muito importante porque temos varios tipos de
alongamento. Os alongamentos sabemos que ¢ muito bom para o
aquecimento do nosso corpo, quando nos estamos fazendo a articulagdo
dos labios, muito movimento é importante porque a gente aprende a falar
com mais desenvolvimento. E quando estamos fazendo os movimentos ¢
preciso prestar muita atencdo. Entdo na aula de teatro pra mim ¢ uma
coisa muito importante, porque aprendi muitos alongamentos fisicos que
¢ muito bom para o nosso corpo. E no teatro a gente aprende muitas
coisas boas, aprendi a falar, cantos, andar, dancar e também aquecimento
fisico que € muito pratico como a capoeira. Aprendi muitas coisas que ja
deveria ter aprendido, mas nunca tivemos essa oportunidade. Agradego a
Deus e a professora.

Adelson Bispo da Cunha, dezembro de 2011.

As oficinas de teatro ¢ uma coisa muito importante, porque ela trouxe
muito conhecimento para mim e aos meus colegas que fazem parte do
grupo de teatro. As aulas de teatro me fez desenvolver muitas coisas que
eu ndo sabia, e de pouco a pouco estou aprendendo o que ¢ teatro. No
comeco eu ficava com muita vergonha de se apresentar nas brincadeiras,
agora ja deixei a vergonha mais. Ndo sou mais aquela pessoa mais
vergonhosa como eu era no come¢o das aulas. Gostei muito da
apresentacdo que apresentamos pelo carnaval porque eu nunca tive essa
oportunidade de apresentar.

Genildo Fernandes Gongalves, dezembro de 2011.

Quando eu comecei a fazer teatro eu ndo tinha a nocao de tudo que tinha
que passar, pensei que era s6 uma coisa bem simples, mas na verdade a
gente passa por tanta dificuldade principalmente a timidez. Essa foi a
coisa mais dificil que eu enfrentei, mas com o passar do tempo estou
conseguindo superar. O teatro surgiu na minha vida trazendo tantas coisas
boas, como por exemplo, como é a vida de um artista, como que ele
comegou para que chegasse até hoje, como que a gente pode enfrentar um
publico. Com tudo isso houve um desenvolvimento at¢é mesmo do meu
estudo e foi um grande avango para mim. Cada dia que faco teatro
aprendo coisas novas e essas coisas faz com que eu me surpreenda no
meu dia a dia. Cada etapa passada para mim foi uma grande conquista.

Wilce Edeltrudes, dezembro de 2011.

Quando as aulas de teatro comegaram estava muito sem graga. Depois foi
animando, animando e até ficou bem animado. Fizemos trés
apresentagdes, uma no carnaval, outra no festival de musica em
Cavalcante e outra em Alto Paraiso. E queremos sempre arrasar € vamos
conseguir, ¢ s6 nds levar a sério.
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Romario Bispo da Cunha, dezembro de 2011.

Fizemos dois cortejos e disseram que foi a melhor de todas as
apresentagdes. Nos ficamos muito felizes ao saber disso. E até agora
estamos fazendo e enfrentando. Estou gostando como eu sempre gostei.
As vezes temos umas coisinhas chatas, mas é normal. Pois na vida ¢
assim, a gente passa por coisas ruins e depois vem as boas para superar
tudo que ndo foi legal. Mas podemos melhorar bastante do que estamos,
pois ninguém ¢ incapaz de superar o que quer.

Valnerina Moreira dos Anjos, dezembro de 2011.

Espero que esse contato que estamos tendo com o teatro possa contribuir
ndo apenas para a aquisi¢do do conhecimento como bons atores, mas
também para que nos conscientize do nosso papel de cidaddo neste
mundo cada vez mais oportunista para a abertura do capitulo da nossa
propria historia.
Direnice Fernandes do Santos, dezembro de 2011.
E possivel verificar nos relatos, de forma geral, que o teatro se apresentou como
uma nova linguagem para os alunos, em que cada um vai nos revelando o quanto esse novo
conhecimento estava possibilitando para eles novas descobertas. Ivan nos deixa claro que
nunca tinha feito teatro, ndo sabia o que era, mas que quis aprender e, apesar de reconhecer
em seu discurso que hoje ele j& sabe o que ¢ teatro, ele ainda demonstra que quer continuar
a aprender. E possivel observar em seu discurso o quanto a compreensdo da linguagem
teatral para ele estd sendo importante, inclusive pela necessidade que ele coloca de
continuar a aprender mais sobre essa area de conhecimento.
Nos depoimentos de Adelson, Genildo e Wilce, observamos algumas analogias que
eles ja conseguem fazer da apreensdo da linguagem teatral em relacdo ao corpo. O
primeiro aluno foca na questao do alongamento do corpo e aquecimento vocal como sendo
importante para a colocacdo da voz, ha um reconhecimento da importancia de trabalhar o
corpo para poder falar com mais desenvoltura. Os outros dois alunos nos revelam que esse
novo contato com o teatro tem contribuido para superagdo de dificuldades, sobretudo da
timidez e da vergonha. Ja Direnice espera que o aprendizado do teatro ndo sirva apenas
para formacao de bons atores, mas também para a vida. Romadrio reconhece ter achado sem
graca o inicio das oficinas e Valnerina revela que tem coisas que considera chatas, mas
mesmo assim demonstra sua forca de vontade de superar essas dificuldades que ela
consegue identificar nas oficinas.
E possivel também perceber nos relatos, de um modo geral, que o teatro despertou

o interesse dos alunos mostrando-se como uma linguagem que traz em si um potencial de
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transformag¢do do sujeito. Essas avaliagdes dos alunos permitiram compreender que, de
certo modo, eles estavam assimilando os contetidos inerentes a linguagem teatral. Contudo,
minha proposta de pesquisa também tinha por objetivo possibilitar o fortalecimento e a
reapropriacdo da cultura local nos sujeitos envolvidos no processo. Nos relatos, apenas
Adelson faz referéncia a uma expressdo afro-brasileira: a capoeira, que foi introduzida ha
somente alguns anos na regido. Nenhum cita ou faz conexdes com as performances da
cultura local. Direnice, apesar de ndo fazer referéncia direta a cultura local, entende que o
teatro tem possibilitado também a conscientizacdo e o reconhecimento dos educandos
como sujeitos historicos.

Tais relatos me permitiram avaliar que estdvamos no bom caminho, mas era
necessario propor atividades que ativassem de forma mais efetiva as possibilidades de
articulagdo, por parte dos proprios educandos, entre o teatro e a cultura local,
movimentando memorias e identidades.

Por fim, a maioria dos estudantes fez referéncia as apresentacdes que tinham
realizado do cortejo teatral, revelando sua importancia para eles. Foi assim que surgiu
minha proposta de desconstruir o cortejo teatral dos impérios Kalunga que ja tinhamos
composto até entdo e de envolvé-los mais nas proximas criagoes.

No processo que iniciei em 2012, ja tinha um plano de curso mais detalhado para
aplicar nas oficinas e colocar em pratica minha proposta de pesquisa. Para essas oficinas
contei com um total de 28 alunos, dos quais apenas quatro permaneceram da turma
anterior, Adriane, Ivan, Joanilda e Romadrio, visto que os outros foram morar em Alto
Paraiso de Goids, Brasilia e Goiania, com objetivo de prosseguir os estudos e trabalhar.
Entre os que foram embora e conseguiram ingressar na universidade estdo Genildo e
Erildo, que foram aprovados no curso de Educagdo do Campo da UnB, no campus de

Planaltina — DF.

2.2. Processo de (des)construgio dos cortejos teatrais dos impérios Kalunga.

Nas praticas pedagodgicas que procurava orientar agora, tinha como proposta
possibilitar a experiéncia teatral para os jovens da comunidade Kalunga partindo do
conhecimento que eles ja possuiam dos elementos cénicos que se faz presente em suas
performances culturais. A riqueza dos elementos presentes nos impérios Kalunga durante a

romaria passou entdo a ser material de trabalho para o processo criativo nas oficinas.
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Como atividades das oficinas era proposto aos sujeitos/atores fazerem pesquisa de
campo com registro e recolhimento de materiais em sua propria comunidade como dangas,
cantigas da comunidade e relatos de cultura local, visando a aproximacao das técnicas
teatrais com essas performances culturais, para que os sujeitos envolvidos pudessem ver e
fazer o reconhecimento das suas tradigdes, com aprofundamento na linguagem teatral ali
presente.

Nessa pesquisa de campo dos alunos para constituicdo de material para o processo
criativo, eram utilizados recursos audiovisuais e fotograficos para a realizagdo de
entrevistas com liderangas locais e registro das performances culturais da Comunidade

Kalunga do Vao de Almas.

Figura 31: Pesquisa/processo criativo durante as oficinas de teatro. Cavalcante - 2011. Foto: Jurandi
Silva.

Esses registros servem de material de andlise para a identificagdo dos elementos
cénicos presentes naquele contexto e sdo usados como referéncia para o estudo das
técnicas teatrais e (re)criagdes de novos elementos cénicos. Entendo essa abordagem de
pesquisa da mesma forma como Nogueira (2007) define “teatro por comunidade”. Ela

esclarece que essa modalidade:

(...) tem grande influéncia de Augusto Boal. Inclui as proprias pessoas da

comunidade no processo de criagdo teatral. Em vez de fazer pegas
dizendo o que os outros devem fazer, passou-se a perguntar ao povo o
conteudo do teatro, ou dar ao povo os meios de producao teatral. (...)
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O Teatro passou a ser a arena privilegiada para refletir sobre questdes de
identidade de comunidades especificas, contribuindo para o
aprofundamento das relagdes entre os diferentes segmentos da
comunidade que podem, através da improvisacdo, do jogo teatral,
explicitar suas semelhancas e diferencas. O teatro seria, neste sentido,
porta-voz de assuntos locais, o que poderia contribuir para expressao de
vozes silenciosas ou silenciadas da comunidade.

Em termos metodoldgicos, esta interagdo exige o enfrentamento de
muitas questdes: como evitar uma relacdo de invasdo cultural? Como
garantir um processo democratico? Como pode se dar a interacdo de
culturas diferentes? Qual o papel do facilitador? Paulo Freire (1977)
fornece as bases de muitos trabalhos que enfrentam este tipo de desafio.
Seu método fundado no didlogo, no respeito pelo diferente, exige
periodos preparatérios de conhecimento mutuo, em que ambos
comunidade e facilitadores pesquisam a comunidade na busca de temas
significativos que podem estar na base de processos teatrais conjuntos.
(NOGUEIRA, p. 3,4)

As consideragdes feitas por Nogueira (2007) se assemelham a forma como tenho
conduzido minhas praticas de ensino do teatro em busca do didlogo com os sujeitos
pesquisados e a comunidade, a fim de tornar o processo mais significativo e efetivo para o
alcance do fortalecimento e da reapropriagdo da cultura local pelos jovens envolvidos.

No processo de (des)construgdo dos cortejos dos impérios Kalunga, os jovens
acabam criando novas imagens da tradicdo de seus costumes, (re)significando-os por meio
de dramatizacdes, materializadas em nosso processo criativo pedagdgico. Imagens
fotograficas que eles fazem da comunidade durante a pesquisa de campo viram material
que estimulam a (re)criacdo de contextos, espacos e tempo em que transitam as
identidades. Esses exercicios tém permitido aos jovens (re)significar conceitos e valores e

reconhecer esteredtipos de representagdo presentes na cultura local Kalunga.

Ao serem estimulados a acionar a memoria, sdo feitas por eles escolhas para
constituir imagens e oralidades que acabam retratando elementos da vida cotidiana e das
festas tradicionais. Desse modo, ¢ feita a (re)significacdo ou ndo dos elementos presentes
na cultura local a fim de compor o processo de criacdo teatral. Esse didlogo entre teatro e
cultura local tem nos permitido compreender o que estes jovens querem ou ndo deixar

como memoria de seus costumes ¢ tradigdes.

A proposta de (des)constru¢do dos impérios Kalunga consiste no ato de partir da
referéncia cultural dos impérios, ndo simplesmente para reproduzi-los como performance
artistica, mas para estimular a apropriacdo da linguagem teatral e estimular outras criacdes

cénicas.
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Como nos lembra Pavis:

O teatro pode redundar numa das dificuldades da antropologia, a saber:
traduzir/visualizar os elementos abstratos de uma cultura como um
sistema de crencas ou valores, utilizando-se dos meios concretos; por
exemplo, ao invés de explicar um ritual, realizd-lo; em vez de dissertar
sobre as condigdes sociais dos individuos, mostra-las através de um
gestus imediatamente legivel. E verdade: um ritual perde o seu sentido
assim que for extraido do seu contexto e transposto para o palco, porém
nada impede o teatro de se autodeclarar como o lugar de uma outra
cerimoénia, na qual o ritual procurard a sua validade. A encenagdo e a
representagdo teatral sdo sempre uma tradugdo cénica (gracas ao ator e a
todos os elementos do espeticulo) de um conjunto cultural distinto (um
texto, uma adaptacio, um corpo). (2008a, p.15)

Espera-se entdo que o ritual dos impérios Kalunga seja a inspira¢do para a criag@o
de um novo ritual pelo teatro. No processo de (des)constru¢do dos cortejos dos impérios, €
possivel ver as performances culturais Kalunga sendo materializadas pelos jovens em
forma de cenas que retratam seus desejos, anseios e formas de entendimento de mundo, em
que suas escolhas revelam o que eles querem deixar como memoria das tradigdes e
costumes da comunidade.

Desse modo, esse movimento de memorias tem um papel significativo durante as
criagdes do grupo. Essas memorias, materializadas nas cenas e instituidas por meio do
didlogo com o contexto em questdo, permitem-me compreender a visdo de mundo desses
jovens. Pude também entender como o processo tem contribuido de forma educativa e em
favor do empoderamento local para que eles se entendam ndo s como atores artisticos,
mas também atores sociais agentes da transformagdo que eles querem para sua propria
historia.

A memoria se constitui como matéria prima de nossas criacdes a medida que os
estudantes sdo estimulados a compreender e inventariar o patrimonio de sua cultura ao
mesmo tempo em que entram em contato com aspectos e elementos da linguagem teatral.
Sdo essas memorias coletivas em movimento, retratadas nas performances culturais
Kalunga, que vém norteando meu trabalho e contribuindo para desconstruir pré-conceitos,
(re)significar valores e reconhecer esteredtipos de representacdo presentes nessa
comunidade.

Esse movimento de memorias repercutiu em dona Dainda. Ela expde o quanto
considera que esse encontro com a linguagem teatral tem sido importante para os jovens

Kalunga.
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Edymara: A senhora acha que o teatro tem contribuido de alguma forma
para os jovens da comunidade?

Dainda: Eu acho Edymara, que tem contribuido muito, porque eu acho
que levou as criangas de 14, esses jovens para uma realidade que eles
nunca teve.

Edymara: Entdo a senhora acha que tem contribuido de forma positiva
para os jovens?

Dainda: E, de forma positiva. Que eles mudou, eu vi a mudanga, todo
mundo esta vendo a mudanga deles. Que foi muito boa a forma desse
teatro que vocé comecgou com eles. Pra eles, eles estdo de outra forma.
Edymara: Como que a senhora acha que est4 ajudando eles?

Dainda: Ajudando? Eu acho Edymara, de uma forma que... Ajudando
eles em fins que pra eles reconheceram que eles tém que dar valor no
lugar deles, que eles ndo davam. Agora na festa, em algumas arrumagoes
da festa 14, eles ndo davam wvalor, agora eles ja estdo dando valor.
Reconheceram que isso pra eles ¢ muito bom. Através desse teatro eles
reconheceram que eles t€ém que dar valor na Romaria, na ajuda 14 das
coisas da Romaria, na ajuda da festa 14 que faz. Eles vai... agora eles
reconheceram que tem que dar valor no que € deles através desse teatro.
Edymara: Eu lembro que em 2009, se ndo me engano, eu entrevistei a
senhora e um dos pontos que a senhora tocou na entrevista foi que os
jovens estavam deixando de lado a cultura, as tradi¢cdes, as manifestacdes
tradicionais da comunidade né, eles estavam se apegando com as
novidades que vinham da cidade, que eles estavam sem interesse de
participar das performances culturais que acontecem na comunidade. E a
senhora acha que hoje tem mudado essa realidade?

Dainda: Eu acho que mudou depois desse teatro, eles querem saber como
¢ a arrumacao da festa, eles querem saber a danca da sussa hoje, que eles
nao queriam saber. Esses que estdo trabalhando com vocé Edymara, estdo
querendo saber e convidando outros para entrar também na arrumagdo da
festa, na danga da sussa. Que eles ndo queriam nem saber dessas
atividades, hoje eles ja estdo querendo. Eu acho que pra eles foi muito
bom. Isso parece que vocé relembrou eles do que eles estavam deixando
para trés, esse teatro para eles fez eles relembrar, reviver, dar valor no
que ¢ deles.

Edymara: E quais os sdos pontos positivos que a senhora acha?

Dainda: Eu acho ponto positivo que eu vi nesses rapazes, nessas mogas
que estavam 14 no teatro... E que chegou até deles falar pra mim que
quando chegar a festa da Romaria, eles falou pra mim: “Olha tia Dainda,
eu vou ajudar a senhora agora, no que eu puder ajudar a senhora, nos
enfeites ld, da festa da Romaria, se a senhora precisar de mim na hora
da Sussa pode contar comigo que eu estou junto com a senhora. Eu ndo
vou deixar a senhora mais so, igual a senhora ficava s6 com os mais
velhos, os novos ndo queriam. Hoje ndo, eu vou ajudar a senhora, e além
de ajudar vou pedir mais dos jovens pra ajudar a senhora, pra nos
aprender mais e saber como estd ficando nosso lugar que a gente tinha
deixado para tras. (Entrevista realizada no dia 20 de margo de 2012 em
Cavalcante, Goias)

Em seu relato Dainda faz uma avaliacdo positiva do impacto que as oficinas de
teatro t€ém causado nos jovens da comunidade. Ela reconhece que o envolvimento deles no

processo criativo em questdo tem contribuido para a compreensdo deles mesmos, da



89

importancia de valorizar a sua comunidade e as suas tradi¢des. O que de certo modo nao
acontecia, porque ela observa que antes de participarem das oficinas eles ndo
demonstravam interesse em participar da arrumacao da Festa/Romaria que faz parte da
cultura local.

Em sua fala ela ainda contempla o fato do interesse que eles tém tido de procura-la
com intuito de conhecer mais sobre a organizagdo da festa e suas tradi¢cdes, além do
comprometimento deles em estar presente durante a arrumacdo para a realizagdo deste
acontecimento.

A pesquisa que comecamos a realizar, junto a comunidade local, sobre as
performances culturais para utilizarmos em nosso processo criativo possibilitou a interacao
deles com as liderangas mais velhas criando nos jovens o desejo de procurar os mais
velhos para conhecer suas tradicdes, o que acaba movimentando as memorias e as
identidades locais.

Na metodologia que venho utilizando, relaciono o trabalho com o espaco no teatro
com as referéncias de espacos da romaria por onde transitam os impérios. O trabalho de
corpo ¢ feito com base nas corporeidades presentes nos personagens historico-sociais da
comunidade. O trabalho de voz busca estimular produ¢des vocais a partir de sons presentes
no contexto da romaria. E como proposta de interpretagdo teatral, procuro estimular a
busca de memorias e identidades de personagens locais para, a partir delas, construir os
personagens.

O convite agora ¢ para irmos ao encontro do movimento de memorias e identidades
no ensino do teatro em comunidades negras rurais. Relatarei no préximo capitulo minhas
praticas do ensino do teatro em didlogo com a cultura local Kalunga. Apresento
detalhadamente a elaboragdo, aplicagdo e analise do plano de curso das oficinas em que
busquei estabelecer de maneira mais intensa o didlogo com os quilombos contemporaneos
e a efetivagdo de um processo colaborativo no aprendizado do teatro e na composi¢ao do
espetaculo. Também, serdo apresentados alguns resultados desse processo criativo

pedagogico, entre eles o espetaculo teatral Memorias de um Quilombo.
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Capitulo 3 - MEMORIAS E IDENTIDADES KALUNGA EM CENA

Figura 33: Romidrio Bispo - ator. Cavalcante - 2013. Foto: Richard Avolio.

E diante de diversos conflitos, limitagdes, incertezas e inquietagdes na pesquisa que

inicio este capitulo. Ao longo de minhas investigacdes pude ir percebendo que “a
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experiéncia ndo estd do lado da ag@o ou da pratica, ou da técnica, mas do lado da paixao.
Por isso experiéncia ¢ atengdo, escuta, abertura, disponibilidade, sensibilidade,
vulnerabilidade e exposi¢do.” (LARROSA, 2011, p. 22). Precisei me expor e reconhecer
minhas fragilidades como educadora e individuo para, a partir disso, pensar em novas
formas de conduta em relagdo ao processo criativo pedagogico com os sujeitos/atores.
Nesse sentido, outros desafios foram se colocando em meu percurso de
investigacdes, entre eles as diversas possibilidades de construir tanto o conhecimento,
como os saberes e fazeres junto aos sujeitos pesquisados, de forma a que tais trocas

educativas pudessem se tornar espago de experiéncia para eles e para mim.

Talvez reivindicar a experiéncia seja também reivindicar um modo de
estar no mundo, um modo de habitar o mundo, um modo de habitar,
também, esses espagos ¢ esses tempos cada vez mais hostis que
chamamos de espagos e tempos educativos. Espagos que podemos habitar
como experts. Como especialistas, como profissionais, como criticos.
Mas que sem duvida, habitamos também, como sujeitos da experiéncia.
Abertos, vulneraveis, sensiveis, temerosos, de carne e 0sso. Espacos em
que, as vezes, ocorre algo, o imprevisto. Espacos em que as vezes
vacilam nossas palavras, nossos saberes, nossas técnicas, nossos poderes,
nossas ideias, nossas intengdes. Como na vida mesma. Porque a
experiéncia tem a ver, também, com o ndo saber, com o limite do que ja
sabemos, com o limite de nosso saber, com a finitude do que sabemos. E
com o ndo poder-dizer, com o limite do que ja sabemos dizer, do ja
podemos dizer, com o limite de nossa linguagem, com a finitude do que
dizemos. E com o ndo-poder-pensar, com o limite de nossas ideias, com a
finitude de nosso pensamento. E com o ndo-poder, com o ndo saber o que
fazer, com nossa impoténcia, com o limite do que podemos, com a
finitude de nossos poderes. (LARROSA, 2011, p.25)

Entre minhas inquietudes estava o fato de que ‘“aquilo que me passava”,
remetendo-me a Larrosa (2002 e 2011) quando diz que a experiéncia € “isso que me
passa”, no sentido de algo que me atravessa, transforma e forma, mostrava-me que as
praticas e agdes de ensino que estava conduzindo ainda ndo contemplavam os meus
anseios de pesquisa. O que me fez perceber que almejava agora a construgdo de um espago
educativo que possibilitasse que cada aluno pudesse se perceber também, ou ndo, como
“sujeito da experiéncia”, para que juntos pudéssemos construir o “saber da experiéncia”

como entendido por Larrosa (2011).

Entre erros e acertos na pesquisa, procurei elaborar um plano de curso que pudesse
me direcionar como pesquisadora/orientadora/facilitadora do processo criativo, visando
maior participagdo dos sujeitos/atores e considerando suas escolhas nas criagdes de um

novo cortejo e espetaculo teatral. Para esse momento também contei com um publico de 28
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jovens distribuidos entre a comunidade Kalunga do Vao de Almas, do Vao do Muleque,
Engenho 2, como também de alunos ndo quilombolas. Segue o plano de curso das oficinas
de teatro que ofereci em 2012, que aconteciam uma vez por semana, sempre aos domingos,

com carga horaria de 4 horas.

Médulo 1 — O espaco teatral e o espaco nos quilombos
contemporaneos: O objetivo deste modulo ¢é trabalhar o espaco cénico
partindo de concepcdes dos proprios alunos sobre a (des)construcdo dos
espagos nos/dos cortejos do império em busca do entendimento e
interacdo Teatro: Espaco/Ator/Publico.

A - Deslocamento pelo espaco.

Oficina 1 - 11/03/2012 — Aula expositiva sobre o “espaco cénico” e o
“espago vazio”

Oficina 2 - 18/03/2012 — Aula expositiva sobre o espaco nos quilombos
contemporaneos.

Oficina 3 - 25/03/2012 - Apresentagdo dos planos baixo, médio e alto.

Oficina 4 - 01/04/2012 - Caminhada pelo espaco com variagdes de ritmos
(lento, normal e rapido)

Oficina 5 - 15/04/2012 - Caminhada pelo espaco com variagdes de ritmos
(lento, normal e rapido)

B - (Des)construindo o cortejo teatral do processo -criativo:
organizacio espacial, deslocamento e foco

Oficina 6 - 22/04/2012 - (Des)construindo o espago cénico por meio de
imagens fotograficas que retratem o cortejo do império.

Oficina 7 - 06/05/2012 - Tarefa: Proposta de criacdo pelo espaco de
contextos que retratem os festejos Kalunga.

Oficina 8 - 13/05/2012 - Tarefa: Proposta de criacdo pelo espago de
contextos que retratem os festejos Kalunga.

Oficina 9 - 20/05/2012 - (aula cancelada devido a um arremate de folia
no Vao de Almas).

Oficina 10 - 27/05/2012 - Apresentacdo das propostas pelos alunos.
Oficina 11 - 03/06/2012 - Avaliagdo oral sobre espago.
Referéncias Bibliograficas:

ANJOS, Rafael S. A.; CYPRIANO, André. Quilombolas: tradigdes e
cultura da resisténcia. Sao Paulo: Aori Comunicagao, 2006.

ASLAN, Odette. O ator no século XX: Evolugdo da técnica, problema
da ética. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010.
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BAIOCCHI, Mari de Nazaré. Kalunga: povo da terra. Goidnia: UFG,
2006.

BONFITTO, Matteo. O ator compositor: As acdes fisicas como eixo: de
Stanislavski a Barba. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

BROOK, Peter. O teatro e seu espacgo. Editora Vozes, Petropolis, 1970.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sio Paulo: Summus
editorial, 1978.

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

Médulo 2 — O corpo no teatro e a corporeidade no contexto das
comunidades quilombolas: Investigar com os alunos a corporeidade
presente no contexto das comunidades quilombolas e sua relagdo
corpo/sociedade, a fim de propiciar maior consciéncia corporal e
potencializar o corpo como linguagem e instrumento de trabalho no
teatro.

A - Corpo, sujeito/ator e contexto
Oficina 12 - 10/06/2012 - (Feriado)

Oficina 13 - 17/062012 - O corpo do ator: Trabalho de enraizamento dos
pés e eixo céu/terra/mastro, segundo Graziela Rodrigues.

Oficina 14 - 24/06/2012 - Leitura do artigo - Capoeiras angola e
regional: duas formas de entendimento e de integracdo a sociedade
brasileira de Roberta Kumasaka Matsumoto. A partir da exposicdo feita
pela autora sobre a capoeira angola e regional, perceber qual a relacdo do
corpo de ambas as vertentes com a sociedade. Como o corpo pode
produzir o discurso?

Tarefa: Divisdo da turma em dois grupos.,Um grupo vai investigar cinco
movimentos com o corpo que simbolizem a opressdo e o outro, cinco
movimentos com o corpo que simbolizem a resisténcia.

Oficina 15 - 01/07/2012 - Apresentacdo do Video: Foli, there is no
movement without rhythm. Direcdo de Thomas Roebers e Floris
Leeuwenberg. Camera e Edi¢ao por Thomas. Duragdo: 11°49”

Exercicio Pratico: Investigacdo corporal no contexto das comunidades: o
corpo que trabalha, o corpo da festa (danga sussa, folia, forr6, impérios),
0 corpo que reza, o corpo dos mais velhos e mais novos € o corpo que
vem para a cidade.

Oficina 16 - 08/07/2012 - Proposta de construcdo de cenas com
continuacdo da investigacdo do corpo no contexto das comunidades
quilombolas, sugerindo como atividade pratica a organizagdo de um
roteiro com a sequéncia de transi¢do de um corpo para o outro.

Oficina 17 - 05/08/2012 - Apresentacdo de cenas com retomada da
(des)construcao do espaco teatral e avaliacao.

Oficina 18 - 12/08/2012 - Orientacdo e pesquisa dos alunos durante o
festejo do Vao de Almas.
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Referéncias:
Bibliograficas

BRETON, David Le. Antropologia do corpo e modernidade. Editora
Vozes, 2011.

MATSUMOTO, Roberta K. Capoeiras angola e regional: duas formas de
entendimento e de integracdo a sociedade brasileira. In: PANTOJA,
Selma (org.). Entres Africas e Brasis. Brasilia: Paralelo 15 — Sdo Paulo:
Marco Zero, 2001.

RODRIGUES, Graciela Estela Fonseca. Bailarino — Pesquisador —
Interprete: processo de formacao. Rio de Janeiro: Funarte,1997.

Audiovisuiais

Foli, there is no movement without rhythm. Direcdo de Thomas
Roebers e Floris Leeuwenberg, 2010. Digital, Cor, Sonoro. Duragao:
11°49”. Disponivel em: https://vimeo.com/36192498.

Médulo 3 — Em busca de memorias e identidades locais como
proposta de interpretacio teatral.

A - Relatos e construcao de cena

Oficina 19 - 19/08/2012 - Leitura de trechos de entrevistas realizadas
com moradores da comunidade, com proposta de dramatizacdo desses
relatos.

Oficina 20 - 26/08/2012 - Aula expositiva com fotografias para
identificar os personagens histdricos presentes na comunidade Kalunga.
Aula pratica com proposta de criagdo de esbogos de personagens.

Oficina 21 - 02/09/2012 - (Continuagdo) Aula expositiva com fotografias
para identificar os personagens historicos presentes na comunidade
Kalunga. Aula pratica com proposta de criacdo de esbogos de
personagens.

Oficina 22 - 09/09/2012 - Continuacdo do trabalho de dramatizacdo dos
relatos com proposta de construgdo de uma sequéncia narrativa. (Leitura
sobre alguma referéncia relativa a Dramaturgia)

Oficina 23 - 02/09/2012 - Apresentacdo das cenas com retomada da
(des)construgdo do cortejo e espago teatral.

Referéncias Bibliograficas:

MAGALHAES, Nancy Alessio e MATSUMOTO, Roberta K.
Entreveres: Memorias de estudantes Angolanos e de Moradores Kalunga
(Brasil e Angola). Brasilia: LGE Editora, 2009.

PUPO, Maria Lucia de Souza Barros. Entre o mediterrineo e o
atlantico: uma aventura teatral. Sdo Paulo. Perspectiva, 2005.

Médulo 4 — Montagem
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A - Processo colaborativo

Oficina 24 - 09/09/2012 - Apresentacdo de proposta pelos alunos de
(des)construcdo do cortejo teatral.

Oficina 25 - 16/09/2012 - Criacdo de cena sobre o tema da escravidao.
Oficina 26 - 23/09/2012 - Ensaio.
Oficina 27 - 30/09/2012 - Ensaio.

Oficina 28 - 07/10/2012 - Criagdo de cena sobre a formacdo dos
quilombos.

Oficina 29 - 14/10/2012 - Ensaio.

Oficina 30 - 21/10/2012 - Ensaio.

Oficina 31 - 28/10/2012 - Criacdo de cena sobre o que ¢ ser Kalunga.
Oficina 32 - 04/11/2012 - Ensaio.

Oficina 33 - 11/11/2012 - Ensaio.

Oficina 34 - 18/11/2012 - Criacao de cena sobre a discriminagao racial.
Oficina 35 - 25/11/2012 - Ensaio.

Oficina 36 - 02/12/2012 - Ensaio.

Oficina 37 - 09/12/2012 - Ensaio com passagem de todas as cenas e
criacdo de propostas de transi¢cdo de uma cena para outra.

Oficina 38- 16/12/2012 - Ensaio com passagem de todas as cenas e
criacdo de propostas de transi¢cdo de uma cena para outra.

Oficina 39 - 10/03/2013 - I Encontro com troca de saberes: oficina de
cantigas e danca sussa. Mestres populares convidadas: Dainda dos Santos
Rosa, Comunidade Kalunga do Vao de Almas (Palestra e Oficina) e
Dalila Reis Martins, Comunidade Kalunga do Engenho 2. Mediagao:
Edymara Diniz Costa.

Oficina 40 - 14/04/2013 - Oficina de maquiagem afro-brasileira para o
teatro.

Referéncias Bibliograficas:

COHEN, Renato. Work in progress na cena contemporinea: criagao,
encenagdo e recepcdo. Sdo Paulo: Perspetiva, 2006.

MAGALHAES, Nancy Alessio (Org.). Senhora D’Abadia: Festejo
Kalunga no Vao de Almas — Cavalcante, Goias. Brasilia: Verbis Editora.
(no prelo)

VILAS, P. C.; SILVA, Ana Terra Leme da ; SANTOS, Ana Cristina
Gongalves dos. Entrama: A Historia do Beija-Flor Coroado. Brasilia:
LER Editora, 2006
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Minha proposta com este plano de curso presumia uma abordagem pedagogica que
tinha como designio estimular a reflexdo sobre a linguagem cénica a partir do
conhecimento e reconhecimento das performances culturais locais (TURNER, 2013).
Assim, o processo de apreensdo do teatro se deu, sobretudo, por meio de aproximagdes
feitas com o universo dos impérios Kalunga, cuja dramaturgia se constrdi pela
apresentacdo e presentificagdo de personagens: reis, rainhas, anjos etc., como exposto
anteriormente.

Também foram estudadas, a partir dos impérios, a no¢ao de espaco e tempo
cénicos e a relagdo que se estabelece entre a cena e o publico. Nesse sentido, ¢ importante
lembrar o que Telles (2008) nos diz sobre a apropriacdo da cultura popular como material
recorrente no campo educacional ao citar que:

Henry Giroux (1999, p. 228) afirma: precisamos reconhecer como a
cultura popular pode constituir um campo de possibilidades dentro do
qual os alunos podem ser capacitados para se apropriarem das formas
culturais em termos que dignifiquem e ampliem suas possibilidades
humanas. (apud TELLES, 2008, p. 58)

Assim, a cultura Kalunga fornecia um rico material de trabalho para o processo
criativo. Os impérios que costumam acontecer em forma de cortejo e que passaram a ser
trabalhados em nossas oficinas nos direcionaram para, nesse momento, trabalhar com o
teatro de rua que Pavis (2008b) descreve da seguinte maneira:

Teatro que se produz em locais exteriores as construgdes tradicionais:
rua, praga, mercado, metrd, universidade, etc. A vontade de deixar o
cinturdo teatral corresponde a um desejo de ir ao encontro de um publico
que geralmente ndo vai a espetaculo, de ter uma acao sociopolitica direta,
de aliar animacdo cultural e manifestacdo social, de se inserir na cidade
entre provocagdo e convivio. Durante muito tempo, o teatro de rua se
confundiu como agit-prop e o teatro politico (anos vinte e trinta na
Alemanha e na Unido Soviética). A partir dos anos setenta, assumiu uma
postura menos politica e mais estética. (p. 385)

A possibilidade de trabalhar esse teatro com os jovens Kalunga nos permitia
também uma aproximacdo com propostas de outros grupos teatrais que trabalham nesse

sentido, como esclarece Telles (2008): “O pensar/fazer/ensinar teatro de rua com base em
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contetidos, presentes na cultura popular brasileira, ¢ a linha de trabalho de um dos mais
antigos e importantes grupos brasileiros: O Imbuaga™ (p.53).

Identifiquei-me com o trabalho deles em varios sentidos, principalmente quando
Telles (2008) relata sobre a proposta pedagédgica desse grupo, revelando que “uma
especificidade desta oficina ¢ a articulagdo de conteudos tedricos e praticos” (TELLES,
2008,p. 66). Em meu plano de curso, também procurei fazer um trabalho teorico sobre os
autores que estavam norteando nossos exercicios, sugerindo leituras de textos que serviram
de ponto de partida para nossas criagdes. Relato sobre esse processo mais adiante.

Foi, entdo, baseando-me nas vivéncias anteriores dos cortejos teatrais € também nas
referéncias da cultura popular que elaborei o plano de curso acima exposto, ndo como algo
a ser cumprido estritamente, mas como um norteador das a¢des, uma proposta aberta e com
possibilidades de assumir novas dire¢des e caminhos ao longo do processo criativo.

Ao propor a divisdo dos contetidos em mddulos, minha inten¢do era investir mais
tempo na abordagem destes com os sujeitos/atores, permitindo o encontro com algo que
nos surpreendesse e possibilitasse a experiéncia ao nos debrucarmos sobre a identificagao
dos elementos cénicos de sua cultura. Outro fator que influenciou essa escolha foi o fato
das oficinas acontecerem somente aos domingos, 0 que muitas vezes exigia uma maior
esfor¢o para a continuacdo de uma aula na outra. Por meio dos médulos era mais facil para

todos o reconhecimento de cada momento do processo.

3.1. O espaco teatral e o espaco nos quilombos contemporaneos.

No primeiro mddulo procurei trabalhar o espaco cénico em didlogo com o espago
nos quilombos contemporaneos. Tal necessidade se fez por diversos fatores, entre eles o
fato de, nas vivéncias anteriores dos cortejos teatrais, eu ter percebido que os

sujeitos/atores precisavam desenvolver maior dominio, organiza¢do e delimitagdo em

* “Fundado em 28 de agosto de 1977, o grupo Imbuaga — nome que homenageia um artista popular, o
embolador Mané Imbuaca — é fruto de oficinas realizadas em Aracaju, principalmente a de teatro de rua
ministrada por Benvindo Siqueira a partir da sua experiéncia no “Teatro Livre da Bahia” em Salvador. O
primeiro espetaculo do grupo foi composto por dois textos da Literatura de Cordel adaptados por um dos seus
fundadores, Antonio do Amaral e Jodo Augusto, autor e diretor carioca radicado em Salvador. Com a entrada
do ator Mariano Antoénio Ferreira o espetdculo adquiriu nova feicdo, incorporando dancas e musicas do
folclore sergipiano. A Literatura de Cordel sempre foi elemento fundamental para a constru¢do da
dramartugia. Até hoje ¢ um dos elementos que compde identidade do Imbuaga. No seu curriculo, o Imbuaca
traz importantes conquistas conferindo-lhe uma posi¢do de referéncia como um dos grupos de teatro de rua
mais antigos do Brasil.” Texto retirado do site oficial do grupo:
http://www.imbuaca.com.br/modules/fmcontent/content.php?topic=static&id=55&page=apresentacao.
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relacdo ao espacgo, o que exigia que eles compreendessem melhor a definicdo do que era
um “espago cénico”, tanto no teatro como no contexto de seus festejos na comunidade.
Outro aspecto decisivo, foi o fato de que pensar o teatro como um edificio ndo
condiz com realidade de Cavalcante (GO), que ndo possui nenhum prédio que tenha sido
construido especificamente para este fim ou mesmo que seja utilizado para tal fim. Nesse
contexto, o trabalho com o espaco cénico com os sujeitos/atores residia na possibilidade de
trabalho com lugares alternativos. Brook (1999) nos diz que o teatro pode acontecer em
qualquer espaco, desde que consiga concentrar as energias para o alcance do seu objetivo,
sem distingdo de classes. Ele nos lembra do impacto que teve seu livro O teatro e seu

espaco (1970)° em alguns artistas africanos desejosos de fazer teatro:

Posso escolher qualquer espaco vazio e considerd-lo um palco nu. Um
homem atravessa este espago vazio enquanto outro o observa, e isso €
suficiente para criar uma acdo cénica. [...] Eles estavam convictos de que
fazer teatro nas condi¢des de que dispunham seria um desastre inevitavel,
porque nos distritos segregados da Africa do Sul ndo existe nenhum
“edificio teatral”. Achavam que ndo conseguiriam ir adiante se ndo
tivessem teatros de mil lugares, com panos de boca e bambolinas,
equipamento de luz e projetores coloridos como em Paris, Londres e
Nova York. E de repente veio um livro cuja primeira frase afirmava que
tinham tudo que era necessario para fazer teatro (BROOK,1999, p. 4)

Assim, precisava suscitar nos sujeitos/atores a importancia de se compreender a
definicdo do espago cénico para o fazer teatral, a fim de que eles se apropriassem desse
conhecimento para a composi¢ao de suas criacdes. E o desafio consistia também em fazé-
los refletir sobre os lugares que ocupariam na propria cidade para fazer teatro, ja que as
ruas e pragas seriam nosso palco no momento.

Essa era uma oportunidade inclusive para que eles se apropriassem da cidade por
meio da arte, criando assim uma nova relagdo e colocando-se diante da sociedade ndo so
como artistas, mas como atores sociais. O teatro de rua também propiciaria para os
Kalunga o estabelecimento de uma nova relagdo com a cidade e suas formas de ocupagao

tendo em vista que:

Nesse sentido, o artista que toma a cidade como objeto/espago de
trabalho/criagdo tem por objetivo, segundo Jeudy, uma dupla relagdo com
a cidade: de um lado expor as formas de vida da cidade em seu aspecto
imaginério, e de outro reconquistar a coesdo social por sua intervencao

> Versio original The Empty Space, Londres: Mac Gibbon and Kee, 1968.
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artistica. Reinstaura-se a reaproximac¢do entre arte e vida. (TELLES,
2008, p. 15)

Meu intuito era de despertar nos sujeitos/atores uma relacdo poética, artistica e
social com a cidade e estimula-los, por meio dessa experiéncia teatral, a atuarem também
como protagonistas sociais. O teatro de rua possibilitaria que eles vivenciassem uma nova
maneira de ocupar os espagos da cidade, ocupagdo que se daria através da arte para, de
certo modo, falarem deles, de seus anseios, de suas expectativas e da beleza de sua cultura.

Nas escolhas dos contetidos que trabalhei nas oficinas do modulo 1, busquei, com
aulas expositivas, compartilhar conceitos teatrais como o “espago vazio” e o “espaco
cénico”, que sdo referéncias respectivamente de autores como Brook (1970) e Pavis
(2008Db).

Também utilizei como material pedagogico, livros do autor Rafael Sanzio Anjos
(2006), com ilustragdes de mapas e disposi¢cdo espacial de diversas comunidades
quilombolas do Brasil, para que a partir desse contato eles pudessem pesquisar, conhecer
outras organizagdes espaciais de comunidades quilombolas e também identificar quais
eram as configuragdes de espaco semelhantes a realidade local dos Kalunga.

A ideia era fazer com que, a partir dessas referéncias, eles ja pudessem investigar e
propor criagdes de espacos e tempos cénicos que retratassem diversas situacdes de sua
comunidade, usando a imaginacdo para inventar e recriar novos espacgos € contextos
quilombolas.

A dinamica das oficinas do médulo 1 era composta de aquecimento corporal que
costumava iniciar com todos deitados no chdo de barriga para cima e com bragos e pernas
paralelos ao corpo. Nesse momento aproveitava para trabalhar a concentracdo, os sentidos
do grupo, como audi¢do, e o contato do corpo com o chdo. Também era um momento de
relaxamento e preparacgao para a aula.

Continuava as oficinas com exercicios ja focados no trabalho com o espago,
momento em que também ¢ possivel identificar uma semelhanga com a proposta do grupo
Imbuaca, ja que “avangamos neste processo trabalhando as distancias no espago, entre um
corpo € outro, entre um corpo € o grupo, a formacdo de pequenas coletividades (dois a
quatro atores) até a unido de todo o grupo em atividade de improvisa¢do.” (TELLES, 2008,
p. 88).

Na sequéncia, propunha exercicios pelo espaco para trabalhar com os planos baixo,

médio e alto, assim como variagdes de ritmos entre lento, normal e rapido, usando Rudolf
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Laban (1978) como referéncia. Nas cinco primeiras oficinas, investi na repeticdo desses
contetidos a fim de que os sujeitos/atores obtivessem maior dominio e confianca em
relacdo a organizacao do espaco cénico/ator/publico.

Nas trés oficinas subsequentes, sugeri que os sujeitos/atores se organizassem em
grupos para (des)construirem tanto o espaco cénico do cortejo teatral, que ja haviamos
construido anteriormente, como também outros espagos que retratassem contextos do
festejo da comunidade Kalunga. Nessa ocasido, foram compartilhadas fotografias, levadas
tanto por mim quanto pelos jovens, para que partissem, ou ndo, dessas referéncias de

imagens para criagdo e (re)criacdo de cenas.

Figura 34: Processo criativo/oficinas de teatro. Cavalcante - 2012. Foto: Jurandi Silva.

Nesse momento, eles discutiram e decidiram entre si as suas propostas de criagdo
pelo espago, por meio de suas vivéncias na comunidade e também usando a imaginacgao, ja
que eram livres para optarem por outras escolhas que os inspirassem.

Na pentltima oficina desse mddulo, foram apresentadas suas criagdes de espago
cénico que retratavam alguns contextos do festejo do Vao de Almas e que ndo
necessariamente tinham uma organizacdo espacial idéntica ao que acontece na
comunidade. Achei interessante, uma vez que pude perceber que eles estavam usando a
imaginacdo para recriar suas experiéncias, pensando em um espago cénico onde teriam que

manter uma relagdo com o publico e definir o que queriam compartilhar com este.
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Figura 35: Processo criativo/oficinas de teatro. Cavalcante - 2012. Foto: Jurandi Silva.

Sugeri para o grupo, como tarefa, a leitura do texto Revisdo do espaco, capitulo do
livrto O ator no século XX de Odette Aslan (2010), que discute sobre o espago cénico
expondo sobre diversas propostas de encenagdo e seus contextos e pontuando,
principalmente, sobre a relagdo ator/espago/publico. Para a ocasido, solicitei que lessem e
marcassem com uma caneta o que tinham achado de mais interessante no texto e que se
relacionasse com os contetidos de espaco que estdvamos trabalhando.

Alguns alunos me entregaram o texto somente grifado, outros optaram por escrever
em forma de relato as citagdes que acharam mais interessantes no texto, o que me permitiu
refletir e analisar a assimilagdo e aprendizagem dos conteudos. Aproveito para trazer agora

alguns relatos deles sobre esta etapa das oficinas:

A oficina comegou com vdrias fotografias na sala sobre os impérios. E
através delas nos acalmamos ouvindo uma musica para melhorar a nossa
concentracdo e a nossa audicdo. Ao longo das oficinas nos foram dados
textos para que pudéssemos entender melhor sobre o assunto relacionado
ao espago cénico, e depois fizemos exercicios de ocupagdo no espago,
pois a professora escolheu duas pessoas que liderassem os colegas, para
organizar o espago.

Valdinésia Pereira da Cunha, em Junho de 2012.

Eu achei as oficinas muito interessantes fizemos revisdo de varias
imagens do festejo da comunidade Kalunga. E também teve outra coisa
que eu gostei, eu como um diretor ¢ Valdinésia como diretora, fizemos
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um grupo de folia da saida do pouso e na chegada do remate que ficou
muito 6timo. E vamos continuar com esse grupo que fizemos hoje e cada
um tem que lembrar sua posicdo no espago lembrando que sdo duas, uma
da saida do pouso e outra da chegada no remate.

Romario Bispo da Cunha, em Junho de 2012.

Nas primeiras oficinas a organizagdo que a gente fez foi aquela que a
gente deita no chdo com a barriga para cima e as maos paralelas com o
corpo, prestando atenc¢do que parte do corpo estd em contato com chao,
com os olhos fechado e tentando ouvir algum barulho dentro da sala e
fora da sala o maximo que puder. Aquela organizacdo de plano baixo e
plano alto é muito legal, por que serve de exercicios para a coluna. Eu
achei as oficinas muito importantes, a gente trabalhou na organizagdo do
espaco a folia. A organizagdo da folia saindo do pouso e rematando, no
remate tem as dangarinas de sussa e a reza. Para mim eu escolheria a
roupa da sussa rosa, porque eu acho muito bonito. E também achei
aquelas imagens muito importante, imagens sobre a sussa, sobre o
império, sobre o cortejo. Nossas oficinas arrasou, com todas essas
imaginagdes foram muito importantes.

Railda Bispo da Cunha, em Junho de 2012.

Nas oficinas trabalhamos com a organizagdo do espa¢o do império da
festa do Vao de Almas que foi dividido em trés partes: O império, o
espago do império e o cortejo. No nosso grupo havia dois ou trés colegas
que ja conheciam esses festejos e nos apresentou como acontecia nos
usando como cobaias. Depois fomos decidindo o local de cada um ficar
no espago e colocando em préatica, como cortejo 1, cortejo 2 e cortejo 3,
repetindo varias vezes para que ninguém esquecesse de seu lugar e o que
representava.

Vanessa R. Silva, em Junho de 2012.

Nos trabalhamos o espago no plano baixo médio e alto. Trabalhar o
espaco no teatro ¢ importante porque quando o ator vai apresentar uma
peca deve estar no espago certo para passar a melhor impressdo para o
publico. Por exemplo, o ator pode estar no espaco que o publico ndo
consegue entender o que o ator que passar. “A organizacdo do espaco
cénico pode ajudar a inspiragdo no teatro.” (ASLAN, 1994, p.176)

Adriane Serafim dos Reis e Eudeth, em Junho de 2012.

“A importancia do trabalho assume o cuidado plastico com nosso corpo
no interior do espago cénico que remodela gradativamente no curso de
suas evolugdes. Sem o trabalho temos dificuldades para situar no espaco.
O ator ndo deve esquecer que além de seus parceiros comediantes, atua
para o publico, ndo podendo perder-se inteiramente na personagem € na
situacdo interpretadas. Se mentalmente as nossas ideias estiver em outro
lugar poderemos perde-se inteiramente a personagem na situagdo
interpretada” (ASLAN, 1994, p. 173, 174). O trabalho realizado no
espaco ¢ muito importante tanto para a gente quanto para nosso corpo.
Trabalhamos vérios espagos como o espaco do império, da folia, da sussa
e também o festejo do Vao de Almas. Observamos os albuns da festa da
comunidade Kalunga Vao de Almas, depois falamos e compreendemos o
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que ¢ espago, obtendo o nosso proprio espago cénico. Assim que
terminamos de compreender o que ¢ espaco, lemos o texto cujo tema ¢ a
revisdo do espacgo, depois falamos o que encontramos de mais importante
no texto lido. Teve a organizacdo do espago da folia com dancarinas de
sussa e batedeiras.

Luana da Cunha Santos, em Junho de 2012.

“A organizagdo do espaco pode ajudar o ator a encontrar a inspiragao,
facilita a cena e o reviver com um cendrio.” (ASLAN, 1994, p.176) A
gente tem que ocupar todo o espago sem interferir no espago do outro.

Ivan Moreira Dias, em Junho de 2012.

“O ator precisa estar atento ao espago, ao corpo, ao movimento, a forma,
a boa luz e ao som. Se o ator for aquele que destaca do grupo porque ele
tem palavra facil por que gosta que trace um circulo ao seu redor. Ele
empresta bragos, pernas e tronco e cada um ¢é apenas um corpo em
movimento no espago.” (ASLAN, 1994, 174, 185)

Vanilza e Aldair, em Junho de 2012..

A importancia do trabalho com o espago ¢ distribuir bem o grupo para
que possa ficar igualmente. “Em um teatro construido ou improvisado ao
ar livre, de frente para o publico ou circundado por ele, o ator deveria
estar igualmente a vontade e atuar do mesmo modo.” (ASLAN, 1994,
p.173). Aprendi principalmente a importancia primordial da colocagao do
ator em cena com respeito ao publico e aos outros personagens. Também
aprendi sobre a organizacdo do espaco da folia, do império e muito mais.

Faustina ¢ Eudeth, em Junho de 2012.

De maneira geral, podemos observar nos relatos que houve maior envolvimento dos
sujeitos/atores em relacdo as oficinas. Suas vozes assumem um discurso que demonstra
mais autonomia e envolvimento com o processo criativo e alguns até demonstram uma
postura de lideranga entre colegas e de trocas, que tém sido significativas, entre eles.

Isso pode ser observado quando Romario relata sobre o fato dele e Valdinésia terem
atuado com os diretores do seu grupo, como também quando Vanessa compartilha que os
colegas que conheciam o império Kalunga apresentaram essa performance cultural para os
colegas que nao a conheciam.

Outro aspecto relevante em suas falas ¢ o fato de mostrarem como tém se
apropriado de suas performances culturais no processo de criagdo do espago, o que
demonstra como isso, de certo modo, tem sido significativo para eles na apreensdo da
linguagem teatral.

Nos relatos de Adriane, Luana, Ivan, Vanilza, Aldair, Faustina e Eudeth, podemos

perceber que seus discursos se misturam com fragmentos de citagdo do texto de Aslan
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(2010) lido por eles nas oficinas. Os trechos escolhidos por eles na leitura evidenciam a
assimilacdo dos contetidos quando explanam sobre a importancia da relagdo entre ator,

espago, movimento e publico no teatro.

3.2. O corpo no teatro e a corporeidade nas comunidades quilombolas

No moédulo 2, procurei trabalhar o corpo no teatro, buscando compreender
juntamente com os sujeitos/atores a corporeidade presente no contexto das comunidades
quilombolas. Procurei concomitantemente estimular reflexdes, tanto voltadas para o
trabalho do ator, como também sobre algumas relagdes entre corpo e sociedade. Nesse

sentido Breton (2011) colabora com meus anseios de pesquisa quando nos diz:

Os saberes sobre o corpo identificaveis nas tradi¢gdes populares sdo
multiplos e frequentemente, um tanto quanto obscuros. Eles repousam
antes nos saber-fazer ou nos saber-ser que entalham certa imagem do
corpo. [...] Esses conhecimentos tradicionais ndo isolam o corpo do
cosmos, eles se articulam em um tecido de correspondéncia. [...] Nas
tradi¢cdes populares, o corpo ¢ sempre uma presa do mundo, uma parcela
ndo destacada do universo. E esse saber, mesmo se ele ¢ hoje mais
fragmentario, ndo desapareceu completamente dos campos. [..] A
proximidade da experiéncia corporal e dos signos que a manifestam aos
outros, a partilha comum dos ritos, que constituem a sociabilidade sdo as
condi¢des que tornam possivel a comunicag¢do, a constante transmissao
do sentido no interior de uma sociedade dada. Mas, paradoxalmente, por
meio da conivéncia assim estabelecida com o corpo espelhando outrem, a
familiaridade do sujeito com a simbolizacdo de seus proprios usos
corporais ao longo de sua vida cotidiana, parece que o corpo apaga-se,
que ele desaparece do campo da consciéncia, diluido no quase
automatismo dos ritos diarios. [...] Nessas condi¢des, mal ousamos nos
lembrar de que o corpo €, entretanto, o suporte material, o operador de
todas as praticas sociais e de todas as trocas entre os atores. [...] A todo
instante o individuo simboliza por meio do seu corpo (seus gestuais, suas
mimicas etc.) a tonalidade de sua relagdo com o mundo. Nesse sentido, o
corpo, quaisquer que sejam as sociedades humanas, esta sempre
significativamente presente. Entretanto, as sociedades podem escolher
coloca-lo a sombra ou a luz da sociabilidade. Elas podem escolher entre a
danga e o olhar, entre a embriagués e o espetaculo, entre a inclusdo ou
exclusdo relativa das modalidades sensoriais e cinéticas da condicao
humana. (BRETON, 2011, p. 130, 131,191, 192, 193)

A partir das consideragdes de Breton (2011), interessava-me suscitar nos jovens
Kalunga uma relacdo de mais atencdo e escuta do/com o corpo para o desenvolvimento do
trabalho do ator e também para a pratica social, no sentido de despertar neles uma maior

consciéncia corporal para suas praticas do dia a dia, seus modos de ser e estar, tanto em
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suas comunidades de origem, quanto na cidade de Cavalcante. Um dos estimulos que
utilizei nas oficinas para provocar tal reflexdo foi a apresenta¢do do video: Foli, rhythm

there is no movement without rhythm de Thomas Roebers e Floris Leecuwenberg (2010)°.

Figura 36: Processo criativo/oficinas de teatro. Cavalcante - 2012. Foto: Jurandi Silva.

Assim, foi possivel articular com os sujeitos/atores que “todo corpo ¢ diverso:
corpo de trabalho, corpo de prazer, corpo de esporte, corpo publico e privado. A concepgao
cultural sobre o que € ‘0’ corpo esta sujeita a flutuagdes ‘dramaticas’, e o teatro articula e
reflete essas concepgdes.” (LEHMANN, 2007, p.332 — aspas do autor)

Entre outras referéncias tedricas que nortearam minhas praticas pedagogicas nesse
momento, estd a obra Bailarino — Pesquisador — Interprete: processo de formagdo, de
Graziella Rodrigues, que contribuiu principalmente porque a autora utiliza em seu trabalho
referéncias da cultura afro-brasileira como base metodolégica do seu fazer artistico.
Empreguei nas oficinas termos como o enraizamento dos pés e eixo céu/terra/mastro como

procedimentos para o trabalho de corpo com os jovens. A autora nos diz:

6 "A vida tem um ritmo, ele estd em constante movimento. A palavra para o ritmo (usado pelas
tribos Malinke) ¢ Foli. E uma palavra que abrange muito mais do que tambores, danca ou som. E
encontrado em cada parte da vida didria . Neste filme, vocé ndo vai sé ouvir e sentir o ritmo, mas
também ird vé-lo. E uma extraordinaria mistura de imagem e som, que alimenta os sentidos e nos
lembra o quanto tudo isso ¢ essencial." Foli, there is no movement without rhythm. Dire¢do de
Thomas Roebers e Floris Leeuwenberg, 2010. Digital, Cor, Sonoro. Durag@o: 11°49”. Disponivel em:
https://vimeo.com/36192498.
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Algumas estruturas coreograficas — como os hasteamentos dos mastros
no Congado — sdo dotados de significados e atos rituais que possibilitam
um treinamento do corpo, preparando-o juntamente com o espago para o
recebimento da festividade. E o momento magico de contato da terra com
o céu. Entdo, aquela haste comprida, tentando chegar ao céu. A gente vé
como se estivesse uma coisa muito longe. La no fundo, por exemplo, tem
Sdo Sebastido, a gente pede aqui na terra pra Sdo Sebastido nos ouvir.
Entdo ¢ como se fosse um fio daqui para sair 14. No hasteamento do
mastro o espago € o corpo sdo revivificados através de uma verticalidade
que aciona e liga as polaridades céu/terra, divino/humano.

Um homem faz o buraco na terra, outros carregam a haste onde a
bandeira ¢ fixada. Lentamente, haste e bandeira sdo erguidas e sua base
plantada no chdo. Os pés penetram a terra e a cabega quer algar voo aos
céus. O corpo rodeia o mastro, o corpo toca o mastro, a cabega vai ao seu
encontro, contactando como eixo que unifica o alto e o baixo.[...] O
tronco quer se expandir para a bandeira, mas sdo os pés que ficam mesmo
na terra. Articulando-se nos volteios, trazendo a memoria da resisténcia
até no momento de sair, sdo os pés que fazem uma forca de tracdo para
que a meia-lua aconteca no corpo e interligue os espagos. (RODRIGUES,
1997, p. 103)

Como ja expliquei em outro momento, o levantamento do mastro ¢ uma
performance cultural presente também na cultura Kalunga. Durante o processo
pedagogico, ele serviu de exemplo para que eles compreendessem o corpo a partir de
aproximacdes feitas com suas tradigdes, o que facilitou o didlogo com o procedimento
adotado por Graziella Rodrigues (1997).

No inicio desse médulo, procurei trabalhar exercicios voltados para a sensibilizagdo
e escuta do corpo. Como ja dito, iniciava a aula com aquecimento, quando todos deitados
no chao procuravam sentir quais partes do corpo estavam em contato com o solo.

A partir da leitura e interpretacdo pelos alunos do artigo Capoeiras Angola e
Regional: duas formas de entendimento e integragdo a sociedade brasileira, os exercicios
propostos nas oficinas foram ganhando outras dinamicas. Na discussdo, a autora nos

apresenta as problematicas que giram em torno das duas vertentes da capoeira.

Observamos assim duas atitudes sociais distintas: por um lado, a capoeira
regional, que desde a sua criacdo expressa a sua necessidade de se integrar a
“sociedade branca” e, em seguida, a sociedade moderna, abandonando certos
elementos rituais por uma utilizagdo do tempo mais eficaz e produtiva, as
atividades ludicas e esportivas sendo praticadas em momentos especificos, os
momentos de lazer; por outro lado, a capoeira angola, que procura afirmar a sua
origem africana e valorizar o aspecto ritual da atividade. Ao executar as
ladainhas a qualquer momento do processo, ela sauda e pede a bengdo aos
grandes mestres do passado, mantendo a memoria da capoeira. Nao tendo nem
hora precisa para acontecer nem duracdo determinada, a roda de capoeira angola
transborda sobre as outras atividades, revelando assim que, para ela, o ludico e a
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pratica corporal fazem parte integrante do cotidiano. (MATSUMOTO, 2001, p.
144)

Assim, partindo da compreensdo dos sujeitos/atores a respeito das duas vertentes de
capoeira discutidas no texto, solicitei como tarefa uma reflexdo por escrito sobre a relagdo
corpo/sociedade presente em ambas as capoeiras e sobre a produgdo do discurso corporal.
E, com base em suas reflexdes, criamos, no contexto das oficinas de teatro, propostas mais
livres de aquecimento e de brincadeiras que ndo eram nem a capoeira regional, nem a
capoeira angola, mas que se baseavam na ideia do espaco da roda. Tais propostas foram se
transformando em cenas do espetaculo que, a meu ver, revelou nao s6 o entendimento
deles em relacdo a leitura do artigo, mas também a apreensdo corporea da linguagem
teatral.

A referéncia da capoeira permitiu que os sujeitos/atores se apropriassem da roda,
em nossas oficinas, como um lugar de brincadeiras e também como referéncia de espaco, o
que possibilitava uma maior interagdo entre eles, onde propunham improvisagdes que no
decorrer do processo foram servindo de inspiragdo para suas propostas de criagdes e
transformando-se no espetaculo. Nesse sentido, procurei, no contexto das oficinas, orienta-
los inspirando-me no que Telles (2008, p.63) nos expoe:

Informagdes técnicas como a movimentagdo na roda, o triangulo no jogo
entre os atores, a projecdo vocal e o proprio ritmo do texto eram
exercitados neste trabalho. A roda, desenhada no chdo da sala de
trabalho, foi explorada em todas as suas possibilidades: movimentagdes
do ator no sentido horario e anti-horario nas bordas e no eixo com
variacdes de tempo e ritmo; com trés alunos a movimentacao triangular
ocupando pela relagdo dos atores os espagos vazios, a contracenagao
aberta, estabelecendo uma relagdo com o publico ndo distanciada, mas
cumplice, de forma que o publico mantivesse um elo com a historia
contada. [...] A utilizagdo da roda em espetaculos teatrais de rua,
especialmente aqueles que explicitamente relacionam elementos de sua
pratica artistica com a cultura popular tradicional, é de fato algo bastante
comum. Esta forma de organizacdo espacial, que constréi uma estrutura
espacial, que, no sentido arquitetonico, destaca o fendmeno teatral do
movimento social da cidade, pode possibilitar uma certa sensagdo “cujo
poder se exerce sem limites fixos, num espago infinitamente aberto e
livre” (Souriau, s/d, p.36).

Essa interacdo, que foi sendo construida em roda, permitiu que os jovens
adquirissem maior dominio do espaco de atuacdo, durante o processo de criagdo do
espetaculo teatral “Memorias de um Quilombo”, e que tivessem maior liberdade para

trabalhar a desenvoltura corporal.
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Figura 37: Processo criativo/oficinas de teatro. Cavalcante - 2012. Foto: Jurandi Silva.

Seguem alguns relatos dos jovens Kalunga sobre essa etapa das oficinas:

Eu achei as oficinas muito importante porque tinha a capoeira que foi
muito boa. A aula da danga que a gente estava dangando, e aquelas cinco
brincadeira que a gente estava dangando e também a brincadeira do
mastro, que ¢ estd com corpo paralelo com o pé enraizado. Entdo a aula
hoje foi muito importante.

Adilene Bispo da Cunha, em agosto de 2012.

As oficinas eu achei muito importante. Porque eu ndo tinha feito oficinas
desse jeito, como a danga da capoeira que eu ndo tinha feito ainda. Mas
agora estou achando muito bom, porque a gente trabalha com o corpo e
movimenta as pernas. Porque aquele que tem o corpo duro vai
amolecendo as juntas e se continuar assim vai ser muito bom.

Aldair Cunha, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito boas. A parte melhor foi a apresentacdo do
mastro nos corpos das pessoas. O nosso grupo fez uma brincadeira
apresentando 5 discursos com o corpo na aula do dia 17/06/2012.

Divanildo Pereira dos Santos, em agosto de 2012.

Hoje comecamos uma nova movimentagdo, como movimentar o corpo.
Foi muito importante porque assim a gente entendeu algumas
movimentagdes como flexionar, expressar e compreender o corpo.
Também trabalhamos em grupo com sete pessoas e cada um inventou
uma movimentagdo para o grupo todo apresentar. Eu achei 6timo! Um
corpo presente esta sempre fazendo alguma movimentagdo e um corpo
ausente € um corpo que ndo estd em acdo. Exemplo: Um corpo ativo esta
sempre se alongando, e o ausente estd sempre parado, inerte. Para mim o
corpo tem uma importancia muito grande no teatro. No teatro fazemos
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coisas com 0 nosso corpo que eu nunca pensei que eu daria conta. O que
achei mais importante no texto que li é que a capoeira “apresenta-se
como uma das mais ricas manifestagdes herdadas dos escravos, ilustrando
seus costumes, mas também sua forca e seu potencial criativo no combate
ao sistema escravocrata. O corpo da capoeira da angola inspira-se em
golpes de lutas estrangeiras e o corpo da capoeira regional diferencia
sobretudo por utilizar golpes ligados inspirados como a savata e o ajudo.
Estabelece técnicas do corpo como elementos essenciais para a
compreensao das sociedades.” (MATSUMOTO, 2001)

Luana da Cunha Santos, em agosto de 2012.

As oficinas de hoje foram muito legais. Nos comegamos trabalhando o
corpo no espago e terminamos trabalhando com o movimento do corpo.
Trabalhamos cinco movimentos que nds inventamos. Eu gostei mais dos
cinco movimentos que nds inventamos pelo nosso corpo e que foi um
movimento interessante, € que as vezes nds sempre fazemos com nosso
corpo. Gostei muito da postura dos meus colegas quando estavam
apresentando esses movimentos todos. E eu acho que eles gostaram da
minha postura também e que também prestaram aten¢do na postura que
fizeram também. Foi show essas brincadeiras que fizemos com nosso
corpo.

Larissa Santos, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito interessantes. Todos nos nos divertimos com a
brincadeira da capoeira em forma de danga. Para mim a importancia de
trabalhar o corpo no teatro é que ele fica bem mais alongado e resistente.

Romario Bispo da Cunha, agosto de 2012.

Eu achei as oficinas muito interessantes porque teve bastantes coisas
legais. As brincadeiras principalmente na oficina do corpo do mastro que
foi a posicao dos pés que estdo presentes.

Rayane Fernandes dos Santos, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito boas. Terminamos de trabalhar com o espago e
comegamos a trabalhar o corpo em movimento. Entdo gostei, foi o
maximo, adorei. Também trabalhamos com cinco movimentagdes que
criamos e depois apresentamos. Entdo a aula estd muito interessante. A
partir do momento que o conhecimento popular é afinado com o
conhecimento cientifico, passa a ser letrado aquele conhecimento do
corpo.

Nilvane Modelete, em agosto de 2012.

Nas oficinas comeg¢amos a trabalhar com a capoeira e todo mundo caiu na
brincadeira, todo mundo participou da capoeira. A capoeira foi trabalhada
pela primeira vez no nosso teatro e agora vai ser trabalhada sempre. As
oficinas estdo muito divertidas, se continuar assim vai ser muito melhor.

Ivan Moreira, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito interessantes porque a gente trabalhou muitas
coisas. Como ficar em pé igual um mastro e a Edymara empurrava para
ver se a gente estava com os pés presentes no chdo. Também fizemos um
oito dancando. Também teve divisdo de grupos para cada grupo criar
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cinco movimentos com o corpo. O movimento que eu mais gostei foi de
fazer o oito dangando. Para mim um corpo ativo é um corpo que esta
presente, € um corpo passivo ¢ um corpo que esta ausente. O corpo
oprimido é quando esta falso e um corpo resistente ¢ quando estd bem
firme que parece que estd enterrado no chdo. A importancia do trabalho
com o corpo ¢ muito legal, porque esses trabalhos que a gente faz sdo
exercicios que serve bastante para nossos corpos.

Railda Bispo da Cunha, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito importantes por que fizemos varios exercicios
que nunca tinha feito na minha vida. Comecamos a fazer uma brincadeira
que ndés mesmos inventamos e quando chegou no final da brincadeira
ficaram 6timas o que mostramos.

Valdivino Bispo da Cunha, em agosto de 2012.

As oficinas foram muito interessantes e eu gostei muito porque a gente
comecou a trabalhar com coisas diferentes como: Ficar em pé igual ao
mastro e algum colega empurrava para ver se estava firme e os pés
presente no chdo e também enraizado. Também fizemos um oito
dancando, foi muito legal, eu gostei muito, eu achei legal. Houve também
divisdo de grupo para cada grupo fazer movimentos com nossa
criatividade e depois apresentar. E importante trabalhar o corpo no teatro
porque a gente aprende mais coisas para apresentar alguma pega.

Gleiciane Moreira Dias, em agosto de 2012.

Nos relatos acima ¢ possivel observar que houve interacdo dos jovens com os
conteudos ministrados, de maneira que as propostas trabalhadas incidiram neles de forma
positiva. Eles vao nos revelando em seus depoimentos que a utilizacdo de referéncias,
como o levantamento do mastro e a capoeira no contexto das oficinas, permitiu que eles
tivessem uma maior consciéncia corporal, possibilitando que eles compreendessem a
importancia desse trabalho para o teatro.

A identificacdo com o levantamento do mastro facilitou a apropriagdo desse
acontecimento como pratica corporal, tornando o aprendizado mais significativo para eles.
Durante a oficina, puderam vivenciar o encontro com elementos de sua cultura e, dessa
forma, perceber que € possivel aprender teatro partindo de seus proprios saberes.

J& o texto que eles leram sobre a capoeira, mencionado anteriormente, possibilitou
que eles tivessem um conhecimento mais abrangente sobre ambas as vertentes da cultura
afro-brasileira. Foi também possivel para eles (re)significar esse jogo nas oficinas como
brincadeira de roda na qual, no interior da mesma, uns interagiam com os outros, tornando-
a um espaco de resisténcia a0 mesmo tempo em que iam se apropriando de seus corpos, de

forma a terem uma maior liberdade para o fazer teatral.
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Outro aspecto contemplado em suas falas, foi a divisdo da turma em grupos para a
realizacdo de um exercicio, por meio do qual solicitei que investigassem, no corpo, cinco
movimentos simbolizando a opressdo e outros cinco, a resisténcia. Eles tiveram a liberdade
de construir um discurso corporal que transpusesse o que eles entendiam sobre esses
termos. As composigdes resultantes deste exercicio foram utilizadas como material para a
criacdo do espetaculo.

Um dos relatos que me chamou atencdo foi o de Nilvane, no qual ela aponta o fato
do conhecimento popular se complementar com o conhecimento cientifico para a aquisi¢ao
de um corpo instruido, letrado, que pode ser considerado como mais consciente para se
impor ao mundo a sua volta, apto a se colocar e questionar a sociedade em que vive, a
gerar discurso. O discurso, segundo Foucault,

ndo ¢ simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de
dominacdo, mas aquilo porque, pelo que se luta, o poder do qual nds
queremos nos apoderar. [...] O discurso nada mais ¢ do que a
reverberacdo de uma verdade nascendo diante de seus proprios olhos; e,
quando tudo pode, enfim, tomar a forma do discurso, quando tudo pode
ser dito e o discurso pode ser dito a proposito de tudo, isso se dd porque
todas as coisas, tendo manifestado e intercambiado seu sentido, podem
voltar a interioridade silenciosa da consciéncia de si. (1971, p. 10, 49).
Nesse sentido, pude ir percebendo que as oficinas de teatro estavam, de certo modo,
possibilitando uma apropriacdo corporal mais consciente nos jovens e colaborando para o
fortalecimento do discurso sobre eles mesmos e para o encontro com 0S Novos

conhecimentos.

3.3. Memorias e identidades locais como proposta de interpretacio teatral

Esse modulo tinha como base investigacdes sobre as possiveis corporeidades dos
personagens historico-sociais da comunidade. Fizemos varias saidas a campo para a
realizacdo de entrevistas com as liderangas locais, mapeamento e registro audiovisual de
performances culturais da comunidade Kalunga do Vao de Almas, assim como pesquisa e
estudo de fontes bibliograficas.

O material coletado possibilitou um estudo sobre memoria, identidade e
personagens histdrico-sociais, e permitiu a constituicdlo de um repertério para a
composi¢ao do cortejo teatral com personagens (re)criados.

Procurei nesse modulo empregar uma metodologia que fortalecesse o discurso

teatral deles em relagdo a todos os exercicios e elementos de espago e corpo que eles ja
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haviam trabalhado e criado ao longo das oficinas. Trabalhamos com diversos relatos de
liderancas da comunidade respondendo sobre o que era ser Kalunga. A selecdo dos relatos
foi feita pelos proprios alunos. Em seguida, solicitei que criassem cenas nas quais
pudessem dramatizar esses relatos com esbogos de personagens.

Nesse trabalho repeti procedimentos ja trabalhados anteriormente nas oficinas
Memoria e Cidadania Cultural I e II (2008, 2009) realizadas pela equipe do NECOIM, no
ambito do projeto de pesquisa e extensdo Abrigos da Memoria na regido de Brasilia,
coordenado pela professora Nancy Alessio Magalhdes. Assim as narrativas foram

encaradas como instrumento de sensibilizacdo desses participantes, a
partir de leitura de textos e relatos de vida e de analise de imagens e cenas
de agdo contidas em materiais gerados no projeto. [...] O aquecimento
corporal, a sensibilizacdo e a composi¢do dramética de cenas formam
todo um processo pensado na perspectiva de se perceber como a memoria
seria acionada, a medida que houvesse identificagdo ou ndo com o
material trabalhado. [...] Pensando na socializacdo e na apresentacdo de
contextos dessas dramatizacgdes, dividimos os participantes em grupos, de
maneira que eles pudessem relacionar as narrativas propostas com as
diferentes concepgdes que os mesmos tém ao perceber e conceber 0s
outros, num movimento continuo de alteridades. Isto nos levou a perceber
que “[...] um dos elementos mais essenciais para a consolidacdo da
identidade ¢ justamente o jogo dialético entre semelhanca e diferenca”
(Apud BRANDAO, 1986:32 in MAGALHAES & LITWINCZIK,
2000:17), jogo este que muitas vezes pode subtender um didlogo em que
haja conflitos em negociagdo. [...] A apresentacdo dessas dramatizagdes
fez parte de situagdes imprevistas, do acaso, que nos trouxeram outras
possibilidades para “repensar” memorias, identidades e o conjunto de
lutas por direitos que sdo travadas no cotidiano, como contetidos de um
didlogo entre saberes daqueles que pensam diferentes espacos, tempos e
lugares.[...] Cada narrativa nos trouxe uma reflexdo mais acurada sobre a
acdo e a importancia da memoria. Nessas apresentagdes, a memoria de
cada um pode garantir uma capacidade de projecdo para pensar
semelhangas, diferencas e sonhos, como dimensdes de identidades
multiplas em constante elaboracdo destacadas pelos diversos sujeitos que
atuam na recriacdo de diferentes projetos. [...] Ao percebermos, por meio
da linguagem cénica, falas e gestos na composicao dramatica da tematica
acima mencionada, surpreenderam-nos a criacdo artistica e a dinamica
propria da apresentagdo do grupo que com ela se envolveu. Houve a
instauracdo de espagos e temporalidades diferenciadas, conforme a
memoria seletiva de cada participante. (MAGALHAES, COSTA e
SILVA, 2009, p. 59-61)

O trabalho com os relatos, como descrito acima, permitiu que o grupo construisse
uma narrativa para a peca tendo a liberdade de fazer suas escolhas e de brincar com
elementos de sua cultura. Ao mesmo tempo, pude constatar que, apesar das descobertas e

avangos, os sujeitos/atores do processo ainda encontravam certas dificuldades, algumas
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bastante proximas do que Pupo pdde observar em seu processo com estudantes e

professores de Tetuan.

A experiéncia foi significativa, na medida em que as solucdes
encontradas para a transmissdo dos textos recobriram exatamente as
questdes que pretendiamos tratar por meio de categorias entdo em fase de
ajustamento. [...] Pudemos detectar alguns problemas nessa sessdo piloto.
Os participantes confundiam o narrador e o autor da historia,
manifestavam imprecisdo na realizagdo das agdes e dificuldade com
cenas simultaneas. (2005, p.68)

Com o levantamento dessas dificuldades, pude estabelecer novas estratégias para
orientar e dirigir as acdes no processo de criacdo do espetdculo Memorias de um

Quilombo.

3.4. Processo de criacdo do espetaculo Memorias de um quilombo

A montagem surgiu de um processo colaborativo com os sujeitos/atores envolvidos
na pesquisa em que dangas, cantigas, relatos da cultura local Kalunga e obras como
Entramas: A historia do beija-flor coroado, de Paula Vilas, Ana Cristina Gongalves ¢ Ana
Terra, serviram como inspiracdo para a criagdo do “cortejo teatral” do Império Kalunga e
das cenas que retratam fragmentos de memorias sobre a criagdo do quilombo, suas lutas
contra a discriminagdo racial, seus projetos de identidade e suas festas.

Sobre o processo colaborativo Fischer (2003) nos diz:

7

0 processo colaborativo ¢ um modelo de criacdo teatral, baseado em
principios coletivos, que vem sendo difundida por diversas companhias
brasileiras a partir dos anos 90. Na sua maioria, as companhias sdo
agentes de expansdo cultural, enveredando-se pela pesquisa de linguagens
cénicas, com propostas de continuidade de trabalho. [...] Como vimos, a
retomada do teatro de grupo se faz presente e determinante para a cena
brasileira. Com propostas de abertura a participacdo e intervengdo de
todos os integrantes como coautores e empreendedores, a colaboragdo
torna-se o principio motor da organizacdo, da constru¢do cénica e da
implementacdo de uma politica cultural nacional. Nesse contexto, o termo
processo colaborativo tem sido usado frequentemente por companhias
teatrais em atividade para nomear uma pratica coletiva, embora ndo tenha
uma defini¢do conceitual concreta. Na criagdo de um evento cénico,
entendemos por processo colaborativo o procedimento que integra a agao
direta entre ator, diretor, dramaturgo e demais artistas. Essa acdo propde
um esmaecimento das formas hierarquicas de organizacdo teatral.
Estabelece um organismo no qual os integrantes partilham de um plano
de a¢do comum, baseado no principio de que todos tem o direito e o
dever de contribuir com a finalidade artistica. Rompe-se com o modelo
estabelecido de organizacdo teatral tradicional em que se delega poder de
decisdo e autoria ao diretor, dramaturgo ou lider da companhia. (p. 13 e
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39).

O espetaculo, elaborado de forma colaborativa com a participagdo de 28 jovens,
apresentou questoes ligadas ao mesmo tempo a reafirmacdo do ethos e a (re)significagdo
dos modos de expressao.

A cria¢do do espetaculo foi pensada pelos sujeitos/atores a partir de esbogos de
cenas que eles mesmos foram criando e articulando no decorrer dos contetidos ministrados
durante as oficinas. Além dos relatos de entrevistas feitas com liderangas da comunidade,
compartilhamos a leitura e discussdo da obra Entrama: a historia do beija-flor coroado
que também serviu de inspira¢do para que eles criassem cenas a partir dos contos desse
livro. Assim, por meio de estimulos apresentados ao longo das oficinas, eles criavam suas

propostas e me apresentavam, cabendo a mim orientar e dirigir suas acdes.

3.5. Memorias de um quilombo

’ Projeto Terra em Cena apresenta: ‘

MEMORIAS DE UM QUILOMBO

W O o . .

Dias 4 e 5 de Maio,17 h
Praca Diogo Teles, Cavalcante.Go

Direcdo: Edymara Diniz=

Elenco: Aldair Cunha . Arlene Rodrigues . Dalila Kalunga . Danyella Diniz
i Desivan Santo . Direnice Fernandes . Dri’k Serafim . Enéi Barbosas . Eudeth Cunha
R Faustina Cunha . Genesi Costa . Gleiciane Dias . lvan Moreira . Joanilda Fernandes
Josemir Pereira . Jhi Serafim . Larissa Santos . Luana Santos . Nilvane Modelete
Nen's Silva . Pedro Henrique . Rayane Fernandes . Romario Bispo . Rosilda Santos
Santiago Bartolomeu . Suldean Silva . Valdinésia Pereira . Vanilza Cunha

Criagdo em Processo Colaborativo: Grupo de Teatro Guardides da Memodria
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Entre os personagens que compuseram a formagdo do cortejo, estavam presentes o

rei, a rainha e os anjos dos Impérios, as dangarinas de sussa e os folides que realizavam o
percurso cantando a seguinte musica:

O meu pai quilombo eu também sou quilombola.

A minha luta ¢ todo dia ¢ toda hora.(2x)

O meu pai quilombo dizem que zumbi morreu.

Zumbi esta vivo ¢ quem luta como eu. (2x)

Quilombos sdo guerreiros numa grande unido.

Lutando com forga contra a discriminagdo. (2x)

(Composicao: Dalila Reis Martins, estudante/atriz do grupo)

Figura 38: Cortejo do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.

Apo6s chegar a praca, todos se posicionaram atrds da cortina que era carregada
durante o cortejo e que se transformava no cendrio do espetaculo. Na primeira cena, foi
retratado o tema da escraviddo. Na encenagdo proposta ndo havia falas, os personagens
eram escravos, trabalhando em um moinho de engenho de cana de aglcar, que eram
maltratados pelo senhor de engenho. A cena culminava com um dos escravos deitado ao
chdo, esvaido de sua energia, enquanto um outro escravo corria em dire¢do ao feitor e o

'77

segurava gritando: “Escraviddo nunca mais
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Nesse momento, as atrizes que encarnavam o moinho de cana de agucar corriam em
dire¢do aos escravos e faziam uma brincadeira de roda em volta dos dois dizendo: “Nao
nascemos escravos, fomos escravizados!”

A criagdo dessa cena foi inspirada na leitura de um conto do livro Entramas — a
historia do beija-flor coroado que narra, de uma forma poética, a teméatica da escravidao
nos engenhos, fazendo alusdo a formagao dos quilombos.

Tal cena era seguida de uma coreografia em que todos cantavam e dangavam a
musica de dominio publico, conhecida pela interpretacdo de Clementina de Jesus:

Tava durumindo cangoma me chamou. (2x)

Disse levante povo cativeiro ja acabou. (2x)

Na versdo cantada no espetaculo, a palavra cangoma foi substituida por Kalunga.
Essa musica também foi utilizada como proposta de aquecimento em varios momentos de

nossas oficinas. No contexto do espetaculo, ela anunciava a préxima cena cuja tematica era

a formagao dos quilombos.

Figura 39: Cena do espetiaculo Memérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Richard Avolio.
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Figura 41: Cena do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 43: Cena do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 45: Cena do espetiaculo Memérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.

Por meio de uma estrutura em roda, presente em varias performances culturais afro-

brasileiras, tal como a capoeira e o jongo, era criado o espaco diegético, um espaco de
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brincadeira, de jogo e de descontracdo, no qual iam se desenvolvendo agdes compostas a
partir de letras das cantigas da danga sussa e também da capoeira.

Tais cenas faziam referencia ao respeito aos mais velhos, nas quais era possivel
perceber uma evocagdo a ancestralidade, a luta quilombola e & memoria de Zumbi dos
Palmares. No espetaculo, esse espago de brincadeira, simbolizado pela roda, representou a
resisténcia dos quilombos.

Na transi¢do para a proxima e ultima cena, todos se posicionavam novamente atras
da cortina. O fio condutor para a criacdo dessa cena foi o mesmo que tem me conduzido
durante toda a pesquisa: o que ¢ ser Kalunga? Nas oficinas, grande parte dos exercicios de
improvisagdo foram desenvolvidos a partir de relatos de moradores da comunidade por
mim entrevistados. Esse questionamento marca ndo apenas a dramaturgia do espetaculo,
mas também as acoes dessa ultima cena.

A cena, que se passava no contexto da arrumagdo da romaria do Vao de Almas,
iniciava-se com um dialogo entre duas personagens mais velhas no qual uma colocava para
a outra o fato de ter sido questionada por uma pessoa de fora sobre o que ¢ ser Kalunga. A
trama se tecia pelo movimento tanto das respostas inacabadas de personagens idosos e
jovens, que iam aos poucos compondo a cena, como também pela arrumagdo do festejo,
revelando os projetos de identidades (HALL, 2006) que permeiam as diversas geragdes

Kalunga.

Figura 46: Cena do espetaculo Memadrias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 48: Cena do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 49: Cena do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.

Em torno dessa discussdo sobre a identidade Kalunga, uma aluna deu vida a uma
personagem de outro conto do livro Entramas: a historia do beija-flor coroado, que
retratava o drama de uma menina negra € sua boneca que eram vitimas de discriminacao

racial.

Figura 50: Cena do espetiaculo Memoérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 52: Cena do espeticulo Memérias de um Quilombo. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.

Nesse momento do espetaculo, todos retomavam a musica, cantada durante o
cortejo, que evoca a luta e resisténcia dos quilombos. No final do espeticulo, os
preparativos para o festejo da romaria j& estavam prontos e o rei e a rainha eram recebidos

com uma roda de danga sussa na qual todos cantavam, dancavam e se despediam,
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preparando-se para sair novamente com o cortejo teatral pelas ruas da cidade. Criava-se
assim uma abertura, uma sensa¢do de continuidade do espetaculo que ia se expandindo
pela cidade, movimentando e “atualizando memorias” (BENJAMIM, 1987).

A montagem foi concluida em dezembro de 2012, mas a apresentagdo do
espetaculo em Cavalcante s6 aconteceu em maio de 2013. Isso porque a iniciativa cultural
das oficinas foi contemplada com o edital Agente jovem de cultura — dialogos
interculturais do Ministério da Cultura (2011) e resolvemos aguardar o recurso do prémio,
repassado em janeiro de 2013, para a produgdo do espetdculo — desde a compra de
figurinos até a divulgacdo — e também a realizagdo de mais duas oficinas que fortaleceram
a pesquisa de campo, feita pelos sujeitos/atores, e agregaram valores estéticos ao
espetaculo.

Tais atividades aconteceram também como agdoes da ONG T.E.R.R.A e foram
difundidas como I Encontro com troca de saberes com oficinas de cantigas e danga Sussa,
que tinha como objetivo promover o didlogo com liderangas Kalunga locais em nosso
espaco das oficinas de teatro, para que pudessem expor suas impressdes sobre as criagdes

que estavam sendo feitas a partir da pesquisa de campo realizada pelos sujeitos/atores.

Figura 53: Encontro com troca de saberes/oficinas de teatro. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi Silva.
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Figura 54: Encontro com troca de saberes/oficinas de teatro. Cavalcante - 2013. Foto: Vanessa
Rodrigues.

Para a ocasido foram convidadas as mestres da cultura popular local Dona Natalina
dos Santos Rosa, conhecida como Dainda, moradora da comunidade Kalunga do Vao de
Almas, e Dalila Reis Martins, artista local da comunidade Kalunga do Engenho 2 que
acabou fazendo uma participacdo especial no espetidculo. Na ocasido do evento, ambas

dialogaram com o grupo sobre os impérios Kalunga e ofereceram as oficinas de cantigas e

danga sussa.

Figura 55: Vanilza Cunha - atriz. Oficina de maquiagem afro-brasileira. Cavalcante - 2013. Foto:
Valdinésia Pereira.
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Figura 56: Joanilda Fernandes - atriz e Santiago Bartolomeu - ator. Cavalcante - 2013. Foto: Jurandi
Silva.

O objetivo da oficina foi de incentivar os alunos do grupo de teatro Kalunga
Guardides da Memoria a pesquisar sobre modelos de maquiagem artistica que
valorizassem a beleza negra, colaborando, assim, para o fortalecimento da autoestima dos
jovens atores. A pesquisa serviu de referéncia para a criagdo da proposta de maquiagem

dos sujeitos/atores/personagens do espetaculo teatral Memorias de um Quilombo.

3.6. Analise e avaliacido do processo criativo pedagdgico.

A montagem do espetaculo em processo colaborativo e sua apresentacdo na cidade
revelaram a apreensdo da linguagem teatral pelos alunos e o alcance das oficinas
ministradas. Nos dois dias de apresentagdo, surpreendi-me com a desenvoltura de cada
sujeito/ator em cena, mostrando dominio em relagdo ao espago e ao publico e até mesmo
em algumas improvisagdes que surgiram ao se permitirem interagir com o publico.

Ver o espetaculo pronto e sendo difundido como produto cultural do grupo me
permitia, entdo, analisar e avaliar o processo criativo como um todo e perceber de que
maneira havia obtido os resultados esperados com essa pesquisa. Considero que o sucesso

da pec¢a confirmava os discursos que os alunos foram adquirindo ao longo das oficinas. O
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convite agora ¢ para ouvir o que eles tém a nos dizer sobre esse encontro e a proposta

metodoldgica de didlogo da cultura local com o teatro.

Eu acredito que assim, que antes de eu participar das oficinas de teatro,
eu era péssima em teatro né, eu ndo tinha muita nocdo em definir o
espaco, essas coisas. Entdo a partir do momento que eu passei a
frequentar as oficinas, a participar da ONG T.E.R.R.A e do grupo
Guardides da Memoria, eu acredito que eu melhorei muito sabe. Hoje eu
consigo ver, perceber a diferenca do que eu era antes e do que eu sou
agora, entendeu. Entdio, no caso é exatamente essa nogdo de espaco que
era uma deficiéncia muito grande que eu tinha que eu ndo conseguia
definir exatamente onde eu deveria ficar sabe, qual a posi¢do, o que falar.
Entdo hoje eu percebo clareza onde eu devo ficar. No caso eu dava muito
as costas para o publico, hoje eu ndo fago mais isso. Entdo sdo essas
coisas. E o teatro nos ajuda na comunicagdo. Porque eu ndo era muito boa
em dialogar e conversar assim. Eu era muito timida, hoje eu percebo que
eu ja perdi mais essa timidez que eu tinha, que antes era muito forte.
Entdo vocé acaba aprendendo a se comunicar com as pessoas a se
expressar sabe, eu acho que isso ajuda muito. Entdo, para mim ¢ muito
gratificante participar desse grupo de teatro. (Entrevista realizada com
Faustina Pereira da Cunha, realizada em margo de 2013)

Quando eu vim do Vao de Almas, ai passou uns dois, trés anos, ai foi
quando a minha amiga foi para o teatro e ela me convidou. Dias depois eu
fui e gostei. Fiquei aqui o maior tempdo e gostei muito. Nossa, eu pra
mim ¢ uma coisa boa onde a gente aprende, pratica, ou seja, a gente
evolui totalmente. Mudou completamente tudo, foi onde eu aprendi a
controlar os nervos, me expressar melhor, tipo, falar com as pessoas.
Onde eu vivo dois momentos, 0 momento que sou eu, Direnice e o
momento que eu sou o personagem, que eu ndo fico timida. Antes eu era
toda timidazinha, vocé falava oi Direnice, fala alguma coisa? Ai quase
nem saia nada, eu falava tudo baixinho, eu era timida mesmo, ndo dava
para sair nada, agora eu expresso bem melhor, ja sei mais, como se diz, ja
sei mais falar com... a esqueci, mas de boa, vocé sabe como ¢é. Hoje, sei
me colocar mais diante das pessoas. (Entrevista realizada com Direnice
Fernandes dos Santos, realizada em margo de 2013).

Eu gosto de andar pelo espago, de aprender sobre os negros, sobre a
historia passada dos negros escravizados, ¢ eu gosto de saber as historias
passadas. Depois que comecei a fazer as oficinas de teatro passei a ter
mais facilidade para apresentar trabalho 14 onde eu estudo e tem sido
muito bom, a vergonha passa, estd sendo muito bom. Antes eu tinha
muita vergonha de falar, de apresentar, eu ndo tinha coragem de falar,
agora eu chego na frente e oh, estou de boa, falo. Aqui eu aprendi, a
timidez foi embora, estd muito bom. Nossa estd valendo muito a pena.
Nao quero sair desse teatro agora (Entrevista realizada com Luana da
Cunha Santos, realizada em marc¢o de 2013).

Estou achando boas as oficinas de teatro porque noés estamos aprendendo
muitas coisas, aprendendo a trabalhar nos espagos, ficar com a coluna
reta. Com as oficinas de teatro a gente mudou mais a ideia, as
experiéncias né, porque cada vez mais so vai rendendo experiéncia. E nos
tinha muita vergonha, nos tinha vergonha demais agora esta perdendo a
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vergonha nesses negocio do teatro. Agora estd criando coragem para
fazer alguns papéis interessantes. Por exemplo, ¢, fazer uma entrevista
com alguém, nds fazer entrevista para ele, ele fazer entrevista com nds.
Nés saber responder mais ou menos. E isso ai. Trabalhar nos espacos,
fazer algum grupo para falar sobre alguma coisa, e andar pelos espagos;
as vezes manda fazer um grupo de, ensaiar a folia, fazer um grupo de
folia e ensaiar uns cinco minutos e apresentar na frente. Nao conhecia
trabalhar nos espago, num sabia nem o que era espago. As vezes a gente
estd no caminhdo e quer sentar tudo em volta de um, sentar perto do
outro, ai tem que dividir os espagos, tanto para o lado, tanto para o outro.
Por exemplo que a gente estd participando, ta participando e aprendendo
mais alguma coisa?! Por exemplo, aprendendo a falar mais, perder a
vergonha, e saber, saber trabalhar sobre, sobre ¢é, as linguagens né. E
muito massa. Agora com o teatro, significa que a gente pode fazer uma
apresentagdo em um lugar e de 14 a gente j& faz essa apresentagdo nesse
lugar, ai outra pessoa j& convida pra fazer em outro lugar, ai ja comeca,
cada vez mais s6 vai rendendo pra gente. Significa que a gente esta
ficando mais interessante para os povos, e para gente mesmo. Entdo a
gente usa o nome guardides da memoria, quer dizer, guardar na memoria
0 que a gente ja fez é porque a gente achou muito interessante né,
importante esse nome, ai noés colocou esse nome. (Entrevista realizada
com Romario Bispo da Cunha, em margo de 2013).

Primeiramente quero agradecer a vocé Edymara por ter nos ajudado a
conscientizar com os outros membros do grupo e guardar as memorias
quilombolas, esse grupo de teatro me ajudou muito. Com o teatro eu
aprendi a ser mais extrovertida, tipo: acabei mais a vergonha porque tinha
muita vergonha de me relacionar com as pessoas, conversar, ter
intimidade. Com essa oficina além de aprender vou poder passar para
outras pessoas tudo que pude aprender, mais pra isso precisaria de mais
membros. Gostei de tudo nas oficinas, mais o que mais bateu comigo era
quando eu tocava e dangava. (Entrevista realizada com Arlene Rodrigues,
em novembro de 2014).

O teatro ele ¢ muito divertido, entdo eu acho que mais na frente a gente
vai agradecer muito de ter participado de um teatro principalmente para
aquelas pessoas que sdo muito timidas, isso ¢ muito bom acaba com a
timidez. Ah! foi muito interessante a gente aprende muitas coisa diferente
coisa que a gente nunca tinha visto. Eu gostava da parte de inventar e
montar uma pega, a coreografia. Muita diferenga me sentir mais solta sem
vergonha, sem medo de fazer as coisa e dar errado. (Entrevista realizada
com Gleyci Dias, em novembro de 2014).

Com as oficinas de teatro assim a gente tem mais conhecimento, ndo so
de praticar fisicamente, mas verbalmente também. Trazendo isso pra ca a
gente vai ter mais oportunidades. Entdo, ndo s6 para expor para as
pessoas, mas para vender também né. Para trazer oportunidade ndo sé
para gente, mas para outras pessoas que possam participar também das
oficinas de teatro. Eu acho que a gente pode trazer mais conhecimento
além da possibilidade de sair para fora e ter um caché melhor né. Ai ndo
tem nem como falar porque eu gosto de tudo nas oficinas de teatro. E eu
dou o maximo de mim para ver se mais na frente eu melhoro. Antes eu
ficava mais em casa, agora ndo, eu saio, eu vou fazer aula de teatro eu
vou brincar, assim, antes eu ndo gostava de sair, agora eu gosto de sair,
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mesmo que seja pouco, mas eu saio. Entdo pra mim foi bom. Eu acho
bom porque cada vez mais que eu vou pra la, assim, as possibilidades de
ndo estd na rua fazendo outras coisas que ndo deveria, eu estou la
participando das oficinas, porque antes eu ficava em casa, eu ndo tinha
nada o que fazer e ficava 14 s6 mexendo com casa, e agora ndo, agora eu
vou pra 14, eu tenho os meus amigos, converso, brinco e tudo mais, entdo
pra mim ¢ 6timo. Esta sendo 6timo, por causa que, assim, antes a gente
ndo tinha o prazer e a bondade de tentar fazer alguma coisa, e agora nao,
agora a gente estd tentando criar e tomara que cada vez mais a gente
consiga ¢, ndo sO fazer esse, mas fazer outros e outros. (Entrevista
realizada com Eudeth Pereira da Cunha, em margo de 2013).

Entdo, eu acho importante participar das oficinas de teatro porque vocé
estando 14 vocé aprende a lidar com o seu eu e com outros personagens. E
tipo assim, antes a gente tinha mais dificuldade, serd que, que vou
conseguir? Agora tipo assim, vocé ja aprendeu ¢, tanto faz ser uma
pessoa, duas ou dez, vocé, ¢ mesmo sentido. E, da movimentagdo no
espago, € isso que?! A interacdo no espago, que tem que saber o lugar da
gente ficar pra ndo, igual vocé falou, tipo assim, para ndo deixar o barco
cair. Porque cada um tem que estar sintonizado ndo s6 com ele, mas com
o grupo. Tipo assim se vocé ver, se todo mundo ficar sé em um canto, vai
ficar tipo assim, meio chato, porque vai ficar um grupo ali, mas ali vai
ficar sem ninguém. Agora um ja vai ter que ir para la, outro para la.
(Entrevista realizada com Vanessa Rodrigues da Silva, em marco de
2013).

As oficinas de teatro ¢ um meio que vocé aprende a se expressar melhor e
a conviver com outras pessoas € se interagir com elas. Respeitar o meio
em que, na sociedade em que vivemos. Tem, com a expressividade, a
comunicac¢do, isso ajudou bastante. Em apresentagdes mesmo escolares,
eu tinha muita dificuldade e de agora para a frente eu melhorei e eu sinto
que eu melhorei. Entdo, ¢ bastante interessante e esta sendo muito bom e
proveitoso pra mim. Uma dificuldade muito grande que eu sentia e que
agora ¢ uma coisa normal pra mim é me deparar com uma multiddo e
falar normalmente. Vocé se sente mais confiante né, que vocé tem mais
capacidade de vencer aquela dificuldade. (Entrevista realizada com
Valdinésia Pereira da Cunha, em marg¢o de 2013).

Diante do que foi exposto pelos sujeitos/atores, podemos observar que as oficinas
de teatro estabelecidas em didlogo com a cultura local trouxeram para eles possibilidades
de construir conhecimento sobre si € 0s outros por meio do movimento, da corporeidade e
da expressao verbal, do movimento de identidades e memorias. Os outros em questdo nao
sdo apenas aqueles sujeitos pertencentes ao grupo de teatro, mas também outros passados,
personagens historicos de sua comunidade; outros presentes, com os quais compartilham as
atividades do cotidiano; e outros futuros que poderdo encontrar a qualquer momento. O
fazer teatral, tal qual como desenvolvido em nossa proposta, permitiu a eles a experiéncia
no sentido de Larrosa (2002 e 2011), visto que houve transformacao e formacao. Mas para

além dessa nova consciéncia de si e o reconhecimento, por eles, da forca que essa area de
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conhecimento pode exercer em suas maneiras de se colocar diante do mundo, o mais
relevante parece ser a possibilidade de continuidade da experiéncia pelo estado de escuta
alcangado pelos sujeitos/atores.

Umas das questdes colocadas pela maioria dos jovens que me chamou aten¢ao foi a
importancia que eles deram para o trabalho com relacdo ao espago teatral. Faustina
exemplifica muito bem essa questdo quando ela diz que uma de suas maiores deficiéncias
era, justamente, relativa a nog@o de espago, uma vez que ndo conseguia definir exatamente
sua movimentacgdo, sua posi¢do e suas falas. Entretanto, hoje j4 consegue perceber com
clareza onde deve ficar, como se posicionar, se movimentar, demonstrando mais
consciéncia corporal e dominio de si propria e do espago.

Entendo que tal compreensdo do tema demonstre que a apreensao da linguagem por
eles estava possibilitando que assumissem novas posturas em relagdo a ocupagao de outros
espacos e tempos.

Biange Cabral, em Teatro em trdansito: a pedagogia das interagoes no espago da
cidade, relata-nos o ensino do teatro por meio da criacdo de espetaculos de rua baseada nas
historias de lugares — centro historico, bairro, pequena cidade do interior — e, assim como
nds, nas memorias de antigos moradores. Ela nos chama atenc¢do para o fato de que a
associacdo do lugar da encenacdo a historia da localidade e as memorias de seus moradores
possibilita ao espectador, muitas vezes netos e bisnetos dos desbravadores e fundadores
das localidades, encontrar outros significados além do banal, lendo a cena e o lugar através

de outras perspectivas.

O sentido de lugar passa, assim, a ser apropriado pelo uso que dele fez o
grupo, se aproxima e ativa o conceito de lugar praticado, usado por
Michel de Certeau para descrever a cidade como um lugar apropriado
pelas pessoas, que caminhando pela ruas criam textos e constroem seus
proprios significados, e estes subvertem a légica e a justificativa dos
significados oficiais que lhes sdo atribuidos (Certeau, 1984, p.117).
Foucault e Certeau utilizam a espacialidade como metafora nas suas
analises do discurso. Para ambos a linguagem ¢ uma constru¢do na qual
os individuos se movimentam e interagem. Certeau vé fissuras no
discurso do poder, através das quais o sujeito pode subverter a ordem e
imprimir sua marca por meio da acdo. Ele compara a linguagem ao
tracado de uma cidade (lugar proprio), onde cada morador faz o seu
préprio caminho (lugar praticado), (re)construindo-o ao longo de uma
caminhada permanente. (CABRAL, 2012 p.14, 15, 16)

Se o projeto da autora tem como uma das énfases movimentar sobretudo o impacto
dos espectadores na (re)significagdo dos lugares, no nosso projeto tinhamos também esta

preocupacdo, mas o foco primeiro eram os proprios sujeito/atores, estes também netos,
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bisnetos... . O lugar, para além do espago fisico, era o proprio corpo. Lugar de encontro e
de experiéncia. Assim, o processo do espetaculo Memorias de um Quilombo permitiu que
eles refletissem sobre como se deu historicamente a organizacdo espacial dos quilombos e
sobre como se utilizaram da memoria para compor e (re)significar cenas que simbolizavam
a resisténcia negra/quilombola, tanto em espagos ficticios como em espagos reais. Eles
tiveram, dessa forma, a oportunidade de se recriarem como protagonistas de sua historia.

A apreensdo da linguagem teatral também permitiu que eles fossem fazendo
associacdes de como ocupar outros lugares no seu dia a dia. A melhora na comunicagdo, na
forma de se expressar e a superacdo da timidez e da vergonha colaboram para que eles
tivessem uma nova relagdo com os lugares por eles frequentados: a comunidade, a escola,
as ruas e até mesmo a cidade.

Outro aspecto que merece atengdo ¢ o reconhecimento por eles de como o contato
com essa area de conhecimento colaborou para que eles fortalecessem os seus discursos
em relacdo a si mesmo e ao outro. Ou seja, houve um empoderamento que se reflete em
suas falas quando indicam que se sentem mais preparados para se articularem corporal e
verbalmente.

Romario ressalta que agora esta criando coragem para assumir alguns papéis
interessantes, exemplificando com o fato de dar entrevista e entrevistar. Eudeth enfatiza
que as oficinas tém cooperado para adquirir mais conhecimento, ndo s6 em relagdo a
pratica corporal, mas também verbal. Valdinésia reconhece que a dificuldade que teria para
falar para uma multidao foi superada e Direnice fala que hoje sabe se colocar mais diante
das pessoas.

Os dois primeiros jovens observam ainda que a iniciativa de participarem das
oficinas ¢ uma oportunidade para a criagdo um produto cultural que pode ser vendido, uma
vez que € interessante tanto para eles como para as pessoas que os observam. Romario
ressalta que cada apresentagdo tem gerado novos convites para o grupo atuar, o que
permitiria vislumbrar o recebimento de um caché.

Eudeth ainda pontua que seu tempo passou a ser mais produtivo, ja que se nao fosse
pelas oficinas, ela poderia estar nas ruas ou em casa, deixando subtendido que se nao fosse
sua ocupacdo com o teatro, ela poderia estar envolvida com outros atrativos que a rua
oferece.

Outro assunto importante para esse trabalho consiste na metodologia em que o

didlogo entre o teatro e a cultura local seria imprescindivel para favorecer o fortalecimento
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e a reapropriacdo da mesma pelos jovens. Exponho agora o que eles tém a nos dizer sobre

esse acontecimento:

Eu acho muito bom fazer as oficinas de teatro porque qualifica muito o
nosso dia a dia, a nossa cultura. Acho que vai, vai ser muito bom, vai
valer a pena, ter participado. Gracas as oficinas de teatro eu tive o
interesse de saber como que surgiu o Kalunga, o nome o Vao de Almas,
as tradigdes, a cultura, tudo. Ah! Eu posso falar que eu descobri como
que surgiu o império, as folias, nossa, foi muito maravilhoso. (Entrevista
realizada com Luana da Cunha Santos, em margo de 2013).

Nas oficinas de teatro a gente aprende novas coisas, trabalha também
coisas que estdo por vir. O teatro despertou meu interesse em conhecer
coisas novas, foi onde eu aprendi algo muito bom. Tipo vivenciar a
minha cultura. Eu achei muito bom, porque ¢ onde a maioria das pessoas
pode conhecer também através da gente vivenciando na cidade. Assim, a
gente que conhece um pouco podemos mostrar para a cidade toda, onde
um vai passando para o outro sobre a cultura quilombola. Ah, meu
problema ¢ que eu tinha poucos interesses na minha cultura, mas depois
que eu vi que era muito importante para muitas pessoas eu comecei a
apreciar melhor tudo aquilo. Tipo os impérios, a sussa, tudo, folia, coisas
assim. Eu vi que muitas pessoas curte aquilo e € super maneiro. Ai eu
amei de verdade! Bom, também a reviver os antepassado da minha
familia que ficou pra 14, coisas que eu importava muito pouco eu coloquei
tudo isso em dias com os quilombolas e tudo mais. O teatro me fez
enxergar coisas que eu deveria ter apreciado um pouco mais cedo. Ai, foi
onde eu fui procurar dona Dainda, né, para falar um pouco sobre suas
histoérias contar um pouco mais da historia dos antepassados, meu avo
que faleceu esses dias atras ja com 104 anos, eu fui procurar mais saber
dessas coisas da vida deles no passado, que disse pra gente como
acontece, que tudo mudou, mas foi muito bom o que que eles viveram 14
e que guarda pra gente, e estamos vivendo. Estd na nossa memoria né,
claro que fica. E por ai... Nossa, nas oficinas sé de estar ali com a galera,
todo mundo animado e empolgado ¢ tudo de bom, tudo era bom. A minha
evolugdo, sobre o conhecimento da minha cultura, ajudou bastante. Foi
muito bom, foi uma sensacdo muito boa viver aquilo de novo e ja
comegar dar valor naquilo que a gente... E a folia, os impérios, coisas dos
quilombos. As coisas que a gente viveu, que via desde antes, desde
pequenininha e ndo se dava valor. Agora entendendo melhor... Minha
mae aprendeu a dangar Sussa acho que foi com minha avd e eu com
minha mae. Assim, eu nem queria aprender a dancar, mas ela ficava o
tempo todo pegando na minha cola dizendo que era uma coisa bonita, até
que eu aprendi. SO que tem muito tempo que eu as vezes nem dango,
estou um pouco devagar ainda. (Entrevista realizada com Direnice
Fernandes dos Santos, em margo de 2013).

Porque nos aprendendo nos ja pode dar aulas para outras criangas né. Ai
nos ja pode ser professor deles. E, trabalhar com a sussa, trabalhar com o
império... Nos tinhamos vergonha de sair assim em algumas fotos. As
vezes na comunidade a gente estava fazendo as florzinha no litro de
enfeitar as festas ai alguém vinha filmar nés ficava com vergonha e
parava de fazer, agora nds continua de boa. Nds passamos a ajudar a fazer
o figurino, florar o litros, florar na frente da igreja para a hora que o rei e
a rainha chegar na igreja. Igual eu sou jovem, mas um dia eu vou ser rei
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14, cada um tem uma vez. Tem dois tipo de império, tem o de Nossa
Senhora D’abadia e tem o do divino. Que se eu for casado eu fago o do,
do Nossa Senhora D’abadia, se eu for solteiro eu faco o do Divino. Mas
de qualquer jeito eu vou fazer o de um deles. Vai me ajudar mais a ter
experiéncia para quando eu ser rei 14 no Vao de Almas. Durante a
romaria é, em uns dias tem as rezas, tem a sussa ¢ no dia 14 tem o
império do Divino, e no dia 15 tem o império de Nossa Senhora
D’Abadia. Nos impérios ¢, no Divino tem s o rei, € o anjo, € a anja. E no
de Nossa Senhora D’abadia tem o rei, a rainha, anjo e anja. Af eles sdo
diferentes porque no do Divino ndo tem Rainha e no de Nossa Senhora
D’Abadia tem. Eles saem 14 do barraco deles, vai 14 pra igreja e da igreja
vai até no casdo onde termina para poder fazer o batuque, dar os bolos, as
comidas. Porque uns d& bolo, outros ddo comida, refrigerante, pinga,
bebida. Acontecem muitos forros todos os dias. Tem o levantamento do
Mastro que levanta no dia 13, e desce ele no dia 16, no dia 17. O que eu
estou lembrando por enquanto € isso? Eu gosto de participar. Eu nasci 1a
na festa no dia 13 de agosto, eu nasci 14 na festa. Foi 14, eu nasci 14 na
festa. E ndo pretendo perder nenhum ano. E de ajudar a fazer, ajudar a
organizar a quem for o imperador, por que quando eu for ser, eles me
ajuda também né? (Entrevista realizada com Romario Bispo da Cunha,
em marco de 2013).

Um dia perguntei a minha avo sobre o que ela aprendeu durante esses
anos todos, desde pequena la naquela comunidade tdo preciosa e sabe o
que ela me disse? Aprendi a lutar!!! Por isso eu digo, temos o direito e o
dever de lutar por nossa origem, que em alguns tempos estava esquecido
mas agora nao, agora com o teatro ta tudo diferente. Todos reconhecem,
tinham medo de aparecer, mas agora ndo. Agora vemos um em cada
canto. Muito obrigada por nos ensinar o que ndo sabiamos antes. Foi uma
experiéncia muito boa, onde me ajudou bastante a descobrir direito o que
era realmente um quilombo, o espetdculo eu adorei onde acabei mais a
vergonha, no espeticulo eu pude refletir aquilo que aconteceu
antigamente com meus bisavos, e o que esta acontecendo hoje, gragas a
Deus tem representantes da alforria dos ultimos escravos que hoje nos
ensina a importante historia quilombola. (Entrevista realizada com Arlene
Rodrigues, em margo de 2013).

E nas oficinas a gente acaba conhecendo mais sobre o lugar onde a gente
mora, ¢ isso ai. Por que tinha varios lugares, tipo assim, as festas que a
gente ndo conhecia como era, por que a gente ndo ia né, agora a gente
tem uma visdo de como ¢ 14, de como que acontece, o lugar que acontece,
para onde vai, onde acontece. E assim vai, ¢ isso. (Entrevista realizada
com Vanessa Rodrigues da Silva, em margo de 2013).

E um fortalecimento da cultura, porque assim a gente vai aprender cada
vez mais sobre a cultura em que vivemos. O nome do grupo ja fala né,
Guardar a memoria. Entdo ¢ bastante legal porque vocé vai estar
passando uma experiéncia. E bastante legal, guardar a meméria. O negro
ele foi escravizado. Essa ¢ uma frase que a gente sempre estuda no teatro,
o negro ele era livre e foi escravizado. (Entrevista realizada com
Valdinésia Pereira da Cunha, em marco de 2013).

E nada melhor do que as oficinas de teatro para nos mostrar o que
realmente acontece aqui na nossa comunidade né, no municipio de
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Cavalcante. Entdo, antes eu ndo me importava muito com isso ndo, sabe.
Eu quase ndo frequentava essas coisas, Folia de Reis né, essas coisas
assim eu ndo participava. As romarias eu ndo sabia muito bem assim
dizer como era. E no teatro a gente ver muito isso sabe, nos estudamos
muito sobre isso, sobre a sussa, a cagada da rainha sdo festas tradicionais
aqui do municipio que eu ndo me importava muito em participar e que
hoje eu ja sei muito sobre isso, entende? E nas oficinas de teatro hé troca
experiéncias né, tipo assim, tem jovens de varias localidades aqui do
municipio que no caso convivemos juntos, entdo acaba um conhecendo a
cultura do outro, o jeito do outro, entende? Entdo ¢ uma troca de
informagdes. Vemos vdrias coisas tradicionais aqui da cidade que antes
estavam praticamente perdidas né. E que no grupo podemos resgatar. No
caso eram varias coisas que eram importantes aqui para a cultura local e
que ultimamente estd sendo perdido. Entdo, no grupo a gente consegue
resgatar tudo isso, trazer de volta para a comunidade né. E tipo assim,
despertar o interesse das pessoas, dos moradores de preservar isso que
antes era tdo importante aqui e que deve permanecer importante, entende?
(Entrevista realizada com Faustina Pereira da Cunha, em margo de 2013).

E a gente aprende sobre nossos antepassados, coisas que a gente ndo
sabia antes. A gente fala principalmente sobre os quilombolas né, no
teatro. Entdo ¢ melhor para a gente aprender sobre. Além de ser muito
legal pra gente aprender mais sobre a nossa comunidade, que nem sempre
a gente esta envolvido com todas as coisas da nossa comunidade. E com
o teatro ¢ uma oportunidade da gente aprender mais. Sei 14, tipo de
conhecer a cultura da outra pessoa, por que nés somos do municipio do
Morros né, da comunidade do Vao do Moleque, tem pessoas que sdo do
Viao de Almas e de outros lugares. E através do teatro a gente convive e
conhece. (Entrevista realizada com Adriane Serafim dos Reis, em margo
de 2013).

Nos relatos, os jovens Kalunga admitem que ndo participavam nem tinham
interesse de conhecer as festas e as performances culturais locais como as romarias, 0s
impérios, as folias, a danga sussa etc. Porém, reconhecem que o contato com as oficinas de
teatro despertou neles a necessidade de conhecerem e se apropriarem da cultura local.
Percebemos que a proposta metodoldgica pautada no didlogo incidiu sobre eles e tornou o
processo criativo significativo.

A apreensdo da linguagem teatral permitiu que eles fossem adotando novos
discursos diante da possibilidade de trabalho com o contexto em questdo. Luana considera
que tal fendmeno qualifica o seu dia a dia. Direnice enfatiza que tem vivenciado tal
acontecimento como algo novo e reconhece que esta ¢ uma forma de difundir valores,
saberes e fazeres de sua comunidade para outras pessoas. E ¢ bem enfética quando admite
que hoje passou a ter interesse em eventos que ela deveria ter apreciado desde mais nova.

Direnice e Arlene relatam que ambas foram procurar pessoas mais velhas,

respectivamente, dona Dainda e sua avo, para conhecerem por meio delas a historia de sua
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comunidade, demonstrando que houve de certa forma o fortalecimento dos vinculos
familiares propiciado pela relacdo de trocas de experiéncias entre os mais velhos e os mais
novos.

Romadrio, por sua vez, revela que apesar de antes participar da arrumacgdo do
festejo/romaria, tinha vergonha ao ser observado por outras pessoas, mas que depois
passou a ndo se importar mais com o olhar do “outro de fora”. Relata seu grande
envolvimento na organizacdo das festas e o reconhecimento de que o teatro possibilitara
uma melhor desenvoltura quando ele for o rei do império de sua comunidade. Ao acionar a
memoria para nos revelar como a proposta metodologica das oficinas de teatro tem
contribuido para o fortalecimento do seu ethos Kalunga, ele nos traz detalhes sobre o
preparo dos impérios e ainda diz com orgulho que nasceu em sua comunidade durante tais
celebragdes.

J4 Faustina e Adriane destacam as oficinas de teatro como uma oportunidade de
compartilhar conhecimentos e saberes com os colegas Kalunga de outras localidades, como
Viao de Almas, Vao do Moleque e Engenho 2. Isso nos permite perceber, por exemplo, que
eles reconhecem, de certa forma, que identidades também se constituem pelas diferencas.
Hall, (2005).

E, de uma maneira geral, ficou evidente que a apreensdo da linguagem teatral com a
metodologia utilizada repercutiu de maneira positiva sobre os jovens Kalunga, permitindo
que eles se tornassem “sujeitos da experiéncia” (LARROSA, 2002 e 2011), de modo que o
processo criativo pedagdgico em questao modificou o olhar deles em relagdo a sua cultura,
alterando a forma de envolvimento com esta e sua valorizagao.

Considero que esse contato corpéreo com o teatro trouxe inquietacdes que
favoreceram as oficinas para que se tornassem um espago de trocas culturais e educativas.
Assim como Cabral, entendo que a énfase nos processos interativos e cooperativos de
montagem refere-se

a uma pratica cultural que opera na fronteira entre a arte teatral e a
intervencdo cultural. O acesso a formas de expressdo populares permite
aos participantes reconhecerem, reforcarem e desenvolverem seu lugar
dentro de uma experiéncia compartilhada. [...] Assim, qualquer
encenacgdo teatral que envolva um grupo heterogéneo de participantes na
criacdo e ressignificacdo da histdria e do lugar em que vivem, requer que
seja considerado o proprio sentido de experiéncia — ao nivel do individuo
e do coletivo. (CABRAL, 2012, p. 20, 21)

Esse contato fez com que os jovens/sujeitos/atores se apropriassem da linguagem

teatral em espagos sociais do seu dia a dia, possibilitando a efetivacdo de experiéncia. De
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outro modo, pode-se dizer que a metodologia proposta de apreensdo do teatro permitiu que
esses jovens se percebessem também como produtores de sua cultura e sujeitos historicos.

Tal fato refletiu nas relagdes sociais e foi apontado pelas liderangas mais velhas da
comunidade que puderam observar a mudancga de atitude dos jovens, no que diz respeito ao
seu envolvimento nos acontecimentos culturais da comunidade. Dona Dainda fez o
seguinte relato sobre o grupo de teatro Kalunga Guardides da Memoria:

Eu fico muito feliz e foi muito bom vocé falar nisso ai, porque eu fico
pensando assim que eu nem esperava de ver hoje esses meninos Kalunga,
que nasceram, criaram 14 sem conhecer uma estrutura de outra maneira
sem ser aquela 1a né. E eu fico feliz também pensando, que eu ja falei
isso, eu num vou mentir, eu ndo esperava de Edymara ela recolher esses
Kalunga e trazer para eles uma lembranca tdo importante, tdo bonita que
ela fez. Eu ndo esperava. Porque ha muito tempo ja podia ter alguém que
Jj& podia ter feito isso, mas eu estou feliz porque ela fez isso tudo. Esses
Kalunga que ¢ do Vao de Almas e estdo aqui apresentando com ela
porque ela resgatou essas criangas que ndo tinham costume de ver nada,
de sair na sociedade, eles num tinham esse costume. Eu fico feliz! Porque
muitas dessas meninas que estdo aqui hoje com ela, 14 no Kalunga elas
num queriam saber mais da danca sussa. Entdo, depois que Edymara
chamou elas, conversou com eles, olha ai, todo mundo dan¢ando, todo
mundo assim querendo trazer mais do que num quer para esse trabalho
que Edymara estd fazendo. Entdo, foi muito bom. Assim, ela fala pra
mim e eu vejo que ela fica feliz, porque eu estou 14 e ela me chama,
manda me chamar para vim, para estar aqui junto. Entdo eu vejo que ela
fica feliz também, nem sé eu e ela também. (Entrevista realizada com
dona Dainda em Cavalcante, Goias, no dia 05 de maio de 2013)

De acordo com que foi exposto, podemos observar que ela reconhece que o teatro
surgiu como uma oportunidade de inclusdo desses jovens na sociedade. O que possibilitou,
além disso, o interesse dos mesmos pela cultura local.

Outro aspecto que quero ressaltar reside no fato de que trés dos jovens que
frequentaram as oficinas desde o inicio e participaram da criacdo do primeiro cortejo
teatral até o processo criativo do espetaculo fizeram os seguintes relatos:

Comecamos as coisas bem pequenininhas né, pequenos grupos, com
poucas invengdes. Apresentamos no carnaval de Cavalcante, outra em
Alto Paraiso e outro cortejo de rua que fizemos aqui em Cavalcante
também. S6 que fomos acrescentando, e depois fomos aumentando, todo
mundo interessado e foi melhorando. No primeiro que a gente trabalhou
no carnaval apenas dangamos, € no segundo que a gente ja fez o cortejo
de rua ja usamos coisas diferentes tipo a bruaca, foi evolugao total. E no
terceiro que a gente apresentou em Alto Paraiso que a gente colocou tudo
em pratica, j& usamos coroa, usamos muitas coisas ja avangadas em cena.
(Entrevista realizada com Direnice Fernandes, em margo de 2013).

A primeira vez a trabalhar com teatro? Nos apresentamos 14 na praca
Diogo Telles, no carnaval. Foi, no carnaval. A experiéncia foi muito boa
porque a gente foi todo maquiado, maquiamos o rosto todo, eu era o anjo
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e fui todo de branco e ainda coloquei uma asa nas costas. E, a gente ja
aprendeu muito mais coisas para poder interpretar as outras que nos ja fez
pra poder ficar mais interessante. Foi uma apresentagdo diferente da
outra, s6 que cada vez tinha mais gente numa que na outra. Ai por
exemplo, numa apresentagdo do cortejo eu fui o anjo. Mas numa
apresentagdo alguns era uma coisa e na outra ja mudava para outros tipos
de, outros tipos de, é, outros tipos de, de, esqueci como ¢ que fala...
Outros tipos de ator. Ai por isso eu falo que uma foi diferente da outra.
Achei que foi importante porque cada vez que vamos apresentando vai
tendo mais experiéncia e vai mudando as experiéncias para poder
apresentar em outro lugar. (Entrevista realizada com Romario Bispo da
Cunha, em margo de 2013).

Entdo, tem os cortejos, a gente pegou desses cortejos originais que eles
fazem e juntamos no nosso e acabamos fazendo uma coisa bem legal,
diferente né, foi bem interessante, foi um sucesso. Entdo, 14 na
comunidade é uma coisa bem tradicional, e aqui nas oficinas a gente
levou para o lado do teatro. Bem para um lado assim descontraido, mas
tem suas identificagcdes. Eu acho que no cortejo 14 da romaria nao tem
cortina, € 0 nosso tem a cortina. Deixa eu ver, o que mais. Acho que 14
eles vao para a igreja né, e o nosso ndo, ¢ um teatro de rua. Eu estou
dizendo que um dos pontos diferentes ¢ que o cortejo 14 nas romarias ndo
tem a cortina e o nosso tem pelo fato de que ¢ um teatro, ai ndo tem que
ser tdo tradicional. E também 14 nas romarias eles tém que ir para igreja e
tem todo um problema. Sei 14, eles tem o seu, eles vdo para um
determinado lugar que ndo ¢ a mesma coisa. Aqui ¢ um teatro de rua e 14
¢ uma coisa tradicional das romarias.Os personagens sdo, rei, rainha,
imperador, imperatriz, anjo e anja, as dangarinas de sussa, os batedores,
tocadores, caixa violdo, tem uns que fazem uma manobra 14 com o facdo
e com a bandeira. Eu gosto de tudo. Deixa eu ver... Ndao tem uma coisa
especifica ndo, a gente gosta de tudo. A gente vai criando, dando
sugestdo. Entdo a gente gosta de tudo. E 14, 14 nos impérios, a gente gosta
também porque ¢ uma coisa da cultura local e a gente gosta, porque... pra
valorizar a cultura local. (Entrevista realizada com Adriane Serafim dos
Reis, em margo de 2013),

Eles fazem mencao as primeiras apresentacdes do grupo e se referem ao processo
de criagdo do cortejo teatral como algo que foi evoluindo a medida que iam desenvolvendo
novas habilidades teatrais. O reconhecimento de que foram comecando as coisas
pequenininhas e depois crescendo demonstra que eles mesmos foram adquirindo
consciéncia do quanto estavam progredindo no processo de criacdo. Percebemos nos trés
relatos que ha, de uma apresentacdo para a outra, uma relagdo de continuidade, ou seja, de
um trabalho que se encontra em progresso.

Para enriquecer essa discussdo, Renato Cohen (2006) utiliza o conceito de work in
progress na cena contemporanea, ressaltando que o mesmo termo tem aplicabilidade nas
ciéncias, assim como em outras disciplinas em que a temporalidade e ocorréncias de
processos podem ser abarcadas por seu modelo. Este autor observa que ¢ no universo

artistico e nas artes plasticas que tal denominagdo tem origem uma vez que o entendimento
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de obra ndo concluida ¢ paradigmatica para a no¢ao do work in process. No campo da cena
especificamente, que ¢ o de relevancia para essa pesquisa, o procedimento work in process
aparece preliminarmente em manifestagdes parateatrais, nos happenings, nas
performances, nos rituais e acontecimentos. Ele nos diz:

Conceitualmente a expressdo work in process carrega a nogao de trabalho
e de processo: - Como trabalho, tanto no termo original quanto na
traducdo acumulam-se dois momentos: um de obra acabada, como
resultado, produto; e, outro, de percurso processo, obra em feitura. -
Como processo implica interatividade, permeagdo; risco, este ultimo
proprio de o processo ndo se fechar enquanto produto final. Estabelece-
se, portanto uma linguagem que se concretiza enquanto percurso,
processo e, enquanto produto, obra gestada nessa trajetoria. (COHEN,
2006 p. 20, 21)

Cohen ainda nos diz que na fala de artistas e na literatura, o termo work in progress
tem sido utilizado com frequéncia como sindnimo de process. O autor ressalta que, mesmo
tendo optado em enfatizar a nogdo de processo, também em alguns momentos emprega as
conotagdes positivas do termo progress.

Ao se vincular com a nog¢do de obra inacabada, aberta, o termo work in process esta
investido principalmente da ideia de dinamicidade do sistema, permitindo a ampliacdo do
horizonte em relagdo a conceitos como o de “obra aberta”, de Umberto Eco, corrente até os
anos 70. (COHEN, 2006)

Segundo Cohen, o work in process na cena contemporanea se insere no contexto da
mudanca de paradigmas que acompanham a transi¢do do moderno para o pds-moderno. O
autor salienta a influéncia de Deleuze e Guattari para seu entendimento:

Conceitos como o de ‘“territorio”, “agenciamento”, “devir”,
“singularidade”, “méquina”, “fluxos”, “ rizoma” — todos eles dentro da
gramatica deleuzo-guattariana e que tem em comum a nocao de dindmica,
processo, reocupacdo de espago fisico, imagindrio mental — dao
contingéncia a abrangéncia tedrica aos novos modelos e, particularmente,
ao modo de operar do work in process. Explicitam, também, outros
modos narrativos que operam redes, fluxos pulsionais e sequencias nao
causais. (COHEN, 2006 p. 23)

Percebo o processo criativo com o grupo de teatro Kalunga Guardides da Memoria,
como um work in process entendido como um trabalho em aberto, dindmico e sempre
passivel de (re)criagdo e (re)significagdo, assim como a memoria. E, entre tantos desafios
que me foram colocados diante da possibilidade de realizar essa pesquisa junto aos jovens
da comunidade, entendo que o teatro possibilitou que eles experienciassem o processo

criativo como um legado em aberto, se percebessem como agentes criadores de sua cultura
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e compreendessem que a dinamicidade da mesma ¢ o que permite a sua constante

(re)criagdo, seja no fazer teatro, seja no dia a dia.

3.7 - Documentéario Memorias e identidades Kalunga em Cena

O documentario “Memorias e identidades Kalunga em cena” tem como proposta
compartilhar em forma de registro audiovisual memorias de experiéncias dos
sujeitos/atores Kalunga. Eles nos revelam o que aprenderam com o processo criativo
pedagogico de ensino do teatro em didlogo com a cultura local, relatam a oportunidade de
reflexdo coletiva sobre cultura, discriminacdo racial, ethos e como a participacdo nesse
grupo contribuiu para mudanga de comportamento, ajudando a superar a timidez, por
exemplo.

O roteiro e edigdo foram pensados a partir de entrevistas realizadas com esses
jovens, de cenas gravadas do espetaculo Memorias de um Quilombo e de relatos da
matriarca ¢ lideranga da comunidade Natalina dos Santos Rosa, conhecida como Dainda,
que acompanhou todo processo criativo da pesquisa desde o surgimento do grupo. Outros
aspectos que merecem ser mencionados sdo a maquiagem e os figurinos do espetaculo que

nos mostram a riqueza visual de escolhas dos sujeitos/atores.
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CONCLUSAO

Acredito que a lei 10.639 seja um grande desafio para a realidade da educacao
brasileira, tendo em vista que dentro desse cenario ainda ¢ constante uma série de
problemas que acabam dificultando a sua emplementacao pratica. Pensar na quantidade de
professores brasileiros que carecem de formagdo para saber lidar com a educacdo da
diversidade étnico-racial nos mostra que precisamos cada vez mais unir forgas para
transformar essa realidade.

Dentro do que propde a lei 10.639, acredito que o didlogo ¢ peca fundamental para
a constru¢ao do conhecimento das identidades. Entendo que a proposta de didlogo do
teatro com a cultura afro-brasileira, como possibilidade de fortalecimento das identidades
das novas geragdes Kalunga, consiste sobretudo no respeito a alteridade.

Ao longo dessa trajetéria de pesquisa, percebi que isso ndo ¢ uma tarefa facil
porque exige principalmente do pesquisador/educador/orientador a (des)construcdo de
olhares verticalizados sobre a educagdo e isso deve ser um exercicio constante para que se
criem espacos educativos de compartilhamento de conhecimentos e saberes, no ambito
formal, ndo formal ou informal.

Precisamos reivindicar a experiéncia nos processos educativos exigindo de nos
mesmos a capacidade de tornar significativas nossas a¢des de modo que estas possam se
tornar acontecimentos e encontros que transformem e formem. Considero isso um
exercicio fundamental para se conquistar a ascensao social e o protagonismo na luta pelos
nossos direitos.

O teatro me possibilitou a efetivagdo de uma experiéncia — diria Unica, se nao fosse
redundante segundo a propria definicdo de experiéncia que nos expode Larrosa (2002 e
2011) — junto com os Kalunga: a de vé-los envolvidos com o fazer teatral como uma
possibilidade de se ocuparem com seus saberes e fazeres, de inventariarem sua cultura e de
se recriarem através da memoria. Todo esse envolvimento deles ¢ o que me mostra que
eles também se permitiram ser atravessados pelo acontecimento do teatro, experienciar, ir
ao encontro de algo que foi significativo para suas vidas.

Como resultado de nossa proposta de ensino houve diretamente a apreensdo
corpdrea, a (re)significagdo de conceitos e também o fortalecimento da cultura local pelos

jovens Kalunga. Estabeleceu-se, assim, o protagonismo social dessa juventude negra
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quilombola por meio da provocacdo de reflexdes sobre suas identidades e uma maior
consciéncia e reconhecimento sobre a producdo artistica negra no Brasil. Foi assim
ampliado o conhecimento no campo da arte e a valorizacdo do negro, que tanto contribui
para nossa cultura.

Como aspecto relevante do processo criativo em questdo, a pesquisa sobre os
saberes e desempenhos artisticos culturais locais fez-se marcante e propiciou o
fortalecimento dos vinculos de convivéncia familiar e a reaproximacao dos jovens com as
liderancas mais velhas da comunidade. Iniciou-se, assim, um movimento de valorizagdo do
compartilhamento de experiéncias entre os mais velhos e mais novos, assegurando a
continuidade e a ressignificacdo dos saberes e fazeres locais.

A montagem do espetaculo, em processo colaborativo, e sua apresentagao na cidade
revelaram a apreensdo da linguagem teatral pelos alunos e o alcance das oficinas
ministradas.

Entre os desafios que ainda considero persistentes, existe a necessidade de criar
estratégias que favorecam o didlogo entre as institui¢gdes formais e ndo formais de ensino, a
fim de que se possa compartilhar experiéncias para o fortalecimento de metodologias que
contemplem a lei 10.639.

Apesar de ter optado por realizar essa pesquisa no ambito nao formal de ensino, ela
foi relevante para minha formagdo como educadora que pretende contemplar o didlogo
como alicerce dos processos educativos. Entre os erros e acertos que pude vivenciar ao
longo dessas investigacdes, se hoje fosse assumir uma sala de aula em um estabelecimento
formal de ensino, teria uma nova forma e dinamica de me relacionar com os jovens,
podendo aproveitar os 45 minutos de aula com uma proposta mais eficaz de ensino do
teatro em didlogo com a cultura local, sabendo orienta-los e direciona-los na pesquisa
sobre seus saberes e fazeres locais para trabalharmos no processo criativo.

Ainda, ¢ preciso observar que hd uma caréncia em relacdo a estudos que reflitam
sobre como as politicas publicas de educagdo no municipio de Cavalcante vem
considerando a questdo afro-brasileira, especialmente dos quilombolas Kalunga, para com
isso possibilitar estratégias de desenvolvimento local baseadas na cidadania e no acesso as
diferentes formas de conhecimento.

Nesse sentido, seria possivel levantar questdes sobre como tem sido realizado, ou

ndo, o didlogo da educagdo formal com a cultura afro-brasileira na constituicdo de
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propostas metodoldgicas de ensino que contemplem as comunidades as quais se dirigem e
avaliem os resultados alcangados.

Para tanto, seria necessario ouvir e debater com os gestores municipais da
Secretaria de Educacdo e Promocao da Igualdade Racial, diretores, professores e jovens da
Comunidade Kalunga do municipio de Cavalcante, que estdo inseridos na rede municipal e
estadual de ensino.

Nesse cenario social, em que grande parte da populagdo ¢ formada por quilombolas
e outros afrodescendentes, existe a caréncia de opgdes ligadas a arte e a educacdo, tendo
em vista que o afastamento dessa cidade das capitais refor¢a a auséncia de iniciativas
culturais e projetos inovadores que promovam arte, cidadania, saide e o fortalecimento
comunitario. Portanto, existe a necessidade de fomento e fortalecimento de politicas
publicas que criem oportunidades culturais, sociais € econdmicas para criangas, jovens,
adultos e idosos dessa localidade.

E em meio a esse contexto de pesquisa e vivéncia como moradora local e junto aos
outros tantos moradores locais que a organizagdo de uma mostra de artes cénicas e
expressoes afro-brasileiras, a ser realizada como uma agdo e projeto da ONG T.E.R.R.A,
apresenta-se como um encaminhamento em potencial para ampliar as possibilidades de
construcdo do conhecimento da comunidade local, contribuindo para a melhoria da
qualidade de vida e “a formulacdo de discursos cénicos por parte de pessoas até¢ ha bem
pouco apartadas desse universo”, como nos esclarece Pupo (2012, p. 156) ao comentar a
cena e as contrapartidas sociais.

O objetivo com tal evento seria tornar acessivel, para a comunidade local, bens
culturais como espetaculos de teatro, danga, shows e oficinas que contemplem tematicas da
cultura afro-brasileira. A proposta ¢ criar um momento de sensibilizagdo, discussdo e
reflexdo de temas voltados para cultura, questdes étnico-racias, educacdo, meio ambiente,
desenvolvimento sustentavel, economia criativa, satde, acessibilidade, cidadania, em que o
teatro se apresenta como uma area de conhecimento em potencial para o trabalho com a
comunidade.

Pupo (2012) chama ainda nossa aten¢@o, em seus estudos envolvendo coletivos
teatrais, para a maneira como a cena tem se desdobrado em outras possibilidades e

instituido novas relagdes de producdo. A autora salienta:

O processo criativo deixa de se restringir a montagem, que passa a ser
apenas uma das suas facetas. O teatro transborda, portanto, de suas
margens até aqui consagradas: a reflexdo sobre o processo de criagdo, a
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realizagdo de oficinas, viagens, encontros, ensaios abertos, intervencdes
nos seus ambientes urbanos ampliam a envergadura daquilo que a cena da
a conhecer. [...] Abrir o apetite de teatro implica uma sutil e, muitas
vezes, impoderavel combinatdria de fatores, que incluem desde a insergdo
do evento em determinado contexto, até a disponibilidade de companhia
para e ir até o local da apresentagdo. [...] A cena se transforma porque se
amplia o circulo dos nossos parceiros de criagdo. (PUPO, 2012, p. 153,
154, 166, 173)

Essa seria uma oportunidade de ampliar os horizontes da comunidade local a
respeito da riqueza artistica da cultura afro-brasileira por meio de espetaculos de teatro,
danca, musica e oficinas que contemplem a tematica étnico-racial e promovam o
fortalecimento da auto estima. Outro aspecto que pode ser contemplado com essa agdo
seria 0 envolvimento dos jovens Kalunga como estagiarios do projeto nas etapas de pré
produgdo, producdo e poOs-producdo, visando a formacdo dos mesmo como agentes
culturais locais para atuarem como multiplicadores de acdes na area de arte, cultura e

educagao.
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Anexos

I — Documentario: Memorias e Identidades Kalunga em Cena.
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I1 — Material Grafico de divulgacio do I Encontro com Troca de Saberes:

Oficina de Cantigas e Danca Sussa.
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IIT — Material Grafico de Divulgaciao da Oficina de Maquiagem Afro-
Brasileira para Teatro.
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