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PREFEITURA DE
SAO PAULO

EDUCACAOD

A Educacdo Integral, para além dos tem-
pos e dos muros da escola, é hoje um pilar
fundamental das concep¢des pedagdgicas
contemporéaneas, e se constitui em um dos
pressupostos da politica educacional da
Rede Municipal de Educac¢do de Sao Paulo.

Diretamente relacionada aos debates
emergentes sobre a democracia, a diversi-
dade, a cultura da paz, os direitos humanos,
a ética e a sustentabilidade, a Educagao
Integral abarca em si os grandes desafios
que estdo e estardo presentes na vida
das préximas gerac¢des. Sdo temas que a
escola ndo pode se furtar a apreender, para
daf extrair os processos do ensinar e do
aprender. Na pratica, estes se desdobram
em conteldos e experiéncias que precisam
permear cotidianamente as aulas regulares,
de forma transversal e interdisciplinar, ga-
rantindo a todos os estudantes a oportuni-
dade de desenvolver a partir deles conheci-
mentos, habilidades, atitudes e valores.

Sem davida, a 342 Bienal é uma
oportunidade Unica para que os estudantes
da cidade possam explorar, sob o prisma
da arte e a partir de suas ramificacGes
e contatos com a ciéncia, a histéria e as
demais linguagens, visdes e percepc¢des de
diferentes aspectos da realidade con-
temporanea. E mais ainda para 0s nossos
educadores, que encontrardo na exposi¢cdo
um rico repertério de referéncias e ideias a
serem incorporadas ao processo de ensino
e aprendizagem.

E com enorme satisfacdo que a
Secretaria Municipal de Educagdo mais uma
vez renova sua parceria com a Fundacédo
Bienal de S&o Paulo, fortalecendo os lagos
entre educacdo e cultura, uma aproximacao
sem a qual ndo é possivel nem mesmo vis-
lumbrar caminhos para o desenvolvimento
do nosso pais.

Secretaria Municipal de Educacao

\C ItaicCultural

Com uma trajetéria de mais de trinta anos,
o Itad Cultural consolida-se como uma

das instituicdes mais atuantes no cenério
cultural brasileiro. Por meio da escuta e da
interacdo com o outro, o instituto reinventa
processos de realizacdo e dialoga com a
sociedade.

Essa caminhada intuitiva e intelectual
resulta em um pensamento sistematico e
em atividades continuas, entre as quais se
destacam eventos relacionados as artes
visuais, como exposi¢cdes diversas, cur-
sos, debates e apoios a parceiros. Com a
Fundacgao Bienal de Sdo Paulo, por exemplo,
a parceria ja soma onze anos.

Em 2020, na sede do instituto, em
Sao Paulo, trés mostras individuais irdo
rever a trajetéria de artistas homenagea-
das: Sandra Cinto, Lygia Pape e Beatriz
Milhazes. Enquanto exposicdo permanente,
o Espaco Olavo Setubal segue apresentando
a Colecéo Brasiliana, que revela ao publico
aspectos da histéria do pais por meio de
pinturas, gravuras e manuscritos.

H& ainda outros programas, como
a Ocupacado Ital Cultural e o Rumos Itad
Cultural, e 0 apoio a acervos e itinerancias.

Acdes de formacéo (cursos, palestras
e atividades afins) e iniciativas no campo
virtual (como o site itaucultural.org.br)
contribuem, ao lado das frentes ja citadas,
para que o Itad Cultural gere experiéncias
transformadoras no mundo da arte e da
cultura brasileiras. Porque inspirar e ser
inspirado sdo matéria essencial a vida.

Itad Cultural
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A arte e a educac¢do, embora operem com
l6gicas proprias, potencializam-se mutua-
mente quando relacionadas. Fomentar essa
conexdo representa compromisso assumido
pelo Sesc, que tem nessas areas dois dos
principais nés de uma rede cuja vocacéao
parecia consenso. A saber, a emancipa-

¢do pela arte e pela educacgédo — algo que
vem sendo questionado por setores da
sociedade.

Neste contexto, o Sesc reafirma
a poténcia do binémio arte e educacao,
combinac¢do que estrutura boa parte de
sua agdo. Momentos como este solicitam o
fortalecimento de parcerias junto a insti-
tuicBes com propdésitos afins. Assim, Sesc e
Fundacgao Bienal ddo mais um passo em sua
parceria, realizando exposi¢des simultaneas
a 342 Bienal nas unidades Carmo, Interlagos
e Pompeia.

Em edicdes anteriores, esta parceria
se desdobrou em seminéarios, encontros
com o publico e atividades de formacéao
para educadores — conjugados a itinerancia
de recortes da Bienal em unidades do Sesc
do interior do estado, contribuindo para a
aproximacgao de novos publicos com a arte
contemporénea. Dar sequéncia a essa coo-
peracgao, a ela agregando novas dimensdes,
reflete as perspectivas estratégicas de
ambas as institui¢cdes, que ao unir recur-
sos e capacidades conferem a abrangéncia
requerida por essa plataforma histérica da
producgado artistica contemporanea.

Sesc Sao Paulo

<47 BAHIA

ASSET MANAGEMENT

Patrocinar a 34® Bienal de Sao Paulo é uma
grande felicidade para nés. Desde 1951, a
mostra mantém o compromisso de divulgar
obras inovadoras, tanto no &mbito nacio-
nal quanto internacional, por meio de uma
selecdo admiravel. Mais uma vez, o cons-
tante debate de conceitos e ideias — que é
inerente a criacdo artistica de qualidade —
estd presente nesta edicao.

Nés nos identificamos com este obje-
tivo e resultado. Inovar e saber escolher sdo
parte do nosso dia a dia. Debater clara-
mente sobre o que fazer e como fazer com
exceléncia é fundamental para atingirmos
os objetivos de nossos “stakeholders”.

Bahia Asset Management



SUMARIO

30

72

19

Ensaios para uma trama inacabada de relagdes
Fundacao Bienal de Sao Paulo

Entrevista com os curadores
Jacopo Crivelli Visconti e Paulo Miyada

EM TORNO DOS RETRATOS
DE FREDERICK DOUGLASS

Artista
33
39

43

Artista
57

Neo Muyanga
Sobre Frederick Douglass

Por que o abolicionista Frederick Douglass
amava a fotografia
John Stauffer

Autorrepresentacdo, reprodutibilidade
e circulagdo na imprensa negra: 1833-2019
Nabor Jr.

Daniel de Paula

Teatro Experimental do Negro:
uma perspectiva historica
Salloma Salomao Jovino da Silva

EM TORNO DO BENDEGO

75

Artista
89

Artista
97

107

Bendeg6: um sobrevivente espacial
Maria Elizabeth Zucolotto

Carmela Gross

[O meteorito de Bendegd, no Brasil]
Machado de Assis

Gustavo Caboco

“A gente resiste de um lugar fundado
na nossa memoria”
Entrevista: Ailton Krenak

Nas ruinas da floresta
Paulo Tavares



120 EM TORNO DO SINO
DE OURO PRETO

123 De sino a sina
Carla Zaccagnini
131 O mistério do conhecimento,

os segredos do corpo
Christine Greiner

Artista Noa Eshkol

137 O sorveteiro
Rita Indiana

141 “Os sinos conversam entre si”
Entrevista: Nilson José dos Santos

Artista Eleonora Fabiao

153 ENSAIOS PRATICOS

154 Modos de usar

156 Retratos de Frederick Douglass
166 Bendegb

176 Sino de Ouro Preto

187 Sobre os autores e os artistas
190 Bibliografia
199 Créditos
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Q.

Cada edicdo da Bienal mobiliza novas pesquisas, estudos e rela-
¢Oes intensas, que se desdobram e se concretizam em uma gran-
de exposicdo de arte. Elas resultam, além disso, em uma série de
publicacdes e um programa de acdes culturais e educativas com
abrangéncia no tempo e no espaco ainda maior que a mostra.
Desde sua 162 edicao, ocorrida em 1981, as Bienais de Sao Paulo se
estruturam em torno de projetos curatoriais, elaborados, na maio-
ria das vezes, por uma equipe de curadores.' Cabe a essa equipe
selecionar artistas, definir uma estrutura conceitual para a mostra,
pensar a articulacdo entre as obras e 0s espacos expositivos, além
de uma série de outros processos — muitos deles invisiveis aos
plUblicos — desenvolvidos em conjunto com as equipes da Fundacéao
Bienal e com outros colaboradores.

Nesse contexto se inserem as publicacdes educativas das
Bienais, editadas pela Fundagdo desde 1998. Essas publicacdes
sdo sempre as primeiras a ser lancadas e se destinam a apresen-
tar a educadores e estudantes — interlocutores historicamente

1 Vale lembrar que nem sempre foi assim. Quando a Bienal foi criada, em 1951,
a funcdo de selecionar artistas, por exemplo, cabia a um jari de selecao
para participantes brasileiros, e aos comissarios nomeados pelas delega-
¢bes nacionais dos demais paises participantes para artistas estrangei-
ros. Esse sistema perdurou, com alteragdes pontuais, até a instituicdo da
curadoria geral. Ainda assim, as delegacdes nacionais e seus respectivos
comissarios sé foram abandonados na 272 Bienal, em 2006. A partir de
entdo, a responsabilidade pela selecdo de todos os artistas da exposicao é
apenas da curadoria geral.



importantes para as Bienais — conteldos, conceitos, relacdes e
praticas que emergem da proposta curatorial e das obras dos
artistas participantes. Elas constituem a mediacdo de uma pri-
meira aproximacao entre cada Bienal e seus publicos potenciais,
contribuindo para a difusdo e a reflexdo sobre a producéo artistica
contemporénea.

Por ser o primeiro produto editorial de uma Bienal, a publica-
¢do educativa tem ainda uma especificidade em relacdo a outras
publicacdes, como os catdlogos ou o guia da mostra. Ela é um
elemento fundamental das acdes que antecedem a abertura da
Bienal, nas quais seus conteldos e praticas sdo experimentados e
debatidos, gerando materiais, ideias e disponibilidades que podem
se desdobrar (ou ndo) em uma visita a mostra. Essa precedéncia
faz com que um dos principais desafios que enfrentamos ao con-
ceber essa publicacdo seja o tempo. No periodo em que iniciamos
sua elaboracdo, cerca de um ano antes da abertura da exposicao,
muitas das ideias e projetos para a mostra ainda estdo tomando
forma; diversos artistas estdo sendo selecionados, convidados ou
confirmados; muitas obras existem apenas na forma de um de-
sejo. A Bienal estd em pleno processo e ainda ndo é o que vird a ser
meses depois da conclusdo de nosso trabalho na publicacdo.

As diferentes solucdes adotadas anteriormente para lidar
com essa circunstancia mostram que ndo existe uma forma — mui-
to menos uma férmula — predefinida para a publicacdo educativa
de uma Bienal. Ela refletird sempre, a seu modo, as especificidades
e 0s questionamentos trazidos a cada edicdo da mostra.

342 Bienal: enunciados e ensaios

Depois de uma primeira aproximacdo com algumas referéncias que
orientam o projeto curatorial da 342 Bienal, nos interessou a ideia
de dar visibilidade ao que ha de potente na condicdo indefinida em
que trabalhamos durante o periodo de concepc¢édo da publicagao.
Isso nos pareceu se afinar com muitas das intencdes e das ques-
tdes que mobilizam a equipe curatorial, algumas delas apresen-
tadas pelos curadores Jacopo Crivelli Visconti e Paulo Miyada em
uma entrevista que pode ser lida na sequéncia desta introducao.
Uma dessas questdes diz respeito a estratégia da curado-
ria na organizacdo da exposicao: dispor as obras em relacdo com
objetos ndo necessariamente pertencentes ao campo das artes
visuais, mas que carregam histérias e simbologias. Essa operacao
estimula a criacdo de relacdes entre as obras e a diversidade de
significados, narrativas e associacdes que cada objeto mobiliza,

10
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sugerindo sempre novos entendimentos. Entendimentos complexos,
por vezes inusitados, mas, sobretudo, abertos as relagdes que cada
pessoa possa criar. Esses objetos sdo chamados “enunciados”.

Além dos enunciados, a nocdo de “ensaio” tem sido um dos
aspectos que norteiam os trabalhos da 342 Bienal. Para a curadoria,
pode-se entender o ensaio como um espag¢o em que, com base nas
relacdes que se criam ao longo do tempo, é possivel ressignificar e
amplificar aquilo que é ensaiado, sem a pretensédo de se alcancgar
um resultado definitivo.?

Inspirando-se nessas estratégias e nessas ideias da cura-
doria, Primeiros ensaios: Publicacdo educativa da 342 Bienal se
organiza em torno de trés enunciados: o meteorito do Bendeg6, o
sino de Ouro Preto® e um conjunto de reproducdes de retratos do
jornalista e abolicionista estadunidense Frederick Douglass.* Cada
um desses enunciados motivou a criacdo de uma trama de relacdes
entre textos, imagens e praticas, formando nicleos especificos
que compartilham a seguinte estrutura comum:

o uma apresentacdo do enunciado por meio de imagens e de
um texto introdutério;

@® trés entrevistas ou ensaios de autores convidados;

) obras de dois artistas participantes da 342 Bienal, especial-
mente selecionadas ou comissionadas para esta publicacao;

o um conjunto de préaticas, que chamamos de “ensaios pra-
ticos”, com foco em questdes e relagdes sugeridas pelo
enunciado.

Artistas, cientistas, poetas, pesquisadores, mestres e lide-
rancas foram convidados a compartilhar saberes, conhecimentos
e pesquisas na forma de textos, entrevistas ou obras de arte, a
maioria deles inéditos, em resposta a significados e relacdes
criados a partir de cada um dos enunciados. Os resultados desses
convites compdem os trés ndcleos que formam a espinha dorsal
desta publicacdo. Cada nlcleo apresenta diferentes vozes e distin-
tas perspectivas, unidas aqui pela poténcia simbdlica e relacional
exercida pelos enunciados, formando um conjunto de ensaios ndo
sobre, mas da 342 Bienal.

Esses ensaios — seja na forma de textos, imagens ou

2 Na entrevista realizada para esta publicacdo, os curadores Jacopo Crivelli
Visconti e Paulo Miyada abordam um pouco mais a nogao de ensaio na
342 Bienal. Ver p.19.

3 Sino da Capela de Nossa Senhora do Roséario dos Homens Brancos (conheci-
da como capela do Padre Faria), Ouro Preto, Minas Gerais.
4 Até a conclusao deste texto, a presenca dos trés “enunciados” na mostra

ainda ndo estava confirmada.



propostas de praticas — sdo compreendidos como movimentos ou
gestos iniciais em uma série indefinida; movimentos que ndo an-
tecipam, ndo definem nem encerram, mas “ensaiam” a 342 Bienal.
Mais do que explicar a diversidade desses ensaios, interessa agora
apresentar um pouco do processo que nos levou ao encontro de
cada uma das vozes que aparecem aqui e, também, a criacdo dos
ensaios praticos.

Meteorito do Bendego

A histéria recente do meteorito do Bendegd nos remeteu as pa-
lavras resisténcia, perenidade e resiliéncia, e abriu dois caminhos
de pesquisa. Sendo o Bendegd uma das principais pecas do Museu
Nacional, instituicdo historicamente fundamental para o fomento a
producdo cientifica no Brasil e que foi consumida por um incéndio
em 2018, fomos levados a pensar na resisténcia da prépria ciéncia,
do conhecimento cientifico representado pelo museu. O segundo
caminho de pesquisa que trilhamos partiu do reconhecimento de
gue os saberes e as cosmovisdes dos povos indigenas no Brasil, co-
nhecimentos construidos sobre bases ndo ocidentais, sobrevivem
ha séculos a violéncias e apagamentos fisicos e simbdlicos, encar-
nando, em sua “rexisténcia”® mesmo, o sentido das palavras “resis-
téncia” e “perenidade”. Desses dois caminhos de pesquisa surgiram
0s nomes da professora Maria Elizabeth Zucolotto, curadora dos
meteoritos do Museu Nacional, e do lider indigena Ailton Krenak,
que participam da publicagao, respectivamente, com um ensaio

e com a transcricdo de uma entrevista. Na sequéncia do texto de
Elizabeth Zucolotto, que introduz o nicleo, incluimos uma crénica
escrita por Machado de Assis em 1888, ano do traslado do Bendegd
para o Museu Nacional e da abolicdo legal da escravidado no pais,
com a sancdo da Lei Aurea no dia 13 de maio, fatos histéricos que o
escritor pde em relacao.

5 O antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro utilizou esse termo na aula publi-
ca que ministrou durante o ato Abril Indigena, realizado no Rio de Janeiro,
em 20 abril de 2016: “Por isso tudo, a luta dos indios é também a nossa luta,
a luta indigena. Os indios sdao nosso exemplo. Um exemplo de ‘rexisténcia’
secular a uma guerra feroz contra eles para desexisti-los, fazé-los desa-
parecer, seja matando-os pura e simplesmente, seja desindianizando-os
e tornando-os ‘cidad&os civilizados’, isto é, brasileiros pobres, sem terra,
sem meios de subsisténcia préprios, forcados a vender seus bracos — seus
corpos — para enriquecer os pretensos novos donos da terra”. Cf. Eduardo
Viveiros de Castro, “Os involuntarios da patria”, 20 abr. 2016. Disponivel em:
http://www.raiz.org.br/os-involuntarios-da-patria-eduardo-viveiros-de-

-castro. Acesso em: 7 jan. 2020.
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O altimo texto desse nicleo € um ensaio escrito em 2017 pelo
professor Paulo Tavares, da Universidade de Brasilia (UnB), iné-
dito em lingua portuguesa. Com base em pesquisas recentes na
Amazonia, Tavares apresenta a ideia de que a presenca das socie-
dades amerindias na regiao teve e tem um grau de complexidade
tdo elevado que a floresta pode ser pensada como uma enorme
“cidade”, repleta de vestigios ou “ruinas” dessa presenca. Isso o
leva a reavaliar a nocdo de design instituida pela modernidade oci-
dental, concluindo que o aprendizado com a cidade-floresta ama-
z6nica e com os saberes daqueles que a cultivaram pode indicar
outros caminhos.

Os retratos de Frederick Douglass

O estudo dos retratos e dos textos do escritor e abolicionista
Frederick Douglass (1818-1895), que foi o homem estadunidense
mais fotografado do século 19, nos motivou a pesquisar autorre-
presentacao, circulacdo da imagem e visibilidade. Em seus textos,
Douglass refletiu de modo critico sobre o poder social da foto-
grafia; e os cerca de 160 retratos existentes do escritor mostram
como ele contrariava conscientemente os esteredtipos que defi-
niam a percepcao coletiva do que significava ser negro nos Estados
Unidos durante as décadas de conflito pela abolicdo da escravatura
naquele pafs. Com base nesses estudos, decidimos discutir regi-
mes de visibilidade e de circulacdo de representacdes, deslocando
nossa pesquisa para o contexto brasileiro, com enfoque em estra-
tégias utilizadas por intelectuais e por artistas negros.

O jornalista e fotégrafo Nabor Jr., fundador e editor da revista
O Menelick 2° Ato, foi convidado a contribuir com um ensaio sobre a
imprensa negra brasileira, que existe desde a primeira metade do
século 19 e que é pensada aqui em didlogo com Douglass, em razao
de sua importancia em inscrever a presenca negra na sociedade
brasileira a partir de seus proprios termos de representacdo. Com
interesse semelhante, mas com enfoque no Teatro Experimental
do Negro, convidamos o multiartista e professor Salloma Salom&o
Jovino da Silva para compartilhar suas pesquisas sobre a histéria
desse grupo, que foi ativo entre as décadas de 1940 e 1950. Além
desses ensaios, nos quais se discutem experiéncias ocorridas no
Brasil, consideramos que seria imprescindivel, pela importéancia
histérica e pela estatura intelectual de Frederick Douglass, incluir
neste ndcleo trechos de textos de sua autoria, assim como um
artigo publicado em 2015 pelo professor John Stauffer, da Harvard
University, sobre a relacdo de Douglass com a fotografia.



O sino de Ouro Preto

O sino da capela do Padre Faria, na cidade mineira de Ouro Preto, e
sua presenca em diferentes momentos da histéria do Brasil, sem-
pre ligada a importantes fatos politicos, mobilizou pesquisas em
torno da repeticdo e da diferenca, de memodaria(s) e futuro. Além
disso, o préprio objeto, seus usos e suas funcdes sociais e simbo6-
licas nos levaram a conhecer e a pesquisar a tradicdo do toque

dos sinos nas cidades histéricas mineiras, que é hoje patrimdnio
cultural brasileiro.® Por meio da linguagem dos sinos se transmitem
a membéria musical, marcada pela heranca ritmica das percussdes
africanas, e os saberes incorporados dos mestres sineiros, mes-
clados aos codigos e a ritos da Igreja catélica. Assim, o corpo como
lugar de conhecimento, de producdo da diferenca e de manifesta-
cdo de linguagens e experiéncias diversas se mostrou um caminho
de pesquisa interessante.

Tivemos a oportunidade de entrevistar Nilson José dos
Santos, um dos mestres sineiros da igreja de Sao Francisco de
Assis, em Sdo Jodo del-Rei, atuante ha 27 anos para perpetuar essa
tradicdo. Referéncia reconhecida no ambito nacional, o mestre
compartilhou conosco sua estreita relacdo com os sinos, apresen-
tando por meio de um relato pessoal algumas das especificidades
do contexto mais amplo em que a préatica se insere coletivamente
na cidade. O interesse pelo corpo como ponto de convergéncia
de diferentes fendmenos e como enunciador de epistemologias
proprias nos levou também as pesquisas da professora Christine
Greiner, ligada ao Programa de Estudos Pds-Graduados em
Comunicacdo e Semidtica da Pontificia Universidade Catélica de
S&o Paulo (PUC-SP), que colabora na publicacdo com um ensaio.
Completam o nacleo do sino de Ouro Preto um pequeno conto da
escritora, cantora e compositora dominicana Rita Indiana, e uma
apresentacdo, com base em textos e imagens, escrita pela curado-
ra Carla Zaccagnini.

Os pontos de vista da arte
Além das vozes presentes nos textos ja mencionados, cada ndcleo

traz também o ponto de vista de dois artistas da 342 Bienal sobre
aquele enunciado. E é importante destacar esse aspecto, pois a

6 O toque dos sinos em Minas Gerais recebeu o titulo de Patriménio Cultural
do Brasil pelo Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan),
inscrito no Livro das formas de expressao, em 2009.
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presenca dos seis artistas que integram esta publicacdo tem um
estatuto diferente em relacdo as publicacdes educativas de edi-
¢Oes anteriores das Bienais. Nossa intencdo ndo é apresentar os
trabalhos desses artistas, seus contextos e processos criativos;
nem apenas oferecer aos professores um conjunto de imagens
para que sejam trabalhadas em sala de aula com base no estudo
dos artistas ou por meio de propostas que as utilizem. A insercéo
dessas obras e reproducdes de obras neste livro é entendida como
mais uma voz — ou como mais um olhar (ou ambos) — sobre cada
enunciado. Sua presenca ressignifica os enunciados de acordo com
os pontos de vista da arte.

Essa presenca assumiu diferentes formas. Na maioria dos
casos, ela deu origem a novos trabalhos, realizados em diferentes
linguagens (desenhos, textos, colagens, jogo) especialmente para a
publicacdo educativa. Foram por esse caminho as colaborac¢des de
Gustavo Caboco, para o nicleo do meteorito do Bendegd; de Neo
Muyanga e Daniel de Paula, para o nicleo dos retratos de Frederick
Douglass; e de Eleonora Fabido, para o nicleo do sino de Ouro
Preto. Os trabalhos de Carmela Gross e Noa Eshkol sdo anteriores
a publicacdo e sua presenca abre-os para novos entendimentos,
com base nas relacdes que estabelecem, respectivamente, com o
meteorito do Bendeg6 e o sino de Ouro Preto.

Ensaios praticos

Inspirados em jogos e exercicios teatrais, os ensaios praticos
incluidos na publicacdo convidam ao envolvimento do corpo, crian-
do relagdes com linguagens que fazem parte do universo da arte
contemporéanea, como a performance, por exemplo. Eles também
se distanciam de uma experiéncia direta com obras especificas,
como ocorreu em publicacdes educativas anteriores, e propdem
ensaios de percepcdo e criacdo com o corpo, que podem alimentar
reflexdes sobre seu lugar na experiéncia estética, seja ela qual for.
Cabera a professores, educadores e mediadores, quando isso for
pertinente a seus contextos e programas de atuacao, imaginar e
construir pontes possiveis entre os ensaios praticos e as obras com
as quais desejem trabalhar.

Por sua diferenca em relacdo aos demais elementos que com-
pdem cada nucleo, optamos por reunir os ensaios praticos em um
caderno auténomo. Essa, porém, € uma autonomia relativa, pois
eles existem em funcdo dos enunciados e complementam os con-
teldos de cada nucleo, propondo outras formas de relagcdo com as
questdes que cada um deles suscita. As propostas trazem sempre



a indicacdo do enunciado ao qual se associam, e se inspiram em
focos relacionados a ele. Os ensaios praticos se organizam em
dois tipos: os “ensaios de aproximacao”, voltados a interacdo em
grupo, e os “ensaios de composicao”, direcionados a composicdo e
ao improviso cénicos. A apresentacdo dos ensaios tem a forma de
um passo a passo e sua realizagdo requer sempre a presenca de
alguém que dé as instrucdes.

Como tem ocorrido nas Gltimas edi¢des da Bienal, realizamos
um laboratério com um grupo de profissionais da educacéo, que
experimentaram os ensaios praticos e apresentaram sugestdes
para aprimora-los.’

Relaciao, transparéncia, opacidade e aprendizagem

A elaboracdo da estrutura, dos conteldos e das praticas apre-
sentados anteriormente foi mobilizada pelo desejo de operar com
0s conceitos de transparéncia e opacidade, com base no contato
que tivemos com o pensamento do ensaista e poeta martinicano
Edouard Glissant, uma das referéncias do projeto curatorial. Ao
abordar esses dois conceitos no livro Poética da rela¢do, Glissant
menciona o exemplo do texto literario, discutindo-o nos contextos
da aprendizagem e da traducdo, entendidos como “dois meca-
nismos fundamentais da pratica relacional”. Tanto quem aprende
quanto quem traduz procura devolver ao texto a transparéncia de
uma intencdo poética que as palavras tornam opaca. De acordo
com o filésofo, aprendizagem e traducdo se esforcam “por langar
uma ponte entre duas séries de opacidades: de um texto oposto a
um leitor nedéfito, para quem todo o texto é considerado dificil (é o
caso da aprendizagem), de um texto que se arrisca no possivel de
um outro texto (é o caso da traducao).”®

Quando decidimos que essa publicacdo deveria dar visibilida-
de a processos que estdvamos vivenciando, e cujos resultados nao
era possivel prever quais seriam, nos arriscamos em uma possi-
bilidade parecida: lancar uma ponte que pudesse “traduzir” ndo a
342 Bienal, mas algo de sua estrutura conceitual, para educadores
e estudantes. Uma ponte por definicdo inacabada, inconclusa, a
ser feita e refeita a cada nova travessia, que se lanca numa busca
de transparéncia das intencdes que a sustentam, mas consciente

7 Agradecemos as onze educadoras que participaram, pela colaboragéao
generosa, e também ao Clube dos Professores do Nucleo de Acdo Educativa
da Pinacoteca de S&o Paulo, pela parceria na divulgacao do convite.

8 Edouard Glissant, Poética da relacédo. Traducdo Manuela Mendonca. Lisboa:
Sextante, 2011, p.111.
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de que a opacidade é algo intrinseco, necessario e importante em
qualquer relacdo. Porque, voltando ao pensamento de Glissant, o
direito a opacidade é a garantia de que uma relacdo ndo se torne
um exercicio de dominacao, imposicdo e reducado dos outros aos
nossos conceitos, medidas e valores. Em sua reivindicagao pela
opacidade, o filésofo afirma que o direito a ela

[...] ndo é encerramento numa autarquia impenetravel, mas
sim subsisténcia numa singularidade ndo redutivel. As
opacidades podem coexistir, confluir, tecendo tramas cuja
verdadeira compreensao incidiria na textura dessa teia e nédo
na natureza dos componentes. Renunciar, talvez por algum
tempo, a essa velha obsessdo de surpreender o fundo das
naturezas.?

E nessa coexisténcia e confluéncia de opacidades que apos-
tamos como uma estrutura potente para a construcdo de relagdes
de aprendizagem com a 342 Bienal. Assumimos que o ato de se
relacionar contém em si mesmo uma poténcia de aprendizado, e
que participar de uma relacdo em que se busque a transparéncia,
sem deixar de se reconhecer as opacidades, é um ato educativo.
Criamos uma estrutura em torno das relacdes que fomos capa-
zes de construir com os enunciados da 342 Bienal, com a colabo-
racdo de diferentes agentes, formando um conjunto de diversos.
Seguindo a sugestdo de Glissant, renunciamos a buscar o “fundo
das naturezas” desses diversos, preservando suas opacidades
e acreditando na poténcia das tramas tecidas por eles entre
si e, a partir de agora, também entre os leitores da publicacao.
Confiamos que essa diversidade de vozes, visdes e percepc¢des
em torno de um mesmo conjunto de questdes pode tornar ainda
mais férteis as relacdes de aprendizagem com a 342 Bienal, pois a
complexidade e a densidade dos conhecimentos e das realidades
gue nos cercam no(s) mundo(s) contemporaneo(s) exigem de todos
e todas o esforco por ndo se relacionar com apenas um ponto
de vista.

9 Ibidem, p.180.
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Entrevista
com OS
curadores

epeAlN o|ned

IJUODSIA 1[|2A1ID) ododer

Nosso trabalho na publicagdo educativa da 342 Bienal tem se desenvolvido a
partir dos enunciados que vocés estabeleceram para estruturar a exposicao.
Como e por que surgiu a ideia de trabalhar por meio de enunciados? Como fun-
ciona um enunciado dentro das operacgdes curatoriais da 342 Bienal?

J C V A ideia de trabalhar dessa forma surgiu na primeira reunidao que
fizemos, no comeco do ano [2019]. Ela apareceu de uma maneira

muito mais timida do que se tornou depois. Eu trouxe um exemplo
de algo que havia feito em uma exposi¢ao? infinitamente menor, e
que consistia basicamente na ideia de vocé apontar algo presente
numa obra, ou uma leitura possivel dessa obra, a partir de algo
que ndo é uma obra de arte. O que estamos mais acostumados a
fazer é criar relacoes entre obras, e so as vezes, através de algo
que nao é uma obra. Desse choque, a sua maneira de entender fica

potencializada.
1 Entrevista com os curadores Jacopo Crivelli Visconti e Paulo Miyada, realizada pela equipe
da Fundacéao Bienal em 29 de outubro de 2019, em S&o Paulo.
2 A exposicao Completely Something Else, realizada no Point Centre for Contemporary Art, em

Nicosia, Chipre, em 2016.



Depois, esse método de trabalho se tornou muito util, do meu
ponto de vista, para entendermos melhor o que estdvamos tentando
dizer. Fizemos uma primeira lista de artistas e entdo foram surgindo
nucleos ou ideias, mas essas ideias ainda eram muito abstratas. Foi
ai que entraram os enunciados, como algo que ajuda a definir, mas
que nao é impositivo e que nao é 100% claro para ninguém. E isso é
muito importante no projeto como um todo. Tem um espago para a
opacidade, no sentido que Edouard Glissant da a palavra, que est4
sempre ali. Foi ficando pouco a pouco mais claro, pelo menos para
mim, que esse modo de proceder era bem mais interessante do que
trabalhar com temas definidos, e também mais coerente do ponto
de vista das premissas gerais do projeto. Os enunciados sdo muito
potentes poeticamente, mas a0 mesmo tempo nao se encerram em
apenas uma leitura. Eles mais abrem do que fecham, na linha do pro-
jeto como um todo, aberto e poroso, mais dialégico do que dogma-
tico. E aberto também a transformacées.

P M Em termos curatoriais, estamos lidando com um desafio que é tam-
bém dos escritores e dos artistas, um desafio do processo criativo.

Nao adiantaria fazer uma exposicao toda estruturada por categorias
estanques e depois simplesmente omitir essas categorias e dizer:
“Olha, fique livre para fazer suas leituras sem contar com categorias”.
Porque as categorias estariam 14, imbuidas no trabalho. Vocé estaria
apenas omitindo uma informagao que foi estruturante. Entao, acho
que os enunciados cresceram porque, como o Jacopo esta descre-
vendo, eles permitem que se pensem relagoes fortes, narrativas
comuns, linhas de ressonancia entre obras, de um modo néo catego-
rial. Porque os enunciados sdo polifonicos, polissémicos, tém muitas
camadas, muitas historias.

Diferentemente de temas, os enunciados sdo elementos de naturezas distintas
(corpo celeste, personalidade histérica, um objeto ligado a uma préatica religio-
sa...) que podem levar a relagdes bastante abrangentes. Um dos nossos desa-
fios na publicacdo tem sido pensar como podemos sustentar essa abertura de
relacGes possiveis, ao mesmo tempo em que se busca a harmonia (no sentido
musical) entre elas. Como tem sido esse processo no trabalho curatorial?

J C Os enunciados sao potentes exatamente porque podem ser lidos de
muitas maneiras diferentes. E, de fato, isso é explicitado no modo
como lidamos com eles na exposicdo e como os enunciados entram
na publicagio educativa, no sentido de que ha sempre o objeto em
si e 0 que se conta sobre o objeto. Sobre qualquer objeto, e prin-
cipalmente se tdo carregados de histéria e significado como os
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enunciados, se poderiam contar muitas historias, e essa considera-
cao leva ao fato de que das obras ao redor dele também se poderiam
depreender varias interpretacoes. Isso também se aproxima do que
Glissant dizia da opacidade, de que eu nio preciso entender tudo, eu
e vocé podemos ter uma relagao sem que vocé seja completamente
transparente ou compreensivel para mim, ou vice-versa. Esse “nao
ser transparente” quer dizer que, dependendo de onde alguém olhe
para vocé, vocé vai dizer coisas diferentes. Os enunciados funcio-
nam como o monolito do filme 2001 — Uma odisseia no espago (1968),
dirigido por Stanley Kubrick. Ninguém sabe o que é aquilo. Se é
algo religioso, um meteorito que veio do espaco... Cada um vé aquilo
de uma maneira. A leitura que vocé faz diz mais sobre vocé do que
sobre o enunciado.

Tanto as obras quanto os enunciados — por se tratarem de elemen-
tos especificos, com sentidos, articulacoes, linguagens e histérias
especificas — tornam muitas relagdes possiveis, mas cada relagao se
torna especifica, propria e inica. Ao olhar cada uma de modo proé-
ximo, na maneira como lemos os escritos do Glissant, o mais bonito
é entender a ideia de relacdo como uma via de mao dupla. Ou seja,
na medida em que vocé aproxima uma obra de um enunciado, para
utilizar esse exemplo, vocé permite que a obra seja lida de uma
forma especifica, naquele momento, dependendo de quem a 1é. E, ao
mesmo tempo, aquela obra possibilita olhar para aspectos daquele
enunciado que vocé nio olharia, porque ele ja tem uma histéria tao
forte que parece a tnica coisa a ser dita sobre ele. Entao, vocé esta
sempre provando que as coisas se contaminam e se transformam.

Vocés podem comentar como chegaram aos enunciados que estruturam a publi-
cagdo educativa?

JC

Francesco [Stocchi] sugeriu, na primeira reuniao que tivemos, que
olhdssemos para o Museu Nacional, e o meteorito Bendegé nos
pareceu desde o comeco um simbolo fortissimo de resisténcia, mas
nio uma resisténcia no sentido do heroismo. E uma resisténcia que
independe da vontade; na verdade, tem um sentido muito préximo
da maneira como Eduardo Viveiros de Castro fala dos povos indige-
nas, para quem, ele diz, existir e resistir sdo praticamente a mesma
coisa. A ideia do sino veio da Carla [Zaccagnini], porque ela ja tinha
escrito um texto sobre ele e compartilhou com todos. Quando come-
cou a se definir que um dos assuntos que reapareciam e que deseja-
vamos discutir era a ideia de repeti¢ao, esse objeto foi emergindo,
cada vez mais forte. E o Frederick Douglass eu trouxe para o grupo
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por causa do fascinio pela imagem dele que se repete, esse conjunto
enorme de imagens ao longo da vida dele etc. Evidentemente, o que
mais causa impacto ao conhecer sua historia é o papel que ele teve
no abolicionismo, portanto, uma discussao sobre a escravidao, bem
relevante no Brasil ainda hoje. Mas neste contexto, isto é, no con-
texto de uma exposi¢do, em que a reflexdo sobre o poder da imagem
é particularmente central, vamos enfatizar outro aspecto, que é
exatamente a consciéncia profunda que ele teve da importancia

da circulacdo da imagem, e de uma imagem muito controlada, no
ambito de sua atuacio como abolicionista.

Em todos esses casos, estamos vendo o cruzamento da histdria

com H maitsculo com vidas e trajetdrias particulares de objetos,

de obras, de ideias... E isso talvez ndo seja gratuito. Voltando para

o Glissant, ele sempre comeca mapeando um cruzamento do que

¢ a historia, a histdria da escravidao, a histéria do trafico negreiro,

a historia dos abolicionismos, das independéncias, e presentifica
aquilo como uma vida, um conjunto de vidas, um povo, uma identi-
dade. A experiéncia de uma pessoa no porao de um navio negreiro,
essa possibilidade de trabalhar no micro e no macro, e ver como
essas coisas ressoam. E acho que talvez isso tenha a ver com o modo
como estamos trabalhando a relacio dessa Bienal com o momento
histdrico que vivemos. Que nao € tanto “vamos retratar o que esta
acontecendo” ou “vamos fazer a cronica do presente”, como os jor-
nais fazem. Nem vamos explicar todo o presente e utilizar as obras
artisticas como licoes de uma aula de sociologia ou de histéria. Mas
vamos ter muita consciéncia de que, ao fazer ou ao encontrar arte,
vocé o faz no interior de uma grande histdria que provoca operacoes
para além daquelas que consegue prever.

O que é, para vocés, a poética do ensaio? Como a equipe pde em pratica o
ensaio no processo curatorial e nas relagées que propde?

JC

Vocé pode entendé-la de muitas maneiras diferentes. A primeira

¢ que expandimos a Bienal ao longo do ano? e iremos, portanto,
“ensaiando-a” a partir de fevereiro até a grande exposicao de setem-
bro. E é uma ideia de ensaio, obviamente, cujo grande desafio é fazer

3 Os artistas presentes nas mostras individuais, acompanhadas de performances, que antece-
dem a exposicao maior em setembro de 2020 s&o, respectivamente: em fevereiro, a peruana
Ximena Garrido-Lecca (1980, Lima, Peru) e o sul-africano Neo Muyanga (1974, Soweto, Africa
do Sul); em abril, a brasileira Clara lanni (1987, Sdo Paulo, SP) e o argentino Ledn Ferrari (1920-
2013, Buenos Aires, Argentina); e em julho, a estadunidense Deana Lawson (1979, Rochester,
Nova York, Estados Unidos) e o brasileiro Hélio Oiticica (1937-1980, Rio de Janeiro, RJ).
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com que mesmo o momento culminante desse processo todo — a
abertura da mostra coletiva no Pavilhao, em setembro de 2020 — seja
lido como um ensaio, e nao como algo fixo ou definitivo. Mas, além
disso, ha a ideia do ensaio na maneira como o [artista belga radicado
no México] Francis Alys fala de ensaio. Essa palavra reaparece em
varias obras, textos e entrevistas dele, como metafora para falar da
historia da América Latina desde a invasdo — ndo diria descoberta
nem colonizacao. A leitura de Al§s dessa historia é que ela é consti-
tuida por ciclos periédicos em que, em algum momento, todo mundo
tem a sensacao de que as coisas estao melhorando, se afinando e che-
gando a algum lugar, mas dai algo desafina e tudo volta a estaca zero.
E neste momento histérico especifico que estamos vivendo, essa
imagem é muito presente. Quando comec¢amos a trabalhar na 342
Bienal, a situagao do Brasil, com um governo afirmando que nunca
houve ditadura e trazendo, ao mesmo tempo, os militares de volta

ao sistema politico, indicava claramente essa repeticao (ou “ensaio”,
citando Alys) da histéria. Mas, nas ultimas trés semanas, observa-
mos esse fato se repetir com rapidez impressionante e assustadora
pela América Latina, com manifestacoes e conflitos na Argentina,
Peru, Chile, Bolivia, Equador, sem falar da situacao ja crénica na
Venezuela. Nesse contexto, eu considero a ideia de ensaio muito forte
porque, de novo, ¢ uma palavra que vocé pode ler de duas maneiras
totalmente distintas. Uma que indica o esforco de se ensaiar repeti-
damente, mas também, de maneira aberta e transparente, a constru-
¢o coletiva de algo. E a outra que é uma referéncia direta ao que de
mais dramatico, histdrica e politicamente, vivemos por aqui.

Em francés, a palavra é muito boa, répétition, que se refere tanto

a0 ensaio como ao treino para se aprimorar uma danca, um calculo
ou o que quer que seja, quanto a ideia de reiteraco e retorno. Isso
também remete ao titulo Faz escuro mas eu canto, em que se retoma
um verso de 1963 do poeta Thiago de Mello, que ja durante os anos
1960 teve varias énfases, diversas leituras conforme dialogavam

ao redor do verso. Quando se retoma esse Faz escuro, também esta
se falando que certo escuro esta de volta ou jamais foi embora — no
sentido da repeti¢ao de uma histdria que néo se resolve, marcada
por promessas falsas, violéncias que retornam. Mas surge o mas eu
canto, que traz algum nivel de esperanca de que se possa romper

o ciclo. Os grandes historiadores que estudamos, como Giorgio
Agamben e Walter Benjamin, tém essa perspectiva de que estamos
olhando para a repeticao da histéria porque é um dever que se pode
ter em relacdo a histéria, mas também uma expectativa de que algo
de sua repeticio possa ser rompido. Neste momento, parece muito



dificil enxergar essa possibilidade, mas a histéria também mostra a
pertinéncia de algum nivel de esperanca, de algum nivel de resilién-
cia, de continuar cantando, pensando, refletindo, agindo, porque o
ponto que olhamos para nos referenciar nos momentos mais escuros
¢é sempre um desses pontos de insisténcia e de luz.

Vocés podem comentar mais sobre o titulo, Faz escuro mas eu canto?

JCV

PM

Tem muitas pessoas em nosso contexto, € nao s6 em nosso contexto,
que acham que no momento de dificuldade e de necessidade de resis-
tir nao é possivel falar de outra coisa. Mas também ha outra visao,
que é um pouco o que estamos propondo na Bienal, que defende que,
exatamente nesses momentos adversos também é importante falar
de outras coisas. Ou seja, nao é pelo fato de cantar que nao se per-
cebe que 0o momento é dramatico ou “escuro”. Para mim esse gesto

é de coragem, ndo de alienacio nem muito menos um querer fingir
que esta tudo bem. As historias classicas de [Claude] Monet pin-
tando ninfeias, ou do [Giorgio] Morandi pintando garrafas durante
as guerras mundiais eu vejo como uma defesa de algo essencial na
alma humana, mesmo no momento de maior dificuldade. Acho que

¢ importante, no momento que vivemos, também lembrar desses
exemplos de resisténcia de uma criacio poética e do que eu consi-
dero um esforco para ver a beleza do mundo, mesmo quando parece
que nio ha nada de belo.

Quando vocé olha para o meteoro e quando vocé olha para a histd-
ria dos povos indigenas, fica claro que, dependendo do sujeito da
histéria, muda o referencial do que é o escuro que se faz agora. Da
perspectiva dos povos indigenas da América Latina, por exemplo,
nao ha simplesmente a catastrofe deste més, deste ano, dos ultimos
cinco anos. Existe uma catastrofe sombria ha pelo menos quinhen-
tos anos. Esse “faz escuro” também pode ser lido em profundidades
histdricas, amplitudes e densidades diferentes. L.ogico que todas
elas se alimentam, mas, as vezes, a sensacao de que é preciso reagir
ao agora e as noticias da ultima semana pode alimentar uma leitura
histdérica muito narcisica, no sentido de que vocé olha e entende

os problemas do mundo com base naquilo que o atingiu hoje. Mas,
necessariamente, a profundidade é maior. Se algo o atingiu é porque
ja havia uma situagao estrutural mais profunda e antiga.

Uma das leituras que tem nos inspirado na criacdo desta publicacdo é Poética
da relacdo, de Edouard Glissant, referéncia que foi apresentada por vocés logo
no inicio dos trabalhos na 342 Bienal. Vocés poderiam comentar a presenca de
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Glissant entre as referéncias curatoriais, especialmente essa relacao entre
transparéncia e opacidade?

JC

Uma Bienal é um ambito no qual as reflexoes de Glissant ecoam

de maneira muito especial, pela presenca de artistas do mundo

todo, que é algo muito préximo, na filosofia de Glissant, da maneira
como ele introduz a ideia de opacidade e transparéncia. Todos esses
artistas vém de lugares distintos, de culturas e formacdes tnicas, e
o entendimento que o outro pode ter daquilo que eles estdo fazendo
jamais é completo. Isso para mim se relaciona também com um
convite que Glissant faz recorrentemente, que é falar na sua lingua,
mas sentindo-se perante todas as linguas do mundo. Trata-se de
admitir que aquela diversidade que vocé nao entende é essencial
para a sobrevivéncia da parte que lhe diz respeito, da parte que vocé
entende. Na construgio de qualquer Bienal, essa deveria ser uma
premissa 6bvia. Mas o fato de vocé encontrar esse tipo de referéncia
ajuda muito a estruturar o pensamento. Agora, no que diz respeito a
opacidade e a transparéncia, principalmente a opacidade, tentamos
ter isso como norte. Ou seja, nunca temos a ambicao de explicar as
coisas do comeco ao fim, porque nossa visao é a mesma do Glissant,
de que sempre ha uma parte do outro, uma parte grande ou pequena,
que vocé nao vai entender. E o esforco que se faz é para que vocé
tenha uma relagao com esse outro, mesmo nao o entendendo. Isso
para mim é a questao fundamental. Agora, tem o outro polo dessa
relacdo, que é a transparéncia, que talvez seja algo de que se fale
menos, porque a maneira como Glissant fala de opacidade é bonita, é
fascinante, mas a transparéncia para nds é um termo que surgiu nas
discussoes talvez até mesmo antes da opacidade. A transparéncia é
um termo que, normalmente (ndo em Glissant, mas no entendimento
corrente) é considerado positivo. E comecamos a ver exemplos de
obras ou de artistas, de reflexdes, em que essa transparéncia, na ver-
dade, é uma falsa qualidade. Transparéncia que fica s6 na superficie,
mas na verdade esconde mecanismos de poder, estruturas de poder
que se perpetuam. Ao olhar para este prédio [o Pavilhao da Bienal],
teoricamente transparente, um icone modernista, toda a arquitetura
modernista na verdade fez isso. E uma arquitetura teoricamente
transparente, mas que tem sido utilizada — o [Oscar] Niemeyer é um
exemplo 6timo disso — como arquitetura de poder, que preserva as
mesmas estruturas. Entao ha na opacidade uma leitura convencio-
nal como algo negativo, que Glissant desconstroi, fazendo-nos ver o
lado positivo, e ha também uma interpretacao positiva da transpa-
réncia, que, por sua vez, pode ser questionada. O Leon Ferrari, com
Palabras ajenas [Palavras alheias] (1967), é exemplar nesse sentido.
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Ele toma da maneira mais transparente possivel as coisas que
surgem na midia. Sao teoricamente transparentes, mas na verdade
elas escondem tudo que ha por tras. Essa polaridade entre transpa-
réncia e opacidade e onde estdo o negativo e o positivo é essencial na
maneira como estamos construindo a exposicao. E tem tudo a ver
com o que eu estava falando antes, que a maioria dos termos que usa-
mos sempre tem essa ambiguidade, essa ambivaléncia, que é muito
mais rica do que se vocé apenas considerasse a opacidade ruim e a
transparéncia boa ou vice-versa.

E possivelmente na exposi¢ao o Glissant também deve reaparecer
numa discussdo sobre um modo contemporaneo de lidar com a
identidade e com as polarizagoes da sociedade. Tem um aspecto
muito forte no Glissant, que reconhece a especificidade e a potén-
cia de grupos e individuos, mas nao edifica essa especificidade das
identidades como um lugar essencialista. Ou seja, que por vocé ter
uma origem, estd essencialmente destinado a reiterar a imagem e a
semelhanca dessa identidade. E, especialmente, ele é muito critico

a qualquer mito de pureza ou de origem unica, entendendo que a
ideia de um mito de pureza e de uma origem tinica é uma ferramenta
ficcional criada para justificar um projeto civilizatorio, conquis-
tador, ocidental, europeu, e que a critica pds-colonial deve se basear
na demolicao de premissas de pureza original. Ele nao aplica isso
aos projetos anticoloniais ou pés-coloniais. Ele promove e pensa
uma religacdo que nio é retrocedente e separatista, mas caminha
em direc¢ao ao maior nivel de caos, como ele diz, ou de entropia, de
contaminacao, de “crioulizagdo”. Esses sao todos desafios muito
dificeis em qualquer momento. E hoje, mais ainda. Eu diria que ha
fraturas sociais muito expostas, a flor da pele, na rua, materializadas
em toques de recolher, em perseguicoes, em fronteiras fechadas,

em exterminios. Torna-se dificil vislumbrar que seja possivel uma
solucdo que nao ocorra por meio de uma cisao ainda maior, dese-
josa do expurgo do seu adversério. E a partir dessa hipétese que

o autor trabalha, entio; e nao € que a Bienal pretenda explicar isso,
mas ela assume esse desafio glissantiano como um desafio para o
modo como as discussoes de identidade podem ser feitas ao longo

da Bienal. Assim, é muito especial, por exemplo, que no video de
uma entrevista com Manthia Diawara, o Glissant fale sobre o jazz
norte-americano. E uma leitura muito pregnante do que pode ser a
relacdo com a histéria, com a identidade, com a arte e com a politica,
porque ele encontra no jazz uma espécie de (des)recalque de uma dor
ancestral, negra, marcada pela travessia forcada do Atlantico, mas
ele ndo atribui isso a um processo linear, discursivo. Ele fala quase
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como se aquela dor, aquele sofrimento e aquela necessidade de mani-
festacao politica, social, cultural, soassem através da musica e ndao
fossem narrados linearmente. Isso é uma hipdtese muito complexa

e considero que, de varias maneiras, a escolha dos artistas e dos
trabalhos estd atenta a como outros processos analogos ou comple-
mentares a esse podem estar acontecendo hoje.

Outro autor que também apareceu entre as referéncias curatoriais & o antro-
pbélogo Eduardo Viveiros de Castro, com suas pesquisas sobre o perspectivismo
amerindio. No perspectivismo existiriam tantos mundos quanto sujeitos capa-
zes de ocupar pontos de vista. Na publica¢do, essa ideia tem nos interessado
para pensar a coexisténcia de diferentes visdes e relagdes que podem surgir a
partir de um mesmo objeto. Como a nocdo de perspectivismo tem aparecido ou
inspirado o processo curatorial?

PM

JCV

O que chamariamos de “um sujeito”, na verdade, pode fazer-se mul-
tiplo no curso de sua vida. Além de serem muitos mundos, depen-
dendo da perspectiva, cada ser nao esta destinado a habitar sé um
deles. Existem processos de vida, morte, passagens rituais e nego-
ciacoes possiveis que possibilitam essas passagens, que, em geral,
sdo conflituosas, traumaticas, marcadas por antagonismos. Existem
processos previstos de que, ao longo de um ciclo, vocé habite varios
desses mundos, o0 que também é radicalmente diferente da nossa
nogao europeia de sujeito.

Para mim, Viveiros de Castro traz varias questoes que sao importan-
tes na Bienal. Primeiro, por sua figura, neste momento, e a defesa
radical que ele faz dos direitos indigenas, que por si s6 seria sufi-
ciente para té-lo como referéncia. O segundo aspecto, que para mim
¢ fundamental, esta no primeiro capitulo de Metafisicas canibais.* No
final desse capitulo, ele deixa muito claro que tudo o que esta falando
¢ um estudo antropoldgico, mas é também filosofia. Isso é um passo
a mais que ele da, que justifica uma leitura mais livre e mais meta-
forica dos seus escritos, e é essa leitura livre que trazemos para a
exposicao. Assim, podemos trabalhar com a ideia do perspectivismo
de uma maneira mais livre. Essa ideia de olhar as coisas de maneira
diferente, de acordo com o lugar que vocé ocupa naquele momento.
Mas ha também outro momento que interessa, que se encontra em

A inconstincia da alma selvagem, também de Viveiros de Castro,

4 Eduardo Viveiros de Castro, Metafisicas canibais. Sao Paulo: Cosac Naify; n-1 edicdes, 2015,
pp.19-32.
5 Idem, A inconstancia da alma selvagem. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002.
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quando o autor passa quase um capitulo tratando da nocao de
relacdo. Ele diz que a relacéo é o que define a sociedade amerindia.
A relacdo que se cria ndo com seus cunhados e com sua familia, mas
com seu inimigo mortal. Viveiros de Castro afirma que a relaco
mais estreita que vocé cria é com aquele que o mata ou com aquele
que vocé mata. Simbolicamente, quem mata se torna marido da
mulher de quem ele matou, pai de seus filhos. Para mim, tem uma
analogia interessante que pode ser tracada entre essa maneira de
falar de relacéo e a maneira como o Glissant fala de relagao. Isto é,
comecando sempre, como Paulo bem lembrou, pela escravidao, pelo
genocidio, pela morte, mas mesmo assim aceitando que isso também
pode levar a novas relagoes e a sociedades muito mais interessantes
e fascinantes que as europeias, “de raiz inica”, como Glissant diz.
Essa ideia da relagdo como o elemento que constitui a sociedade,
mesmo entre grupos inimigos e até com quem te mata.

Sao dois pensamentos que enfatizam a relagéo e sao criticos aos
essencialismos. O do Glissant é parte da critica ao processo colonial,
politico, de linguagem e de identidade. E o pensamento do Viveiros
de Castro alcanca um nivel cosmogonico e existencial, que se faz
também social.
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Em torno dos retratos de
Frederick Douglass




“Antes de renunciarmos as imagens, devemos arriscar um comenta-
rio, que nao foi expresso antes e que sera, talvez, colocado na conta
da nossa vaidade negra; e talvez ndo o seja injustamente, mas nos
0 apresentamos pelo que ele possa ter de valido. E o seguinte: os
negros nao podem obter retratos imparciais nas maos de artistas
brancos. Parece-nos quase impossivel que os brancos representem
0S Negros sem exagerar grosseiramente seus tragcos caracteristicos.
E o motivo é 6bvio. Os artistas, como todas as pessoas brancas,
adotaram uma teoria a respeito dos tracos que distinguem a fisio-
nomia do negro. Ouvimos muitas pessoas brancas dizerem gue ‘os
negros sao todos parecidos’, e que elas ndo conseguiam distinguir
os velhos dos jovens. Essas pessoas associam o rosto negro a 0Ssos
malares proeminentes, narinas distendidas, nariz achatado, labios
grossos e testa recuada. Fortemente impressa na mente de um
artista, essa teoria exerce poderosa influéncia sobre seu lapis, e
muito naturalmente o leva a distorcer e a exagerar essas peculia-
ridades, mesmo que elas mal existam no original. A tentacdo de
produzir a aparéncia do negro e ndo da pessoa é muito forte; e
muitas vezes leva o artista, assim como o intérprete, a ‘ultrapas-
sar a modéstia da natureza’ [William Shakespeare, Hamlet, ato Ill,
cena 2]. Ha grande variedade de formas e de fei¢cdes entre nos, e é
raro encontrarmos um rosto que contenha todas as caracteristicas
usualmente atribuidas ao negro; e ha agueles nos quais as marcas
de descendéncia africana (embora a cor da pele permaneca a mes-
ma) desapareceram inteiramente. ‘Sou negra, mas sou bela’ é uma
verdade hoje, tanto quanto o foi nos tempos de Salomao [“Céntico
dos cénticos”, 1: 5. Antigo Testamento].

Talvez ndo féssemos mais imparciais que nossos irmaos brancos,
caso tentassemos retrata-los. Da mesma forma, iriamos desenhar
seus labios demasiado finos, o nariz muito afilado e arrebitado,
suas bochechas parecendo um lampiao, os cabelos bem escorridos
e sem vida, e o rosto, de modo geral, muito cadavérico. Mas deve-
mos deixar de lado as imagens, e nos consolarmos como Thomas
Whitson fez certa vez, quando disse que ficaria bonito no dia em
gue a opinido pUblica mudasse. De nossa parte, gostamos do nariz
grande, seja ele achatado ou afilado, ndo importa, e este é o ponto.
Cada um com seu gosto, desde gue nao se infrinjam os direitos
humanos.”

Frederick Douglass, “Um tributo ao negro”. North Star, 7 abr. 1849
(traducéo de Alexandre Barbosa de Souza)
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bree street
cape town
8001

7 Nov 19
dear Paulo & Ana and Jacopo,

i was thrilled to read the 1861 address in boston given by Douglass that you sent: from the
outset his intention is to convulse the assumptions of what his audience might have
imagined were the boundaries that contain what ruminations a (former) slave may aspire
to hold. he talks of the facility to perceive and to make pictures (and music) as defining
features of what it means to be a human. and we know he is speaking during a moment
when, likely, not all of those listening are entirely convinced that ‘a black’ belongs naturally
to the race of human too.

his incisive comment about the extent to which the catholic church comprehends the
mesmeric effectiveness of images is striking, as is his observation that images are key to
‘the making of our presidents’. in a sense, we have fashioned ourselves into little gods who
fashion little gods...

in this, our era of the perennial invention of reality by images-on-screen, his comment that,
‘the winner, in order to outvote, must out laugh his adversary’ carries a distinctly now
valence.

yes, i do have more images along the lines of what i sent you previously.

these are a selection of demiurges.

warmly,
neo

bree street

cidade do cabo

8001

7 de novembro de 2019

caros Paulo & Ana e Jacopo,

adorei ler a fala de 1861 proferida por Douglass em boston que vocés enviaram:
desde o inicio a inten¢io dele é abalar os preconceitos do seu publico sobre os
limites das reflex6es que um (ex-) escravo poderia aspirar a ter. ele menciona a faci-
lidade para perceber e para fazer imagens (e musica) como aspectos que definem o
que significa ser humano. e sabemos que ele esta falando em um momento em que,
provavelmente, nem todos aqueles que o ouvem estio inteiramente convencidos de
que “um negro” também pertence naturalmente a raga humana.

seu comentario incisivo sobre o quanto a igreja catolica compreende a fas-
cinante eficicia das imagens é impressionante, assim como a observacéo de
que as imagens sio essenciais para “a construcio dos nossos presidentes”.
em certo sentido, nés nos moldamos como pequenos deuses que moldam
pequenos deuses...

nesta nossa era de invencao permanente da realidade por meio de imagens-
-em-telas, o comentario dele de que “o vencedor, no intuito de obter mais
votos, precisa de mais risos que o adversario” tem atualidade evidente.

sim, eu tenho mais imagens como aquelas que enviei anteriormente. estas sao
uma selecdo de demiurgos.

afetuosamente,
neo













Sobre
Frederick
Douglass
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Frederick Douglass (Condado de Talbot, Maryland, EUA, 1818 —
Washington, D.C., EUA, 1895) foi o estadunidense mais fotografado
do século 19. Sua imagem se espalhou, e ainda circula, como simbolo
de justica e resisténcia. Homem publico, jornalista, escritor e orador
abolicionista, Douglass era filho de uma mulher negra escravizada

e de um homem branco que ele ndo conheceu. Comegou a ser alfa-
betizado pela esposa de um senhor de escravos, mas este a impediu
de continuar a dar aulas para Douglass pouco depois. A proibicao
fez Douglass entender que tal conhecimento seria fundamental

para sua emancipacio.' Entdo, aos 21 anos, fugiu para o estado de
Massachusetts e, aos 29, fundou seu proprio jornal,? no qual defen-
dia a luta abolicionista e o sufragio feminino.? Por meio desse veiculo
e em suas célebres autobiografias,* desenvolveu uma escrita de estilo
proprio, em que contrariava, de forma pioneira, os estereétipos que
definiam a percepgao publica do que significava ser negro durante as
décadas de conflito pela abolicdo da escravatura nos Estados Unidos.
Em alguns de seus textos, Douglass declarou que um pintor branco
jamais poderia se desvencilhar de seus preconceitos e visao estere-
otipada ao pintar um homem negro. Por isso, ele recorreu ao meio
fotografico para registrar sua imagem em seus proprios termos, ain-
da que nao fosse o autor dos retratos. Acreditava que a fotografia era
um processo técnico que revelava os retratados como eles eram, sem
distor¢ao. Sempre que tinha oportunidade, fazia um retrato. Neles,
valorizava uma das caracteristicas mais simbolicas da negritude: o
cabelo. Suas imagens entraram no fluxo de circulacio dos jornais,
assim como em espagos privados de todo o pais — grande parte delas

1 “[...] A propria maneira decidida como ele falou, esforcando-se para impres-
sionar a esposa com as consequéncias malignas de me dar aulas, serviu
para me convencer de que as verdades que ele estava proferindo o afeta-
vam profundamente”. Frederick Douglass, Narrative of the Life of Frederick
Douglass, an American Slave, Written by Himself (1845). Cambridge: Belknap
Press of Harvard University Press, 1960, p.45.

2 Inicialmente chamado The North Star e depois rebatizado Frederick
Douglass’ Paper.
3 “Frederick Douglass, o mais importante abolicionista negro dos Estados

Unidos, foi também o homem de maior destaque na causa da emancipacao
feminina em sua época. Por apoiar integralmente o controverso movimento
das mulheres, com frequéncia era ridicularizado em publico. A maioria dos
homens de entdo, ao ter a virilidade contestada, teria automaticamente
se levantado em defesa de sua masculinidade. Mas Douglass assumiu uma
postura antissexista admiravel, declarando néo se sentir diminuido pelo
rotulo de ‘o homem dos direitos das mulheres’. In: Angela Davis, Mulheres,
raca e classe. Trad. Heci Regina Candiani. S&o Paulo: Boitempo, 2016, p.50.

4 Narrative of the life of Frederick Douglass, an american slave. Written by
himself (1845), My bondage and my freedom (1855) e The life and times of
Frederick Douglass (1881).
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foi veiculada na forma de cartdes de visita.s Tal disseminagao fez
com que sua imagem se tornasse tao relevante quanto ele mesmo:
Douglass é um marco na histéria dos movimentos pelos direitos civis
nos Estados Unidos, praticas ativistas que alcanc¢ariam plena potén-
cia meio século apos sua morte. Foi uma referéncia politica e intelec-
tual para figuras como Angela Davis, Malcolm X (1925-1965), Martin
Luther King (1929-1968) e Toni Morrison (1931-2019).

As imagens nio se tornam iconicas espontaneamente. Sua importan-
cia para uma coletividade é estabelecida com sua repeti¢io; seu valor
simbolico é construido. Douglass foi precursor em muitas frentes de
luta, e sua estratégia de autorrepresentacgao e circulacao dentro dos
regimes de visibilidade é tdo consciente quanto visionaria.

5 “Douglass visitava os estldios de fotégrafos sempre que podia, colocava
fotos de si mesmo nas capas de suas autobiografias e distribuia pequenos
cartdes de visita estampados com sua imagem em todos os lugares por
onde passava”. In: Hannah Natanson, “Frederick Douglass photos smashed
stereotypes. Could Elizabeth Warren selfies do the same?”, The Washington
Post, 18 set. 2019. Disponivel em: https://www.washingtonpost.com/his-
tory/2019/09/18/frederick-douglass-photos-smashed-stereotypes-could-
elizabeth-warren-selfies-do-same/. Acesso em: 9 dez. 2019.






(1) Samuel J. Miller, c¢.1847-1852. Daguerredétipo. (2) Autoria desconhecida, c.1850.
Daguerreétipo. (3) Autoria desconhecida, c.1856. Oleo sobre tela. (4) Autoria desconhecida,
c.1858. Chapa de daguerre6tipo de seis exposicdes. (5) Autoria desconhecida. c.1858.
Cépia de daguerre6tipo ou ambroétipo perdido. (6) Retrato de Frederick Douglass na capa

da revista estadunidense Harper's Weekly, vol. XXVIL, n.1405, Nova York, 24 nov. 1883.

(7) George Francis Schreiber, 1870. Impressdo em albumina. (8) George Kendall Warren,
1879. Impressdo fotografica P&B (carte-de-visite). (9) Luke C. Dillon, c.1880. Impressao
fotografica P&B (cabinet card). (10) Retrato de Frederick Douglass na capa da revista LIFE,
22 nov. 1968. O daguerreétipo é de autoria de J.R. Eyerman e foi produzido na década

de 1850.




Esse artigo foi escrito para a publicacdo on-line What It Means to Be American [O que significa
ser americano], parceria entre o instituto Smithsonian e o Zécalo Public Square. Disponivel em:
https://www.zocalopublicsquare.org/2015/12/04/why-abolitionist-frederick-douglass-loved-the-
photograph/ideas/nexus/. Acesso em: 19 nov. 2019.
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Por que o
abolicionista
Frederick
Douglass amava
a fotografia

Jajnels uyor

Subitamente, ao que parece, a cAmera fotografica se tornou uma
arma poderosa para aquilo que muitos veem como o inicio de um
novo movimento pelos direitos civis. Ja se tornou uma histdria
corriqueira: os negros nao saem mais de casa sem uma camera e, de
acordo com James B. Comey, diretor do FBI, mais policiais pensam
duas vezes antes de interpelar pessoas das minorias, por medo de
que suas imagens viralizem.

Mas o elo entre fotografia (ou filme) e direitos civis remonta a
Frederick Douglass, famoso ex-escravizado, orador e escritor aboli-
cionista, e estadista do pés-Guerra Civil Americana.

Douglass era apaixonado por fotografia. Escreveu mais sobre
esse meio que qualquer um de seus pares. Frequentava estidios de
fotografos e, sempre que podia, posava para um retrato, sobretudo
quando estava viajando, ou seja, a maior parte do tempo. Tornou-se o
americano mais fotografado do século 19.

Douglass considerava a fotografia a mais democratica das
artes, uma ferramenta crucial na luta pelo fim da escravidao e pela
conquista dos direitos civis. Definiu Louis Daguerre (1787-1851), o



criador da primeira forma popular de fotografia — ainda lembrada
por seus detalhes luminosos —, como “o grande descobridor dos
tempos modernos”. Com a invengao de Daguerre, que conhecemos
como daguerredtipo, “hoje a criada mais humilde pode possuir uma
imagem de si mesma que nem a fortuna dos reis conseguiria com-
prar ha cinquenta anos”. A fotografia dignificava o mais pobre dos
pobres; era um poderoso equalizador.

Douglass e a fotografia cresceram juntos. Ele fugiu da es-
cravidao em 1838, um ano antes que Daguerre e Henry Fox Talbot
(1800-1877) criassem as primeiras formas de fotografia. Iniciou sua
carreira como orador abolicionista em 1841, justo quando aperfei-
coamentos técnicos reduziam o tempo de exposi¢ao necessario,
permitindo a proliferacio de retratos em daguerreotipia. Os retra-
tos alimentaram a demanda por fotografia, respondendo por mais de
90% de todas as imagens fotograficas nas cinco primeiras décadas
de existéncia do meio.

Douglass posou pela primeira vez para a sua “imagem”,' como
eram frequentemente chamados os daguerreoétipos, por volta de
1841, no inicio de sua carreira publica. No final da década, depois de
alcancar sucesso extraordinario como orador e autobidgrafo, ficou
famoso bem na época em que a fotografia se tornara extremamente
popular. Havia estidios fotograficos em todas as cidades, condados
e territérios dos estados livres. Praticamente todos os nortistas
podiam se dar ao luxo de ter o seu retrato. Estampas gravadas a
partir dessas fotografias circulavam como ilustragoes nos livros
mais vendidos, como os de Douglass, e na imprensa, permitindo aos
leitores receber as noticias visualmente pela primeira vez.

Douglass reconheceu o poder da fotografia. Ele e muitos
outros americanos acreditavam que o retrato de [Abraham] Lincoln
(1809-1865) feito por Mathew Brady (1822-1896), em fevereiro de
1860, ajudara a elegé-lo. Na época, a candidatura de Lincoln era um
tiro no escuro, ja que ele era praticamente desconhecido no Leste.
Depois que a fotografia de Brady circulou amplamente nos jornais
e se tornou onipresente na campanha, Lincoln teria dito que havia
sido eleito pelo retrato de Brady. Douglass declarou a mesma coisa:

“O retrato faz o presidente”.

Douglass associava a fotografia a liberdade, sentimento com-
partilhado por muita gente dos estados livres do pais, que abracou a
fotografia com mais fervor que qualquer outra na¢iao do mundo. Os
estados escravagistas e rurais do Sul, contudo, demoraram mais a
adotar a técnica. Na defensiva em relacao a escravidao, os sulistas

1 No inglés, “likeness” [semelhanca, similitude, retrato, imagem]. [n.e.]
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brancos pareciam concordar tacitamente que seria melhor que mui-
ta coisa de sua sociedade continuasse sem ilustragao.

Douglass se definia como homem e cidadao livre tanto em seus
retratos quanto em suas palavras. Também acreditava no poder da
fotografia de veicular a verdade. Mais que uma verdade contada, a
imagem verdadeira representava a maior arma dos abolicionistas,
pois expunha a escravidiao como um horror desumanizante. Os
retratos testemunhavam a humanidade essencial dos negros, com-
batendo as caricaturas racistas evidentes em litografias e gravuras
baseadas em desenhos.

Os retratos e as palavras de Douglass transmitiam ao mundo
a mensagem de que ele podia reivindicar cidadania, com o direito de
igualdade perante a lei, tanto quanto seus pares brancos. Por isso ele
sempre se vestia com esmero para o fotografo, mostrando-se “ma-
jestoso em sua ira”, como disse um admirador sobre um retrato de
1852, e se empenhava em falar e escrever com a mesma eloquéncia.
Com suas imagens e palavras, procurava “cidadanizar-se” mais que
os cidadaos brancos, numa época em que a maioria dos brancos nao
acreditava que os negros pudessem ser cidadaos dignos.

O grande nimero de retratos de Douglass — 160 poses dife-
rentes, reproduzidas milhdes de vezes — revela nao apenas sua fé na
fotografia, mas também sua compreensao da identidade publica que
estava criando. Os fotégrafos procuravam Douglass e adoravam
trabalhar com ele. Uma amiga se gabava de possuir “mais de vinte
fotos dele” e descrevia como “os fotografos perseguem Douglass
para posar para eles”.

Douglass teria sido um devoto perspicaz das midias sociais,
pois atualizava continuamente sua persona publica, projetando um
eu (self) em constante evolucao. Com isso, desafiava os fundamentos
da escravidao e do racismo, baseados na ideia de que pessoas de uma
determinada raca sdo, de certa forma, imutavelmente inferiores a
outras. A concepcao fluida de identidade de Douglass unia arte e
politica. Ele chegou a dizer que “a influéncia moral e social das ima-
gens” era mais importante na conformacao da cultura nacional que

“a formulacao de leis”.

Seus retratos evoluiram, ao longo dos anos, de combatente
revoluciondrio pela liberdade e visionario ferrenho a profeta sabio
e estadista ancido. O marcador visual mais notavel de sua evolugio
continua sao os pelos faciais e os penteados. Se os homens do sé-
culo 19 testavam estilos de rostos hirsutos, poucos o fizeram com a
frequéncia de Douglass. Ele acompanhava, e muitas vezes ditava a
moda vigente.

Nas 160 poses de Douglass, dois fatos recorrentes se destacam.



O primeiro é que ele quase nunca mostrava um sorriso, com a nota-
vel excecdo da imagem de um cartéo de gabinete — formato popular
no po6s-Guerra Civil, semelhante a um grande cartéo postal — de
1894, seis meses antes de sua morte, em 1895. Quase até o fim da
vida, ele refutou a caricatura racista do negro como escravo e servo
feliz. O segundo é que ele se apresentava, na roupa, pose e expressio,
como cidadao digno e respeitavel. Sua galeria de retratos contribuiu
para coloca-lo entre eminentes se/fmade men, titulo de um de seus
discursos tipicos.

Seus retratos funcionam hoje como um importante legado
visual. Nos milhares de murais, esculturas, pinturas, gravuras,
desenhos, selos postais e capas de revista produzidos a partir das
fotos de Douglass, seu rosto e porte emanam um protesto contra
o linchamento e a segregacao. Eles militaram pelos direitos civis
e celebraram o poder negro. Dignificaram o corpo negro que os
estadunidenses brancos, segundo Ta-Nehisi Coates, tantas vezes
tentaram destruir.

Douglass foi astucioso em sua consciéncia do potencial da
fotografia para moldar a opinido publica e transformar a socieda-
de; assim, nada mais justo que o “retrato” desse grande americano
continuasse a lutar por suas nobres causas muito tempo depois do
homem ter ido embora.

Traducao de Alexandre Barbosa de Souza.
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Autorrepre-
sentacao,
reprodutibilidade
e circulacdo na
imprensa negra.
1333-2019

I JogeN

Ou: “dos negros é que
ninguém jamais quis se
ocupar, cometendo-se
assim o maior erro da
nossa histdria”!

Citacao do escritor Silvio Romero, publicada em sua obra Histéria da litera-
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Este 1® Congresso do Negro Brasileiro, t
promevido pelo Teatro Experimental do Ne- |
gro, e que ora inguguramos em nome da ;
sua comissdo orgenizadora, abre uma mova |
fase nos estudos dos problemas das relagdes
de raca no Brasil.

Paorque os brasileiros de cdr, pafriotica-
‘mente interessados no estudo dos meios que
os conduzam @ sua integragdo definitiva na
nacionalidade, através da ascencdo social e
econdmica possibilitada pela educagdo e
pela cultura, estdo praticamente liderando a
elaboracdo de um pensamento, precipitando
e forcando a cristalisacdo de uma politica
racial cujo conteddo ideoldgico se enconira
em mossa {radigdo, em nosso: costumes, que
nunca permitiram ou endossaram a supre-
macia de um grupo étnico sobre os repre-
sentantes de ontras racas. Observamos que
a larga miscegenacdo praticada como impe-
rativo de nossae formacdo listérica, desde o
inicio da colonisacdo do Brasil, estd se trans-
formando, por inspiracdo e imposicdo das
tltimas conquistas da biclogia, da antropo-
logia e da sociologia, numa bem delineada
doutrina de democracie racial, a servir de
licdo e modélo para oulros povos de forma-
cido étnica complera, comforme é o nNOsEO
caso.

A énfase acentuando a linha de nossa
evolucdo infer-racial ndo implica, evidenfe-
mente, na negagdo ou diminuigdo da impor-
tincia de que se vevesiem os aspectos da
convivéncia defeituosa de pretos e brancos
no pais, onde os primeiros, depois de liber-
tos a 13 de maio de 1888, ndo mereceram,
como era justo e mecessdrio, qualquer apdio
econdmico da Repiblica, nenhuma educa-
edo e ingtrucdo profissional que os habilitas-
sem a usar as f quias legais, intdi
thes @ oportunidade de continuarem existin-
do como elementos da mesma eficiencia e
utilidade de gquando eram escravos. O dnus
negativo gque os brasileiros négros ainda
hoje apresentam, anfes de uma insuficién-
cia, de incapacidade para as tarefas e res-
pensabilidades civicas e sociais da hora pre-
gente, refletem o “deficit”, que se multiplica
hd cerca de sessemta anos, que as classes
dirigentes da Nagdo tém para com o povo
de cor negra.

Sem qualguer mdcula de ressentimento,
os brasileiros de cdr tomam a iniciativa de
reabrir os estudos, as pesquizas e as discus-
soes levantadas por varios intelectuais, prin-
cipalmente pelos promotores dos I1° e II°
Congressos Ajro-Brasileiros do Recife e da
Bahia, respeclivamente, ji agora ndo ape-
nas com a preocupacdo estritamente cienti-
fica, porém aliando & face académica do
cenclave o senso dindmico e normativo que
conduz a resultados prdticos.

Assim é com muito elan construtive que
nos lancamos aos frabalhos deste Congresso,
certos de estarmos praticando um alo de
evidente ledr civico e proje¢io universal,
quando assistimos aos esforcos das mais
licidas inteligéncias e ricas culturas, insti-
tuicdes as mais representativas, como é o
caso da UNESCO, no sentido de dotarem o
mundo de um clima de seguranca, de paz
e liberdade pela vie da compreensdo e [ra-
ternidade entre os homens e os povos, aci-
ma das divizées e rivalidades motivadas por
questoes de crigens raciais

{ Discurso pronunciade na A. B, I. a
26-8-950).
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Todo cidadao pode ser admitido aos cargos publicos civis,
politicos ou militares, sem outra diferenca que n&o seja a de
seus talentos e virtudes.?

Foi do alto desse enunciado, incisivo e direto, ecoando a urgente
reivindicagdo de uma participagao igualitaria da populagiao negra no
mercado formal de trabalho do pais que, em 14 de setembro de 1833,
surge na cidade do Rio de Janeiro, entdo capital do Império, o jornal
O Homem de Cor.? Forjava-se assim o nascimento da imprensa negra
no Brasil.

Sim! Ha mais de 180 anos o Brasil tem um atuante movimento
editorial que produziu centenas de periédicos em todo o pais, ras-
gando os séculos 19 e 20, e adentrando o século 21. Porém, é surpre-
endente que esse movimento nao tenha tido a merecida atencao,
considerando-se a sua importancia politica, social e cultural, nao
apenas para a historia do pais e da imprensa brasileira de maneira
geral, mas principalmente por sua fundamental contribuicio na
edificacdo do(s) pensamento(s) do(s) negro(s) brasileiro(s) do periodo
pré-abolicao até hoje.

Do ponto de vista conceitual, a definicdo de imprensa negra é
simples: “trata-se do jornalismo nascido da vivéncia coletiva negra,
voltado a esta comunidade e feito por negros”,* conforme palavras
do escritor e jornalista Oswaldo de Camargo, decano da imprensa
negra paulista.

Além da valente e competente existéncia de uma imprensa
negra registrada em estados brasileiros como Minas Gerais, Parana,
Rio Grande do Sul e Pernambuco, este texto vai destacar alguns
jornais negros produzidos no Rio de Janeiro e, em especial, em Sao
Paulo, polos de intensa articulacao e producao jornalistica negra nos
séculos 19 e 20.

2 Constituicao Politica do Império do Brasil de 1824, artigo 179, paragrafo XIV.

3 “[Entre os anos de 1829 e 1833, eclodem os] debates publicos sobre cor, na-
cionalidade e origem na corte do Rio de Janeiro e o surgimento de panfletos
e periddicos dirigidos por republicanos, liberais exaltados e conservado-
res que denunciam conspiragdes escravas. [...] Surgem varios periddicos
concentrados no tema: O Crioulinho (1833), Brasileiro Pardo (1833), O Filho
da Terra (1831), O Mulato ou O Homem de Cor (1833), O Meia Cara (1833), O
Macaco ou o Palhaco da Opposicao (1833), entre outros”. In Lilia M. Schwarcz
e Flavio Gomes (orgs.). Dicionario da escraviddo e liberdade. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2018.

4 Entrevista em video concedida pelo escritor e jornalista Oswaldo de
Camargo, em abril de 2015, na cidade de S&o Paulo, ao jornalista Nabor Jr.
Video publicado no canal da revista O Menelick 2° Ato (lll). Disponivel em:
https://vimeo.com/123892765. Acesso em: 28 jan. 2020.


https://vimeo.com/123892765

Mas, voltando ao caso pioneiro da primeira manifestacio da
imprensa negra no pais, niao poderia haver tempo e lugar mais pro-
picios para a criacao vanguardista do jornal O Homem de Cor, que
tinha estampado no cabecalho de todas as suas edicoes a frase que
abre este texto. Além da recém-outorgada liberdade de imprensa —
assinada por Dom Jodo VI em 1821 (treze anos apos a oficializaciao da
imprensa no pais) —, dois outros fatores contribuiram para o surgi-
mento desse jornal negro.

Primeiro, a composi¢ao étnica da capital do império, predo-
minantemente negra.® Em segundo lugar, o instavel momento de
intensa agitacdo politica e social que o Brasil atravessava — o turbu-
lento periodo regencial (1831-1840), quando uma série de rebelices
localizadas eclodiu no pais.®

Envolto nessa atmosfera de incertezas e de reafirmacao
prematura da cidadania brasileira, o periédico O Homem de Cor -
considerado o primeiro jornal a combater a discriminacgio racial no
Brasil -, nasce na Tipografia Fluminense de Paula Brito, loja instala-
da no largo do Rocio (atual praca Tiradentes).”

Caracterizado por denunciar abusos de autoridades publicas
e civis, o jornal ousou questionar as efetivas condicoes de realiza-
cao das promessas de liberdade insufladas pelo advento do periodo
regencial.

A partir da sua terceira edi¢ao, o jornal O Homem de Cor teve
o seu titulo alterado para O Mulato, ou O Homem de Cor, muito pro-
vavelmente para dar voz e representatividade a consideravel parcela
mestica da populacdo da cidade. Apesar de sua curta trajetéria —
circulou entre 14 de setembro e 4 de novembro de 1833, totalizando

5 “[Entre os anos de 1810 e 1845, ha uma] entrada massiva de africanos na
cidade do Rio de Janeiro, incluindo-se nessa conta o comércio pos-trafico
ilegal de 1831. O Rio vai se transformar na maior cidade negra atlantica do
século XIX, com uma concentracao extraordinaria de escravizados africa-
nos, mobilizados no setor de servicos, transporte e outros da area urbana”.
In Lilia M. Schwarcz e Flavio Gomes (orgs.). Dicionario da escravidao e liber-
dade, op. cit.

6 O periodo regencial compreende o decénio de 1831 a 1840 na histéria do
Brasil, entre a abdicacdo de dom Pedro | e a Declaragédo da Maioridade,
quando seu filho dom Pedro Il foi emancipado, aos 14 anos de idade, e
assumiu o trono, dando inicio ao Segundo Reinado. O periodo regencial foi
marcado por uma intensa agitacao politica e popular em todo o pais.

7 E importante destacar que Francisco de Paula Brito (1809-1861), proprie-
tario da tipografia que levava seu nome, era um homem negro, editor,
jornalista, escritor, poeta e tradutor. Dono de uma biografia interessantis-
sima e seguramente uma das mais importantes figuras do Rio de Janeiro
na primeira metade do século 19, foi ele também o responséavel por editar
os dois primeiros livros do ainda jovem escritor Joaquim Maria Machado de
Assis (1839-1908).
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cinco edi¢oes publicadas —, o pioneirismo desse periédico marcaria
definitivamente as tltimas décadas da primeira metade do século 19
e a histéria da imprensa no pais.

Protagonistas de uma série de insurgéncias emancipacionis-
tas ao longo dos mais de trés séculos de escravizacdo no Brasil, os
negros sequestrados do continente africano, ou nascidos no pais,
jamais foram indiferentes, submissos ou acomodados a essa situacgao
cruel e covarde. A histéria da imprensa negra no Brasil é, portanto,
uma continuidade dessa tradicao libertaria, inquieta e inconforma-
da, porém com uma sensivel diferenca. Seus protagonistas gestaram,
em comunhao com uma imprensa propria, a real insercao da inzelli-
gentsia negra brasileira na vida nacional. Nao por acaso, boa parte
das publicacoes da imprensa negra do inicio do século 20 traz, com
frequéncia, subtitulos com dizeres do tipo: “Orgio noticioso, litera-
rio e critico”. Também vao estimular e valorizar a erudicdo do leitor
de modo massivo em suas paginas, seja por meio da frequente publi-
cacao de poemas e contos de autoria negra, ou da regular veiculagao
de textos que enaltecem a capacidade intelectual do negro. Era o
desejo da integracao social, tendo o estudo e a qualificagao profissio-
nal como molas propulsoras.

EM SAO PAULO,
UMA AVALANCHE NEGRA

Trinta e cinco anos apds a publicacio do jornal A Pdtria (1889), e 25
anos apds o surgimento de O Progresso (1899), considerados os perio-
dicos inaugurais da imprensa negra paulista, surge na cidade de Sao
Paulo o jornal O Clarim d’Alvorada (1924), fundado por José Correia
Leite e Jayme Aguiar. Esta publicacéo, ao lado dos jornais Getulino
(1923), fundado por Lino Guedes e Gervasio Moraes na cidade de
Campinas e, posteriormente, A Voz da Raga (1933), 6rgao oficial
da Frente Negra Brasileira (FNB), trouxe para o centro do debate
racial um pensamento mais estratégico de reivindicagao social,
reclamando de maneira veemente a participacio negra na sociedade
brasileira e dando inicio, também, as primeiras reivindicagoes de
cunho politico desta imprensa.

O Clarim dAlvorada, deve-se lembrar, foi precedido de outros
jornais da imprensa negra paulista surgidos no inicio do século 20,?

8 De modo geral, sdo edi¢des caracterizadas por abordar a vida social e
recreativa da comunidade negra do estado, e por pregar, quase de maneira
catequizadora, uma ética puritana que fosse capaz de tirar o negro da sua
condicdo de marginalizado.



fundamentais para a construgao de seu conceito editorial. Foram
eles O Menelick (1915), A Rua (1916), O Xauter (1916), O Alfinete
(1918), O Bandeirante (1919), A Liberdade (1919), A Sentinela (1920)
e O Kosmos (1922). Todos estreitamente vinculados a Grémios
Recreativos nos quais a coletividade negra urbana da época se reu-
nia para momentos de lazer e de comunhao.’

Ainda entre o inicio dos anos 1920 e 1930, a imprensa negra
em Sao Paulo vé surgir titulos como Elite (1924), Auriverde (1928),

O Patrocinio (1928), Progresso (1928), Chibata (1932), Evolu¢do (1933),
Tribuna Negra (1935), O Clarim (1935) e A Alvorada (1936). Citamos
em especial os casos dos jornais O Clarim dAlvorada e A Voz da
Raga, pelo fato de ambos terem grande popularidade entre a comu-
nidade negra de Sao Paulo no periodo em que circularam, especial-
mente entre as pessoas que frequentavam os espacos de sociabilida-
de desta populagio, e também por transporem duas barreiras que
ainda hoje assolam as publicac¢oes da imprensa negra no Brasil: a
longevidade e o alcance.

De 1933 21937 circulou o jornal A Voz da Raga, de proprieda-
de da poderosa Frente Negra Brasileira (FNB). Com periodicidade
semanal, o periddico chegou a ostentar a impressionante tiragem
de 5 mil exemplares impressos em uma tnica edi¢do, enquanto
O Clarim dAlvorada foi publicado ininterruptamente por oito anos,
entre 1924 e 1932. Essa longevidade, ainda nos dias atuais, é alcanca-
da por pouquissimos periodicos da imprensa negra no pais.

Os periddicos da imprensa negra tinham uma circulacao
restrita a comunidade a que se destinavam e podiam ser adquiridos
sobretudo em associagoes, entidades culturais e grémios recreativos
dos negros de Sao Paulo. Exerciam uma fungéo social, politica e ca-
tartica para seus leitores. Se sua conotacéo ideoldgica se altera com
o passar do tempo, o nticleo basico de pensamento dessa imprensa é
0 mesmo: a integracao social do negro.

E preciso salientar a estratégica revalorizaco simbdlica da
personalidade negra protagonizada por esses jornais — obviamente
refletindo a sociedade da época - ao se referirem, por exemplo, ao
termo “raga” de modo nio pejorativo. Ao contrario, tudo o que era
negativo para a sociedade discriminadora passa a ser positivo para
o negro, conforme destaca Clovis Moura no ensaio “A imprensa
negra em Sao Paulo™

9 Era o principio do século e a proximidade da escravatura ainda configurava
um fantasma social, um estigma a perseguir a juventude negra. Os grémios
eram garantia da atividade social, em certa medida isenta do peso de uma
eventual segregacao.
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Jornal dirigido por José Correia Leite e Fernando Goes, posicionava-se pela **unido social e politica dos descendentes da raca negra’”.




O conceito de raca e de pureza racial deveria ser aguele que
0s negros descartariam sistematicamente, por ser fruto de
uma antropologia que visava coloca-lo como inferiores, a fim
de que as nacdes colonizadoras justificassem a aventura co-
lonial. Mas tal ndo acontece. E que o negro, no caso do negro
brasileiro, dele se aproveita, para, numa reviravolta ideol6-
gica, autoafirmar-se psicologicamente. [...] O conceito de
“raca” é sempre usado como motivo de exaltacao da negritude
dos produtores dessa imprensa.r°

IMAGEM E _
AUTORREPRESENTACAO VISUAL
NA IMPRENSA NEGRA

Majoritariamente limitada a uma comunicagao apenas escrita, a
imprensa negra passa a incluir a imagem do negro em suas publica-
coes, ainda que de modo timido, sobretudo a partir dos anos 1920.
Fotografias e ilustracoes nas quais personalidades como Luiz Gama,
José do Patrocinio, Castro Alves, Cruz e Souza, Lima Barreto e
Benjamin de Oliveira surgem altivos, dignos e reluzentes nas pagi-
nas dos jornais. Referenciais simbolicos, como a Mae Preta, também
sao retratados com recorréncia. Em sua maioria, essas figuras eram
evocadas como simbolos cuja biografia, quase miticamente recons-
truida, servia de exemplo de sucesso intelectual, do poder da educa-
¢ao como ferramenta de mobilidade social, e de trajetdrias a serem
seguidas pela comunidade.

Em A Voz da Raga sao publicadas recorrentemente imagens
das principais liderancas da FNB, como os irméos Arlindo Veiga dos
Santos e Isaltino Veiga dos Santos, das reunides promovidas pela
entidade e dos encontros politicos que demonstravam a forca da
organizacao, como na iconica fotografia em que Isaltino Veiga, entdo
secretario geral da FNB, é recebido em audiéncia especial pelo entdo
chefe do Governo Provisério Gettlio Vargas no Palacio Rio Negro,
em Petrdpolis, Rio de Janeiro.

Além de promover a visibilidade do grupo que diretamente
representa, expediente adotado pela oz da Raga com a veiculacao
de imagens relacionadas a FNB, o Quilombo destaca-se por expan-
dir as fronteiras desta “autopromocao visual”. Por mais que fossem
recorrentes as fotografias de Abdias Nascimento — fundador do
periodico —, que teve a sua imagem publicada em todas as edigdes de

10 Clévis Moura, “A imprensa negra no Estado de Sao Paulo”. In Roger Bastide,
Estudos Afro-Brasileiros. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973.
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o Quilombo, e outras figuras importantes do Teatro Experimental do
Negro (TEN), organizacgio a qual a publicacao estava estreitamente
veiculada, o jornal desconstrdi em suas paginas as subestimadas be-
leza e intelectualidade negras por meio da visualidade. No campo da
erudicao intelectual, destacava de modo recorrente, por exemplo, os
encontros de Abdias com importantes intelectuais e personalidades
negras (e brancas) estrangeiras da época, como o jornalista George
S. Schuyler, do T#e Pittsburgh Courier, a contralto Marian Anderson
(a primeira estrela da 6pera dos Estados Unidos) e o escritor e
filosofo franco-argelino Albert Camus. A isso some-se a publicacio
de artigos de jornais negros dos Estados Unidos traduzidos para

o portugués.

Quanto a adocao de imagens nas paginas da imprensa ne-
gra, ressalte-se que elas agem no campo mais amplo da cultura
visual, mais do que simplesmente ilustrar um texto, pois se apre-
sentam como ferramenta vital na desconstrugao do modo estereo-
tipado como os negros sdo comumente apresentados na imprensa
tradicional (branca). Isso se da porque essa representacao positiva
estabelece uma imagem oposta a da representagao simplificada e
portadora de qualidades negativas, numa tentativa de reversao ou
inversao do esteredtipo. Estratégia semelhante de afirmacao identi-
taria positiva da estética negra, por meio da imprensa, seria uma das
principais linhas de atuacao de movimentos como Négritude, nos
anos 1940, e Black is Beautiful, na década de 1960.

Do ponto de vista do vanguardismo da exaltacao da estética
negra por meio da imprensa, chama a atengao o esforgo — e o pionei-
rismo — de publicac¢des como o Quilombo, que, mais de uma década
antes de o movimento Black is Beautiful eclodir nos Estados Unidos,
enfatizava a beleza da mulher negra brasileira. Em quase todas as
suas dez edicbes, o periodico publicou fotografias, estrategicamente
de grandes proporg¢oes — quando nao na propria capa do jornal —, de
mulheres negras produzidas e posicionadas de modo a valorizar
suas feicoes fisicas. Esse expediente era efusivamente explorado na
divulgacao dos concursos Rainha das Mulatas e Boneca de Piche,
tradicionais no periodo, assim como para citar um importante feito
de alguma atriz ou bailarina negra da época. Por mais que essas
acoes soem machistas hoje, pois podem sugerir um reducionismo da
mulher negra a sua beleza, em detrimento de seu intelecto, a veicu-
lacao dessas imagens e desses concursos tinha o objetivo primeiro
de combater os estereotipos que estimulavam a manutencao da
ordem social e simbolica vigente, os quais estabeleciam (e ainda
estabelecem) que mulheres e homens brancos constituem o padrao
normativo de beleza.



Ao oferecer um contraponto positivo as imagens comumente
depreciativas que representam as mulheres e os homens negros na
grande imprensa, resistindo a invisibilidade e as tentativas de elimi-
nar a alteridade dos olhares, o Quilombo insere-se como um guar-
dido da representacdo negra de forma digna, e como importante ator
da desconstrugao dessa imagem estereotipada e irreal. Como afirma
o tedrico cultural e sociélogo Stuart Hall:

[...] a0 invés de evitar a imagem do corpo negro, porque

ele tem sido tao apreendido nas complexidades do poder

e subordinado na representacao, essa estratégia positiva-
mente pega o corpo como principal aspecto de sua estratégia
representacional, tentando fazer com que os estere6tipos
funcionem contra eles mesmos."

A IMPRENSA NEGRA
NA REDEMOCRATIZAGAO
E O JORNAL QUILOMBO

Com a instauracao do Estado Novo, em 1937, tudo e todos sao atin-
gidos, e as organizacoes deixam de atuar até 1945, ano da deposi¢ao
de Vargas e consequente inicio do processo de redemocratizacao do
pais. E quando ressurgem os jornais da imprensa negra se rearticu-
lando em suas reivindicacoes. Fazem parte desse periodo os jornais:
Senzala (1946), Unido (1948), Mundo Novo (1950), Quilombo (1950),
Redencao (1950), A Voz da Negritude 1953), O Novo Horizonte (1954),
Noticias de Ebano (1957), O Mutirdo (1958), Hifen (1960), Niger
(1960), Nosso Jornal (1961) e Correio d’Ebano (1963).

Se no inicio do século 20 as publicacoes da imprensa negra
sdao marcadas por seu carater de abstencionismo politico (forjando
uma espécie de mecanismo de defesa para ndo se pronunciar sobre
tal problema), nos periodicos que surgem a partir de 1945, impulsio-
nados pelo jornal Mundo Novo (1950), esse “problema politico” surge
com destaque. A propaganda politica aberta e o apoio a candida-
turas, tanto de negros quanto de brancos liberais, assim como os
reflexos da situacio de transicao e de reestruturagao social no pais,
ganham as paginas dos jornais negros publicados entre os anos de
1945 € 1963, quando a imprensa negra sofre uma nova paralisagao
para ressurgir nos anos 1970.

11 Stuart Hall (org,). Representation. Cultural representation and cultural signi-
fying practices. Londres: Thousand Oaks; Nova Déli: Sage Open University,
1997.
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Diregao de ABDIAS NASCIMENTO

VIDA,

PROBLEMAS E ASPIRACOES DO NEGRO

’
=y -
NOS
ABDIAS NASCIMENTO

08 saimos — vigorosa e altivamente — ao en-
N contro de todos agueles que acreditam, — com

ingenuidade ou malicia —. que ‘nrcteudcmns
criar um problema no pais. A discriminacdo de cor
e de raga no Brasil é uma questdo de fato (Senador
Hamilton Nogueira). Porém a lula de QUILOMBO
ndo ¢ especificamente contra of que negam 0§ Nossos
direitos, sindo em especial para fazer lembrar ou
conhecer ao proprio negro 05 seus direitos d vida e d
cultura.

A cultura, com intuicdo e acentos africanos, a
arte, poesia, pensamento, ficcdo, musica, como er-
pressdo étnica do grupo brasileiro mais pigmentado,
paulatinamente vai sendo relegada ao abandono,
ridicularizada pelos lideres do "brmaqueumeu!o”. €5
quecendo-se esses “aristocratas” de que o pluralis-
mo  étnico, cultural, religioso e politico dd vi-
talidade aos organismos ndcionais, sendo o proprio
sanyue da democracia (Gilberto Freire) , Podemos di-
zer gue o desconhecimento do megro como homem
criador e receptivo vem desde 13 de maio de I15%%
(Arinr Ramos) .

Nosso caso se relaciona com todo o problema que
determina o predominio politico de uma race ou gri-
po éinico de maior forea econdmica sébre outro grupo
éinico ou raga sem meios. Apesar do fempo que an-
fe(.c‘dc‘t a conquista da Amcrf::a quando o Fapa Pio II,
Silvio Enéas F to. feg-
cos ao trifico porfumrés de a Frlmrws depois da
guerra de seccessdo nos Estados Unidos motivada pela
emancipagdo dos escravos; apés as lutas libertadoras
de Cnuba e Brasil, o problema segue no mesmo pé
Quando jd ndo se pdde falar de serviddo e submissds
militar, querem arrancar ao negro o dominio eco-
co e politico de sua ferra, como na Africa do
tiram-lhe violentamente e-x direitos no pals
ajudon a formar e const o nos Estados
idos; ou ardilosamente nt‘sj‘}c,lrer he dos meios
icos e mentais que o capacifariam a adguirr
a consciéneia de sua verdadeira condicdo ante uma
tguaidade legal, como no Brasil.

A situacdo apenas es

5. 5
o can rmcmm dos mrfr)r‘r«[a srnml
programa beligerantemente racista e
3 nsegh mais de um milhdo de votos,
propria vitdria dc Truman baseou-se na cam-
panha pelos direilos c para todo o povo norte-ame-
ricano, inclusive os negros. A India, nesta mesma As-
sembléia que se realiza em Paris, levou ao comheci-
das Nagdes Unidas o problema da discrimi
cldo na Afri do Sul, onde reaciondrios dese
tes dos contrabandistas “boers”, com tnicamente um
milhdo e melo sibre nove milhdes de nativos, ven-
eeram as eleigdes contra o partido do general Smuts,
Javoravel aos negros.

E fransparente esta verdade histdrica: o negro
ganhou sua liberdade ndo por filantropia ou bondade
dos brancos, mas por sua propria luta e pela insub.
sisténcia do sistema escravocrata (Caio Prado Jr.).
Agui ou em qualguer pais onde tenha eristido a escra-
viddo. O negro regeita a piedade e o filantropismo
aviltantes e luta pelo sew direilo ao Direito

0 megro brasileiro jd rouql:rvfou seu direito ted-
rico ¢ codificado mas necessifa o exercicio ativo desse
direito. Como brasileiros nds protestamos comira a
existéncia, nao 50 dos Ku-Kluz-Klan alienigénas, co-
mr;r dos autdctones kuklurklan de mentalidades e ati-
ludes

O nosso trabalho, o esforco de QUILOMBO é para
qite o megro rompa o digue das resisténcias atuais
com sen valor humano e cultural, dentro de um cli-
ma de legalidade democrifica que assegura a lodos
o5 brasileiros igualdade de oportunidades e obriga-
ces. Os atentados é essa paridade juridica, e de
falo praticados frequeniemente em nosso meto, sdo
anti-democrdticos, separatistas e lesivos d integra-

(Continua ma pag. 6)

-+ Hd preconceito de cor no Teatro?

RE:

SCUTIDD AUTOR DE “ANJO
sileiro. Suas pecas "Vesti
do" grangearan

€0, € outras,

e “Anjo Negro
ram
considerando Nelson Rodrigues
do-lhe gualquer valor.

drigues prepara-se para enjfrentar nova tem
“Senhora dos Afogados”,

Tima rwrumrn o de
fra" que a

teatro

A QUE ATRIBUE O AFASTA-
MENTO DO NEGRO OU MES-
TICO DOS NOSS0S PALCOS 7

nossa pergunta Nelson Ro-
drigues respondeun com precisio :

D EG H
OU MA FE NEGAR O PRECONC EITO II.‘\C[.!]. NOS PALCOS
BRASILEIROS™

Nelson Rodrigues marca umae fasc ne eLimr:-ﬁo Jﬂo teatro bra-
e

-lhe a reputecdo a’e nosso maior autor dramdti-
lbum de Familia® i
. recentemente apresenfada no
debates acésos em lorno do valor de sua obra fealral,

Enquanto fudo isso acontece, Nelson Ro-
ia interdilou tambem. Ninguém,

po
autorizado m:a abrir @ discussio de QUILOMEO em torno da
eristéncia on ndo do preconceito de cor e de raga em

PONDE A NOSSA ENQUETE \F] SON RODRIGUES, O

“INGENUIDADE

ullter sem
— interditada le’a Censura —
EmiT, provoca-
L uns
verdadeiro genio, outros negan-

stade com a pro-
a nossa “Elec-
rianto, mais

noss0

molecagem ¢ a cachaga. Mas tals
preconceltos nada representam
diante do preconceito malor e
mais irredutivel, que é o da cor.

(Continua na pag. &)

Nelson Rodrigues

—Acho, isto &, tenho a certe-

za de que & pura e simples ques-
tio de desprezo. Daspre- em to-
dos 03 sentidos, mas !Lr.u:n. S
bretudo. Raras companhias gos-
tam de ter negro em ceéma;
quando uma peca exige o e
mento de cor adnuv.w. a seguin-

] .K-\n SUPSTAr &

Quan Dr, George 8.
Schuyler passou pelo Rip em
misshu  jornalistica do  “The
Puml.n:m}- ", tivemos
com ele um eiro _encontro.
Sorridente ¢ bem humorado,

Schuyler niio esconde o escritor
nico, o redator vivo e agil da-
¢io *O mundo numa
coluna®™, do *“Pittsburgh Cou-
rier”.  Guardames trechos da
conversa gque mantivemos.
lhe perguntamos sobre
possibilidade da  mistura  de
Estados Unidos,
falou com a
de quem representa de fato o
pensamento de toda u's raga.
— E' uma solugho multo dis-
tante ¢ teorica. O negro ndo
mistura atravez do
casamento. Para que e por gue

¥ . pensa em

A grande afriz Ruth de

Souza no filme “Terra ele havia de pensar nisso ? Em
Viglenta” — Nota sobre qualquer condigio social ou cul-
cinema na 6. pdg. tural em que se ache, ele en-

contra para se casar pretas cul-

DOIS MUNDOS: PRETO E BRANCA, DENTRO OE UM S0 PAS

SOBRE A VIDA DO NEGRO NOS ESTADOS

08 0 BRILHANTE JORNALISTA ¢

TUDOS NA AMERICA LATINA SOBRE DISCRIMIN CAI)
RACIAL

NIDOS FALA-
SCHUYL

RGE

George 5. Schuyler palestrando com o diretor de QUILOMBO

tas, educadas. O negro possue
uma sociedade completa e nem
gosta_de admitir nela o brance.

— Porque ?

— Receio de que o branco
traga consigo o seu racismo.
Mesmo que ele nio seja racis-
ta, o negro suspeita sempre.

{Continua na pig. 2)

Ano | N.° 1

RI0 DE JANEIRO, % DE
DEZEMBREO DE 1848

1 CRUZEIRO
COLABORAM : Gilberto
Freyre, Guerreiro Ramos,
Efrain Tomis B, Maria
Nascimento, Froacisco de
Assis Barbosa, J. 5. Gui-

maries,

1 fdez. 1948)



E naquele periodo, especificamente entre dezembro de 1948 e
julho de 1950, que circula o jornal Quilombo, destacando-se entre os
demais periddicos negros da época por, entre outras razoes, reunir
um elenco de grandes nomes de nossas artes e ciéncias, brancos e
negros, num projeto inédito e inico de luta contra o racismo no Brasil.
A maneira dos melhores jornais estadunidenses ou franceses da época,
0 Quilombo congregou, num mesmo espaco politico e cultural, intelec-
tuais brasileiros e estrangeiros que emprestavam sua grandeza para a
construgao do pds-racismo no Brasil. Figuraram entre os seus colabo-
radores nomes como Guerreiro Ramos, Ironilde Rodrigues, Edison
Carneiro, Solano Trindade, Nelson Rodrigues, Rachel de Queiroz,
Gilberto Freyre, Arthur Ramos, Murilo Mendes, Carlos Drummond
de Andrade, Péricles Leal, Origines Lessa e Roger Bastide. Da pers-
pectiva de hoje, pode-se dizer que o Quilombo constituiu a primeira
manifestacio erudita massiva de “cultura negra” no Brasil.

UMA IMPRENSA
QUE NAO SE CALA

Mesmo com a asfixia imposta pela ditadura militar (1964-1985), que
inviabilizou todo e qualquer tipo de manifestaciao que incomodasse o
regime, e ainda transformou o mito da democracia racial em peca-
-chave da sua propaganda oficial, os primeiros anos da década de
1970 também registraram a valente e necessaria manifestacio dos
negros de Sao Paulo, por meio de uma imprensa prépria. Alguns dos
peri6dicos dessa fase foram os jornais Arvore das Palavras (1974),

O Quadro (1974), Biluga (1974), Jornegro (1977), O Saci (1978),
Abertura 1978), Vissungo (1979), Derebé (1980), Chama Negra (1986),
Ebano (1980) e Tribuna Afro-Brasileira (1989).

Entre o final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, sai de cena
o protagonismo dos textos puramente politicos e reivindicatorios,

e passam a integrar a pauta dessa imprensa o entretenimento, o
comportamento, a moda, a beleza e a musica, como ferramentas de
insercao social e autoafirmacao. Nesse contexto, destacam-se as re-
vistas Pode Cré! (1993), Agito Geral (1995), Raga Brasil (1996), Visual
Cabelos Crespos (1997), Negro Cem por cento (1998), Rap Brasil (1999),
Planeta Hip Hop (2000) e Elementos (2007).

Ainda no inicio do século 21, exaltando e apresentando figu-
ras negras de destaque intelectual nos mais variados campos do
saber, temos em Sao Paulo a criacao das revistas Eparrei (2001),
Afirmativa Plural (2004) e O Menelick 2° Ato (2010).

Com a relativa democratizacdo da internet, a imprensa negra
se reinventa, se apropria de novas ferramentas (YouTube, redes
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sociais, canais de podcast) e vé surgir iniciativas como Portal Africas,
Afropress, Geledés, Instituto Portal Afro, Ceert, Blogueiras Negras
e Alma Preta, além das acoes solitarias, mas de prestigio e disse-
minacao na comunidade negra, como os blogues Negro Belchior
(hospedado no portal da revista Carta Capital), o extinto A Beira
da Palavra (do poeta Allan da Rosa, que durante anos esteve dentro
do site da revista Forum), bem como Cidinha da Silva, que recebe
o nome de sua autora. Essas paginas virtuais configuram-se como
espacos de interacio e de difusao de pensamentos criticos com foco
na diversidade (mulheres e LGBT+ ganham espaco nas midias negras
digitais no século 21).

O jornalista e escritor Oswaldo de Camargo, que por décadas
colaborou com a imprensa negra de Sao Paulo, atuando nos jornais
O Novo Horizonte e Mutirdo e nas revistas Niger e E‘bano, afirma:

A imprensa negra (com as implicacdes que a coloriram
abundantemente de negro de 1915 as proximidades dos anos
[19]70), ndo existe mais. Ndo existe mais aquele leitor negro
altamente receptivo e participante, sécio ou frequentador de
associacdes ou entidades negras. Nem mais é possivel, como
naguele tempo, ainda sob a lembranca da “Abolicdo”, que nao
passou de um cavalo de Troia [...] interpretar com facilidade
a sociedade negra ou a sociedade chamada branca, de onde
partem os designios que podem alterar, pela conquista da
cidadania para todos, a sociedade brasileira.”?

De fato, esse periodo da imprensa negra nao mais existe. Nao
que o envolvimento dos leitores e sua comunhao em espacos sociais
tenham se extinguido. Essas relacoes apenas se transformaram
com o passar do tempo. A existéncia da imprensa negra, por sua
vez, permanece vital como um eficiente instrumento de autorrepre-
sentacgao, representacao positiva, visibilidade e circulacao. Falar da
existéncia da imprensa negra no Brasil é sempre uma oportunidade
de resgatar uma divida cultural com a comunidade negra do pais e
prestar um valioso servico aos brasileiros. Pouco conhecida e ainda
menos divulgada, seu resgate coloca em evidéncia e em discussao
nao apenas sua importancia, mas também uma contradicio que nds,
negros, sabemos ser uma perigosa armadilha retorica: por que, num

12 Oswaldo de Camargo, no texto “O que representa esta reedicao de fac-
-similes da Imprensa Negra”, publicado no livro Imprensa negra, organiza-
do por Clévis Moura e Miriam N. Ferrara (Imprensa Oficial e Sindicato dos
Jornalistas no Estado de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2002).



pais que se afirma uma democracia racial, é necessaria uma impren-
sa alternativa capaz de refletir anseios e reivindicagoes, mas, acima
de tudo, o etos do universo dessa comunidade, nao apenas oprimida
economicamente, mas discriminada por sua marca de cor, que os
setores deliberantes da sociedade consideravam (e muitos ainda
consideram) ser um estigma e elemento inferiorizador.

Mais do que exercer uma importante funcao social, politica
e cultural, a imprensa negra refletiu, e ainda reflete, o comporta-
mento, 0s anseios, as conquistas, as reivindicacoes e os protestos de
uma parcela significativa da sociedade, atualmente majoritaria no
pais. Sua existéncia é, portanto, fundamental para compreender nao
apenas o universo da comunidade negra brasileira, mas também o
proprio Brasil.
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a materialidade
Nnao € peutra

Daniel de Paula

Em preparacio para suas diversas viagens transatlanticas rumo a América, incluindo a
expedicio de carater mercantilista em direcdo as Indias que acabara por provocar o violen-
to encontro de mundos equivocadamente denominado descobrimento, Cristévao Colombo
realizou uma série de paradas estratégicas em Gomeira, uma das ilhas do arquipélago
espanhol das Canarias. Tal movimento permitiu que a tripulacido do almirante Colombo
abastecesse as caravelas de suprimentos basicos e também coletasse agua potavel do Poco
de la Aguada para a viagem. Hoje, 1é-se, em uma placa comemorativa junto a0 mesmo po¢o,

2§

a seguinte frase: “Desta 4gua batizou-se a América no ano de 1492”.

a materialidade é
mercantil

O lastro, no contexto do transporte maritimo, consiste em qualquer material colocado nos
pordes das embarcacdes quando estas encontram-se desocupadas de mercadorias, com
0 proposito de dar peso e equilibrio aos navios durante seus deslocamentos. Por séculos
utilizaram-se rochas, frequentemente provenientes da metroépole, para estabilizar cara-
velas em suas viagens coloniais transoceanicas, rochas estas que, apds cumprirem sua
funcdo como lastro, serviram também como elemento arquitetdnico, e foram usadas dire-
tamente em diversas localidades, como calcadas, passeios, chafarizes, igrejas e fortes,
determinando a cultura material local. Nos tempos modernos, navios passaram a usar
a propria agua como lastro, carregando os tanques dos pordes com o liquido quando as
embarcacdes encontram-se vazias, e lancando-o ao mar gquando 0S cargueiros sao car-
regados de produtos. Tal procedimento acaba por deslocar enormes volumes de agua ao

i Informacdes e dados historicos disponiveis no site da prefeitura de Gomeira.

redor do mundo, transportando e introduzindo uma grande variedade de material biol6-
gico, incluindo plantas, animais, bactérias e outros microrganismos, capazes de perturbar
e desequilibrar ecossistemas aquaticos locais.’

a materialidade
domina quem se
relaciona por
meio dela

Para além das comumente citadas quinquilharias que os colonizadores europeus escamba-
ram com nativos em troca de madeira, peles de animais etc., ha indicios de que, ao longo
do processo de colonizacao, diversas reliquias catolicas e objetos religiosos de carater fe-
tichista também foram intercambiados com as populacoes locais, inserindo-se, assim, um
fundamento supostamente sagrado ao procedimento do escambo em si. !

° ° ’ °

O conveniente entendimento europeu sobre o carater aparentemente fetichista, sobre-
natural e supersticioso das praticas e crencas religiosas politeistas amerindias, africanas
e ndo cristas serviu de justificativa para as guerras de expansao, iniciadas pelos coloni-

zadores, aos povos supostamente selvagens, e para o desenvolvimento do trafico tran-
satlantico de escravos. No entanto, conta-se que, em dado momento, durante a invasao

ii  Conteldo extraido de entrevista realizada com o historiador José Jobson de Andrade
Arruda, e mediada pelo gedgrafo Fabio Teixeira Pitta, impressa e disponivel por ocasido
da minha exposicao intitulada a forma condutora de fluxos dominantes, realizada em
2017 na Galeria Jagueline Martins, em Sao Paulo.

iii Referéncia presente no livio Commodified Bodies: Organ Transplantation and the Organ
Trade, de Oliver Decker.



espanhola da ilha hoje conhecida como Cuba, apds sucessivos ataques e assassinatos
impostos pelos colonizadores, a populacdo nativa concluiu que o ouro era o deus-feti-
chista dos espanhdis. Finalmente, em uma tentativa de emancipacao de seus opressores,
0s amerindios juntaram quantias significativas de ouro e dancaram e cantaram ao seu
redor antes de despejarem o material no mar. Logo, inverteu-se a l6gica do fetiche, reve-
lando a natureza contraditoria da perspectiva colonizadora, na qual, por fim, o feiticeiro
acabou enfeiticado pelo proprio feitico.!

a materialidade é
ideologica

O correntdo maritimo consiste em uma corrente de ferro de grande espessura, utilizada
sobretudo para ancorar embarcacoes no fundo do mar, mas que frequentemente, apos uso
intensivo na navegacao, acaba, por meio da fixagao de suas extremidades a dois tratores em
movimento, por ser reutilizada no desmatamento de grandes areas. Em meio aos diversos
conflitos de terra que tomam o territério brasileiro, tais como invasoes de areas amerin-
dias por parte de agricultores, madeireiros e garimpeiros, em certa ocasido, em meados
dos anos 1990, amerindios da etnia Kambiwa, ao retomarem parte de suas reservas que
haviam sido invadidas, apropriaram-se de um correntdo de desmatamento. Hoje o objeto é

preservado pelos mesmos Kambiwa como representagao e memoria da violenta destruicao
de suas matas.!

a materialidade
é veiculo da
circulacao de poder

O navio cargueiro Peak Pegasus, com aproximadamente 230 metros de extensdo, perten-
cente a empresa JP Morgan Asset Management, transportava uma carga de 70.000 tone-
ladas de soja, avaliada em cerca de 20 milhdes de délares, de propriedade da multinacional

i Relato reproduzido por Karl Marx no periédico Rheinische Zeitung, de 1842, e citado nos
livros African American Religions, 1500-2000: Colonialism, Democracy, and Freedom de
Sylvester A. Johnson e Les Aventures de la marchandise: Pour une nouvelle critique de la
valeur, de Anselm Jappe.

ii  Relato feito pelo vice pajé Ivan Pereira da Silva a uma série de agentes e pesquisadores
em diversas pesquisas de campo realizadas no territério Kambiwa.

Louis Dreyfus, em julho de 2019, quando foi obrigado a navegar por mais de um més
em circulos no oceano Pacifico. Devia descarregar o fardo de grédos norte-americanos no
porto chinés de Dalian no dia 6 de julho, mas taxacdes alfandegarias resultantes da guerra
comercial entre EUA e China desvalorizaram subitamente a mercadoria agricola em meio
ao seu deslocamento maritimo, comprometendo a operacdo comercial e obrigando o car-
gueiro a derivar em alto mar até que uma resolucao fosse encontrada. Finalmente, no dia
12 de agosto, apds um gasto operacional estimado de USS 12.500 para cada dia de atraso
na entrega da carga, o Peak Pegasus finalmente atracou no porto de Dalian./

a materialidade
reproduz a violéncia

Em 1987, um esquilo interrompeu, durante mais de 90 minutos, o fornecimento de energia
para a central de negociacoes automatizadas do mercado de agoes da cidade de Nova York,
a NASDAQ. Estima-se que 20 milhoes de transacgoes tenham sido afetadas pelo apagao elé-
trico.” O episddio repetiu-se em 2014, quando um pequeno roedor cortou novamente a dis-
tribuicdo de energia elétrica para o mercado de acoes da cidade por cerca de 30 minutos.
Ja em 2018, a onda de calor que assolou Nova York gerou altos niveis de umidade, que, por
sua vez, comprometeram a velocidade das transacoes realizadas por radiotransmissaes.
De acordo com a préopria NASDAQ, tal circunstincia gerou um atraso médio total de 10
microssegundos por envio de informagao. No contexto do mercado financeiro global, onde,
com o auxilio de algoritmos de negociacoes, milhes de agoes sao compradas e vendidas em
segundos, significou prejuizos substanciais.”

a materialidade
anuncia o colapso

iii Dados extraidos de artigo do periddico inglés The Guardian intitulado “Giant shipload of
soya beans circles off China, victim of trade war with US”.

iv. Dados coletados de artigo do periédico norte-americano The New York Times intitulado
“Stray Squirrel Shuts Down Nasdag System”, de Kenneth N. Gilpin.

v Fato divulgado por Nick Baker no artigo “This Heat Wave’s So Bad It’s Even Slowing
Down U.S. Stock Trades” no portal de noticias Bloomberg.
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Aula do curso de alfabetizagdo e cultura geral ministrada por 7
Ironides Rodrigues aos voluntarios que atenderam a primeira
chamada para formac&o de elenco, no final de 1944. 5



Sua carta de 8 de novembro atrasou-se enormemente e n&o
me chegou em S&o Francisco sendo ontem. Dou-lhe minha
permissdo para montar o Imperador Jones sem nenhum
pagamento. [...] Conheco muito bem as condicdes que vocé
descreve no teatro brasileiro. Tivemos as mesmas condicdes
Nno nosso teatro antes que o Imperador Jones fosse represen-
tado em Nova York em 1920 — qualquer papel de responsabi-
lidade era sempre representado por atores brancos, pintados
de preto. [...] Depois do Imperador Jones representado por
Charles Gilpin e, mais tarde, por Paul Robeson fazer grande
sucesso, o caminho foi aberto para o negro representar dra-
ma sério em nossos teatros.

Carta de Eugene O’Neill (1888-1953) enderecada a Abdias
Nascimento (1914-2011), 6 de dezembro de 1944

O Teatro Experimental do Negro foi um grupo de artistas de origens
africanas atuante entre as décadas de 1940 e 1960 no Rio de Janeiro
e em Sao Paulo, com ramificacdes em outras cidades brasileiras.
Criado em 1944 por Abdias Nascimento e Aguinaldo Camargo
(1916-1952) com apoio de outros artistas e intelectuais negros,
recebeu a posterior adesdo e atuacao intensa do sociélogo Alberto
Guerreiro Ramos (1915-1982). Teve, ao longo de sua trajetoria, a par-
ticipacdo de trabalhadores(as) semi-escolarizados(as), artistas com
formacao escolar e autodidatas.

Sua metodologia baseava-se nas linguagens escrita e teatral
para sensibilizar negros(as) e obter apoio da vanguarda intelectual
e da classe média branca. O grupo escrevia e encenava, educava e
difundia uma “nova” imagem de negros(as). Em plena vigéncia do
projeto de branqueamento e de modernizacao reacionaria do pais,
criava alternativas de formacao escolar complementar, de “alfabe-
tizagdo” cultural e de valorizacdo étnico-racial para trabalhadores
urbanos. Para isso, mobilizou dramaturgos, que produziram textos
como forma de colaboracao espontanea em solidariedade com o
projeto, e recorreu ao repertorio dito classico, desde que tivesse um
elemento de africanidade a explorar — como, por exemplo, a peca
Otelo, de Shakespeare, cujo protagonista é mouro, homem negro
islamico do norte do continente africano.

1 Publicada pelo jornal Quilombo: Problemas e aspiracbées do negro brasileiro,
Rio de Janeiro, n.1, p.7, dez. 1948. Abdias Nascimento (org). Quilombo:
edicao em fac-simile do jornal dirigido por Abdias Nascimento, 1948-51. S&o
Paulo: Editora 34, 2003. Disponivel em: https://ipeafro.org.br/acervo-digital/
leituras/ten-publicacoes/jornal-quilombo-no-01/. Acesso em: 27 jan. 2020.
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No ambito dos movimentos socioculturais contemporaneos
que se autodenominam negros no Brasil, o TEN é referéncia hist6-
rica, politica e estética. Economista, professor universitario, artista
plastico, poeta, dramaturgo e politico, Abdias Nascimento, tido como
figura-simbolo do grupo, alcancou proje¢ao mundial; mas muitos
homens e mulheres negras que sabidamente participaram do projeto
tém sido mantidos em relativo anonimato e caido no esquecimento.

Na fase inicial, o TEN procurou mobilizar a populacio discri-
minada contra o racismo antinegro no periodo de democratiza¢ao
politica do apagar das luzes do Estado Novo (1937-1946). Naquele
contexto, e como parte de um movimento de contestacio e supera-
¢ao dos termos da época, o teatro — seja a linguagem artistica, seja a
forma de entretenimento — era pensado pelo grupo ndo apenas como
ferramenta de mobilizagao sociopolitica, mas como estratégia de
organizacao e de “elevacgio cultural da massa negra” urbana.

Entre os varios objetivos do TEN, destaca-se a construgao de
uma nova dramaturgia e de um novo teatro, nos quais os artistas
negros seriam protagonistas. Seu ato inovador foi sequestrar uma
linguagem ocidental e redimensiona-la para que, por meio dela, pes-
soas negras tivessem controle sobre sua imagem simbdlica e social. A
ideia era produzir e difundir uma escrita e uma representagao nao
sobre negros, mas de negros e para negros. Havia também uma men-
sagem que hoje nos parece indireta, dirigida a sociedade hegemonica.
Seus lideres eram intelectuais e jornalistas negros que cavaram es-
paco nas midias e institui¢oes tradicionais de forma estratégica, para
entao construir as suas proprias midias e instituicoes.

As pecas escolhidas pelo grupo envolveram longas negocia-
coes e eram de dramaturgos de renome internacional, como O’Neill,
ou nacional, como Nelson Rodrigues (1912-1980), apontado como o
iniciador do teatro “propriamente moderno no Brasil”. Rodrigues
escreveu O anjo negro especialmente para o TEN. As montagens,
aproximadamente uma dezena, envolviam os principais atores
do TEN, como Abdias Nascimento, Aguinaldo Camargo, Arinda
Serafim e Ruth de Souza (1921-2019), além de intérpretes brancos,
como Cacilda Becker (1921-1969). Na cenografia, o TEN contou com
a colaboragio de renomados artistas plasticos, como Enrico Bianco
(1918-2013) e Tomas Santa Rosa (1909-1956).

A construcio de uma narrativa épica sobre o grupo — que se
projeta nos relatos de Abdias ou de sua segunda esposa, a socitloga
norte-americana Elisa Larkin Nascimento (1953-)> — dificulta a com-

2 Elisa Larkin Nascimento. O sortilégio da cor. Identidade, raca e género no
Brasil. S&o Paulo: Summus, 2013.
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preensao detalhada dos conceitos estéticos que orientaram as dife-
rentes montagens. Mas trés pecas especificas, encenadas na década

de 1940, podem ser analisadas transversalmente por meio de textos
jornalisticos:® O imperador Jones (1945), de Eugene O’Neill, O anjo
negro (1946), de Nelson Rodrigues, e O filho prodigo (1947), de Licio
Cardoso (1912-1968) — essa tltima, segundo anotacdes do proprio
Abdias, foi considerada por alguns criticos a maior peca teatral do ano.

O teatro de Nelson Rodrigues raramente é evocado por sua
relacdo com o teatro negro proposto pelo TEN. Mas parece justo
admitir que foi sob o estimulo deste que o dramaturgo branco, tio
perspicaz em trazer para o texto teatral dilemas e contradicdes da
sociedade brasileira, pdde criar uma dramaturgia branca na forma,
ainda que negra no contetido. A convengao estética a qual Anjo negro*
se submete é fiel a estrutura narrativa do drama burgués ocidental.
Mas sua tematica e a montagem com atores negros se alinham a outra
margem, ou seja, sio uma antecipacio da critica anticolonial nas
artes contemporaneas.

Resumidamente, a peca pode ser descrita como uma tragédia
inter-racial brasileira. No enredo, um médico negro em ascensao
social convive com o dilema existencial da condicdo de isolamento
imposta por um meio hegemonicamente branco. O medo de perder
sua amada, uma mulher branca, é motivo de profundo sofrimento
psiquico.

Historicamente, mobilizacoes nas artes fazem parte dos movi-
mentos negros, termo utilizado para designar formas de organizacio
social, cultural e politica fundadas em expressoes publicas negras

— predominantemente masculinas e geralmente centralizadoras.
Entretanto, se aprofundarmos o olhar, percebemos que muitas orga-
nizagoes sao lideradas por mulheres, projetam pensamentos e atitu-
des proprias ao seu tempo e se utilizam muito bem das linguagens
literarias e artisticas em nome da emancipacao do “povo negro”. No
TEN, Abdias e o socidlogo Guerreiro Ramos tornaram-se porta-vozes
especiais dos anseios, frustracoes e projetos politicos das coletivida-
des negras urbanas da época, ainda que nao os tnicos.

3 Quilombo, n.1, p.7, dez. 1948. Os textos de criticas e cronicas publicadas
na época se encontram na integra em Abdias Nascimento (org.). Teatro
Experimental do Negro: Testemunhos. Rio de Janeiro: GRD, 1966. Disponivel
em: https://ipeafro.org.br/acervo-digital/leituras/obras-de-abdias/ten-tes-
temunhos/. Acesso em: 27 jan. 2020.

4 O critico e historiador do teatro brasileiro Sabato Magaldi, por exemplo,
divide as pecas de Nelson Rodrigues em trés categorias (psicoldgicas, miti-
cas e tragédias cariocas), alocando Anjo negro entre as miticas. Ver Nelson
Rodrigues, Teatro completo. Organizacao e introducdo de Sabato Magaldi.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983.
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CONEXOES INTERNACIONAIS
E O SURGIMENTO DO TEN

Depois da Segunda Guerra Mundial, o colonialismo ocidental come-
cou a dar sinais de esgotamento em todos os territérios de seu domi-
nio. Soldados negros haviam participado diretamente da derrota do
nazifascismo, colaborando de forma decisiva para salvar o “mundo
livre” — as democracias europeias e os Estados Unidos. Haviam, em
suma, libertado seus colonizadores. E agora? Intelectuais negros
ao redor do mundo tiveram que medir seus niveis de aderéncia aos
valores culturais da classe/raca no poder, a qual gostariam de se ver
integrados. Essas questoes e tensoes ja pairavam no horizonte bem
antes da Segunda Guerra; no final do século 19, ja eram postas por
intelectuais negros como Garvey, Du Bois, Booker T. Washington,
Manuel Querino, Luiz Gama e Lima Barreto.5

Nas colbnias ou ex-colonias emergiam intelectuais pretos de
lingua inglesa, como Eric Williams (Capitalismo e escravidao), C.R
L. James (Os jacobinos negros) e W.E.B. Du Bois (4 alma da gente
negra), que também chegavam ao Brasil por vias tortas. Trechos de
suas obras eram publicados por jornais negros, atingindo alguns
poucos trabalhadores, artistas e intelectuais negro(as) em cortigos
e favelas nos centros urbanos e também em bairros suburbanos,
especialmente no Sudeste. Os jornais da Frente Negra Brasileira,®
um pouco anterior ao TEN, publicavam tradugoes de Mister Gibs,
operario barbadiano que vivia em Sao Paulo. Entre os tradutores
do TEN havia figuras como Guerreiro Ramos e o escritor Ironides
Rodrigues (1923-1987).

5 Marcus Garvey (1887-1940), ativista, empresario e intelectual jamaicano
(ver Paul Gilroy, O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Rio
de Janeiro: Editora 34, 2000); William Edward Burghardt ou W.E.B. Du Bois
(1868-1963), filésofo, socidlogo, jornalista e artista negro norte-america-
no ver (ver, dele, As almas da gente negra. Rio de Janeiro: Lacerda, 1999);
Booker T. Washington (1856-1915), ex-escravizado, politico e intelectual
norte-americano (ver, dele, Up from Slavery. Nova York: Oxford University
Press, 1995); Manuel Querino (1851-1923), politico, intelectual e educador
afrobaiano, pioneiro nos estudos sobre cultura negra no Brasil; sobre Luiz
Gama (1830-1882), ver Ligia Fonseca Ferreira, Com a palavra Luiz Gama. Sdo
Paulo: Imprensa Oficial, 2011; sobre Lima Barreto (1881-1922), ver Lilia Moritz
Schwarcz, Lima Barreto, triste visionario. Sao Paulo: Cia das Letras, 2017.

6 Organizacao politica e social criada em S&o Paulo em 1930 e cassada em
1937, a FNB reunia pessoas de orientacdes ideolégicas diversas em torno de
um projeto partidario e antirracista. Ver Luis Cuti, E disse o velho militante
José Correia Leite. Sao Paulo: SMC, 1992.



O TEN recepcionou espetacularmente, no Rio de Janeiro,
uma artista negra conhecida no mundo inteiro e consagrada desde
a primeira metade do século 20: Katherine Dunham (1909-2006).

A coredgrafa de origem estadunidense desembarcou no Brasil para
se apresentar com sua companhia de danca-teatro — Katherine
Dunham Company/Negro Dance Group — e fazer pesquisa de campo
em comunidades tradicionais. Antropdloga, ela estudava conflitos
raciais, supremacia branca e culturas negras desde a década de 1930,
na Universidade de Chicago.

Quando olhamos para esse periodo, a distincia de mais de
meio século, reconhecemos uma dinamica cultural negra de alto
grau de complexidade; nela, o protagonismo negro assume seu con-
torno mais denso no Brasil, inserindo-se nas redes mundiais de cola-
boracao artistica e social, cultural e politica. As criticas de Dunham
e de Maria Nascimento a condi¢ao dos negros nos Estados Unidos e
no Brasil impressionam leitores(as) até hoje.

TEATRO EXPERIMENTAL
DO NEGRO

Numa sociedade que buscava modernizagao rapida, os casais
Guerreiro Ramos e Nascimento apresentavam-se como uma espécie
de modelo comportamental; sua ideologia e agao apontariam cami-
nhos para a populac¢io negra mais marginalizada. Ao mesmo tempo,
tentavam obter apoio da classe média branca. Acima de tudo, pro-
curavam convencer as elites politicas e culturais de que os negros
eram a solucdo e nao o problema do pais, como pensavam as elites
brancas afinadas com as teorias raciais da época, como a eugenia,
por exemplo.”

Estrategistas admiraveis, cabia a Guerreiro Ramos e Abdias
Nascimento observar, apreender e utilizar as midias e as praticas ar-
tisticas da época para obter apoio financeiro e politico junto a classe

7 Lilia Schwarcz traca um panorama revelador da introducdo do pensamento
eugenista no Brasil em O espetaculo das racas — Cientistas, instituicdes e
questao racial no Brasil do século XIX (Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1993). Boa parte dos cientistas e intelectuais de entdo vinham da classe
alta; educados com teses de superioridade racial, acreditavam piamente na
ideologia pseudocientifica da supremacia branca sobre os “povos de cor”.
Edwin Black, em A Guerra contra os fracos (Sao Paulo: A Girafa, 2003), nos
dé uma perspectiva mundial da eugenia como pratica médica, ou engenha-
ria sociorracial, apoiada financeiramente pelo Estado e pelas corporacdes
nos EUA e na Europa. Em Racismo e eugenia no pensamento conservador
brasileiro (Sao Paulo: Liber Ars, 2018), Weber Lopes observa os desdobra-
mentos e influéncias eugenistas no Brasil.
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- Prémio Nobel para Bunche

ABDIAS NASCIMENTO

Vai o Teatrc Experimentol do Ne-
gro se dirigir ao Senado Noruegués afim
de pleitear o Premio Nobel da Paz para
o doutor Ralph J. Bunche. O nome ilus-
tre desse negro americano transcendeu
as fronteiras nativas, ¢ wn patrimonio
do mundo, sendo desneccssario, portan-
to, encarecer a justica e oportunidade
da sua indicacdo a laurea gloriosa com
que a Humanidade corda a [ronte da-
queles que a serviram com amor, dedi-
cacdo e fidelidade.

Houve um momento me.ﬁqreecinef €
perigoso na historia das relagoes inter-
nacionais em que os maiores e 05 Me-
nores paises se vollaram ajlitos para o
negro Bunche, o grande substituto do
Conde Folke Bernadote, mediador da
ONU. na Terra Santa. Foi gquando a
paz, durantente ganha com o sacrificio
de milhdes de vidas humanas, outra vez
se pviu ameagada pela guerra entre dra=-
bes e judeus que, ensanguentando o
chdo da Palesting, jd lancava aos qua-
tro cantos do globo seu olhar terrivel
de conflagragdo universul.

Ralph Bunche, escuro de péle, obs-
euro neto de escravos, burocrata hu-
milde e amargurado, surgiu ld dum
cantinho da Secretaria de Estado do
governo mnorte-americano para, com
profundo conhecimento dos problemas
e da sensibilidade das minorias étni-
cas, numa clarividenle atitude moral e
psicoléglca ante os adversarios em lu-
ta, conseguir, naquele instante incerto
e decisivo, a harmonia, a serenidade
dos antmos beligerantes, a pa:z deseja-
da, enfim.

0O conflito drabe-fudenx constituiu.
depois do término da guerra, o maior
e mais perigoso rastilho de polvora
para nova hecatombe. O Dr. Ralph J.
Bunche o removeu com alto conheci-
mento do Direito, rara habilidade po-
litica e grande saber técnico. Nenhu-
ma outra personalidade contempordnea
fez mais ou igual que ele afim de que
a Sociedade pudesse recuperar seu
equilibrio, gquando periclilou a aspira-
cdo mdzima do Homem que é a obten-
cdo da felicidade num mundo livre,
calmo e seguro.

_ Alfredo Nobel deirou em seu tes-
tamento que seria conferido um pre-
mio anual aguele que trabalhasse efe-
tivamente pela harmonia entre os sé-
res humanos. Norman Angel, Kellog,
Aristides Briand, Lord Cecil, e, sobre-
tudo, a figura martir e heroica de Von
Osietzky, entre outros, obliveram esse
nobre galarddo. Por que ndo juntar-
lhes agora o mome de Ralph J. Bun-
che?

Cumpre av Comité Nobel do Sena-
do da Noruega, em 1949, honrar o mé-
rito, o pensamento e o esforgco frutife-
ro desse verdadeiro apostolo da liber-
dade e da paz gue a4 raga mnegra ofere-
cew ao mundo, ratificando o veredic-
tum da consciencia democrdtica do
universo que jd formulouw seu volo: o
Premio Nobel da Paz para o Dr. Ralph
J. Bunche.
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média e as elites. Para tanto, faziam reportagens, organizavam semi-
narios, conferéncias e palestras, mobilizavam jornalistas e ofereciam
jantares em hotéis de luxo a empresarios, politicos e intelectuais de
renome. Entre os seus interlocutores estava o antropologo Gilberto
Freyre (1900-1987), ainda que tivessem algumas divergéncias. O po-
eta pernambucano Solano Trindade (1908-1974) e sua companheira,
a assistente social e terapeuta Margarida Trindade, eram frequenta-
dores assiduos do circulo mais negro de colaboradores do TEN.

Nao raro, a grande imprensa atacava diretamente as figuras
masculinas mais proeminentes do grupo. A percepcao geral era
que se alinhavam a um ativismo politico pouco conhecido, e possi-
velmente perigoso, de influéncia estrangeira. Alias, de outro lado
havia o argumento de que a militincia negra tinha certa incapaci-
dade intelectual de observar e absorver a realidade brasileira, que
é recorrente até hoje em circuitos marcados por arcaismos de
mentalidade racista.

MULHERES NEGRAS NO TEATRO
E NA LUTA SOCIAL

Em toda a trajetéria do TEN, existem registros da importante atua-
¢ao das mulheres no grupo. Entre as primeiras bandeiras que este
abracou, a época da Convencao Nacional do Negro, em 1946, estava
a causa das empregadas domésticas. A Associacao das Empregadas
Domésticas nasceu no seio do TEN e tinha entre suas porta-vozes
as atrizes Arinda Serafim, Marina Gongalves e Ruth de Souza,
entao estreantes.

As urgéncias que acometem pessoas negras em um pais
historicamente racista e de hegemonia branca nao tém permitido
aos artistas negros atuar somente no aprimoramento das lingua-
gens que escolhem. Estado de prontidao e consciéncia étnica sao
exigéncias da vida social das quais os artistas de origem africana
nao podem se dar o privilégio de passar ao largo. Para criadores(as)
negros(as), a arte pela arte, sem conotacao estética africana e sem
posicionamento antirracista, so existe como estratégia de camufla-
gem ou alienacao.

Ao que tudo indica, cabia a companheira de jornada do TEN
Maria Nascimento atuar em uma frente diferente da do marido,
arregimentando pessoas aptas para o trabalho social e artistico e
atendendo demandas objetivas — como alfabetizar atores e atrizes
sem formacao escolar e iniciar politicamente as mulheres negras
em praticas de cidadania ativa, como a reivindicacao de seus direi-
tos trabalhistas. Em sua coluna “Fala a mulher” no jornal do TEN,
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Quilombo, Maria Nascimento mandava mensagens de apoio as
mulheres, especialmente negras.

Foi ela também quem organizou os primeiros congressos de
trabalhadoras domésticas, visando seu reconhecimento como classe
laboral. E sabido que o Estado Novo produziu uma ampla legislacio
que obrigou o patronato, de instinto colonial, a aceitar — ndo sem
revanche — as leis trabalhistas e de seguridade social hoje em des-
monte.? A trajetéria de Maria, no entanto, raramente é enfatizada
nos trabalhos sobre o grupo, com algumas exce¢oes,’ muito menos
lembrada nos eventos e publicacoes da luta feminista e pelos direitos
das mulheres no Brasil.

Em linguagem direta e abrangente, que fala para além do
universo intelectual elegante e educado no qual Abdias e Guerreiro
circulavam, Maria Nascimento referia-se a um problema politico
mais amplo, que também desafiou o ativismo negro ao longo do
século 20:

E inacreditavel que numa época em que se fala tanto de
justica social possa existir milhares de trabalhadoras como
as empregadas domésticas, sem horario de entrar e sair no
servico, sem amparo na doenca e na velhice, sem protecao
no periodo de gestacdo e pés-parto, sem maternidade, sem
creche para abrigar seus filhos durante as horas de trabalho.
[...] Quando s&o ainda de cor, pobres filhos de deus, que mui-
to racista afirma serem filhos do diabo, a situacdo se agrava
mais. [...] Acontece porém que a mulher negra estéa abrindo
os olhos. [...] Empregada doméstica, comerciaria, funcionaria
publica, industriaria, médica, advogada, mae de familia, a
mulher negra esta aprendendo a andar de cabeca erguida.

Maria Nascimento. “Fala a mulher. O Congresso Nacional de
Mulheres Negras e a regulamentacao do trabalho doméstico”.!°

8 A legislacao de protecdo as domésticas, editada recentemente, procurou
garantir a essas trabalhadoras direitos ja consignados a outras categorias.
Mas enfrentou enorme resisténcia da opinido pUblica, sobretudo da classe
média branca do Sudeste. Em certa medida, a sensibilidade social e étnica de
Maria Nascimento a colocou na vanguarda da luta pelos direitos das mulhe-
res negras, demanda que permanece atual.

9 Ver Elisa Larkin Nascimento. O sortilégio da cor, op. cit.; Cultura em movimen-
to: Matrizes africanas e ativismo negro no Brasil. Sao Paulo: Selo Negro, 2008
(Coleg&o Sankofa, v.2); Guerreiras de natureza: Mulher negra, religiosidade e
ambiente no Brasil. Sao Paulo: Selo Negro, 2009 (Colecdo Sankofa, v. 3).

10 Quilombo, n.4, p.3, jul. 1949.



Por diferentes motivos, as imagens de Maria Nascimento,
Clélia Calasans [Clélia Guerreiro Ramos], Guiomar Ferreira de
Mattos, Heloisa de Oliveira, Milka Cruz, Virginia Pahim, Maria
Manhaes, Nina Barros, Natalina Santos Corréa e Catty Silva pratica-
mente desapareceram das narrativas sobre o TEN construidas apds
aredemocratizacao. Ja as atrizes Léa Garcia e Ruth de Souza, por
exemplo, se mantiveram em relativa evidéncia."

A atriz, diretora e ativista Tereza Santos nao aparece nos
registros sobre a primeira fase do TEN; somente ap6s os anos 1950.
Ela teria permanecido no Brasil dos anos 1950 até meados de 1970,
quando migrou para Angola para coordenar, nos primeiros anos
da descolonizagao do pais, projetos de iniciacdo teatral em Luanda.
Ainda em Sao Paulo, produziu um espetaculo com elenco negro,
cujos registros documentais estdao nos acervos da Universidade
Federal de Sao Carlos: E agora...falamos nds, pe¢a que escreveu com
o soci6logo Eduardo de Oliveira e Oliveira, encenada pela primei-
ra vez no auditério do Masp, em 1973.2 Tal trabalho demonstra a
conexao tematica e estética do periodo com a producao do TEN das
décadas anteriores, reiterando a busca de um lugar de enunciagao
singular para artistas negros(as) no Brasil.

TEATRO NEGRO E
ARTES NEGRAS

A concepcao de artes negras utilizada aqui pressupde uma defini¢io
estética — porque levanta hipoteses sobre os valores civilizatorios
especificamente africanos presentes na formagao cultural brasileira

— e outra politica, ja que os artistas assumem uma posi¢io que visa

a desnaturalizagao e ao desmonte da condi¢ao de subalternidade/
inferioridade social que acomete a populacio negra (assim como a
indigena). Essa criticidade pode transparecer de forma explicita ou
nao no trabalho de cada artista ou grupo.

No Brasil, o termo “teatro negro” foi utilizado nos anos 1920
pela Cia. Negra de Revistas, no Rio de Janeiro. Era o projeto tea-
tral de um multiartista negro conhecido como De Chocolate (ele
havia estado em Paris anos antes e provavelmente assistiu alguma

i Reafirmando o que diz o autor sobre o ofuscamento da histéria dessas
mulheres, ndo conseguimos encontrar dados biograficos sobre grande
parte das figuras femininas aqui citadas, o que raramente acontece com os
homens mencionados. [n.e.]

12 Ver Flavia Rios, “A trajetéria de Thereza Santos: comunismo, raca e género
durante o regime militar”, PLURAL, Revista do Programa de Pds-Graduacao
em Sociologia da USP, Sao Paulo, v.21.1, 2014, pp.73-96.
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apresentacao de Chocolat, comediante de origem haitiana que fazia
muito sucesso). A companhia produzia uma forma urbana, rapida e
leve de teatro, que combinava atualidades, politica, cultura popular,
danca e musica. Eram apresentadas no horario em que operarios de
fabriquetas, das docas, do comércio e da construgao terminavam seu
turno e se preparavam para voltar ao subtrbio pela linha ferroviaria,
enquanto os funcionarios publicos e os colarinhos brancos de uma
pequena classe média deixavam seus escritorios.

Um teatro negro e popular no Brasil parece ter raizes mais
antigas do que os Black Minstrels' oitocentistas dos EUA. Pesquisas
de folcloristas do século 19 e 20 falam de um teatro popular carre-
gado de aspectos africanos e indigenas realizado nas ruas de cidades
de diferentes regioes do pais.

O sociodlogo francés Roger Bastide dedicou singular atengao
as populacoes de origem africana e suas culturas, e propos uma
reflexdo em torno do teatro negro no Brasil, Europa e EUA. Para ele,
o teatro europeu havia perdido seu carater liturgico e participativo,
transformando-se em espetaculo hiper-racionalista e distanciado.
Ocorrera um divorcio entre os artistas e o ptblico espectador. J4 em
relagdo ao teatro negro, com alguma dose de exotismo, parecia-lhe
natural que o publico brasileiro se sentisse “extasiado, exaltado
pelos ritmos dos tambores e pelo ardor dos corpos que dancavam,
numa festa coletiva da qual participava, e na qual passava da ‘comu-
nicacdo’ a uma coisa mais intensa e quase religiosa: a comunhao”.4

Para o socilogo, é no contexto do pés-guerra e do surgimento
de um teatro europeu de vanguarda, que se rebela contra conven-
coes endurecidas da dramaturgia burguesa, que nasce um “teatro
negro escrito por brancos”, com ressonancias pouco percebidas,
mas associadas, a psicanalise. Bastide nao cita Frantz Fanon em
suas pesquisas sobre a psique do colonialismo, mas nao parece
improvavel que o conhecesse, considerando suas referéncias a outros
intelectuais negros fundamentais de entao, como James Baldwin e
Richard Wright.

Visto num quadro mundial de luta antirracista, o Teatro
Experimental do Negro aparece muito bem inserido nas redes de

13 Espetaculos populares nos Estados Unidos do final do século 19 até meados
do século 20, os Black Minstrels reuniam pecas de teatro, atos cémicos,
danca, musica e variedades. Inicialmente apresentavam atores brancos
com o rosto pintado de preto. [n.e.]

14 Roger Bastide, “Sociologia do teatro negro brasileiro”, XXV Reunido Anual
da Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, 1973. In: Maria Isaura
Pereira de Queiroz (org.), Roger Bastide: Sociologia. Sao Paulo: Atica, 1988,
p.139.
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relacdes entre intelectuais negros das Américas, Europa Ocidental e
Africa que chamamos de afrodidspora. Esses movimentos construi-
ram, por meio de porta-vozes e liderancas, uma agenda mundial de
emancipacio coletiva, que desembocaria nas lutas de descoloniza-
cdo na Africa e no Caribe, na mobilizacio pelos direitos civis nos
Estados Unidos, e na implementacao de politicas afirmativas na
Inglaterra, Estados Unidos, Franca e Alemanha.

Tardiamente no Brasil, as politicas afirmativas preconizadas
pela Constitui¢ao de 1988 foram longamente resfriadas pela branqui-
tude, enquanto os racismos antinegros mais grosseiros se revelavam
nas politicas publicas de satude e satide mental, educacio e seguran-
¢a. O maior legado do TEN est4 justamente no campo da criagao
artistica etnicamente assinada, que agora emerge em inimeras pro-
dugdes, intervengdes, mostras, exposicoes e festivais de artes, teatro,
cinema e performance em diversos pontos do pais.
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Bendegd: um
sobrevivente
espacial

0110/02N7 Y19qez||3 eLepn

Bendegd' é o nome do maior meteorito brasileiro, pesando 5,36 tone-
ladas. Foi descoberto em 1784 no sertdao da Bahia, antes mesmo de a
comunidade cientifica aceitar que um objeto pudesse vir do espaco.
De importancia destacada para a ciéncia, a cultura e até mesmo a
politica de nosso pais, ele ressurge agora como icone de resiliéncia.
Contaremos aqui a histéria por tras deste visitante do espago, e de
como ele representou a ciéncia durante diversos governos brasileiros.

Na noite fatidica de 2 de setembro de 2018, um incéndio ca-
tastréfico consumiu o palacio do Museu Nacional, no Rio de Janeiro.
Grandes chamas destruiram praticamente todo o acervo de cerca de
20 milhdes de itens que o museu amealhara em seus duzentos anos,
comemorados com festa meses antes, no dia 6 de junho.

Assim que o fogo se extinguiu, ao se abrirem as portas do
palécio, a primeira imagem avistada, e exibida por todas as midias,

1 O nome dos meteoritos corresponde ao lugar onde foram encontrados.



Entrada principal do Museu Nacional do Rio de
Janeiro ap6s o incéncio de 2 set. 2018.
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era dele: o meteorito Bendegd. Intacto em seu pedestal, imponente,
como uma fénix renascendo das cinzas, ele parecia revelar ao mundo
que nem tudo estava perdido.

O Bendego é, de fato, um sobrevivente de outro mundo. Sua
histéria, como a dos demais meteoritos, comeca ha aproximada-
mente 4,6 bilhdes de anos, antes mesmo de o nosso planeta existir.
Como ele é do tipo metdlico, composto essencialmente de ferro e
niquel,? formou-se no nucleo de um corpo asteroidal, durante a
condensagdo de uma nuvem de poeira proveniente da explosao e
da morte de estrelas supernovas. Veio do Cinturao dos Asteroides,
regido situada entre Marte e Jupiter, e perambulou por milhdes
e milhoes de anos ao redor do Sol, bombardeado por raios césmicos
e pequenos corpos celestes, até se chocar com a Terra.

Quando penetrou a atmosfera terrestre, a uma velocidade de
aproximadamente 100 mil quilébmetros por hora, o atrito com o ar
fez com que ficasse incandescente, uma grande bola de fogo cruzan-
do o céu. A medida que perdia rapidamente velocidade, também se
reduzia boa parte de sua massa. Calcula-se que pesasse 60 toneladas,
ou mais, antes de entrar na atmosfera. Atingiu o solo com cerca de
sete toneladas, a velocidade em torno de 5 mil quilémetros por hora.
Nao chegou a criar uma cratera, mas afundou no solo e provocou um
tremor de terra razoavel nas imediacoes.

Como ficou parcialmente enterrado, parte de sua massa esteve
exposta ao tempo e as intempéries, o que causaria a destruicao de
cerca de um terco do meteorito. Em consequéncia desse processo,
ainda podem ser coletados residuos (casquinhas de ferrugem) no
local onde foi encontrado.

O meteorito passou quase 100 mil anos despercebido até
despertar a curiosidade do menino Domingos da Mota Botelho,? em
1784. O que seria aquela “rocha” descomunal, diferente de todas as
outras da regido? Parecia feita de prata, e poderia ter algum valor.

O achado foi comunicado pelo pai do descobridor as autoridades
locais, que decidiram levar a preciosidade a Portugal; naquela época,
o Brasil era sua colonia e qualquer achado de valor era enviado a
metropole. Vale ressaltar novamente que a ideia de que meteoritos
pudessem vir do espaco s6 foi cogitada pela ciéncia dez anos mais
tarde e, ainda assim, enfrentou grande resisténcia.

2 A composicdo do Bendegé é: ferro (92,5%), niquel (6,52%), cobalto (0,46%),
fosforo (0,22%) e outros elementos (menos de 1%).
3 Ha controvérsia sobre o nome do menino que achou o meteorito: os natura-

listas alemaes Spix e Martius falam em Domingos da Mota Botelho; outros
o conhecem como Bernardino. No pedestal do Bendegé, consta o nome de
Joaquim, o pai do descobridor, que informou as autoridades do achado.
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A primeira tentativa de remocao, em 1785, foi um completo
fracasso. Conseguiram colocar o meteorito em cima de um carro de
boi, mas este s6 se moveu 180 metros. Na primeira descida, a carreta
desenfreada atropelou os bois e caiu no leito do riacho Bendegd, que,
posteriormente, daria nome ao meteorito. Como a Bela Adormecida,
o achado permaneceu la por mais cem anos. Nunca foi esquecido:

a noticia dele percorreu o mundo e visitantes famosos desviavam do
caminho s6 para ver e tentar descobrir o que era a misteriosa “pedra
do Bendeg6™.

Entre os visitantes ilustres, destaca-se A. F. Mornay, contra-
tado pelo governo da Bahia para pesquisar fontes de agua mineral
no estado. Em 1810, ele extraiu fragmentos da pedra e os enviou ao
quimico britanico William Hyde Wollaston (1766-1828) para analise.
Em 1816, a Sociedade Real de Londres atribuia autenticidade ao
meteorito.

Os naturalistas alemaes Johann Baptist von Spix (1781-1826)

e Carl Friedrich Martius (1794-1868), que vieram ao pais com a im-
peratriz Leopoldina (1797-1826) no ano seguinte, em missao cienti-
fica, contam sua visita ao Bendeg6 em detalhes no livro Viagem pelo
Brasil.* Com muita dificuldade, e depois de usar fogo por 24 horas,
conseguiram retirar da “pedra” amostras que confirmariam sua
natureza extraterrestre.

Em 1883, Orville Derby (1851-1915),° ge6logo do Museu
Nacional, alertou as autoridades do perigo de abandonar o meteorito
em local tao distante do Rio de Janeiro. Mas foi somente em 1886,
quando o préprio imperador dom Pedro II (1825-1891) apresentava,
na Academia de Ciéncias de Paris, um trabalho sobre o suposto
maior meteorito brasileiro, o Santa Catharina,® que tomou a decisao
de trazer o Bendegd para o Museu Nacional.

Em 1887, ao chegar ao Brasil, o monarca incumbiu o tenen-
te José Carlos de Carvalho (1847-1934) de trazer o meteorito para
o Rio de Janeiro. Ao tentar argumentar que nao teria condi¢oes
de cumprir a misséo, o oficial ouviu de um imperador contraria-
do: “O senhor segue para a Bahia levando instrucoes do professor
Orville Derby sobre os conhecimentos do sertao (...) A Sociedade de
Geographia se encarregara de tomar as providéncias necessarias”.

4 Spix e Martius, Viagem pelo Brasil (1817-1820). Rio de Janeiro: Villa Rica,
1981.

5 Autor de “Estudo sobre o meteorito de Bendeg6”, in Archivos do Museu
Nacional, v.9, Rio de Janeiro: Museu Nacional, 1895.

6 O Santa Catharina chamou atencao pelo alto teor de niguel (35%); 25 tone-

ladas de fragmentos foram vendidas a Inglaterra para extracado do metal.



Assim, foi nomeada uma Comissao do Império” para a re-
mocao do Bendegé. No dia 7 de setembro de 1887, data em que se
comemora a independéncia brasileira, deu-se inicio ao transporte do
meteorito, com um ato solene.

A Comissao utilizou-se dos conhecimentos nauticos de seus en-
genheiros e de uma carreta engenhosamente idealizada pelo coman-
dante: com dois tipos de rodas, podia deslocar-se no solo ou sobre
trilhos. Quando as condi¢oes da estrada eram ruins, improvisava-se
uma pequena linha férrea a frente da carreta.

A marcha demorou 126 dias para percorrer 113 km através
do sertao e chegar a estacao de Jacurici, onde embarcou no trem e
seguiu para Salvador. Muitos contratempos aconteceram na viagem
de volta: o meteorito caiu sete vezes da carreta, o eixo das rodas teve
de ser substituido trés vezes, e fortes chuvas desabaram depois que a
missdo transpassou a serra do Acard. A demorada travessia rendeu
uma cronica de Machado de Assis (1839-1908) [ver p. 89], tecendo
criticas a classe politica brasileira da época.

Ainda existe, no local de embarque do Bendego, um marco
comemorativo com o nome do patrocinador da expedicao, o Barao
de Guahy (1841-1914); ela guarda uma capsula do tempo que nunca
foi aberta. Outro marco, com o nome do imperador, indicava o local
em que o meteorito foi encontrado; foi completamente destruido
pela populacao enfurecida, que atribuiu a grande seca de 1888/89 a
retirada do meteorito de sua regiao.

A massa ficou exposta por poucos dias em Salvador, antes de
seguir no vapor Arlindo para Recife, rumo ao Rio de Janeiro. A prin-
cesa Isabel (1846-1921), regente do Brasil a época, foi com a familia
ao Arsenal de Marinha receber o meteorito. Voltaria outras vezes,
para acompanhar o corte — que retirou dele uma fatia de cerca de 60
quilos, depois dividida e enviada a museus e colecionadores interna-
cionais — e a confeccdo de uma réplica em madeira, que foi exposta
no Pavilhao do Brasil da Exposi¢ao Universal de Paris, em 1889, e
esta hoje no Palais de La Découverte.

Entao, o Bendego foi finalmente entregue ao Museu Nacional
e exposto no hall da entrada principal; a peca que representaria
discursivamente a instituicao ganhava destaque especial. Por al-
guns anos, foi o maior meteorito exibido em um museu no mundo,
conferindo a instituicdo ampla visibilidade como um dos principais
espacos da ciéncia da época.

Além da Sociedade de Geografia, revistas renomadas trataram

7 A comissdo era composta por Carvalho e os engenheiros Vicente José de
Carvalho Filho e Humberto Saraiva Antunes.
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com grande interesse o importante subsidio que o Brasil oferecia

as principais investigacoes cientificas contemporaneas, rompendo
com o passado “colonial e roméntico” e voltando-se para um futuro
mais intelectual. A época, o pais buscava uma identidade nacional,
desejoso de ser admitido entre as nagdes desenvolvidas. Segundo
Sabrina Damasceno Silva,? as “formacoes discursivas” em torno do
meteorito apresentavam caracteristicas multidimensionais, relativas
as categorias “ciéncia”, “natureza” e “nacao”.

O Museu Nacional funcionava entdo em um prédio no Campo
de Sant’Anna, no centro do Rio, local da Proclamacéo da Reptblica
(1889). Com o exilio subsequente da familia imperial, o museu foi
transferido para o Palacio de Sao Crist6vao, na Quinta da Boa
Vista, que servira de residéncia real e fora utilizado pela Assembleia
Constituinte Republicana.

Em 1900, as exposi¢oes permanentes do Museu Nacional
foram abertas ao publico na nova sede. As atividades do museu
se intensificariam nas décadas seguintes. Seu sucesso e prestigio
ajudaram a disseminar o interesse local pelas ciéncias naturais; seu
ensino se tornaria fundamental para a transformacao do pais pelas
futuras geracoes.

A representatividade simbdlica do Bendeg6 pode ser aferida
pelas diversas fotografias nas quais personalidades que visitaram
0 Museu Nacional — entre elas Albert Einstein (1879-1955) e Santos
Dumont (1873-1932) — aparecem ao lado do meteorito.

Durante o Estado Novo, o presidente Getulio Vargas (1882-
-1954) empossou a primeira diretora mulher da institui¢ao, Heloisa
Alberto Torres (1895-1977), que ficaria no cargo até o final de seu
governo. Formada em antropologia, ela via o Museu Nacional como
parte de uma politica cultural e nao mediu esforgos para preservar,
por meio dele, a cultura brasileira.

Segundo professores e pesquisadores que passaram por ele, a
decadéncia do Museu Nacional como centro de exceléncia comegou
quando sua administracio foi incorporada 4 Universidade do Brasil,
hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), em 1946. Com
isso, veio uma perda de status: de museu representativo em ambito
nacional, ele passava a museu de universidade.

Na década de 1960, durante o governo militar, foi criada
dentro do museu uma pés-graduacao em antropologia social; com
maxima exceléncia académica desde o inicio, foi o setor do Museu

8 Ver, da autora, “O pedaco de outro mundo que caiu na Terra: as formacdes
discursivas acerca do meteorito de Bendegd do Museu Nacional”, disserta-
¢do de mestrado em Museologia e Patriménio na UFRJ, Rio de Janeiro, 2010.



O meteorito Bendegd em meio ao escoramento na entrada principal do Museu
Nacional do Rio de Janeiro apés o incéndio de 2 set. 2018.







Nacional que mais se desenvolveu. Coincidentemente, uma reformu-
lacdo do acervo exposto realizada nesse periodo mudou o Bendegé
da entrada para uma sala menos nobre. Apenas em 2005 ele seria
realocado em seu lugar de destaque, no hall do Museu Nacional.

Como outras institui¢des publicas, o Museu Nacional sempre
esteve a mercé de mudancas politicas internas e externas, sobretudo
relativas a concepgao que o norteava, baseada no tripé ciéncia, cultu-
ra e nacgao brasileira.

Atualmente, encontra-se entre os treze museus geridos pela
UFRYJ, instituicdo que ndo conta com recursos financeiros suficientes
e cuja administracio central é pouco sensivel as suas especifici-
dades. Além dos inimeros desafios, a inabilidade das diretorias e
colegiados do museu, compostos por docentes sem expertise em
administracao publica, levaram as instalacdes fisicas a decadéncia
total, em contraste radical com a notoria exceléncia académica
da instituicao.

As 19h30 do dia 2 de setembro de 2018, minha vizinha me
alertou ao fato de que a televisdo mostrava o Museu Nacional ar-
dendo em chamas. Fui imediatamente para la e, apds enfrentar a
resisténcia da Guarda Municipal, que proibia a aproximagao até dos
funcionarios, deparei-me com o pior dos cenarios: a falta de agua
nos hidrantes e a passividade dos bombeiros diante da despropor-
co entre o fogo, que se alastrava rapidamente, e o fino jato de agua
lancado pelo carro de bombeiros, onde se lia: “Adquirido com a taxa
de incéndio”.

Talvez tenha sido por falta de experiéncia ou de iniciativa, ou
por excesso de zelo, mas foi uma infelicidade que os bombeiros nao
permitissem o acesso dos funcionarios a parte posterior do palacio
quando ele ainda estava absolutamente livre das chamas. Era visivel
que eles ndo estavam conseguindo controlar o avanco do incéndio.
Se houvessem liberado a entrada, os curadores que estavam la
poderiam ter salvo os itens mais raros de suas cole¢oes. Quando
finalmente tivemos permissao para entrar, ja era tarde demais: as
labaredas se alastravam por todo o prédio, consumindo o terceiro

andar dos blocos posteriores. O perigo do desabamento era iminente.

O resultado da desastrosa operagao foi que, de 20 milhoes de pecas,
apenas uma cole¢ao salvou-se, além de alguns equipamentos.

Na manha seguinte a tragédia, enquanto todos ainda se lamen-
tavam e tentavam entender o que havia acontecido, consegui uma
autorizacao para entrar no prédio e tentar salvar os meteoritos que
estavam em exposicao, na sala ao lado do Bendegé. Temia que o teto
desabasse, tornando impossivel separar os meteoritos do entulho —
ja que a maioria deles parece de concreto.
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A tarde, alguns funcionarios também puderam entrar no
prédio e salvar diversos outros itens expostos na parte dianteira do
primeiro andar, como a classica colecio Werner de minerais, trazida
ao Brasil pela Familia Real, e algumas outras pecas que estavam
no hall de entrada. O procedimento tinha de ser bem rapido, pois a
estrutura ameacava desabar e, além disso, havia “mandes e desman-
des” que ora permitiam, ora proibiam a entrada.

No dia 4 de setembro, a Policia Federal interditou o prédio
para realizar sua pericia. Apesar de o fogo ter comecado na ala
norte, o palacio inteiro ficou inacessivel por diversas semanas, o que
prejudicou demais a recolha do acervo remanescente do incéndio.
Este trabalho foi realizado pela Comissao de Resgate, formada por
funcionarios que se mobilizaram para trabalhar (quase que exclusi-
vamente) no arduo servico de escavacao.

Apesar de a PF ter concluido que a causa inicial do fogo foi
um curto-circuito em um disjuntor — ao qual estavam ligados apa-
relhos de ar-condicionado —, existem muitos outros “culpados”.
Ironicamente, pouco tempo antes, um contrato generoso fora assina-
do com o Banco Nacional de Desenvolvimento Economico e Social
(BNDES) para o desenvolvimento e a instalagdo de um sistema de
prevencao de incéndios,” além da reestruturacao de algumas alas do
palacio.

No presente, muitas pessoas clamam que o “Museu Nacional
vive” e almejam, de alguma forma, reparar os danos irreversiveis
que o fogo e a chuva causaram. A vida académica e cientifica se re-
compde paulatinamente, com a ajuda de recursos financeiros exter-
nos, como o que a Faperj ofereceu aos pesquisadores no comeco de
2019, e as contribui¢des das emendas parlamentares da bancada do
Rio de Janeiro para a compra de equipamentos.

Muitos outros auxilios surgiram para recuperar o prédio e as
instalacoes do Museu Nacional. Mas, “agora Inés é morta”.'® Apesar
de todo o empenho e dedicacio, o acervo perdido nao retornara
jamais as condicoes iniciais.

9 Apesar de haver sofrido alteracdes até meados do século 20, o palacio era
tombado pelo IPHAN, que ndo permitia qualquer mudanca arquitetonica,
incluindo a implantacao de escadas de fuga no patio interno. Assim, a Unica
rota de fuga que havia no museu era uma escada caracol nos fundos. Por
sorte, ndo houve perda humana.

10 “Agora Inés é morta” € uma expressdo usada na lingua portuguesa que
significa “ndo adianta mais”. Expressa a inutilidade de certas a¢des, como a
de Pedro | de Portugal (c.1320-¢.1367) que, ao ser coroado rei, ordenou que
o corpo de sua amada Inés de Castro (¢.1325-¢.1355) fosse desenterrado e
colocado no trono. A historia é recontada em varios textos classicos portu-
gueses, entre os quais Os Lusiadas, de Camdes (1524-1580).
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Pode parecer coincidéncia, mas finalizo este texto em um 15
de novembro, dia em que se comemora a Proclamacéo da Republica;
infelizmente, constato que nao tivemos nenhum outro governante,
desde dom Pedro II, que tenha incentivado tanto o progresso da
ciéncia, da cultura e da educagao neste pais...

Espero que a imagem do meteorito Bendegd, disseminada
incansavelmente pela midia mundial naquela manha apds o incéndio,
consagre-o em seu local de destaque na entrada principal do palacio
do Museu Nacional. Que ele permaneca em seu “aposento” durante
toda reconstrucao do prédio, como um eterno guardido, e se trans-
forme na pedra fundamental do renascimento do Museu Nacional!



Crbnica publicada no blogue Lettera Brasilis em 15 fev. 2013. Notas de Mauro Rosso. Disponivel em:
http://letterabrasilis.blogspot.com/2013/02/0-meteorito-de-bendego-no-brasil.html. Acesso em:
26 fev. 2020. O texto original, sem titulo, faz parte da série de crénicas “Bons dias!”, publicadas
por Machado de Assis na Gazeta de Noticias entre 1883 e 1904. Ver também Gustavo H. B. Franco
(organizacao, introducéo e comentéarios), A economia em Machado de Assis — O olhar obliquo do
acionista. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, pp.82-85.
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|O meteorito

de Bendego, :
no Brasil] 3

Gazeta de Noticias, 27 de maio de 1888
Bons dias!

Cumpre nao perder de vista o meteorolito de Bendegé.! Enquanto
toda a nacgdo bailava e cantava, delirante de prazer pela grande lei da
Aboli¢ao, o meteorolito de Bendegé vinha andando, vagaroso, silen-
cioso e cientifico, ao lado do Carvalho.?

1 Referéncia a acontecimento que mobilizou e emocionou durante algum
tempo a opinido publica e a imprensa, especialmente na cidade do Rio
de Janeiro, para a qual deveria ser removido o meteorito, ou meteordlito,
conhecido como “de Bendegd”, descoberto em 1784, no sertdo da Bahia
— remocao muito dificil, tanto que somente processada 102 anos depois,
agora criando uma polémica quanto ao “dono” do meteorito, se a Unido, o
estado ou o municipio —, o que refletia essencialmente um tema relevante,
mormente naquele periodo de iminente transicao entre um regime imperial
e aja “irreversivel” RepuUblica: o federalismo, o primeiro centralizador do
poder, o segundo preconizador da ideia da federacdo com (relativa) autono-
mia provincial.
2 Comandante José Carlos de Carvalho (1847-1934), oficial da Armada, mem-
bro da Sociedade Geografica, chefe da expedicdo que trouxe o meteorito
para o Museu Nacional, no Rio de Janeiro.



— Carvalho, dizia ele provavelmente ao companheiro de jorna-
da, que rumores sao estes ao longe?

E ouvindo a explicacio, ndo retorquira nada, e pode ser até
que sorrisse, pois é natural que nas regides donde veio, tivesse teste-
munhado muitos cativeiros e muitas abolices. Quem sabe 14 o que
vai pelos vastos intermuindios de Epicuro? e seus arrabaldes?

Vinha andando, vagaroso, silencioso, cientifico, ao lado do
Carvalho.

— Carvalho, perguntou ainda, falta muito para chegar ao Rio
de Janeiro? Estou ja aborrecido, ndo da sua companhia, mas da ca-
minhada. Vocé sabe que nds, 1a em cima, andamos com a velocidade
de mil raios; aqui nestas ridiculas estradas de ferro, a jornada é de
matar. Mas espera, parece que estou vendo uma cidade...

— E a Bahia, a capital da provincia.

Chegaram a capital, onde um grupo de homens corria para
uma casa, com ar espantado, preocupado, ou como melhor nome
haja em fisionomia, que nao tenho tempo de ir ao dicionario. Esses
homens eram os vereadores. [am reunir-se extraordinariamente,
para saber se embargariam ou nao a saida do meteordlito.

Até entdo ndo trataram do negocio, por um principio de respei-
to ao governo central. O governo central ordenara o transporte e as
despesas; a Camara Municipal, obediente, ficou esperando. L.ogo, po-
rém, que o meteorolito chegou a capital, interveio outro principio — o
do direito provincial. Reuniu-se a Camara e examinou o caso.

Parece que o debate foi longo e caloroso. Uns disseram prova-
velmente que o meteordlito, tendo caido na Bahia, era da Bahia; ou-
tros, que vindo do céu, era de todos os brasileiros. Tal foi a questao
controversa. Compreende-se bem que era preciso resolver primeiro
esse ponto, para entrar na questao de saber se os meteorolitos entra-
vam na ordem das atribuicdes reservadas as provincias. O debate foi
afinal resumido e o voto da maioria contrario ao embargo; apenas
dois vereadores votaram por este, segundo anunciou um telegrama.

E o meteordlito foi chegando, vagaroso, silencioso, cientifico,
ao lado do Carvalho.

— Carvalho, disse ele, os que nao quiserem embargar a minha
saida sdao uns homens cruéis. Mas por que é que aqueles dois vota-
ram pelo embargo?

— Questao de federalismo...4

3 Filbsofo grego (341 a.C.-270 a.C.), que acreditava na imortalidade dos deuses.

4 Com a iminéncia da Republica, a questao do federalismo ja era bastante
discutida entdo. Machado de certo modo se opunha a esse sistema, até por-
que ele era inerente ao novo regime contra o qual desde sempre foi vigo-
rosamente critico: Machado sustentava que o federalismo essencialmente
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Fotografia extraida do relatério Meteorito Bendegé,
de José Carlos de Carvalho, op. cit.
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E 0 nosso amigo explicou o sentido desta palavra, e o movi-
mento federalista que se esta operando em alguns lugares do im-
pério. Mostrou-lhe até alguns projetos discutidos agora, para o fim
de adotar a Constituicio dos Estados Unidos, sem fazer questao do
chefe de Estado, que pode ser presidente ou imperador...

Aqui o meteordlito, sempre vagaroso e cientifico, piscou o olho
ao Carvalho.

— Carvalho, disse ele, eu ndao sou doutor constitucional nem de
outra espécie, mas palavra que nao entendo muito essa constitui¢ao
dos Estados Unidos com um imperador...

Cheio de comiseracao, explicou-lhe o nosso amigo que as
invencoes constitucionais nao eram para os beicos de um simples
meteorolito; que a suposicao de que o sistema dos Estados Unidos
nao comporta um chefe hereditario resulta de nao atender a diferen-
¢a do clima e outras. Ninguém se admira, por exemplo, de que 14 se
fale inglés e aqui portugués. Pois é a mesma coisa.

Entretanto, confessou o nosso amigo que, por algumas cartas
recebidas, sabia que o que estd na boca de muitas pessoas é um ru-
mor de republica ou coisa que o valha, que esta ideia anda no ar...

— Noire? Aussi blanche qu'une autre.

— Tiens! Vous faites de calembours?®

— Que queria vocé que eu fizesse, retorquiu o meteorolito,
metido naquelas brenhas de onde vocé me foi arrancar? Mas vamos
14, explique-me isso pelo mitdo.

E o0 nosso amigo nao lhe ocultou nada; confiou-lhe que andam
por ai ideias republicanas, e que ha certas pessoas para quem o
advento da Republica é certissimo. Chegou a ler-lhe um artigo da

reforgaria o poder oligarquico intrinseco ao pais (o Brasil como a “absolute
Oligarchie” — cf. o artigo publicado no Rio-Post). Uma vez dado poder as
provincias, estas dominadas pelas oligarquias (mesmo que, por hipdtese,

[0 sistema] tivesse sido implementado sob o Império), Machado mantinha,
ou manteria, sua oposicao, pois federacao e parlamentarismo Ihe pare-
ciam conceitos contraditorios (uma excrescéncia como “uma cobra casada
com um rato”, diria em outra cronica). A visceral rejeicdo de Machado a
Republica fora definida certa feita, na Tribuna Liberal: “Quanto as minhas
opinides politicas tenho duas, uma impossivel, outra realizada. A realizada
é 0 sistema representativo e é sobretudo como brasileiro que me agrada
essa opiniao, e eu peco aos deuses (também creio nos deuses) que afastem
do Brasil o sistema republicano, porque esse seria o do nascimento da mais
insolente aristocracia que o sol jamais alumiou”.

5 [“Negra? Tao branca quanto qualquer outra. / “Olhe! Vocé faz trocadilhos?”].
Criativo trocadilho bilingue de Machado, que faz alusdo ao temor dissemi-
nado nas elites de uma revolta de libertos inspirada na Republique Noire
[RepuUblica Negra] do Haiti — e também a desdenha (“tdo branca quanto
qualquer outra”).
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Gazeta Nacional, em que se dizia que, se ela ja estivesse estabelecida,
acabada estaria ha muitos anos a escravidao...

Nisto o meteordlito interrompeu o companheiro, para dizer
que as duas coisas nao eram incompativeis: porque ele antes de ser
meteorolito fora general nos Estados Unidos — e general do Sul,
por ocasido da Guerra de Secessao, e lembra-se bem que os Estados
Confederados, quando redigiram a sua constitui¢do, declararam
no preambulo: “A escravidao é a base da Constituicao dos Estados
Confederados™.® Lembra-se também que o proprio Lincoln, quando
subiu ao poder, declarou logo que néo vinha abolir a escravidao...”

— Mas é porque 14 falam inglés, retorquiu o nosso amigo
Carvalho; a questao é essa.
O meteordlito ficou pensativo; dai a um instante:
— Carvalho, que barulho é este?
— E avisita do Portela, presidente da provincia.?
— Vamos recebé-lo, acudiu o meteordlito, cada vez mais
vagaroso.

6 O propodsito de Machado é claramente demonstrar que ser republicano nao
implica ser abolicionista, uma vez os sulistas nos Estados Unidos nao terem
lutado para mudar a forma de governo, mas sim preservar a escravatura
(os denominados Estados Confederados eram uma republica escravista).
Em artigo de 25/8/1864 no jornal paulista Imprensa Académica, exatamente
durante a Guerra de Secessao norte-americana, Machado registrava: “O
general confederado Lee avanca sobre Washington. Esta noticia descon-
certa os partidarios do Norte, parece que nada pode resistir aos planos
de Grant, e sobretudo que ndo venha a triunfar a causa do Sul, isto é, a
causa da escravidao! Causa da escravidao! Até onde vai o alambicamento
das palavras”.

7 O presidente norte-americano Abraham Lincoln somente durante a Guerra

de Secessao promulgou a emancipacao geral.
8 Manuel do Nascimento Machado Portela (1833-1895), politico conservador,
nomeado em marco de 1888 presidente da Bahia.



Fotografia extraida do relatério Meteorito Bendegé,
de José Carlos de Carvalho, op. cit.
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Gustavo Caboco
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PROIBIRAM MINHA LINGUA E IDENTIDADE.

Pﬂ“[:g diRite

E O MOMENTO DE RETOMADA INCORPORADO
NAS CONVERSAS com A(S) PEDRA(S).
ESTA E A PAGINA 35 DA APOSTILA*

INDIGENA WAPICHANA QUE RECEBI
HA 19 ANOS ATRAS,

PRODUZIDA POR MEUS PARENTES,

babj fy LINGUA.
NESTA PAGINA ®UE APRENDO AS PALAVRAS

“ONGA”, *“PEDRA”, “SAPO” E AO LADO

AS TRADUZO EM DESENHO.
AO OUVIR 0S CAMINHOS DE RETORNO A TERRA, 0S CAMINHOS DA PEDRA
E 0S ENCONTROS DA ARTE INDIGENA CONTEMPORANEA,

CONSEGUINMOS MAGICAMENTE

(ESPIRITUALMENTE)

APROXIMAR INDIGENA,

AQUELE QUE E ORIGINARIO,

t)éiENIGENA 0 QUE E DE FORA.
:550 PONTO DE VISTA INDIGENA:

NOSSAS CASAS, DIREITOS, PAISAGEN

E MEMORIAS ESTAO EM CHAMAS.

A ONGA, A PEDRA E O SAPINHO ESTAO égGAmno FOGO.

AQUI FORA (ALIENIGENA), SOMOS A ARTE E A PONTE

PARA AS CONTEMPORANEIDADES DOS MUNDOS INDIGENAS.
ISSO TUDO E CINZA. SAO CINZAS.
UMl CONVITE: VAMOS OUVIR A PEDRA,

CONVERSAR COM ELA - QUE HORA E FLORESTA,

k-bNTANHA RECEPTI-\CULO DE CACHOEIRA,

SONHO, OUTRA HORA SE MANIFESTA NAS RELAGOES.
VAMOS OUVIR AS POSSIBILIDADES DAS CULTURAS

E DAS EXISTENCIAS INDIGENAS. OUVE A(S) vovo(s).

#* Wlatuminpen waparnadan day: estudando em nossa lingua por
Casimiro Cadete e outros. (1997)
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“A gente

resiste de um :
lugar fundado :
na nossa :
memoria” :

De qual lugar o pensamento indigena resiste, no mundo atual?'

AK

Eu acho que o lugar do pensamento indigena prevalece desde uma
base, um lugar imemorial, desde a nossa ancestralidade. Tem um
pequeno verso de um poema indigena que diz assim: “Cantando /
dancando / passando sobre o fogo / seguimos num continuo o rastro
dos nossos ancestrais”. Esse mantra, é desse lugar que nos resisti-
mos. A gente nao tem uma cartografia para se deslocar nela, defi-
nindo de onde a gente resiste. A gente resiste de um lugar fundado
na nossa memoria. Esse € o lugar de poténcia de onde nds pensamos
o mundo, também. O nosso mundo e esses mundos todos que circun-
dam a gente. Quando as pessoas discutem outros mundos possiveis,
estdo cogitando essa possibilidade de, para além da realidade coti-
diana que a gente vive, vocé também pensar outros mundos. Mundos
onde a experiéncia cotidiana, a experiéncia da vida, do continuo da
vida, seja uma imprevisibilidade.

1 Entrevista com Ailton Krenak realizada, pela equipe da Fundacao Bienal nos dias 9 de outu-
bro e 2 de novembro de 2019, em S&o Paulo.



O lugar do mito é anterior a nocao de linha do tempo que o
pensamento cartesiano imprimiu nas mentalidades. Independente de
qual lugar uma crian¢a — um menino, uma menina — é, se vocé falar
com ela de tempo histdrico, essa coisa, ela aceita quase que natural-
mente, porque isso ja esta impregnado. E como se fosse uma nocio
predefinida. Se um pensamento pode habitar um lugar anterior a
essa flecha do tempo, esse pensamento vai habitar um lugar que é
quando a incerteza se constitui num lugar habitavel e cheio de vida!
Nao tem certeza nenhuma ali, pode acabar tudo em um instante.
Mas pode existir tudo também. Tudo pode. A vida pode. A vida é um
pode. O sentido da vida é uma doacéo, é uma dadiva. A vida como
dadiva é uma experiéncia que pode ser habitada por pensamentos
que querem ter a experiéncia da liberdade. Sé esses pensamentos é
que suportam habitar a incerteza. Os outros todos querem ter cer-
teza de alguma coisa, inclusive de que amanha vai continuar, de que
vai ter amanha. Todas essas certezas ligadas com a linha do tempo,
com a ideia de um tempo linear, um tempo continuo, que tem ama-
nha, depois de amanha, isso é gerador de angustia.

O que significa conhecimento para vocé?

AK
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Esse vocé, esse sujeito, esse outro esta sempre em algum lugar.

E esse lugar, obrigatoriamente, para n6s humanos, vai ser aqui

na Terra. As culturas que produzem conhecimento voltado para a
resolucio de coisas cotidianas, da vida, o bem-estar, a saude, a segu-
ranca, essas culturas produzem o que a gente quase poderia chamar
de conhecimento pratico. Assim como nao acumulam mercadoria,
nao acumulam coisas, também néo existe um exercicio de producao
de conhecimento para alguma finalidade. Se vocé pode simplesmente
contemplar a vida e estar bem, vocé nao tem que extrair uma mais-
-valia dessa experiéncia, nao tem que produzir ideias como se produz
mercadorias ou capital. Nos vivemos num mundo hoje onde a frase
“saber é poder” sintetiza a mentalidade do Ocidente, que se expandiu
por todos os cantos do mundo; as pessoas sao convocadas a produ-
zir — seja subjetividade, sejam coisas, riquezas materiais. E é como se
a experiéncia de fruicao da vida ndo fosse o bem mais maravilhoso
que qualquer um de nés pode experimentar. Que é o que as arvores
fazem, os passaros fazem. Entdo, o que significa conhecimento numa
experiéncia de vida dessa? Significa uma economia do exercicio da
subjetividade, que esta voltado mais para promover o bem-estar inte-
rior, a sanidade, a satide da pessoa, e pouco interessado na expansao
e producio das ideias sobre o mundo. E um estado de satisfacio com
avida. A vida ndo é um garimpo para vocé prospectar. E um lugar
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para vocé experimentar. Kopenawa Yanomami, no livro maravilhoso
A queda do céu,? fala que os brancos escrevem muito porque tém um
pensamento cheio de esquecimento. Uma cultura que registra tudo
0 que pensa porque tem o pensamento cheio de esquecimento. Tem
pensamento, mas é um pensamento que so fica girando, girando,

e ndo cria nada. As pessoas estao mais interessadas em produzir
conhecimento que em experimentar uma vida de sabedoria.
Conhecimento e sabedoria ndo sdo a mesma coisa. A experiéncia da
vida de povos que tém tradi¢do na oralidade, cultivam memorias que
estabelecem vinculos do cotidiano com um imagindario vasto, criam
outros mundos, abrem outras perspectivas de existéncia — que nao
deixam a gente sozinho, frustrado no mundo, se debatendo para ter
sucesso —, me parece uma via possivel de ser compartilhada com
outras tradigdes e culturas.

Essa fruicao da vida, estar na vida em equilibrio, é um conhe-
cimento sobre si e 0 mundo. O exercicio disso no cotidiano é um
saber, é a produgao de saber que vai ser aplicado no uso da natu-
reza, para ter comida, para ter agua, para ter beleza na vida, para
ter sentido. E, além disso, ndo precisa produzir mais nada. Nao tem
uma expectativa de produzir, de transformar o mundo. Essa ideia
de transformar o mundo, incidir sobre o mundo, eu identifico clara-
mente na passagem do mundo antigo para isso que eles chamam de
Idade Moderna. A Idade Moderna € essa coisa que irrompeu como
uma espécie de vulcao, liberando forcas transformadoras, no sentido
até fisico, quimico, da experiéncia na Terra, em que os humanos
comegaram a transformar tudo ao seu redor.

Vocé fala em seu livro Ideias para adiar o fim do mundo? que o rio Doce, que vo-
cés chamam de Watu, é uma pessoa, e ndo um recurso a ser explorado. O Watu
é parte dos Krenak, como um “sujeito coletivo” que habita um lugar especifico.
Vocé faz essa relacdo entre o rio e a coletividade. O que é esse “sujeito coleti-
vo”? E um sujeito que se forma na integracdo com o lugar em que ele esta? Ele
é uma comunidade de humanos e ndao-humanos?

A K Nos integramos a mesma constelacao de seres. O filme Dersu Uzala*
é a expressao disso que eu chamei de sujeito coletivo. A precondicao
para a experiéncia do sujeito coletivo é que exista comunidade; uma

2 Davi Kopenawa; Bruce Albert. A queda do céu: palavras de um xama yanomami. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2015.

3 S&o Paulo: Companhia das Letras, 2019.

4 O filme de Akira Kurosawa, de 1975, narra o encontro, nas florestas da Sibéria, de um capitao

do exército russo com um cagador nativo. Visto como louco pelo estrangeiro, o personagem-
-titulo revela um conhecimento e uma reveréncia tocantes em relagdo ao seu entorno. [n.e.]
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comunidade que, para além dos seres humanos, é percebida tam-
bém como uma constelacao de seres. Que sdo as paisagens, os rios,
as florestas, as montanhas. A incidéncia dos humanos sobre a vida
na Terra tem criado outras paisagens artificiais no mundo, assim
como tem avangado para a ideia de inteligéncia artificial. Entao, é a
supervalorizagao de alguma coisa que esta fora de nds, no sentido
mais radical, e o abandono de qualquer heranca que a gente tenha,
que nos vincula com a ancestralidade; uma ancestralidade que nao
é s6 genealdgica, porque envolve, também, os territorios, os lugares
da Terra onde os humanos trocam com nao-humanos, em constante
transformacao. Nao das paisagens, mas dos sentidos, do sentido

de estar no mundo; o sentido da existéncia. Esse pensamento que
funda o sujeito coletivo é muito préximo do que alguns pensadores
chamam de pensamento magico. Alguns criticos vao dizer, “Ah,
mas o pensamento magico nao tem aplicacdo nenhuma na vida”.
Insinuando que existe uma urgéncia da vida, eles abandonam esse
pensamento e vao em busca de coisas que sdo praticas, utilitarias,
aplicadas a vida atil. O que é uma ideia extremamente... arrogante.
Achar que nds, uma das pecas que habitam o planeta, somos exce-
lentes a ponto de decidir que tipo de conhecimento se aplica a vida e
que tipo é s6 magico.

Esse sujeito coletivo parte da minha experiéncia pessoal, da
minha implicagdo com o entorno humano, da cultura e da natureza.
Onde a ideia do Eduardo Viveiros de Castro de perspectivismo
amerindio esta implicada. Implica numa condicdo que emerge nao
da cultura; emerge da natureza. A voz que fala nao é a voz do indivi-
duo antropocéntrico. Nao é uma fala antropocéntrica, é uma fala que
descentraliza o lugar de humano privilegiado que a gente se atri-
bui, e difunde o sentido dessa humanidade para além do exclusivo
sujeito que fala. Ainda continua causando, provocando observagoes
e criticas, a afirmacao de que diferentes sujeitos podem perceber um
evento de lugares diferentes. Quando eu invoco uma outra subjeti-
vidade, estou falando nao s6 no campo das ideias; estou implicando
isso com a experiéncia da vida, no cotidiano, é a explicacio da vida.

A percepgao de que tudo é sujeito facilita habitar o lugar da
incerteza. Pode ser até um importante atributo para uma entidade
habitar esse lugar da incerteza. A disposicao de coexisténcia; eu
tenho que aprender a coexistir. Aquele pensamento que fala “penso,
logo existo” tem que ser descartado. Precisa ensaiar um outro pen-
samento, em que nosso motor bioldgico nao fica sendo o principal
sujeito, mas sim a nossa entidade, que nos constitui como sujeitos
coletivos, e que é diferente de um sujeito sozinho. A experiéncia
do sujeito no Ocidente é egoista e doente. A experiéncia do sujeito
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coletivo ¢ poténcia e invencio de vida. E uma conspiracio e s6 é pos-
sivel com mais de um. Um s6 ndo consegue ativar o principio vital
de habitar a incerteza como uma poténcia da vida, ndo como expe-
riéncia do sujeito singular, fechado. Tem que ser uma perspectiva de
sujeito aberto, porque ele s6 pode se ativar com a troca de campos,
de lugar, com outros; tem que ter outros. E os outros nao podem

ser uma invencio sua. Eles tém densidade, tém poténcia prépria. E
diferente de zumbi. Zumbi, ndo. Zumbi tem por ai espalhado para
todo lado. Proliferam porque nao precisam fazer nenhum exercicio
de autoconhecimento. E uma bolha, uma bolha de sentimento, de
caréncia, de dor, que fica voando por ai na forma de gente. E terrivel
admitir isso.

No texto “Do sonho da Terra”,5 vocé menciona que os sonhos, em algumas co-
munidades, informam o sentido da vida; é onde as pessoas buscam os cantos, a
cura, a inspiracdo e até mesmo a solucdo de questdes praticas. Qual o papel do
sonho no aprendizado? Qual o papel do sonho na sua vida?

AK

Esse organismo vivo que é o planeta Terra produz afetos, no sentido
de afetacdo, de sentido. Ele produz sentidos. Se nos estivermos com
os poros abertos para essa troca, o tempo inteiro a gente vai ser
atualizado com relagdo a esse organismo. Se a gente nio estiver em
contato, estiver isolado dele, ele vai seguir sua criacao. Se estiver-
mos abertos para a troca, essa experiéncia da criagdo é um evento
que se reatualiza, fazendo com que a criacdo do mundo nao esteja
no passado, mas algo que est4 sendo agora e o tempo todo. E um
pensamento raro. A cosmovisao yanomami, no livro A queda do céu,®
estende as fronteiras mais remotas do pensamento, que reconhece,

a partir do organismo da Terra, uma conexao com o cosmos. Sugere
que tem sentido a afirmagio de que o passado segue na frente, o
presente vem atras, porque ainda nao aconteceu, e o futuro é defini-
tivamente uma expectativa da gente. Ele no é alguma coisa que esta
definida.

O sonho a que eu me refiro ndo é a experiéncia onirica de um
corpo que tem a experiéncia dia e noite do tempo, e, cansado, repousa
e sonha. Ele é uma outra experiéncia. E entendido como uma institui-
¢do, um lugar de experiéncias, de poténcia para a vida, para a solugao
de coisas do cotidiano. Ele se aplica como uma orientacdo mesmo
para o cotidiano. O exemplo que eu busquei para compartilhar essa
ideia é 0 nosso Watu, nosso rio Doce. A nossa aldeia fica 8 margem

5 In Ideias para adiar o fim do mundo, op. cit.
6 Davi Kopenawa; Bruce Albert, op. cit.
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esquerda desse rio. Durante muitos, muitos séculos, aquela comuni-
dade krenak cultivou o relacionamento com essa entidade do rio, can-
tando para ele, dancando para ele, vivendo sua existéncia e presenca,
até que ele foi colapsado por um desastre, por um crime ambiental,
que ainda esta sem resposta quatro anos depois do evento inicial, que
foi derramar lama de mineracao sobre o corpo do rio, numa extensao
de seiscentos e tantos quilometros. Na nossa familia, tem pessoas
que vivem essa conexao com o sonho de uma maneira muito sensivel
e consciente. Uma das mulheres de 14 da nossa aldeia, quando todo
mundo ainda estava impactado com o isolamento do rio — e ele esta
em estado de coma, sem acesso para as pessoas —, foi despertada por
uma visao dentro do sonho (porque tem mais sentido com a ideia da
visdo do que propriamente com a experiéncia do sonho) em que viu,
ouviu o rio chamando por ela. Ela estava dormindo, de madrugada, e
ouviu o rio chamando por ela. Ela despertou do lugar em que estava,
dentro do sonho, e foi até a margem do rio, que estava interditado
—tem uma cerca de 19 quilometros que separa a aldeia do rio. Ela
transpos a cerca, transpds a margem interditada do rio, chegou na
beira da agua, daquele material liquido e, assustada, disse: “Eu nio
posso entrar ai”. O Watu falou: “Pode saltar. Salta!”. Ela obedeceu a
ordem do Watu e saltou. O primeiro sentimento do corpo dela foi de
atravessar aquele material denso, aquela lama, pesada, com dificul-
dade. Depois, quando ela estava atravessando as lajes de pedra, ela
foi apanhada por um fluxo enorme, uma pressio imensa de agua
pura e limpa, subterranea, que capturou o corpo dela e o levou para
viajar naquele mundo de 4gua. Uma agua com vitalidade, com potén-
cia, cheia de vida, cheia de peixes. Ela nadava, o corpo dela estava

no meio dos peixes, dos seres das 4guas, numa velocidade absurda,
incomum. Quando ela despertou dessa visao, estava dentro de casa,
na cama dela, perto da mae, que tinha sofrido um choque tao grande
com a lama chegando no rio que tinha adoecido e perdido a fala; era
levada diariamente para o terreiro, botada ao sol, para se curar. Ela
contou de manha cedo para a mae a visdo e a mae sarou, agradeceu a
filha e disse: “E isso mesmo, o Watu veio me curar, ele te chamou pra
vocé ir 14, vocé é o meu curativo”. Entao, essas experiéncias de troca
com os ndo humanos é proporcionada pela montanha, pelo rio, pela
floresta. As vezes, vocé esta em algum lugar, num estado de contem-
placdo, e uma planta fala com vocé. Uma plantinha rasteira fala com
vocé, um arbusto, uma arvore, uma palmeira.

Eu ja experimentei e continuo experimentando essa troca com
nao humanos; ganho muito com essa troca. Experimento isso na
perspectiva de sujeito coletivo e isso amplia minha subjetividade; ao
invés de consumir, reduzir, ele amplia. Ele torna a sua experiéncia
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mais fluida. Essa palavra que tem sido muito usada hoje quando
falam de clima, ou de organismos vivos: a resiliéncia de um orga-
nismo. A palavra resiliéncia, acho ela interessante para indicar o tipo
de expansao dessa troca com os ndo humanos. As pessoas correm as
vezes para passear numa montanha, ou vao para a praia, ou buscam
um feriado para ficar simplesmente deitadas na grama, experimen-
tando a luz do dia, o vento. Experimentam isso porque é bom, porque
expande esse sentimento de pertencer a um imenso mundo. Isso é
bom. S6 que as pessoas vivem essa experiéncia mas nao interagem
com ela. Eles s6 consomem a experiéncia. O desafio seria fazer essa
experiéncia consciente. Acho que é igual a ideia de meditar cons-
ciente. Porque tem gente que até consegue fazer uma pratica medita-
tiva, mas como se fosse uma coisa separada da vida.

Em que termos essas trocas entre seres humanos e ndo humanos pode existir
entre culturas diferentes? Entre conhecimento ocidental e ndo ocidental?

AK

A experiéncia de reconstituir esses fluxos vai depender de uma
disposicao ativa das pessoas que foram abduzidas desse mundo onde
essas trocas sao possiveis. Tem que querer isso. Porque ela nao se
impoe. Essa comunhio nao se impoe, ela é uma possibilidade. E ela
tem que ser feita por pessoas que estejam dispostas a sair da raciona-
lidade do sujeito, dessa singularidade do sujeito que quer se destacar
no mundo quase que particular, e aceitar se implicar com outras
experiéncias de pessoas que estdo vivendo a0 mesmo tempo que ele,
e que querem ter esse fluxo. Aceitam esse fluxo. A violéncia das rela-
coes no cotidiano que a gente vive no Ocidente deixa as pessoas com
medo de sair dessa certeza racional. Porque como ela nao tem apli-
cacao pratica, como ela nao esta no mundo do trabalho, ela ndo tem
operacionalidade, fica parecendo que é uma coisa indtil. Um valor da
racionalidade € o que € 1til; se ndo é, as pessoas nao investem nisso.
Entao é muito provavel que pessoas vao achar atraente, interessante,
viver experiéncias de comunidades temporarias, que compartilham
uma experiéncia subjetiva, num didlogo intercultural. Mas na hora
que terminar a experiéncia temporaria, essa pessoa volta para o seu
mundo objetivo, pratico, e fala: “Gente, comecgou a semana, hoje é
segunda-feira”. Se tiver esse corte, a possibilidade dessa experiéncia
se constituir ao longo do tempo fica muito prejudicada. Entao, tem
que ter disposicao para isso.

Eu acredito que essa vontade, esse desejo de interrelagao dos
mundos, ela anseia mesmo por uma brecha, por atravessar esses
limites. Mas tem um contorno, e no sei se a gente vai conseguir uma
palavra melhor, acho que tem um contorno ontoldgico. Estou me



referindo, por exemplo, a tradicdo judaico-crista, em que o mundo
foi criado por um ente externo que, de um outro lugar, fez esse lugar
existir. Isso instaura uma ontologia. Todas as pessoas que nasceram
dentro desse paradigma vao acreditar que esse lado aqui foi criado
por um desejo de um ente nao humano, que veio com atributo de
divindade. Um Deus que criou o mundo. E criou, também, os huma-
nos. E destacou os humanos da criacio, uma espécie de seus enge-
nheiros, seus gerentes de mundo. Esses gerentes do mundo vivem
dentro de uma ontologia, de onde experimentam esse cosmos.

A afetacdo do mundo pelo outro teria que fazer um furo nessa
blindagem, nessa ontologia, para nao ser uma guerra de mundos;
para ser penetravel, tinha que estar desarmado. Um mundo armado
nao admite, ndo permite. Esse pensamento que possibilita atraves-
sar esses mundos sem conflito, com um verdadeiro entusiasmo pela
existéncia do outro, exige a vontade interior de fazer esse contato.

Eu nao sei se um esforco de transformar as ideias que vém
da tradicao oral, em texto, e sua organizac¢ao na forma de textos,
ajudam na leitura e compreensao da formulacéo. Se isso vai apro-
ximar a gente ou continuar constituindo mundos paralelos: vocé
ouve a manifestacdo de outro pensamento, outra epistemologia, mas
continua firmado na sua perspectiva individualista, 16gica, racional e
criteriosa sobre o que admite como realidade ou néo.

E necessario que, do lado de um possivel outro, seja desper-
tada uma disposi¢cdo amorosa. Se nio tiver essa disposi¢ao, cada um
fala no seu mundo paralelo e, quando termina a conferéncia, nin-
guém falou com ninguém, todo mundo vai embora feliz.

Num encontro que participei em Sao Paulo, uma pessoa per-
guntou: “Krenak, como que a gente que nao é do povo indigena faz
para ajudar o povo indigena? Estamos vendo que vocés estiao sendo
atacados e tal”. Falei: aprenda a enxergar o outro. O outro néo é uma
copia sua. O outro é outro. Pensa de outro jeito. Sente de outro jeito.
Nao naturalize que o outro é uma cépia sua porque, senao, vocé nao
consegue fazer essa troca. A gente ndo precisa nem copiar o outro
nem se imprimir no outro. Sdo principios de reciprocidade.

Talvez tenha sido esse principio de reciprocidade que vocé conquistou com o ato
de pintar o rosto de preto na Assembleia Constituinte, em 1987. Por que vocé
fez aquilo?

A K No comeco da nossa conversa a gente falou sobre conhecimento,
sobre a producdo desse conhecimento e em que lugar essa experién-
cia para a vida se da. Eu ndo pensei naquele gesto, eu simplesmente
fui aquele gesto. Até a noite que antecedeu minha manifestacéo, a
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Frente Democritica, que estava fazendo aquela campanha e colheu
120 mil assinaturas no Brasil inteiro para que a gente tivesse o
direito de apresentar uma proposta de direitos, o capitulo dos indios,
na Constituicio, estava ainda discutindo quem ia falar — se ia ser o
advogado do cim1 (Conselho Indigenista Missionario), uma perso-
nalidade do mundo dos brancos, um geologo, um cientista. Quando
terminou a reunido, as pessoas discutindo e fumando até as 11 horas
da noite, aquele fedor de cigarro, café, eu ja estava exausto daquilo

e falei: amanha vocés me contam como vai ser. Fui dormir. Quando
voltei de manha, eles disseram: € vocé que vai fazer a fala. Quando eu
chego 14 de camiseta branca e calca jeans, o porteiro fala: o senhor
ndo pode estar no plenario com essa roupa, tem que arrumar uma
roupa adequada. Nao bati boca com ele. Sai, fui no gabinete do Fabio
Feldmann, falei o que estava acontecendo. A secretaria dele saiu nos
gabinetes dos amigos, Marcio Santilli e tudo, pegou o paleté de um, a
camisa do outro, a gravata do outro. Botei aquela fantasia de parla-
mentar e desci. Antes, falei com as meninas: qual é aquela tintura
que vocés usam para ressaltar o preto do olho? A secretaria do Fabio
falou: cajal. Que era uma pasta indiana, uma tinta preta, igual ao
jenipapo. Ai eu falei: vocé me da, depois a gente compra outro? Ela
falou: mas um é pouco. Saiu nos outros gabinetes, com as colegas,
pegou mais quatro bastdezinhos de cajal, botou num potinho, esma-
gou tudo, fez uma pasta, tampou e falou: pronto, o que vocé vai fazer?
Eu falei: vocés vao saber depois.

Dai entrei, aquilo escondido no bolso do paleté. Olhei o plena-
rio, aquela bagunca, os deputados nao estavam nem ai. Ai me ocor-
reu o seguinte: eles sdo acostumados com gente falando aqui, dez
minutos, meia hora, uma hora. Eles viram, vao conversar, nao tinha
celular ainda, vao ficar 14 batendo papo, vio mexer no computador,
nao vao me ver. Eu tenho que fazer alguma coisa estranha aqui para
eles me verem. O presidente da mesa anunciou meu nome, me deu
a palavra, eu estava no pulpito. Cumprimentei, agradeci, e antes de
iniciar minha fala, que eu néo estava lendo, estava tudo na minha
cabeca, passei uma primeira marca no rosto. Na hora, os fotégrafos,
cinegrafistas, comecaram a espocar os flashes. Os deputados grita-
vam: “Ei, olha o que esse homem t4 fazendo, tira ele dai”. E légico
que o presidente da casa bateu o dedo na campainha e falou: ele esta
com a palavra. Continuei falando e na hora que terminei, o plenario
estava, assim, uma balburdia. Ai o presidente da mesa botou em
votagao a matéria: de 530, 490 deram sim, uma parte deles preferiu
nao se manifestar. E aprovou o capitulo dos indios na Constituigao.



Publicado originalmente como “In The Forest Ruins”. Disponivel em https://www.e-flux.com/archi-
tecture/superhumanity/68688/in-the-forest-ruins/. Acesso em: 26 fev. 2020.
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as ruinas da
oresta

saleAe] ojned

Em 1986, durante um voo sobre o sudoeste da Amazdnia, o gedgrafo
Alceu Ranzi notou, em um vasto trecho de area desmatada, uma
enorme forma geométrica cavada no solo. Do chio, a estrutura

era quase imperceptivel, pois confundia-se com o ambiente, como

se fosse um aspecto topografico natural; da aeronave, porém, era
possivel distinguir claramente o propdsito arquitetonico preciso de
construir uma inscric¢ao sobre a superficie da terra. Ranzi identifi-
cou o “gedglifo” como uma construcio pré-colombiana. Desde entéo,
levantamentos realizados por satélite mostram que a impressionante
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1 Termo da arqueologia que designa “grande estrutura ou figura desenhada
no chao com pedras, fragmentos de rocha ou minerais, desniveis de terra
etc.” Antonio Houaiss, Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001. [n.e.]
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descoberta é apenas uma parte de um complexo arqueoldégico muito
maior, composto por pelo menos quatrocentos gedglifos espalhados
por um territério quase do tamanho da Holanda. Ainda nio se sabe
se essa extensa rede de estruturas monumentais servia a propositos
militares, religiosos ou de gestao de recursos, mas a datacao por
carbono permite inferir que estavam ocupadas entre os anos 900 e
1500 da era atual, o que demonstra que, antes da invasao colonial
europeia, essa regido da Amazonia foi habitada por sociedades
amerindias cujas concepcoes de espaco produziram transformacoes
notaveis na paisagem da floresta.>

Os gedglifos permaneceram desconhecidos, ja que, depois
de desocupadas, as estruturas foram cobertas pela vegetacio da
floresta, e é provavel que outras centenas ainda se mantenham
intactas, abaixo das arvores. Nos anos 1970 e 1980, quando o Brasil
era governado por uma ditadura militar modernizante, a regiao foi
submetida a um projeto de colonizacio agressivo, que desencadeou
um rapido desmatamento. O projeto era parte de uma estratégia
de macro planejamento voltada a “ocupar e integrar” toda a porg¢ao
da bacia amazonica sob a soberania brasileira, ou seja, quase 60%
de sua area total. Seus modernos programas territoriais e projetos
construtivos baseavam-se na concepcao da floresta como uma terra
nullius,? tabula rasa, vazia e homogénea, que poderia ser racional-
mente domesticada, planejada e reprojetada por inteiro. Ao rés do
chao, o impacto dessa ideologia militarizada e masculina de controle
e exploracao total da natureza foi extremamente violento. A moder-
nizacdo da fronteira foi marcada pelo que a Comissdao Nacional da
Verdade descreveu como uma “politica de apagamento” dos povos in-
digenas, deixando em seu rastro milhares de pessoas desaparecidas
e inimeras comunidades desalojadas, e provocando danos graves,
generalizados e duradouros ao ecossistema da floresta.*

Os gedglifos ficaram visiveis em meio a paisagem devastada,
que lembra uma savana, heranga da ditadura militar. Duas ruinas
monumentais de épocas distantes — as terras arrasadas da moder-
nidade tardia e os gedglifos pré-coloniais — se sobrepéem no espaco,

2 Martti Parssinen, Denise Schaan e Alceu Ranzi, “Pre-Columbian Geometric
Earthworks in the Upper Purus: A Complex Society in Western Amazonia”.
Antiguity, n.83, 2009, pp.1084-1095.

3 Termo em latim, derivado do direito romano, que significa “terra de nin-
guém”, “terra pertencente a ninguém”. [n.e.]
4 Brasil. Comissado Nacional da Verdade (CNV), Relatério final, volume 2.

Textos tematicos, dez. 2014. Disponivel em: http://cnv.memoriasreveladas.
gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=571. Acesso em: 27
fev. 2020. [n.e.]
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como evidéncias complementares de um genocidio permanente, que
ja dura quinhentos anos. Mais do que expor testemunhos histéricos
de uma violéncia, a descoberta dessas estruturas esfacelou o imagi-
nario colonial da natureza da floresta que animava o expansionismo
da fronteira. Representacgdes do intocado, do selvagem, do “deserto
verde” e muitas outras imagens da natureza desumanizada empre-
gadas para descrever a floresta constituiam outras formas de per-
petrar a politica de apagamento que desalojou os povos indigenas e
eliminou suas histdrias para velar a violéncia corporal das expulsoes,
massacres e grilagens de terra que aconteceram no local.5 Esse ima-
ginario colonial foi complementado e legitimado pelos modelos cien-
tificos que consideravam a Amazonia um ambiente natural, isto é,
sem interferéncias humanas, que pouco mudara desde o Pleistoceno,
e sobre o qual os povos nativos néo teriam exercido impacto signi-
ficativo. Um dos principais argumentos que sustentavam essa visao
era a aparente auséncia de evidéncias de que as sociedades indige-
nas houvessem domesticado e transformado significativamente seu
ambiente, o que se expressava claramente sobretudo na auséncia
gritante de complexos arqueoldgicos na paisagem florestal. A inexis-
téncia de construgoes humanas confirmava a natureza intocada da
floresta, considerando que a floresta representava a imagem negativa
em oposi¢ao a qual tanto o conceito de projeto quanto o de humani-
dade se definiam.

A FLORESTA
CONTRA A CIDADE

O conceito moderno de design esta diretamente associado as cate-
gorias usadas para descrever o ambiente em termos de oposicoes
dialéticas, que contém, em si mesmas, relagoes de dominacao — entre
espaco domesticado e selvagem, cultivado e inculto, artificial e natu-
ral. As florestas, ou se/vas — palavra que tem origem etimolégica nas
linguas latinas (si/va) e esta na raiz de se/vagem — foram particular-
mente importantes no processo histdrico que gerou esses esquemas
cognitivos.b

5 Uma pratica comum usada no periodo da ditadura militar era a emisséo
de “certificados negativos” para atestar a inexisténcia de povos indigenas
em areas que estes habitavam tradicionalmente, e das quais haviam sido
despejados para abrir espaco a projetos de desenvolvimento.

6 O conceito de design utilizado pelo autor difere de uma nocao histoérica de
design, desenvolvida como um desdobramento da Revolucdo Industrial, no
século 19, e entendida como um campo especifico de conhecimento, voltado
para o estudo do desenho de utensilios, ferramentas, aparelhos e outros



Na histdria das ideias ocidentais, as florestas geralmente
representam um limiar em oposic¢ao ao qual a condi¢cdo humana se
define, figurando, a0 mesmo tempo, como o territério da humanida-
de em estado primitivo e sua antitese. Esse aspecto fronteirico ndo
se relaciona apenas a associacao intima entre o ambiente da floresta
e o conceito de natureza selvagem; refere-se sobretudo a forma como
as florestas vieram a simbolizar o externo, a nega¢ao ou o inimigo
do espaco civico. O mito da fundacao de Roma diz que a cidade foi
construida em uma clareira escavada na densa si/va: cortar e quei-
mar arvores foi a primeira forma do design humano se inscrever na
paisagem. Em sua forma concreta, a floresta demarcava a fronteira
politico-legal da jurisdicdo de Roma, além da qual a terra era consi-
derada terra nullius, territério rebelde e sem lei povoado por tribos
barbaras e todo tipo de paria e fora-da-lei. No imaginario ocidental,
o0 espaco social por exceléncia é a cidade, e a floresta esta para a cida-
de em uma relagao de oposicao fundamental.”

Essa imagem da floresta como espaco pré-civilizatorio
inspirou teorias modernas do contrato social de [Thomas] Hobbes
(1588-1679) a [Jean-Jacques] Rousseau (1712-1778) e, no século 19,
enredou-se nas geografias do colonialismo e nas doutrinas de evolu-
cionismo social e inferioridade racial que o serviam. Nas narrativas
de exploradores brancos, administradores coloniais, naturalistas
e etnografos, as florestas tropicais do mundo colonial sdo descritas
como os ultimos ambientes virgens da Terra, territérios isolados
onde as sociedades estavam na infincia e os seres humanos perma-
neciam em um estagio de desenvolvimento primitivo, quase animal.
A Amazonia, maior floresta tropical do mundo, foi um dos espagos
mais simbolicos na articulacio dessa imagem de natureza e socieda-
de, e das estruturas de conhecimento e poder que sustentavam.

objetos de fabricacdo humana, tanto do ponto de vista de sua funcionali-
dade quanto de sua estética. Essa noc¢ao evoluiu ao longo do século 20 e se
desdobra até hoje, com o surgimento de formas contemporaneas de design,
que incluem, por exemplo, interfaces de softwares, aplicativos, websi-
tes e outros objetos virtuais. H&, ainda, uma chave mais ampla — e é com
esta que o autor trabalha —, que considera o design como a capacidade de
antecipacao, desenho e projecdo de a¢des que transformam os ambientes e
dao forma ao mundo, de acordo com objetivos e intencdes dagueles que as
realizam. Para o pensamento moderno ocidental, essa capacidade existia
apenas nos seres humanos, sendo inclusive um fator que os distinguia dos
seres ndao-humanos. No entanto, como o autor nos mostra, estender essa
capacidade de agéncia sobre o mundo para além do humano, como fazem
as sociedades amerindias, abre novas possibilidades para se pensar o con-
ceito de design. [n.e.]

7 Robert Pogue Harrison, Forests: the shadow of civilization. Chicago e
Londres: University of Chicago Press, 1992.
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A Amazonia era vista como um territério de natureza tao exu-
berante quanto in6spito a civilizagao, e que, pelas proprias caracte-
risticas ambientais, impunha limites severos ao desenvolvimento de
sociedades humanas. A arqueéloga estadunidense Betty J. Meggers
(1921-2012), cujo trabalho pioneiro na Amazdnia estabeleceu as
bases para essa interpretacao, atribuiu esse fator que limitava o
desenvolvimento cultural a incapacidade do solo da floresta tropical
de sustentar uma agricultura intensiva, o que, por sua vez, impedia
o crescimento demografico, a estratificacdo sociopolitica, a inova-
cao tecnoldgica e, em consequéncia, o surgimento de aglomeracoes
urbanas. No modelo de determinismo ambiental usado por Meggers,
a agricultura intensiva era o “berco da civilizacao™; assim, a predo-
minancia da floresta selvagem e ndo-domesticada constituia a prova
mais significativa do estagio de evolugio social inferior dos povos
indigenas da Amazonia.?

Desde a década de 1980, o trabalho inovador de uma geracao
de arquedlogos, botanicos e antropologos vem desafiando radical-
mente essa visao.? Uma série de novos achados arqueoldgicos, tao
impressionantes quanto os gedglifos, mostram que, antes do colo-
nialismo europeu, grandes extensdes territoriais da bacia amazo-
nica foram ocupadas por sociedades populosas e complexas, que
empregavam tecnologias de construcao avancadas para produzir
modificacoes de larga escala no /ayout da terra. Além disso, as
evidéncias mostram que as formas de habitacio dos indigenas, tanto
no passado pré-colonial quanto no presente moderno, nao apenas
marcam profundamente a paisagem como também desempenham
papel essencial na conformacdo do ambiente florestal. Vastas exten-
soes de florestas e savanas amazonicas que nos parecem naturais
sao de fato paisagens culturais, com um passado humano profundo.
A estrutura botanica e a composi¢ao de espécies do maior reftgio
de biodiversidade da Terra sdo, em grande parte, heranca do design
dos indigenas.

8 Betty J. Meggers, “Environmental Limitation on the Development of
Culture”. American Anthropologist, New Series, v.56, n.5, out. 1954, p.1.
9 Meu envolvimento com a arqueologia na Amazonia foi influenciado por

leituras, entrevistas e conversas com alguns dos protagonistas dessa ge-
racao, entre os quais Eduardo Neves, Michel Heckenberger, William Balée e
Stephen Rostain, a quem sou muito grato. Foram particularmente impor-
tantes para mim os seguintes trabalhos: de Heckenberger, The Ecology

of Power. Nova York: Routledge, 2005; de Balée, The Cultural Forests of
Amazonia. Tuscaloosa: University of Alabama Press, 2013; e, de Eduardo
Neves, Sob 0s tempos do equinécio: oito mil anos de histéria na Amazénia,
tese de doutorado, Museu de Argueologia e Etnologia/Universidade de

S&o Paulo, 2012.



A FLORESTA
COMO CIDADE

Mas o que significa afirmar que a Amazodnia, um territdrio que
moldou a ideia de natureza intocada tao profundamente em nosso
imaginario e em nossas construgoes epistémicas, é produto do
design humano? E, além disso, que as tecnologias de planejamento
que fizeram surgir uma arquitetura tao notavel estao bem vivas no
conhecimento e nas praticas espaciais das sociedades indigenas
contemporaneas? Primeiro, isso equivale a abandonar, finalmente,
interpretacdes socioevolucionistas herdadas do século 19 e ainda
predominantes — o conceito moderno de design é amplamente tribu-
tario delas — que consideram essas praticas tecnologicamente primi-
tivas. Mais importante que afirmar que a arquitetura da paisagem
produzida pelas sociedades amerindias é tdo sofisticada quanto suas
contrapartes modernas, porém, é investigar como elas podem abrir
novos caminhos para o préprio conceito de design.

Mais do que prova da auséncia de uma cultura, sabemos
agora que a floresta pode ser interpretada, ela mesma, como um
artefato cultural, mas cujos contornos nao se encaixam nas oposi-
¢oes binarias tipicas do pensamento ocidental. As fronteiras entre
domesticado e selvagem, cultivado e virgem, artificial e natural
nao apenas nunca estao demarcadas de maneira clara na paisagem,
como sdo praticamente insignificantes na forma como a maioria das
sociedades indigenas percebe, se envolve com e produz a floresta.
Os Achuar, por exemplo, como a maioria dos grupos indigenas da
Amazonia, veem a floresta mais como uma extensao do espaco da
aldeia do que como algo externo a ela, e a utilizam como um vasto
pomar, que sistematizam minuciosamente.’® Estudos etnobotanicos
mostram que as comunidades Kinja reconhecem quase todas as
arvores e espécies de trepadeiras de determinada floresta “selvagem”
como imediatamente uteis," e 0 mesmo vale para os Ka’apor, que
empregam um termo especifico — zaper — para designar florestas an-
tropogénicas, aquelas que cresceram sobre antigas areas de assenta-
mento, e cujas arvores e plantas identificam claramente como restos

“arqueoldgicos” de antigas aldeias habitadas por seus ancestrais."

Essa visivel indiferenca ante as fronteiras entre natural e cul-

tural também se manifesta no modo como as ruinas de construcoes

10 Philippe Descola, /n the Society of Nature: a Native Ecology in Amazonia.
Cambridge University Press, 1994.
il William Miliken et al., Ethnobotany of the Waimiri Atroari Indians of Brazil.

Chicago e Londres: University of Chicago Press, 1992.
12 William Balée, op. cit.
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indigenas surgem como ele-
mentos naturais da paisagem,
obscurecendo as distingoes en-
tre figura e fundo, enquanto os
elementos do préprio ambiente
natural — o contetdo e a distri-
buicao das espécies vegetais, as
formas das copas das arvores,
as variacoes na topografia e na
composicao do solo etc. — cons-
tituem, eles mesmos, registros
arqueologicos. Alguns tipos de
: Lo N arvore, como palmeiras resis-
tentes ao fogo, ou os solos antropicos altamente férteis, conhecidos
como terras pretas,' estio entre as evidéncias mais reveladoras

da natureza construida da floresta. Como essas ruinas fazem parte
das estruturas vivas da floresta, tém uma natureza completamente
diversa da ideia tradicional de ruina — a ponto de olhos destreinados
dificilmente conseguirem identifica-las na paisagem da floresta, e
menos ainda perceber as sofisticadas infraestruturas e projetos pai-
sagisticos e urbanisticos dos quais elas dao testemunho.

Novas tecnologias probatdrias — desde a teledeteccio de
transformacoes ambientais em larga escala até a analise forense de
sementes fosseis — tém permitido tornar visiveis as diferentes formas
pelas quais a floresta configura, nas palavras do ecologista William
Balée, um grande arquivo arqueoldgico que “abriga inscricoes, his-
torias e memorias na propria vegetacao viva”.!* Assim como lemos a
cidade como um texto histérico produzido por forgas sociais codifi-
cadas em forma de matéria — camadas sobre camadas de ruinas que
compoem um tecido social vivo —, a floresta deve ser interpretada de
acordo com a sintaxe do design do espaco. No entanto, suas ruinas
vivas nao sdo total ou exclusivamente humanas e nem completamen-
te naturais. Ao contrario, sdo produto de interacoes complexas, de
longo prazo, entre coletivos humanos, forcas ambientais e a acao de
outras espécies, elas mesmas atores no processo historico de “proje-
tar a floresta”.

13 Terras Pretas de Indio (TPI) é a denominac&o regional na Amazdnia para 0s
solos que apresentam horizontes superficiais escuros. Estudos demons-
traram que a origem destes horizontes é antropica (resultante de acao
humana), ocasionada principalmente pelo acimulo de residuos organicos e
uso do fogo na sua carbonizacao”. Disponivel em: www.embrapa.br. Acesso
em 14 dez. de 2019. [n.e.]

14 Balée, op. cit.



Varias sociedades indigenas nao apenas reconhecem a natu-
reza construida da floresta, mas também estendem as fronteiras
desse meio cultural a multidao de seres nao humanos que ele abriga.
Os povos amazdnicos, como a maioria dos nao-ocidentais, vivenciam
suas relacoes com o meio ambiente e com outros seres como um
continuum, dentro do qual os humanos sao elementos de um vasto
espaco social que inclui, também, animais, plantas e espiritos. Assim,
os Makuna dizem que “como os indios, os animais vivem em comu-
nidades, em alojamentos™;'s ji para os Kichwa de Sarayaku a floresta
é ocupada por /aktas, “aldeias” ou “cidades”, habitadas por todos
os tipos de seres. Déborah Danowski e Eduardo Viveiros de Castro
escrevem que aquilo que a imaginagao cultural ocidental chama
de meio ambiente é considerado, pelos povos da Amazodnia, “uma
sociedade de sociedades, uma arena internacional, uma cosmopoli-
teia”.'* Essa concepcgao de floresta como cosmopole implica que todos
os entes que a habitam - rios, arvores, on¢as, povos — sao “cidadaos”,
agentes ou sujeitos de uma arena politica ampliada, aos quais cabe
até conceder direitos.”

O “outro” radical que a floresta apresenta ndo é uma paisagem
completamente natural, a antitese absoluta do espaco saturado de
cultura do urbano, como na mitologia de Roma. Em lugar disso, ela
constitui, em si mesma, uma forma totalmente diferente de po/ss,
que escapa aos imaginarios espaciais, as geometrias politicas e aos
quadros epistémicos da modernidade colonial. Confrontados com es-
sas outras ruinas, talvez precisemos imaginar um diferente mito da
fundacao da cidade como espaco do politico, no qual o ato de design
original ndo seja o desmatamento da floresta, mas a pratica conti-
nua de cultiva-la. Essa jurisdi¢ao constitui um espago politico que
ultrapassa os limites da experiéncia ocidental de cidade; um territd-
rio habitado por todos os seres, humanos e nao humanos, que vivem
fora de seus muros, os marginalizados e os fora da lei dos modelos
de civilizacao, progresso e desenvolvimento que sempre tiveram na
floresta seu inimigo.

15 Philippe Descola, Beyond nature and culture. Chicago e Londres: University
of Chicago Press, 2013.

16 Déborah Danowski e Eduardo Viveiros de Castro, H&8 mundo por vir?. Sao
Paulo: ISA, 2017.

17 Pela influéncia do ativismo dos povos maori, os tribunais da Nova Zelandia

reconheceram florestas e rios como pessoas juridicas. Ver Bryant Rousseau,
“In New Zealand, Lands and Rivers can be people”, The New York Times,

13 jul. 2016. Na Bolivia e no Equador, paises onde 0s movimentos indigenas
desempenham papel importante na politica nacional, o direito constitucio-
nal considera a natureza como sujeito de direitos.
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DESIGN ALEM
DO HUMANO

O significado moderno de design deriva da ideia de que ele é um
atributo singular que diferencia a espécie humana de outros seres,
separando o homem da natureza em funcao do poder inigualavel
que confere a humanos do mundo todo. Mais do que referir-se as
qualidades estéticas ou funcionais dos objetos feitos pelo homem,
o design desempenha aqui a funcao de um “dispositivo ontolégico”
que delimita o reino do exclusivamente humano, uma vez que os
seres humanos, e somente eles, podem — por meio do design — impor
significado simbolico e controle instrumental sobre a natureza, por
serem dotados de qualidades especiais como cognicao, intencionali-
dade e vontade subjetiva. Como Karl Marx (1818-1883) escreveu no
século 19, “a abelha envergonha mais de um arquiteto humano com a
construcao dos favos de suas colmeias. Mas o que distingue, de ante-
mao, o pior arquiteto da melhor abelha é que ele construiu o favo em
sua cabeca, antes de construi-lo em cera”.’®

Nossa forma de pensar a relagdo entre os conceitos de design
e de humano ainda se atém a essa formula do século 19 segundo a
qual o homem é somo designer, um individuo capaz de calcular de
forma autonoma e que pode fazer a natureza curvar-se a sua vontade.
No entanto, como os povos amazonicos, mas de modo diferente,
a ciéncia contemporanea mostra que os limites que separam os
humanos de outros seres sio muito mais porosos e instaveis, pois
varios atributos que usamos para tentar nos distinguir como tnicos,
como a consciéncia reflexiva, a intencionalidade, o planejamento e
a linguagem, nao sao exclusividade da espécie humana. Os et6logos
nos ensinam que varios animais agem com algum grau de conscién-
cia e planejamento, e que algumas espécies, sobretudo de macacos,
manifestam comportamentos culturais aprendidos pela linguagem e
na transmissao de habilidades cognitivas e técnicas, incluindo o uso
de ferramentas.” Os passaros empregam uma forma de gramatica
sOnica; os sistemas de comunicacdo dos golfinhos “exibem todos os
recursos de modulacéo presentes na linguagem humana falada™;? e
até as abelhas conseguem transmitir conhecimentos e habilidades

18 Karl Marx, “Processo de trabalho e processo de construcdo de mais-valia”,
in O Capital, v. 1, tomo 1. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1983.

19 Anselm Franke e Hila Peleg (orgs.), Ape Culture. Leipzig: Spector Books, 2015.

20 Sarah Knapton, “Dolphins recorded having a conversation ‘just like two
people’ for first time”. The Telegraph, 11 set. 2016.
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de geracdo em geracdo.? Algumas linhas das ciéncias ecologicas
consideram as arvores de uma floresta seres sociais, pois podem
aprender, lembrar e trocar informacoes por redes vivas de fungos.??

Nao deveriamos, também nos, comecar a considerar que o
design pode nao ser atributo exclusivo do ser humano? Sem aderir
a ideia ingénua de que passaros, ongas ou macacos projetam seus
ambientes da mesma maneira que os humanos, tal experimento nos
permitiria forjar uma imagem diferente do préprio design. Quando
o antropdlogo Eduardo Kohn, em sua fascinante etnografia do povo
Runa, do oeste da Amazonia, afirma que “as florestas pensam”, ele
nao esta dizendo que as florestas pensam como seres humanos, mas
oferecendo uma possibilidade radicalmente diferente de entender
o que o pensamento pode ser.?? Indo além do humano, poderiamos
chegar a um conceito de design que néo se baseia no ato de um
individuo soberano de impor forma a um mundo de objetos inertes
€ passivos, mas sim em um processo muito mais compartilhado, em
rede, coletivo, do qual muitas forcas e seres participam, em graus
variados, moldando e sendo moldados pelos ambientes com os quais
coexistem. Afinal, “os lobos mudam os rios”.>

Se o design se tornou um conceito tao difundido que prati-
camente perdeu o sentido, a forma como o pensamos nunca foi tao
importante politicamente. As raizes da catastrofe ecoldgica, de
engenharia humana, rumo a qual marchamos estao profundamente
conectadas aos modos como as relacoes entre design, humano e
natureza foram concebidas e operam na modernidade. As mudancas
climaticas antropogénicas globais nos fazem perceber que design é
sempre design da Terra, isto é, da propria vida. Mas existem diferen-
tes maneiras de articular a novidade que isso representa. O conceito
de Antropoceno causa tanto alvoroco no campo do design porque
denota que todo o planeta, na totalidade de seus processos geofisicos,
se transformou no objeto final de dominio do design. As ruinas vivas
da Amazonia contam uma histdria diferente e dissidente, sugerindo
uma imagem de design que tem menos a ver com planejar e mais
com plantar o planeta, pois o cultivo é também uma pratica de pla-
nejamento e de design, mas que precisa ser afinada a acao dos ventos,

21 Kate Kelland, “Brainy Bees Learn how to Pull Strings to Get what They
Want”, Reuters, 4 out. 2016.

22 Sally McGrane, “German Forest Ranger Finds That Trees Have Social
Networks, Too”. The New York Times, jan. 2016.

23 Eduardo Kohn, How forests think: toward an anthropology beyond the hu-
man. Berkeley: University of California Press, 2013.

24 Roger Abrantes, “How Wolves Change Rivers”. Disponivel em: https://etholo-
gy.eu/how-wolves-change-rivers/. Acesso em: 19 nov. 2019.
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do clima e da miriade de seres dos quais a semeadura e a poliniza-
¢ao da vida dependem. Sendo as abelhas vitais para os humanos, e
em um momento em que o projeto ecocida da modernidade tardia
as leva a exting¢do, deixemos que elas, e ndo o homem, tracem um
conceito de design com o qual possamos tornar a vida um projeto
possivel, em meio as ruinas da “era do humano”.

Traducao de Cid Knipel.
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Em torno do sino
de Ouro Preto
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“O nosso passado nao é fatal, pois nés o refazemos todos os dias”,
escreveu Mario Pedrosa em um texto sobre Brasilia, em 1959.' Uma
escolha curiosa: falar do passado ao apresentar a cidade futuristica
ainda em construcio.
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1 Méario Pedrosa, “Crescimento da cidade”. In Arquitetura: ensaios criticos. S&o
Paulo: Cosac Naify, 2015.
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Faz algum tempo que venho suspeitando
que esse desejo sempre renovado de
futuro, que caracteriza nosso pais e

se solidifica nas formas modernas da
capital, tem ao menos um pé no conser-
vadorismo. Recentemente, num antiqua-
rio de Ouro Preto, a maior das cidades
ditas historicas de Minas Gerais — como
se “historico” significasse ndo mudar
com o tempo —, encontrei dois pratos de
porcelana de servicos diferentes com
imagens de prédios iconicos de Brasilia.
Esses pratos coincidiam, também, no
tipo de decoracdo que traziam nas
bordas, ornamentos dourados de gosto
claramente tradicionalista, para ndo
dizer reacionario.
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De fato, para a inauguracao da nova
capital, o encarregado do cerimonial
ndo teve ideia mais leve do que transpor-
tar um sino de ferro desde essa cidade
montanhosa, a 900 quilébmetros de
distancia. Por que se fazia necessario
escutar o som desse pesado simbolo
catdlico e colonial no espaco aberto da
praga dos Trés Poderes nao é facil adivi-
nhar. Mas em 21 de abril de 1960, o sino
da capela do Padre Faria, de Ouro Preto
—como é mais conhecida a capela de
Nossa Senhora do Rosario dos Homens
Brancos, inicialmente dedicada a Nossa
Senhora do Parto —, dobrou pelo nasci-
mento de Brasilia.
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Imagino o sino sendo descido do campa-
nario — com cordas e roldanas, suponho.
Imagino-o sendo transportado pelas
ruas estreitas e empinadas de Ouro
Preto, e dali até Belo Horizonte. Imagino
um pequeno avido com um piloto, sério.
Imagino o desembarque, a expectativa,
a estrutura de madeira aguardando na
praca. O icamento, 0s nos, a suspensao.
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Baacine Deno Pt scouita Fhasdia
21 d ke 0 1900

Imagino Amador Gomes (1925-2001)
saindo do mesmo aviao com os olhos na
escada. Imagino-o levantando a cabeca e
olhando a nova capital, que nao poderia
ter visto antes, sequer em fotografias.
Imagino seu assombro, compartilhado
por muitos, diante de um futuro que
parecia, enfim, presente. Amador
Gomes (amador de amante ou de ama-
teur), mais que um mestre sineiro, era
um académico estudioso dos sinos.
Imagino Amador Gomes contando o
tempo até o momento previsto. Sua mao
na corda, seu pulso.
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Houve outro 21 de abril, o de 1792, em
que alguém esperou com ansiedade o
momento certo para tocar esse mesmo
sino. Amador Gomes se manteve a
espera para ser bem visto e ouvido. Seu
predecessor era uma sombra na escuri-
dao, contendo os movimentos e o halito
para nao ser identificado. E quando o
sino soou, ninguém (ou quase ninguém)
esperava escuta-lo. Ao menos essa é a
histéria que se conta. Proibiu-se que
dobrassem os sinos de toda a colonia
durante o dia e a noite da execucio de
Tiradentes, traidor da Coroa. Mas con-
ta-se que, quando a noite ja ia escura e
silenciosa, os habitantes insones de Vila
Rica puderam identificar o som conhe-
cido do sino dessa capela.

0961 ‘lew / ‘odlauer
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Que som ¢é esse, que somente esse

sino é capaz de produzir? Qual sera a
qualidade acustica que fez necessario
que este sino, e nao outro, vibrasse no
mesmo dia de anos tao diferentes? Qual
é o timbre capaz de render homenagem —
de modo secreto ou publico, clandestino
ou oficial — tanto ao traidor que se tor-
naria o primeiro herdi quanto a cidade
construida para ser a terceira e tltima
capital desse mesmo pais? Imagino esse
som e seus ecos em um lugar e no outro.
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Em seu discurso durante a cerimo-

nia de instalacdo do Poder Executivo
em Brasilia, o presidente Juscelino
Kubitschek reconhece o desejo de
aproximar essas duas datas: “A data

de hoje tornou-se duplamente histdrica
para o Brasil porque a gloriosa evocacao
do passado junta-se agora a epopeia da
construcao desta nova capital que aca-
bamos de inaugurar. Saudamos assim,

a um s6 tempo, o passado e o futuro de
nossa patria, através de dois aconteci-
mentos que se ligam no ideal comum que
os animou: o de fazer o Brasil afirmar-se
como nacao independente. O sonho dos
inconfidentes de 1789 tem nessa realiza-
¢ao de 1960 a sua etapa derradeira, pois
agora encontra o Brasil o seu verdadeiro
destino e podera caminhar mais solida-
mente para a completa emancipacao”.
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Talvez tenha sido um ajuste de contas.
Entendo o desejo de fazer as pazes com
seu proprio fantasma. O traidor, por sua
vez traido, condenado a pena de “morte
para sempre” (por enforcamento e sem
sepultura), assassinado pelo Estado
antes do nascimento da nacio, para ser
entdo resgatado de sua morte infinda-
vel e condenado a vida eterna de um
martir nacional.
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Entendo por que Brasilia seria o terreno
propicio para a retribuicdo, para come-
car do zero no Plano Piloto. Percebo
também as vantagens de o fazer sutil-
mente, conectando os dois momentos
histéricos por meio da presenca do som
abstrato de um sino. Entretanto, nao
posso evitar pensar nesse lapso. No
pequeno deslize ou no grave erro de
relembrar o levante pelo momento de
sua repressao, ouvindo novamente o
lamento por seu castigo.

E logo veio o futuro: dessa mesma
praca central da capital, projetada para
tempos melhores, centenas de novos
assassinatos foram ordenados pelo
Estado durante as décadas seguintes.

E nenhum sino dobrou.
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Ha algo tnico na forma como sao
tocados os sinos em Minas Gerais; nao
a toa, o oficio de sineiro foi declarado
Patrimonio Cultural Imaterial. Como
numa sociedade secreta, os sineiros
instruem seus sucessores. Desde a
infancia eles ouvem; se posicionam

ao redor do mestre e ajudam; olham
enquanto os demais s6 escutam; obe-
decem; observam; memorizam sons e
gestos; treinam e ensaiam com gravetos
em postes de luz. Assim aprendem os
diferentes badalos e dobres usados por
cada paréquia para chamar a missa ou
anovena; para contar as horas; para
anunciar um incéndio, um batismo, um
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casamento, um funeral. Os diferentes
sons que antecipam o enterro de uma
mulher, de um homem, um padre, um
papa, um monarca. Nenhum som para
os traidores da Coroa, se houver coroa.

Escutei esses toques muitas vezes,

esses sons que reverberam dentro e ao
redor das igrejas. E acabei acreditando
que na maneira como se tocam os sinos

— e como soam — ecoa a presenca das
culturas africanas que aqui chegaram,
nas lembrancas recentes de homens e
de mulheres escravizados, e aqui fica-
ram nas lembrancas indiretas de seus
filhos e netos.
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Imagino homens cativos e seus des-
cendentes livres tocando esses sinos,

dia a pés dia. Imagino seus bragos se
movendo, rapidos, para alcangar sons
que os sinos nao foram feitos para pro-
duzir. Imagino esses musculos fazendo
dobrar os sinos, fazendo dobrar-se o
ferro. Imagino que, paulatinamente,

por repetico, os ritmos africanos
tenham entalhado mudancas invisiveis
nesses sinos europeus abrigados em
igrejas brasileiras — o som transitorio

se impregnando no metal. Imagino o
momento inaugural dessa cidade central,
branca, ampla, e a presenca clandestina
de nossa heranga africana habitando o
som de um sino acostumado a percussao.
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O mistério do

conhecimento, =
os segredosdo s

Corpo
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Ainda hoje, em conversas informais, é comum se admitir que o
conhecimento precisa necessariamente ser verbalizado, ou seja, ter a
forma de uma explicagdo ou argumentacao — falada ou escrita, mas
sempre em linguagem verbal. Além disso, ha uma convicgao bas-
tante generalizada de que aquilo que torna possivel conhecer é algo
que se da para além do corpo, assim como as ideias e o raciocinio,
supostamente mais importantes do que o que acontece na carne.

Todas essas “certezas” sempre me provocaram muita descon-
fianca. Talvez porque tenha trabalhado com muitos artistas da danca
e da performance, ou simplesmente porque nio me parecia fazer
sentido imaginar que falar, escrever ou pensar fossem acoes des-
prendidas de um corpo — algo como uma boca ou cérebro indepen-
dente, ou dedos que escrevem ou digitam apartados do organismo.
Como seria possivel?

Além disso, é como se todo movimento corporal viesse acom-
panhado de seus segredos. Perguntas que o corpo formula o tempo
todo, e que nem sempre sabemos responder. Estudando o tema,
descobri que a questdao de como e onde o conhecimento se organiza
atravessa muitos séculos,' navegando entre as ciéncias, a filosofia e
a arte. Um momento importante para a instituicao desse campo de
estudo ocorreu entre 1946 e 1953, quando especialistas muito dife-
rentes entre si reuniram-se para entender como nés, seres humanos,

1 Filosofos ocidentais como Aristételes (384-322 a.C), René Descartes (1596-
1650) e Baruch Espinosa (1632-1677) escreveram muito sobre o tema, assim
como pensadores orientais, como o monge Dogen (1200-1253), e outros.



produzimos conhecimento.? Entre os participantes havia engenheiros,
antropologos, socidlogos, especialistas em computacao, psicélogos,
linguistas, matematicos etc. Todos comprometidos com a missao de
descobrir como conhecemos.

A primeira ideia que ocorreu a esse grupo tao sofisticado foi
que o conhecimento é produzido no cérebro. Nesse viés, os computa-
dores, recém criados na época, seriam maquinas de pensar: funcio-
nariam a semelhanca do cérebro, mas como se fossem uma extensao
dele, assim como a batedeira de bolo era uma extensao do braco
e da mao.

Os autores que estudam a relac¢éo entre corpo e tecnologia se-
guiram abordando esse tema de varios modos. Para alguns, a tecno-
logia ndo é necessariamente eletronica ou digital. Um dos primeiros
artefatos tecnoldgicos teria sido o sapato, que permitiu a0 homem
andar longas distancias sem machucar os pés, e as cumbucas para
comer, que favoreceram as refei¢oes coletivas para troca de afetos.
Todo saber seria, de certa forma, uma tecnologia cognitiva. Alguns
cientistas explicam que aquilo que somos se estende também ao
nosso entorno. Por exemplo: nossa memdria nao estaria trancada no
cérebro e no corpo; ela seria uma rede estendida aos nossos telefones
celulares ou as lembrancas de nossos irmaos.

QUANDO O CORPO
SE TORNA PROTAGONISTA

La pelos anos 1970 — depois da revolucao sexual, da cultura hippie e
de tantos outros movimentos que trouxeram o corpo para o centro
das atencoes —, as hipdteses sobre o conhecimento comecaram a ficar
mais complexas. Tornou-se cada vez mais evidente que boa parte

do que acontecia no cérebro era ativado pelo corpo e que, embora o
sistema nervoso central fosse fundamental, o conhecimento e, antes
dele, o pensamento eram constituidos a partir de muitas redes, das
quais faziam parte, também, os sistemas sensorio-motor (que aciona
movimentos e estados corporais), limbico (que controla o fluxo das
emocoes) e até mesmo imunologico (que protege o organismo).

Isso significa que o pensamento nao brotava apenas do cérebro,
mas se constituia no corpo, e por meio do movimento. Curiosamente,
essa noc¢ao de movimento como génese do pensamento é ampla. Nao
se restringe apenas a grandes movimentos, como saltos, piruetas e
corridas, mas refere-se também a micromovimentos, muitas vezes

2 As Conferéncias Macy, realizadas em Nova York neste periodo, foram o
pontapé inicial para a cibernética e as ciéncias da cognicao ou cognitivas.
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invisiveis, que acontecem no corpo/cérebro, constituindo imagens/
pensamentos até mesmo durante nossos sonhos.

A partir dai, surgiram algumas conclusoes fundamentais: o
pensamento que produz conhecimento, por exemplo, ndo é sempre
racional nem consciente o tempo todo. O inconsciente também tem
acao cognitiva. Além disso, o pensamento nao é necessariamente
uma linguagem verbal. Algumas vezes, ele se organiza como lingua-
gem verbal, mas em outras por imagens e sentimentos.

AS PONTES ENTRE DIFERENTES
NIVEIS DE CONSCIENCIA

A primeira vista, essas conclusdes acerca de como construimos
conhecimento a partir de diferentes niveis de consciéncia podem
parecer um pouco esquisitas, porque desafiam proposicoes aceitas
por muitos anos, e que sempre consideraram o corpo como mero
instrumento do cérebro, da alma ou do sujeito, que habitaria uma
suposta “casa-corpo”. Durante um certo periodo, a psicanalise
costumava considerar o inconsciente como o lugar onde se insta-
lavam repressdes e coisas mal resolvidas. No entanto, nas ultimas
trés décadas, a bibliografia a esse respeito cresceu muito e a no¢ao
de mente corporificada foi definitivamente fortalecida. Consciéncia e
inconsciente deixaram de ser considerados “lugares”.

Um dos grandes estudiosos da mente corporificada é o bidlogo
chileno Francisco Varela, que sempre se interessou muito pelo bu-
dismo e a meditacéo, tentando compreender como o conhecimento
se da em estados mentais nos quais nao necessariamente desenvol-
vemos raciocinios, mas, sim, mergulhamos em um certo modo de
percepcao, deixando a consciéncia fluir.3

De acordo com Varela e outros estudiosos, os sonhos, 0s
momentos de distracio e devaneio, as situacoes em que deliramos
de febre, ou quando estamos meditando, em estado de alerta, aptos
a perceber o que acontece no momento presente (como o fluxo da
respiracao), tudo isso pode ser considerado o inicio da construcio de
conhecimento. Mais do que “lugares”, devemos pensar em estados.

Como explica, de maneira bastante didatica, o neurocientista
portugués Ant6nio Damasio, algo que pode nos ajudar a entender
essa dinamica entre corpo/cérebro/ambiente e os diferentes estados

3 Em meus livros O corpo, pistas para estudos indisciplinares e O corpo em
crise, curto-circuito das representacdes (Annablume, 2005 e 2010), faco um
extenso apanhado dos principais autores que destacam a importancia do
corpo nos processos de conhecimento.



de consciéncia é a no¢ao de mapas e cartografias. De acordo com
Damasio, nosso cérebro é um cartégrafo maravilhoso: o que ele faz, o
tempo todo, sdo mapas.* Ele mapeia nosso corpo e todas as variagoes
e mudancas que acontecem no decorrer do tempo — de temperatura,
de humor etc. Ao mesmo tempo, mapeia o que é captado no ambiente
pelos 6rgaos do sentido, como a visao de algo ou alguém. E o que
parece ainda mais desafiador é que, enquanto faz tudo isso, o cérebro
também mapeia as transformacdes que ocorrem no corpo conforme
ele vivencia o que esta fora dele. E a partir da combinacio de todos
estes mapas (do proprio corpo, do ambiente e de como o corpo reage
a ele com mudancas de estado) que sdo geradas as cartografias de
movimentos/pensamentos. Essas cartografias abrem as trilhas para
o conhecimento, ao fornecer ao individuo pistas fundamentais.

Desta forma, percebe-se que o papel do cérebro é muito impor-
tante, mas que 0s processos sempre nascem no corpo; por isso, de
fato, no é possivel separar corpo e cérebro, e nem esses do ambiente.
O que chamo de “ambiente”, é importante notar, nao € apenas o local
onde estamos, mas também os proprios sistemas em movimento. O
que existe é o fluxo de imagens/pensamentos e um sentido de imper-
manéncia; afinal, nada fica como esta, mas é sempre aquilo que pode
vir a ser.

AS ALIANCAS ENTRE
TEORIA E PRATICA

Ea partir desses estudos, também, que se desfaz a distin¢ao entre
conhecimento empirico e tedrico, erudito e popular, e até mesmo
entre conhecimento e sabedoria. Do ponto de vista do corpo, todo
conhecimento é exercicio, seja ele uma acrobacia conceitual ou uma
cambalhota no tatame. A hierarquia entre teoria e pratica faz parte
de outro jogo, que &, por sua vez, um jogo de poder, quase sempre
disputado entre diferentes classes sociais e culturas — entre coloniza-
dores e colonizados, por exemplo, como se os mais pobres e aqueles
que vivem em culturas chamadas pejorativamente de “primitivas”
nao fossem capazes de construir conhecimento.

Essas ideias simplistas e preconceituosas evidentemente nada
tém a ver com o modo como nosso organismo funciona. Nas cartogra-
fias corporais nao ha compartimentacao de saberes. Estamos todos
sempre em movimento, mesmo quando nao nos damos conta disso.

Diferentemente do que se imaginava no passado, nossa

4 Ver, de Damasio, A estranha ordem das coisas — As origens biolégicas dos
sentimentos e da cultura. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2018.
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memoria ndo é uma comoda com gavetas onde guardamos recor-
dacoes. Ela é inventiva, pois lembramos ao mesmo tempo em que
imaginamos. O mesmo ocorre com todas as nossas percepg¢des. Ou
seja: nossos orgaos dos sentidos sdo captadores, e nao receptores
passivos. Estamos o tempo todo imaginando, criando novos mun-
dos, a n6s mesmos e aos outros. Se conversamos com um amigo de
infincia sobre um episédio da época, veremos que cada um lembrara
do evento de uma forma singular. E assim, também, quando nos
apaixonamos. A lembranca do amor é sempre imaginada e diferente
para cada um, mesmo quando compartilhada. Por isso a duracio do
sentimento pode ser descompassada. O que perdura para um pode
ser mais breve para o outro.

Por todos esses motivos, ndo é apropriado dizer que o corpo
¢ um recipiente onde colocamos ideias, sentimentos e pensamentos.
O corpo também nao é um instrumento ou veiculo de sujeitos que
nele habitam. Corpo e cérebro constituem juntos um sistema que pro-
duz conhecimento na medida em que se relaciona com os ambientes
por onde a pessoa transita. O que significa isso? Ambientes entendi-
dos dessa forma sistémica sao ao mesmo tempo salas de aula e ideias,
sentimentos, simbolos, crencas, habitos, desejos... Nao se trata apenas
de um endereco ou localizacio geografica. E isso e tudo mais.

Se, por um lado, pensar no conhecimento como processo, € nao
como produto, pode sugerir certa inseguranca — afinal, parece mais
simples viver em um mundo ordeiro, onde cada coisa e funcio esta
em seu lugar —, também é um alivio, porque aponta a possibilidade
de mudancas.

Nesse viés sistémico nada esta pronto, nem mesmo nos.
Estamos sempre em fluxo e nos aprontando na relagiao com a vida,
com as outras pessoas, com a natureza e assim por diante.

Se o corpo nao esta separado do cérebro e nem dos ambientes,
a natureza também nao esta separada da cultura. Nossa materiali-
dade corporal nao se restringe ao organismo bioldgico e é também
cultural: ou seja, sdo também nossos sonhos, sentimentos, crencas e
desejos que nos constituem.

Conhecer é, portanto, a0 mesmo tempo comunicar e escutar,
no sentido de se abrir (corporalmente) para o outro. Quando lemos
um livro, assistimos uma coreografia ou conversamos com alguém,
para conhecer de fato aquele texto, o movimento ou a fala do outro,
precisamos nos abrir para essas experiéncias, sem buscar nelas
apenas a confirmacao daquilo que ja sabemos. Quando nos contenta-
mos em confirmar o que ja sabiamos, nao estamos conhecendo nada.
Podemos ler dezenas de livros e nada vai mudar. Tudo permanecera
no seu (in)devido lugar.



Alguns escritores arriscaram definir o modo como poderia-
mos pensar as novas ideias e ativar conhecimentos — como se fossem
oculos que nos dariam outro angulo de visao (Proust) ou um martelo
para abrir novos caminhos (Kafka).5

METAFORAS QUE
NOS DESLOCAM

Os pesquisadores George Lakoff e Mark Johnson® costumam dizer
que a metafora é muito mais do que um recurso poético. O modo
como conhecemos é sempre metaférico, porque acontece por deslo-
camentos — a palavra grega metaphorai significa, literalmente, trans-
porte. Assim, estamos sempre transportando informacoes de fora
para dentro e de dentro para fora, entre os sistemas do corpo e as
regioes do cérebro. Quando vemos algo, ou alguém, todos os nossos
demais sentidos também sao ativados. Para tomar uma decisao, além
do pensamento racional, nossas emogdes sao fundamentais, pois
podem nos informar, por exemplo, sobre perigos que estamos cor-
rendo. Bons exemplos sdo quando suamos nas maos, ruborizamos
ou trememos. Sem esses marcadores corporais, corremos o risco de
decidir de maneira equivocada. Em diversos sentidos, a razao nao é
soberana, como se acreditou durante tantos séculos no Ocidente.

O que diferencia o conhecimento de tantas outras acoes do
corpo é sua poténcia de ativar outros movimentos. De fato, ndo
importa o que € o conhecimento, no sentido daquilo que se acumula,
mas sim o que ele faz conosco e aos outros. E sejala o que faga, a
unica certeza é que seu modo de fazer é sempre corporal, pois todo
conhecimento é, em sua génese, um conhecimento do corpo.

Se pensarmos em termos da relacio entre conhecimento e o
equilibrio necessario a manutencao da vida, abriremos outro topico —
distinto, mas totalmente relacionado ao conhecimento corporal. Isso
porque para fazer o conhecimento agir, afetar e construir vinculos, é
preciso antes de mais nada aprender a compartilhar. Conhecimento
corporal sem compartilhamento é um fluxo interrompido. Nesse
sentido, como observa o pesquisador de medicina chinesa Shigehisa
Kuriyama,” a consequéncia do bloqueio de conhecimento no corpo
pessoal e social é sempre a doenga e o risco da exting¢ao. Saide é
fluxo. Conhecimento é vida em movimento.

5 Marcel Proust (1871-1922) escreveu sobre o tempo. Franz Kafka (1883-1924)
produziu livros e poemas focados na transformacao da vida e do corpo.

6 Ver, dos autores, Metaforas da vida cotidiana. Sao Paulo: Educ, 2002.

7 Ver Kuriyama Shigehisa, The Expressiveness of the Body. Nova York: Zone
Books, 1999.
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Antes de mais nada, é preciso destacar
que a notacao oferecida aqui é uma
notacao de movimento e ndo uma notagao
de danca. A diferenca entre essas duas
concepcoes € a seguinte: enquanto

o termo “movimento” inclui em seu
significado todas as possibilidades de
movimento do corpo humano em suas
diversas manifestacoes, o termo “danca”
indica em cada época uma certa gama

de movimentos que expressa a escolha

de um compositor ou de um dancarino,

e atende as demandas de uma sociedade
particular em cada época. Ou: em outras
palavras, enquanto “movimento” é o nome
dado ao material de que a danca é feita, a
“danca” é sempre o resultado de um modo
especifico de lidar com esse material.

Noa Eshkol; Avraham Wachman. “Introduction to a movement notation”, in:
Movement Notation, 1956. Typewritten and hand-written booklet, 128 pages, 21,5x 33
cm. (traducédo de Alexandre Barbosa de Souza)
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O sorveteiro
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Ainda nao conseguia vé-la, mas ji a escutava. A sineta do sorveteiro
penetrava através da paisagem vespertina da capital, como algo
vindo da agua. Era um som doce e liquido que escorria, acanhado,
pelo muro de buzinas do congestionamento das cinco. Fazia sécu-
los que nao ouvia essa sineta. Sandra voltava da agéncia quando ja
estava escuro, mas hoje tinha sido dispensada do trabalho com uma
falsa dor de barriga. Havia meses que adiava conversar com Roman
sobre o assunto. Estava nervosa, e a sineta do sorveteiro, uma entre
muitas que anunciavam morango, chocolate e coco pela cidade,
trouxe a sua memoria uma outra. A sineta de Mama Chia. A sineta
de lata barata com o cabo de madeira preta que sua avo usava para
chamar os mortos.

Naquele tempo, Sandra acreditava em mortos, em vozes que
falavam através de sua avé num quarto iluminado por velas de um
centavo. “Quando eles vierem”, ordenava Mama Chia, “escreve tudo
o que eles disserem”, e entdo lhe entregava um caderno da marca
Apolo com os cantos amolecidos e uma paisagem de praia desbotada
na capa. As vezes, os seres falavam muito e tinham recomendacoes



e mensagens até para o senhor que limpava as escadas, mensagens
que ela transcrevia com extrema diligéncia. “A secretaria”, diziam as
vizinhas a pequena Sandra — e ela odiava.

Antes de tocar a sineta, Mama Chia se sentava em uma cadei-
ra especial, que havia no quarto justamente para isso, uma cadeira
rustica de folha de palmeira, pintada de amarelo, e de cujo espaldar
caiam lencos coloridos. Colocava rum na boca, de uma garrafa que
ficava embaixo da cama, e soprava no ar milhoes de particulas que
se tornavam douradas sob os raios de sol que entravam pela persia-
na. As velas da comoda ficavam sempre acesas aos pés de um Sao
Judas Tadeu enorme, cujos olhos, pintados de um azul claro demais,
pareciam os olhos de um cego.

No presente, o tlim-tlim da sineta do sorveteiro se aproximava
do seu edificio e 14, na abafada tarde do passado, o Sdo Judas Tadeu
se parecia com Roman, a mesma barba ruiva de mulato e a mesma
cegueira. “Sao Judas, o santo das causas impossiveis”, disse repetin-
do em voz alta a frase preferida de sua av6 e, ao abrir a porta para
descer as escadas, tocou os bolsos do jeans para garantir que, além
da caixa de Marlboro, tinha algumas moedas.

Pensou em rezar para o santo, pedir a ele que ajudasse com
sua prépria causa impossivel. Desejos que davam medo. Um medo
tao grande que tinha medo de si mesmo. L4 fora cheirava a leite
azedo, o caminhio de lixo tinha passado e deixado por toda a rua
souvenirs da podridao. Em sua memodria, o edificio de Mama Chia
sempre cheirava assim, a chuva se acumulava no meio-fio sem bueiro
e se transformava num caramelo* verde e lodoso. Quando alguém, de
sacanagem, mexia a pasta verde com um pau ou quando o prefeito
mandava limpar a sarjeta, o fedor se tornava insuportavel, e Mama
Chia fechava as persianas de aluminio, deixando a casa as escu-
ras. Nessa penumbra, um morto veio trazer uma mensagem para
Sandra; falou claramente, sem metaforas nem truques e ela escreveu
a mensagem no caderno, com a mao trémula. Quando Mama4 Chia
voltou a si, Sandra ja tinha arrancado a pagina e guardado no bolso.

“Nada”, disse para a avo, “o morto nao disse nada”.

O sorveteiro vinha pela calcada diante dela, atraindo meninos
e meninas para fora das casas e apartamentos, como o flautista de
Hamelin. Sandra pegou um par de moedas de 5 e 25 pesos, eram 0s
tamanhos que antigamente tinham as moedas de 5 e 25 centavos. O
que Mama Chia pensaria da desvalorizacao do peso? Viu como as
criancas escolhiam os sabores, com tanta liberdade e alegria. Sandra

1 Melcocha (no original) & um doce artesanal popular em diversos paises da
América Latina. [n.t.]
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gostava de coco e sempre pedia esse sabor. Ela se imaginou funcio-
nando dessa mesma maneira em todas as areas de sua vida. O que
Roman pensaria dessa preferéncia?

Naquela manhi, procurando alguns documentos para a com-
pra da casa que estava adquirindo com Roman, se deparou com o
papelzinho arrancado do caderno dos mortos dobrado em quatro, no
meio de um monte de contas dentro de um envelope pardo. Passou
a manha no escritério olhando para o monitor. Tinha que escrever
um jingle para o Leite Ninho da Nestlé. “Algo maternal, uma baba”,
o executivo de contas tinha dito. Roman queria ter filhos. Muitos, ele
havia insinuado. Ela ndo queria estar com Roman, nunca quis. Na
verdade, ndo queria estar com homem nenhum. Tinha se envolvido
com ele porque era um cara legal, gostava de /ip-hop e tinha amigos
divertidos. Roman fazia com que se sentisse protegida. De si mesma.

Antes de encontrar o papelzinho, tinha recebido outra men-
sagem, um e-mail da sua colega de quarto da escola de belas-artes.
Naquela época, Yanet era a boricua® que enlouquecia homens e
mulheres. Agora continuava linda, e tinha uma esposa e um bebé.
Viviam na Espanha; “o casamento gay é legalizado”, terminava assim
o seu e-mail. Yanet tinha se declarado para ela uma noite, em fren-
te das salas de aula de desenho anatémico, e Sandra a rejeitou por
medo, “Sinto muito, mas nao sou lésbica”, mentiu e saiu andando na
direcdo contraria, com o coracdo na boca.

Agora, tinha a mesma sensa¢do, mas porque ia dizer a ver-
dade. Quando o sorveteiro abriu a geladeirinha, sua boca se encheu
de agua ao ver como a colher tirava uma bola perfeita do pote de
sorvete branco. Antes de pagar, pediu um favor ao sorveteiro,
ele sorriu como se soubesse o que tudo isso significava e cedeu seu
posto. Sandra deu uma primeira lambida em sua casquinha, fechou
os olhos e bateu a sineta com todas as suas forgas.

Traducdo de Raguel Dommarco Pedrao.

2 No original, a autora utiliza a palavra boricua, que se refere especificamen-
te a porto-riquenhos que ainda vivem na ilha, e cujas familias residem no
pais ha duas ou mais geragdes. [n. t.]
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“Os sinos
conversam
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entre Si
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Como o senhor iniciou sua histéria com os sinos?*

N S A gente é de uma familia muito religiosa. Os pais sempre participa-
ram de fungoes religiosas. Acompanhando as procissoes, a gente via

os sinos tocarem. Eu digo, entdo, que comecei com a curiosidade.
Devia estar com uns catorze anos. Tomei conhecimento de um
sineiro, que foi meu mestre, Helvérsio. Ainda esta vivo. Comecei a
pegar os toques, os repiques, os dobres, e fui aprendendo devagarzi-
nho. Por forca maior, ele teve que se retirar da torre. Tinha ocasido
que acontecia até de domingo ficar sem sino, e isso tocava a minha
pessoa. Foi quando procurei um dos responsaveis e conversei. Deu
certo! No dia 24 de setembro de 1992, estava assumindo os campana-
rios da Igreja de Sao Francisco, como estou até hoje. Ja fiz bodas de
prata. Estou ha 27 anos a frente da torre.

1 Entrevista com o mestre sineiro Nilson José dos Santos, pela equipe da Fundac&o Bienal, em
21 de outubro de 2019, na Igreja Sao Francisco de Assis, Sdo Jodo del-Rei, Minas Gerais.
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Como se aprende a tocar sinos?

N S Primeiramente, vamos observar os toques, depois, vamos iniciar
pelo pequeno, que a hierarquia dos sinos é: o pequeno, o médio

e o grande. Vocé nao vai comecar pelo maior se vocé nao sabe o
pequeno. O pequeno é o comando. A gente fala: “Os sinos conver-
sam entre si: 0 pequeno chama, o médio pergunta e o grande res-
ponde”. Tanto é que, quando a gente vai comegar com 0s repiques,
tem um chamado “principiado”. Depois, vamos montar a segunda
sequéncia, o meio da histdria. Vamos bater outro repique — tem
varios — e especificar um. Vamos encerrar com o que é chamado
de “terentena”, que é feita com os trés sinos. Ai, fechamos os repi-
ques nas celebragoes de domingo. Vocé vai pegar primeiro toda a
sequéncia do pequeno, para ai vocé passar para o outro. Agora, tem
repique que vocé pode fazer a sequéncia nos dois, eles trabalham
em conjunto, o pequeno com o médio; o grande vai entrar com a
resposta maior.

Em outras entrevistas o senhor diz que os sinos sdo uma linguagem. Por qual
motivo?

N S Existe momento de alegria e existe momento triste, quando as

pessoas falecem. Para a gente diferenciar se foi homem ou mulher,
como vocé vai saber? Vou botar os sinos todos ao contrario, a pino,
o conjunto todo, e a gente vai fazer o dobre. O dobre é uma pan-
cada para dentro e uma para fora. Por exemplo, se o badalo estiver
voltado para mim, eu ndo posso puxar o sino para dentro, porque
o badalo vai descer, vai dar a primeira pancada e a segunda sera
o retorno. Entéo, sou obrigado a empurrar o sino, a inverter ele, a
colocar ele para fora, para dar uma pancada sé. Se o badalo estiver
para fora, eu tenho que puxar para dar a pancada para dentro. Esse
é o dobre simples, uma pancada para dentro, outra para fora. Vou
fazer isso em duas séries, vou fazer a primeira, vou dobrar, depois
vou voltar na posicao de repouso, virar ele de novo, fazer a segunda
série, terminei: é mulher. Se eu fizer trés séries, ja ¢ homem. Tem
essa diferencga para mulher e para homem. E todo mundo sabe, é
obrigatorio. Para vocé ser um bom sineiro, se vocé assumir a res-
ponsabilidade numa torre amanha, vocé é obrigado a saber todos os
toques. Principalmente saber que a alma dos sinos sao os repiques.
Tem as cordinhas préprias, tem o badalo, tem um ganchinho que é
para vocé fazer o batuque. A alma é essa. Agora, vocé botar o sino
a pino, botar ao contrario, é muito facil, é pratico. Mas os repiques
nio, sdo totalmente diferenciados. Somos muitos sineiros, a turma



que toca com a gente, muitos estao envolvidos com a musica. Toca
em banda de musica, faz conservatdrio, ou esta nas proprias orques-
tras, quer dizer, sabe tocar um instrumento. Entéo, se vocé tiver a
possibilidade de tocar qualquer instrumento vocé toca o sino

com facilidade.

O que é preciso saber para ser sineiro?

NS
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Vocé tem que gostar do que vocé faz. E ter respeito. Os sinos sao
sagrados, os nossos sdo batizados, tém nome de sagracio. Ao mesmo
tempo que sao sagrados, eles sdo punidos se acontecer qualquer
delito que a pessoa chegue a falecer. Um incidente, seja comigo ou
com outro companheiro, o sino tem uma punicéo. E retirado da
igreja, e pode ficar um, dois, trés anos sem tocar. Retiramos o badalo,
envolvemos um pano preto sobre o corpo do sino e a bacia, acorren-
tamos ele. Esse é o processo para saber que aconteceu um incidente e
a pessoa chegou a falecer. Aconteceu isso na nossa Igreja, com o pro-
prio sineiro. Foi na ocasiao de uma Festa de Passos, onde temos até
hoje um combate de sinos, entre a igreja nossa aqui, a Catedral Nossa
Senhora do Pilar e a Igreja do Carmo. Nessa ocasido, a imagem da
Nossa Senhora dos Passos estava vindo velada no traslado fechado
—era na Quaresma —, sem a vista do povo. O sineiro subiu para a
torre, nao esperou os companheiros, e trancou a porta por dentro.
Quando comecou a fazer o dobre, e a imagem foi se aproximando
para adentrar a praga, em vez de acelerar, o sino desacelerou, caiu e
voltou para a posi¢ao de repouso. Comecou aquele murmurio geral
dentro da procissao: “Sera que Joao Pilao bebeu demais?” “Sera que
ele desmaiou?” “Sera que passou mal?” Todo mundo percebeu que
tinha alguma coisa errada. A imagem adentrou a Igreja, teve o des-
velamento. Acabou a cerimdnia, nem sinal do sineiro. “O que aconte-
ceu?” Foram até a porta, batiam e nada. Arrombaram, subiram. Se
depararam com o sineiro 14, ja sem vida. O pessoal entrou com uma
lenda em cima disso. Falam que o sino foi retirado, o sino foi a julga-
mento, o sino foi agoitado, depois o sino ficou preso. Mas nao houve
nada disso. Porque onde hoje é a atual prefeitura, era a antiga cadeia,
e tinha umas grades na janela. Por entre esse gradil, todo mundo

que passava na rua via o sino. Sabe para que ele servia? Na época da
escravidao, quando o escravo cometia qualquer delito, ele era punido.
Ia a julgamento, depois era levado para a praca publica juntamente
com outros escravos e a vizinhanga toda, para receber a punicao:

ser acoitado no pelourinho que temos até hoje na Catedral. Depois,
vinha a sentenca: era a morte, era a forca. O sino batia as pancadas,
anunciando a condenacio, o agoite, o enforcamento.
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A linguagem do sino é passada de geracdo a geragdo. Acontece alguma mudan-
¢a nessa passagem?

NS

Nés temos os sineiros antigos que, pela idade, ndo tém condicdo de
ficar subindo escada mais, mas de vez em quando vém matar sau-
dade, vém ca bater o repique. O batido deles, o timbre deles, é um
pouquinho diferenciado do nosso, mas nio foge da cadéncia. E a
mesma coisa, mas eu acho — um dia eu vi meu pai tocando, nao s
ele, mas outros sineiros, amigos ja falecidos —, a batida deles é mais
opaca. Isso eu ja reparei, porque eu sou reparador de tudo que é
sino. Depois que eu assumi as torres, os campanarios, fui aprimorar,
tomar mais conhecimento. Teve uma ocasido que a galera veio toda
aqui para ver meu pai tocar, mas na hora ele pegou no pequeno e no
médio e ninguém se prontificou a pegar no grande, porque 6 o medo
de pegar e errar! Nessa hora tem que ter um respeito maior com
eles. Os sineiros antigos assumiram as torres muitos anos atras, o
pessoal ficou tudo retraido. Tive que enfiar a cara, disse: “Alguém
tem que dar um parecer!”. E peguei, dei a atencéo. Bateu o repique,
fui 14, acompanhei. Meu pai também era compositor, fazia letra de
samba. Ja esteve em banda de musica. Um dia, em casa, estava eu,
ele, meu primo, os amigos de meu pai. Eu peguei o instrumento para
fazer a marcacéo. Ele comecou a cantar o samba e n6s come¢amos
a bater. Ele pediu que parasse, mas sabe quando uma pessoa fala
para todo mundo mas parece que foi para vocé? Eu senti isso na
hora. Virou e falou: “Meu filho, essa marcacao que vocé vai bater é o
repique que vocé faz 1a dentro da torre”. Falou s6 isso. Ai, eu liguei
com o jeito que faco dentro da torre. “Vamos comecar de novo?”.
Fuila e fiz. A pessoa que bate o atabaque, um berimbau, ha essa
facilidade tranquila de subir na torre e fazer os toques. Anos atras
— talvez eu nem era nascido — foi a turma de capoeiristas desafiar a
turma de sineiros. Eles vieram para o que se chama “tencao fes-
tivo”, na festa da Nossa Senhora das Mercés. A turma de capoeira
desafiou: “Do jeito que os sineiros estiao batendo, vamos bater no
instrumento nosso aqui do berimbau”. Nao é que aconteceu? Eles
bolaram um negdcio junto, foram acompanhando a mesma coisa.
Isso dentro da torre.

Onde mais é possivel identificar a presenca africana?

NS

Muitos dos toques da época foram trazidos pelos escravos, eles
tinham essa possibilidade de subir em torres. Eles criaram esses
toques, aqui. Tem um toque que foi criado por um maestro, ele
conseguiu tirar da partitura da musica, empregando o sino, que eu



acho que, para mim, é um dos mais perfeitos repiques. E chamado
de A Senhora morta. Ele tocava s6 em uma ocasiao, em agosto, dia 13
para o dia 14, e, no dia 14, de hora em hora. Na hora que vai cantar o
hino da Nossa Senhora todo mundo fica em siléncio e os sinos come-
cam a tocar. Vocé via o instrumento de corda direitinho, fazendo o
toque que nos fazemos na torre. E ele requer muita concentragao,
siléncio e muita ateng¢ao, porque um erro pequeno vocé desmantela
ele todinho. Ele é tio melodioso! E um toque que eleva o espirito.
Eu acho muito tocante. Ele, para mim, é um dos mais perfeitos ja
criados, ndo desmerecendo os outros repiques, mas é muito bonito.
A Festa da Boa Morte, a Festa dos Mulatos, ¢ uma segunda Semana
Santa. E muito bonito, vale muito a pena ouvir.

E na pratica dos toques?

NS

No momento de dobrar o sino vocé tem que girar seu corpo, por-
que o sino vai passar, vai girar, tanto para a direita como para a
esquerda. Entdo, se eu for ficar de frente, quer dizer, se vocé estiver
dobrando sozinho, o que vocé vai fazer? Vocé vai puxar e se afastar
para ele poder passar na minha frente. Se eu estiver sozinho, posso
ficar na lateral também, fica a critério meu. Qualquer lateral que eu
quiser eu vou pegar, tanto da direita ou da esquerda. Ou no centro.
Mas, geralmente, se estou sozinho — e vou usar o sino muitas vezes —,
eu fico do lado, na lateral, para ficar mais facil. E o corpo ja vai.

E gingar o corpo ali, entendeu? Na capoeira, eles sempre ficam gin-
gando. A mesma coisa nds fazemos, esses movimentos. Repicando.
Na hora, o pessoal acha até engracado, a gente gingando, na base
do repique.

Qual a importéancia do corpo na cultura sineira?

NS
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Muitas vezes, quando a gente estava em casa, comec¢ando a tocar, ja
entrando naquela onda, eu pegava um barbante desses mais gros-
s0s, ou entdo um arame, amarrava uma ponta na outra, e pegava
uns ferrinhos, pendurava, ficava ouvindo a sequéncia de um som
para o outro. Vocé pode comecar assim, mas nao vai ser a mesma
coisa, porque o sino é outra pratica. No sino vocé vai ter que fazer
movimentos, fazer isso aqui com os bragos, 6. No ferro vocé vai ficar
ali, é totalmente diferente. E essa orientacio que a gente passa para
a meninada.

A gente tem que ter toda a aten¢io, porque ha perigo, sim.
Porque vocé néo tem seguranca nenhuma. Quando o sino esta
girando, vocé tem que ter aten¢ao no que vocé esta fazendo. Porque
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na hora eles empolgam muito, fica embalado demais, na adrenalina,
ai se distrai um do outro e pode levar uma pancada, sim. Isso ja
aconteceu, em 1997. Gragas a Deus, o rapaz esta bem. Mas tem uma
marca até hoje na cabeca, ficou gravado.

Houve ocasiao também que chegou a falecer um rapaz. Isso
foi na igreja onde meu tio era sineiro. Estavam dobrando para o tio
do rapaz, que tinha falecido. Foi nessa hora que o sino caiu e voltou
para a posicao de repouso que ele enfiou a cabega para olhar 14
embaixo — o enterro adentrando a Igreja — foi quando, justamente,
levou a pancada. Ele nao chegou a falecer na hora. Foi socorrido,
estava rindo, conversando. Estava proximo do Carnaval, ele tocava
na escola de samba, ele disse: “Nao, eu vou desfilar ainda!” Mas esta
desfilando no céu, porque, infelizmente, deu hemorragia; chegou a
falecer. Isso foi em 1986, eu tinha onze anos de idade, estudava no
colégio proximo ali. Foi nessa ocasido que eu vi aquele sino, aquele
processo todo, que eu falei: “O que é aquilo?” Fiquei curioso, fui
tomar conhecimento.

Quando o senhor sabe que um aprendiz esta pronto para tocar sozinho?

NS

Um menino esta pronto para tocar sozinho quando ele conseguir
pegar nos sinos todos, sozinho. Tem que pegar os trés numa corda
—e eu amarro facil -, ai, ta prontinho. Agora, se eu der uma chave
para um menino, e ele ndo estiver apto, ele nao vai. Mas se ele
estiver, ele vai l4 em cima executar na maior facilidade. Esse ai é o
que esta pronto; o que sabe que, estando sozinho, vai poder subir na
torre. Ele mesmo sabe que esta pronto. Tem os que sabem e os que
sdo aprendizes. Dependendo da turma, eu ponho a chave na mao de
um deles para levar o resto [dos meninos] 1a em cima. Estou atento,
a todo momento. A linguagem dos sinos é essa que foi passada para
nds; a que os nossos antepassados deixaram. Vamos dar continui-
dade para, amanha, outros estarem aqui fazendo a mesma coisa.
Essa é a nossa identidade.

Em Rosario tem um amigo meu, o Rodrigo, que é de uma
familia grande de sineiros. N6s temos um “parecer” um do outro
que é muito interessante. Quando eu e ele subimos na torre, eu até
ja sei mais ou menos o que ele vai tirar, antes de ele falar. Porque
quando vocé sabe, vocé pega ali e faz. E, se vocé esta pronto, vocé
nao vai perguntar. Eu executo na mesma hora, porque eu sei tirar
o repique. E se eu nio sei repicar, eu nao vou botar a méo no sino.
Tem isso. Esses detalhezinhos ¢ que sio interessantes. E impor-
tante explicar para os meninos: “Se vocé sabe repicar, vocé vai
longe. Se nao souber repicar, vocé nio vai a lugar nenhum.”



Qual a importancia dos sinos para a comunidade de Sao Jodo del-Rei?

NS

Dentro da torre eu estou bem mesmo. Sinto uma paz danada! Muito
boa. Porque parece que eles transmitem uma paz para a gente. E o
povo sente aquela falta se a gente deixa de tocar. Ou se atrasa. Até

o atraso invoca tudo. A gente acha que nao, mas invoca. Quando os
meninos se atrasam, tem gente que ja liga para a igreja querendo
saber: “Uai, o sino ndo vai tocar hoje, nao?”; “Por que o sino nao
tocou?”; “Vai haver missa, nao?”. Os sinos precisam anunciar. Ja
tém o habito. Todas as igrejas no domingo de manha estao tocando
os seus sinos. Porque a vizinhanca esta acostumada, ja se adaptou.
Sejam os antigos ou as pessoas atuais, que estio, a cada dia, se
envolvendo nos toques dos sinos. Principalmente nessas universi-
dades nossas, muita gente mostra interesse: alunos vém procurar a
gente: “O que coisa diferencial!” Vocé querendo ou nio querendo,
vocé se envolve naquilo! O nosso [sino] aqui é tudo manual mesmo.
O manual que é bonito, que da aquela vibragao, aquela emocao na
pessoa. Vocé bota o negdcio eletronico, ndo é a mesma coisa. Vocé
tem que ter contato. E tdo bom ter contato! No estalar de dedo a
gente toca sino, repica o sino! Ah, vocé esta num lugarzinho, com

a turma, numa roda dentro de um barzinho, tomando uma gelada,
fazendo os batuques do sino até na mesa. Estamos sempre movimen-
tando alguma coisa. E desembola! Se um pega ali, o outro vai e entra
junto, faz um acompanhamento. Sai certinho! A sequéncia certinha!

O senhor ja teve a oportunidade de levar esse saber para outros lugares?

NS
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Foi em 1997, quando procuraram a Secretaria de Turismo aqui
porque queriam fazer uma oficina de sino para la de Belo Horizonte,
em Ipoema e Itabira, cidades vizinhas. No inverno cultural, eles
vieram para ver se eu toparia participar. Ai, fomos. Chegamos. Eu
levei videos. Eles ficaram impressionados. Falei: “Isso ai é a teoria do
negocio. Isso acontece. Se vocés virem isso na pratica, vocés vao ver
que vai funcionar.” Fomos para uma igreja. Até achei meio interes-
sante a praca toda cheia para assistir! Eu falei: “Meu Deus!” Isso
para nos foi muito gratificante! Chegamos 14, subimos até a torre,

e comecamos a fazer os toques. Fui aplaudido de pé, diante de todo
mundo! Para mim, vai ficar, é uma coisa que a gente guarda, aquele
calor das pessoas. Ver o que a gente esta fazendo. E passar uma coisa
de bom para nds, e passar uma coisa de bom para eles. Aqui dentro
de Sao Joao del-Rei, também, o pessoal sempre procura — colégios,
para palestras, oficinas. A turma vem c4 fazer trabalho. Foi, justa-
mente, quando juntou um grupinho: “Eu conhe¢o mais ou menos o



Cenas do documentario O toque dos
sinos de Minas Gerais, 2009.
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Nilson. Vai ficar mais facil para a gente trabalhar em cima disso.”
Vieram aqui. Levei eles na torre. E importante subir na torre.
Porque se vocé esta longe, vocé nao sabe o que é e como acontece.
A medida que vocé se torna presente, é um tudo! A sim, vocé vai
ver aquilo e vai valorizar. Conhecer, penetrar diante daquilo, se
aprofundar. Para mim, ficar s6 na palavra, parece que esta fal-
tando alguma coisa: a pratica! Eles me filmaram. Fotografaram.
Conversaram comigo. Passou um dia, outra semana. Ai, eles volta-
ram: “O, Nilson, tem que complementar o trabalho: a sua presenca
1a.” Eu falei: “Ih...” E foi a primeira vez. Depois vieram essas outras
ocasioes de contato com o povao, com uma sala de aula! Cheguei
no colégio, uns quinze minutos antes, meio nervoso na hora, um
pouquinho. Mas, nao: “O que tiver de ser, vai ser. Vai acontecer!”
Deu o sinal, a professora foi 14 me chamar. Os meninos ja vieram
correndo: “Vamos 14!” Adentrei a sala, olhei, corri o olho em todo
mundo. Eu me apresentei. Mas depois eu vi que comecei a ficar
mais a vontade dentro da sala de aula. Eu vi todo mundo atencioso.
“Alguma davida?”, perguntava, parava um momento, expunha. Para
mim foi muito bom. Foi uma terapia tranquilissima. Foi um traba-
lho muito bem feito!

As mulheres podem tocar sino?

NS
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Eu tive duas oportunidades. Porque na torre sempre foi homens.
Teve uma oficina, em Sao Joao del-Rei, e duas meninas entraram
nessa aula. Foi incrivel! Eu abri esse espacgo. “Esta ai, vamos parti-
cipar.” Eram duas irmas. O que mais tocou minha pessoa e eu fiquei
mais impressionado: de as meninas terem uma facilidade de tocar os
sinos! Eu tenho um maior 14 em casa. Peguei o maior meu, peguei as
outras réplicas, para fazer o conjunto dos trés sinos. Essas meninas,
infelizmente, nao concluiram. A conclusiao que eu queria tirar com
elas era dentro da torre. Porque, no dia em que eu levei a turma para
a torre, falei: “Agora é uma pratica dentro da torre. Nao é mais com
as replicazinhas, ndao. Acabou. Vocés vao fazer o que deve ser feito,
porque hoje é missa de domingo. Vocés devem estar fazendo bonito
agora.” Mas, infelizmente, elas nao estavam mais. Foi uma pena!
Agora, a outra ocasido foi uma colega minha, ela estava trabalhando
de segunda secretaria aqui dentro. Mas tinha uma hora que ela
ficava com vergonha, porque tinha muito mais menino; ficou meio
acanhada, com medo, meio cismada. Depois ela passou no vestibular,
foi fazer faculdade e teve que largar. Se nao acho que tinha apren-
dido, sim. E seria inédito, né? Aqui dentro da Igreja Sao Francisco
ter uma mulher que aprendeu a tocar o sino.
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O senhor se considera um mestre?

NS

A gente é. A gente tem esse conhecimento. A vida é assim, a cami-
nhada é essa. Ontem eu tive um, que foi meu mestre. Hoje eu estou
me tornando um mestre. Amanha, outros estarao se tornando
mestres. A gente vai preparando eles para terem esse compromisso
e essa responsabilidade. Tudo que sai sobre sinos, todos os arquivos
que saem, eu vou ficar juntando, porque é um documento. Podemos
ter amanha um museu proprio, onde vocé pode empregar aque-

las pecas para serem pesquisadas. Antigamente, os sinos, quando
rachavam, eram derretidos. Hoje, foi proibido pelo iPHAN. Porque o
sino antigo, ele tem aquele valor imaterial. Se um sino daquele racha
amanha, eles vao tirar, e ele vai ser substituido por outro, mas vai
estar ali. Vao poder chegar: “O Nilson botou a mao muito nesse sino,
ha muitos anos.” Ou seja, um filho da gente, um sobrinho da gente:
“Ah, meu tio tocou nesse sino aqui, 6!” Como é que sao as coisas, né?!
Vamos 14 na torre que eu vou levar vocés la.






Eleonora Fabiao
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baralho de 27 cartas, modos de uso

e algumas consideragcdes

por Eleonora Fabidao




Monteoseubaralho:comumatesoura,recortecadacarta,
seguindo os contornos.

consideragoes:

*Comovocévivenciaediferenciaosprocessosde
rememorar e imaginar?

» Seria possivel imaginar se ndo tivéssemos
memoria?

» Seria possivel lembrar se nao tivéssemos
imaginacao?
€omoaatualidade,ascircunstanciasdomomento,
influenciam nossas memarias e imaginacdes?

* Imaginar transforma a atualidade?

* Rememorar transforma a atualidade?

» Como voceé se sente jogando SIN O?
*Comoasnogdesdeintimidade e confianca ope-
ram aqui?

* Comoasnog¢desde partilhaemultiplicagéo ope-
ram aqui?

» E possivel transformar sensacéo em palavra?
» E possivel transformar palavra em sensacéo?

» Qual seria a diferencga entre a tradugdo de uma
sensacao e a transmissao de uma sensagao?
*Estejogoativaquestdesestéticas?Sesim,qualou
quais?

* Este jogo ativa questdes éticas? Se sim, qual ou
quais?

*Estejogoativaquestdespoliticas? Sesim,qualou
quais?

* Em Os jogos e os homens, Roger Caillois
classificaosjogosapartirdequatrocategoriasfun-
damentais: jogos de competicdo, jogos de sorte,
jogosdesimulacaoejogosdevertigem.Nosjogos
decompeticao,devehavervencedoreseperdedo-
res,deacordocomcapacidadescuidadosamente
desenvolvidas.Nosjogosdesorte hdumaespécie
deanarquiaouderevoltacontraamestria.Emjogos
desimulagdo,sendoamascaradaumcasoclassico,
importa a ilus&o e também a fronteira entre fazer
de conta e revelar. Nos jogos de vertigem, como
por exemplo girar até cair, interessa langar-se em
experiénciasdedescabimentoedesprendimento.
Eosjogoshibridossdomuitos—combinammestria
eacaso,vertigemeilusdo,simulacdo,competicéoe
sorte,etc. OSINOpodeserpensadoapartirdestes
parémetros?

* Quais seriam as principais diferengas entre jogos
competitivosejogoscolaborativos?Vocécostuma
jogar jogos colaborativos? Se sim, quais?

* Vocé tem preferéncia por alguma carta desse
baralho? Se sim, qual ou quais? Por qué?

*\/océresisteaalgumacartadessebaralho?Sesim,
qual ou quais? Por qué?

*Aolongodasuavida,algumsino tornou-se signi-
ficativoparavocé? Sesim,qualouquaiseporqué?



carta-cupula
atualidade:

descrever
o cheiro que
voceé sente
neste
momento

carta-cupula
memoria:
rememaorar

umsome
descrever

carta-cupula
imaginacéo:
inventar uma
sensacao tatil

que vocé nunca
experimentou

antes e
descrever

carta-cupula
atualidade:

descrever
0 gosto
que vocé
sente neste
momento

carta-cupula
memoria:

rememorar
um cheiro e
descrever

carta-cupula
imaginacéo:
inventar um
som que
vocé nunca

ouviu antes
e descrever

carta-cupula
atualidade:

descrever

0 que vocé
vé neste
momento

carta-cupula
memoria:

rememorar
um gosto e
descrever

carta-cupula
imaginacao:
inventar um
cheiro que
VOCé nunca

sentiu antes
e descrever

carta-cupula
atualidade:

descrever
sua sensacao

tatil neste

momento

carta-cupula
memoria:
rememorar
algo que
Vvoceé viu e
descrever

carta-cupula
imaginacao:
inventar um
gosto que
Vvocé nunca

sentiu antes
e descrever

carta-cupula
atualidade:

descrever o
som que vocé
escuta neste
momento

carta-cupula
memoria:
rememorar
uma sensacgao
tatil e
descrever

carta-cupula
imaginacéo:
inventar uma
visdo que
VOCé nunca

teve antes e
descrever

Este jogo pode ser jogado individual ou coletiva-
mente. Ou, ainda, este baralho pode serbadalado
individual ou coletivamente. Porém, vale dizer,
nunca se joga s6 — o baralho é um parceiro.

SINOécompostopor27cartasdivididasemcinco
tipos:cartas-cupula(15),cartas-badalo(5),cartas-
-oco(b),carta-cabecga-no-chao(1)ecarta-sino(1).
Todas propdem atividades para xs participantes.

Para iniciar 0 jogo, as 27 cartas devem estar vol-
tadas para baixo, ou seja, fechadas. Elas podem
estar empilhadas ou espalhadas pelo espaco
— a decisdo é de quem joga. Cada participante
abrira uma carta de cada vez. Quando o grupo
acabar de relacionar-se com a carta aberta,
sera a vez da proxima pessoa abrir outra carta.
Asequénciadejogadorxsserasempreamesma.O
jogoterminaraquandoas?27 cartasestiveremaber-
tas.Eonumeroderodadas dependeradonumero
de participantes.

nimero de participantes:
Minimo: o baralho e uma pessoa
Maximo: o baralho e 27 pessoas

0 que as cartas propdem:

cartas-cupula
Estascartasativamdetrésmaneirasdiferentesos
cinco sentidos (olfato, audigdo, tato, viséo e pala-
dar).viapercepcaodomomentoatual,viamemoria
eviaimaginacgdo. Trésmaneirasxcinco sentidos =
quinze cartas-cUpula. S&o elas:

olfato
atualidade:descreverocheiroquevocésenteneste
momento

memaoria: rememorar um cheiro e descrever
imaginacao: inventar um cheiro que vocé nunca
sentiu antes e descrever

audicao
atualidade:descreverosomaquevocéescutaneste
momento

memoaria: rememorar um som e descrever
imaginagdo: inventar um som que vOcé nunca

ouviu antes e descrever

tato

atualidade: descrever sua sensacdo tatil neste
momento

memoria; rememorar uma sensacao tatil e
descrever

imaginacdo:inventarumasensagao tatilquevocé
nunca experimentou antes e descrever

visdo
atualidade:descreveroquevocévénestemomento
memoria:rememoraralgoquevocéviuedescrever
imaginacdo: inventar uma vis&do que voCcé nunca
teve antes e descrever

paladar
atualidade:descreverogostoquevocésenteneste
momento

memoria: rememorar um gosto e descrever
imaginacdo: inventar um gosto que vocé nunca
sentiu antes e descrever

Quando abertas, as cartas-cupula pedem um
tempo de siléncio e atengdo para que cada parti-
cipanteelaboresuarespostapessoal.Suponhamos
que a carta aberta seja "imaginacao: inventar um
cheiroquevocénuncasentiuantesedescrever’—
todxsdevemconcentrar-see,emsiléncioeindivi-
dualmente,inventarumcheiro.Emseguida,cabera
aguempuxouacartanarraroquelheocorreu,qual
cheiroinventou.Estapessoapoderatambém,caso
queira, pedir que outrxs jogadorxs partilhem suas
narrativas com xs demais.

Importante:caberdacadanarradorxapresentar,por
meiodepalavrasedemaneiraconsistente,ocheiro
inventado —sera preciso narrar de tal forma que o
conteldotorne-seperceptivelparaxsdemais.Se
necessario,acrescentarsonsemovimentos.E,caso
anarrativafique insuficiente, outrxs participantes
ajudardofazendoperguntasqueauxiliemnatrans-
miss&o da sensagao.

e *e ¢ 35 cartas-cUpula pedem que xs jogadorxs
sejam narradorxs.

cartas-badalo
Estas cartas também dizem respeito aos cinco



sentidos, masressoamde outramaneira. Quando
0s badalos aparecem no jogo, quem tirou a carta
propde uma experiéncia sensorial que possa ser
levada a cabo portodxs naquele momento (inclu-
sive quem propde). A proposta tem que ser reali-
zavel e o coletivo deve acolhé-la. Claro, sempre
poderahavernegociagdo, mas s6 deve participar
deste jogo quem estiver disponivel para badalar
comxsdemais.Casovocéestejajogandosemnin-
guém, deveraproporalgoparasi.Ascinco cartas-
-badalo sé&o:

propor e vivenciar uma experiéncia olfativa
propor e vivenciar uma experiéncia auditiva
propor e vivenciar uma experiéncia tatil
propor e vivenciar uma experiéncia visual
propor e vivenciar uma experiéncia gustativa

A carta-badalo sempre levara xs participantes a
umaexperiénciamuitoconcreta.Suponhamosque
acartaabertaseja:“proporevivenciarumaexperi-
énciaauditiva". Apessoa guiard entdo o grupoem
umaexperimentacdocujomotecentraléaescuta;
poderéa produzir som (ou siléncio), pedir ao grupo
que produza som (ou siléncio), conduzir o grupo
pelo espaco, sair do espago com o grupo, utilizar
apenas o proprio corpo ouincluir outros corpos e
materiais, enfim, guiar a pratica como lhe parecer
melhor.

* ee ¢ 35 cartas-badalo pedem que xs jogadorxs
sejam propositorxs.

cartas-oco

Estascincocartassdoocas,semnenhumasuges-
tdo. Sao uma espécie de buraco mesmo. Cabe
aquelxs que jogam, antes mesmo de comecar a
partida,debateredefinircomoascartas-ocoresso-
ardo.Apergunta-chaveé:cadavezqueumacarta-
-0coaparecernosiremos..?Ascartasocasescutam
oquexsjogadorxslhesdizemeecoamsuasvozes.

Importante:nestejogo, “oco” significavdo oucavi-
dade;noSINO,"oco"naosignificavacuo.Novacuo
0 sOm nao se propaga.

seesgscartas-ocopedemquexsjogadorxs sejam
inventorxs.

carta-cabeca-no-chao
Estacartaéunica.Quandoaberta,todxssaoconvo-
cadxsacolocaracabecanochaoepressionarmas-
sageando.Continuardofazendoissoporumtempo
significativo, até que toda a superficie da cabeca
—inclusive a parte onde acaba atestae comegao
courocabeludo,ouondeacabaanucaecomecgao
couro cabeludo —tenha entrado em contato com
o chao.

Diz-sequeasbadaladasdossinosabremacessoao
mundosubterraneo.E,comosesabe,“sino”"étam-
bém onome das cabinas utilizadas por mergulha-
dores em altas profundidades.

eeeegcarta-cabega-no-chdopedequexsjogadorxs
sejam viajantes.

carta-sino

Estacartaéunica.Quandoaparece,ogrupoécon-
vidado a conceber conjuntamente, guiado por
quemtirouacarta,umsino.De quetamanhoseria?
Feito de qual material? Como seria 0 som que ele
produz? Onde estaria localizado? Como estaria
posicionado?Seriatocadoemqgualmomento?Para
qué?Porquem?Paraquem?Estas,equantasoutras
perguntasforemnecessarias,devemsercolocadas
porquemabriuacartaedebatidasportodxs.Assim
sera concebido o sino daquele coletivo naquela
partida.Nocasodojogoindividual,oprojetoserao
mesmoevocéseentenderacomoumecoletivoou,
caso prefira,inventara um grupo, alémde umsino.

eesegcarta-sino,assimcomotodoojogo,pedeque
xS jogadorxs sejam coletivo.

carta-badalo

propor e
vivenciar uma
experiéncia
olfativa

carta-badalo

propor e
vivenciar uma
experiéncia
gustativa

carta-oco

carta-sino

carta-badalo

propor e
vivenciar uma
experiéncia
auditiva

carta-oco

carta-oco

carta-badalo

propor e
vivenciar uma
experiéncia
tatil

carta-oco

carta-

cabeca-no-
chao

carta-badalo

propor e
vivenciar uma
experiéncia
visual

carta-oco
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As praticas’ que compdem este caderno convidam a ensaiar com o corpo alguns
dos contelidos presentes nesta publicacdo. A ideia de ensaio proposta aqui
contém os sentidos de exercitar, experimentar, errar, ponderar, repetir, refazer,
tatear, tentar, testar, treinar. As propostas sdo adaptacdes de exercicios e jogos
teatrais, e se organizam em duas categorias:

O ENSAIOS DE O ENSAIOS DE COMPOSICAO
APROXIMACAO Envolvem técnicas de
Envolvem técnicas de composi¢ao cénica.
interacdo em grupo para Estabelecem processos
trabalhar nocdes espaciais criativos em um palco
e temporais. Esses ensaios imaginario, com base em
estimulam a percepcao de experiéncias das pessoas
si mesmo e a atencdo para do grupo. Quem participa
as narrativas e sensacdes varia de posicao, podendo
do préprio corpo. tanto propor acdes como

ser conduzido ou observar.

Os ensaios de aproximacao trabalham elementos que reaparecem nos ensaios
de composicdo; por isso, sugere-se que sejam realizados em sequéncia, embora
também possam ser conduzidos de forma independente.

As propostas podem ser praticadas por pessoas de diferentes faixas eta-
rias, em espacos que garantam uma boa mobilidade. Ndo ha hierarquia de
grau de dificuldade entre elas. E necesséaria a presenca de uma pessoa para
instruir, e que sera responsavel pela organizacao do tempo e das orientacdes.
Essa funcdo é importante para que todas as pessoas do grupo compreendam o
passo a passo. E possivel praticar as etapas dos ensaios em um mesmo dia ou
em dias distintos.

Antes de iniciar os ensaios, recomenda-se realizar algum tipo de sensibili-
zacado corporal (como alongamentos) que ajude as pessoas a se concentrar e
aquecer a musculatura.

Os ensaios podem ser adaptados a diferentes contextos, levando em conta
a diversidade dos corpos. A medida que sdo repetidos, ganha-se familiaridade
para fazer esses ajustes. Também é possivel acrescentar etapas, disparadas
pelas conexdes propostas por quem instrui e pelas pessoas que participam,
expandindo os ensaios para novas relacoes.

1 Nos textos dos ensaios praticos, optamos por formas que evitam a binaridade
feminino/masculino. Usamos, por exemplo, “quem 1&”, “qguem instrui” e “a pes-

soa participante” no lugar de “o leitor/a leitora”, “o instrutor/a instrutora” e “o/a
participante”.
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ENSAIOS DE APROXIMACAO

O EU E UM OUTRO
QUE ESPELHA'

TEMPO NECESSARIO
INTENCAO

NUMERO DE PESSOAS
NUMERO DE ETAPAS
INSTRUCOES GERAIS

30 minutos

exercitar um estado de presenca que
favoreca a autopercepcédo por meio da
observacao de outra pessoa.

no minimo duas
trés

os participantes se agrupam em pares,

que se manterdo até o fim das etapas,
trabalhando simultaneamente. Podem
trocar as duplas e reiniciar o ensaio
quantas vezes se desejar.

12 ETAPA

QUEM INSTRUI

Pede que os componentes das duplas fiqguem frente a frente, a uma dis-
tancia que possibilite ver o corpo do par inteiro, e se observem com aten-
cdo por cerca de dois minutos.

Orienta os pares a se observarem respeitosamente, como se estivessem
tocando o corpo da outra pessoa com o olhar, e a identificar detalhes
(aderecos corporais, penteado, vestuario etc.).

Findo o tempo de observacdo, pede que as pessoas participantes das
duplas virem-se de costas uma para a outra e que cada uma faca trés
mudancas em sua aparéncia fisica.

Pede que as duplas voltem a ficar frente a frente e tentem identificar e
apontar o que mudou na outra pessoa.

Proposta baseada nos exercicios A14: Trés mudancas, A15: Espelho e A17: Siga o
seguidor, do Sistema de jogos teatrais. Ver Viola Spolin, Jogos teatrais: o fichario
de Viola Spolin. Sao Paulo: Perspectiva, 2001.




22 ETAPA

QUEM INSTRUI
O Designa uma pessoa de cada dupla como A e a outra como B.
@) Orienta A a comecar a se movimentar e a B a ser seu reflexo, espelhando,
dos pés a cabeca, cada acdo e gesto (voluntario e involuntério) de A.
O Depois de cerca de trés minutos de exploragcao, pede que invertam os pa-
péis: B se movimenta e A é seu reflexo.
32 ETAPA
QUEM INSTRUI
@) Pede que o jogo de espelhamento continue, agora sem regras sobre quem
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inicia 0 movimento e quem o reflete: A e B atuam simultaneamente, num
fluxo ininterrupto.
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LEITURA
CRUZADA’

ENSAIOS DE APROXIMACAO

TEMPO NECESSARIO 40 minutos

INTENCAO estimular, com experiéncias de
estranhamento, a percepcéao e
a reflexdo sobre o processo de
construcdo inerente as representacdes
midiaticas elaboradas para os
diferentes grupos sociais.

NUMERO DE PESSOAS até seis
NUMERO DE ETAPAS trés

1@ ETAPA

QUEM INSTRUI

@) Antes de apresentar a proposta ao grupo, faz uma selecdo de noticias na
midia impressa ou digital, verificando sua procedéncia (fonte, data, auto-
ria). A selecdo deve obedecer a um dos dois critérios:

1 — Noticias vinculadas aos conteldos relacionados ao enunciado Frederick
Douglass e seu foco: autopercepcdo, representacdo e construcdo da
imagem.

2 — Noticias diretamente relacionadas a representacdo de grupos sociais,
considerando raca, classe, género e/ou outros marcadores.

O Feita a escolha, seleciona versdes da mesma noticia publicadas por outros

veiculos de comunicacdo (caso sejam longas, sugere-se usar trechos curtos).

2 Essa proposta se baseia no “teatro jornal” de Augusto Boal, que integra um plano
geral de conversao do espectador em ator em quatro etapas; a referéncia, aqui, é
a Ultima, “O teatro como discurso”. Ver Augusto Boal, Teatro do oprimido e outras
poéticas politicas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013, pp.148-150. Boal teve algumas
pecas encenadas pelo Teatro Experimental do Negro (TEN). Langston Hughes, dra-
maturgo e poeta negro, atuante na luta por igualdade racial nos Estados Unidos,
foi essencial para aproximar Boal dos estudos em dramaturgia. Ver http://augus-
toboal.com.br/2017/11/22/0-cavalo-e-o-santo-e-o-teatro-experimental-do-negro/.




22 ETAPA

QUEM INSTRUI

O Propde ao grupo uma leitura cruzada: a noticia de um veiculo é lida pela
pessoa A, enquanto a versdo de outro veiculo é lida pela pessoa B, na se-
guinte ordem:

1 — A pessoa A lé a manchete de sua noticia; em seguida, B |é a manchete da
sua.

2 — Se houver imagens, A |é a legenda de uma e B, da outra.

3 — Alé o primeiro paragrafo de sua noticia; em seguida, B |1é o primeiro para-
grafo da sua. E assim sucessivamente.

O Enquanto a leitura cruzada é realizada, o restante do grupo observa, aten-

tando para os seguintes pontos: quem esté representado nas noticias?
Quais palavras sdo usadas para descrever as pessoas e suas agdes? Quem
estd ausente?

32 ETAPA

QUEM INSTRUI
@) Ao final da leitura cruzada, propde um debate sobre o que foi lido e
observado.
@) Se for o caso, ap6s o debate, pede que o grupo levante novos dados, a

partir da experiéncia das pessoas participantes, que possam ser acres-
centados as narrativas lidas.
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ENSAIO DE COMPOSICAO

COMPOSICAO

DO PERSONAGEM

DE S| MESMO

TEMPO NECESSARIO

INTENCAO

NUMERO DE PESSOAS
NUMERO DE ETAPAS

INSTRUCOES GERAIS

é importante reservar tempos longos
para cada fase; se necessario, elas
podem se desdobrar em varios dias.

estimular processos de autorreflexao
e de autorrepresentacao.

indeterminado
quatro

cada pessoa é convidada a criar uma
série de “autorretratos cénicos” como
forma de tracar um estudo da prépria
personagem. A ideia é que a pessoa se
apresente como se posasse para um
retrato fotografico,* tendo a disposicao,
em vez de um estudio, um palco, e

em vez de uma camera e alguém que
registre, uma plateia que a “fotografa”
com os préprios olhos.

3 Essa proposta se baseia no exercicio Composicao da personagem, da técnica de
improviso e composi¢cdo cénica viewpoints. Ver: Anne Bogart e Tina Landau, O livro
dos viewpoints. Sao Paulo: Perspectiva, 2017, p.198.

4 Uma sugestado de preparacédo é trabalhar com o grupo um repertério de retratos,
usando referéncias da histéria da arte e da fotografia e até das redes sociais.




12 ETAPA

ELABORAGAO DOS AUTORRETRATOS

QUEM INSTRUI

@) Pede que cada pessoa participante olhe para si mesma como se fosse
uma personagem de uma peca teatral.’

O Convida as pessoas a criarem um estudo de personagem em trés autorre-
tratos cénicos, cada um com a duragcdo minima sugerida de trinta segun-
dos e a duracdo maxima de dois minutos. Cada autorretrato cénico poderéa
incluir:

— um objeto

— um adereco corporal (peca de roupa, acessoério etc.)

— uma faixa musical e/ou outro tipo de som externo
IMPORTANTE

O Os objetos cénicos devem ser providenciados com antecedéncia.

O N&o deve haver nenhum tipo de fala.

O A pessoa retratada deve estar presente em todos os autorretratos.

TEMAS SUGERIDOS

- meus medos

- meus amores

- meus 6dios

- meus delirios

- minhas meméorias

- meus desejos

- minhas fantasias

5 Essa proposicao configura, em si, um exercicio. H4 muitas maneiras de olhar para
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si como personagem: contemplando fotografias e videos, lembrando momentos
vividos, narrando uma experiéncia pessoal em terceira pessoa, resgatando objetos
afetivos. Ha aqui um espaco grande de invencdo para quem conduz o exercicio.




ENSAIO DE COMPOSICAO

22 ETAPA
PREPARAGAO DOS AUTORRETRATOS
QUEM INSTRUI

Concede algum tempo (cerca de 30 minutos) para que cada participante
elabore, reservadamente, sua sequéncia de autorretratos.

32 ETAPA

APRESENTAGCAO DOS AUTORRETRATOS

QUEM INSTRUI

Organiza o tempo para que cada participante apresente sua sequéncia de
autorretratos, tendo o restante do grupo como plateia.

Os autorretratos cénicos podem ser apresentados em sequéncia, sepa-
rados por blecautes (apagar completo das luzes/escuriddo)® com duracédo
sugerida de, no maximo, um minuto.

42 ETAPA

APRECIAGAO DO QUE FOI VISTO EM CADA QUADRO

QUEM INSTRUI

Apoés todos os autorretratos terem sido exibidos, pede que cada pessoa
conte os temas com os quais trabalhou, e conduz uma apreciacdo’ do que
foi visto, cuidando para que todos os autorretratos sejam igualmente
comentados.

Como alternativa aos blecautes, podem-se usar aparatos que velam e desvelam a
cena (cortinas, portas, biombos) ou pedir a plateia para fechar os olhos nas transi-
¢bes entre os retratos cénicos.

Convém direcionar o foco da apreciagdo exclusivamente para o que foi apresenta-
do, evitando que se enunciem julgamentos baseados meramente em gostos pes-
soais. Independentemente de se gostar ou ndo do que foi visto, interessa acolher,
contemplar e apreciar as figuras retratadas.
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OBSERVACOES

Apesar de apresentados em sequéncia, os autorretratos ndo precisam ne-
cessariamente contar uma histéria. Cada um é independente dos demais.
Para que a apresentacdo das sequéncias de autorretratos se dé de forma
continua, as pessoas retratadas provavelmente precisardo do auxilio de
outras para operar as musicas/sons externos, vestir-se, colocar e retirar
objetos de cena etc. Quem instrui deve organizar o modo como esse au-
xilio sera oferecido. Uma estratégia é dividir o grupo em duplas, de modo
que cada pessoa fique responsavel por apoiar a outra.
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ENSAIOS DE APROXIMACAO

COLETIVIZAR O CORPO,
INCORPORAR O ESPACO,
ESPACIALIZAR O COLETIVO

TEMPO NECESSARIO 40 minutos

INTENCAO exercitar a percepcdo para o que
emerge na relagdo dos corpos e com os
espacos vazios entre eles. Improvisar a
partir dessa percepcao e colaborar para
a construcdo de um corpo coletivo.

NUMERO DE PESSOAS minimo de quatro. A proposta funciona
melhor se aplicada a grupos grandes.
A quantidade méxima de participantes
pode variar de acordo com o espago

disponivel.
NUMERO DE ETAPAS quatro
INSTRUCOES GERAIS as orientag¢des ndo deverdo ser

passadas todas de uma vez, mas
informadas de modo progressivo, ao
longo do exercicio.

1@ ETAPA

QUEM INSTRUI
@) Delimita o espaco onde ocorreré o ensaio.
O Pede que as pessoas caminhem livremente pelo espaco, num ritmo con-
fortavel, continuo e em harmonia com o movimento do grupo.
O Explica que cada participante deve se movimentar mantendo a coluna

ereta, direcionando o olhar para o ponto visivel mais distante do horizonte,

1 Essa proposta se baseia no exercicio Relacdo espacial, que integra a técnica de

improviso e composicao cénica viewpoints. Ver Anne Bogart e Tina Landau, O livro
dos viewpoints, op. cit., pp.64-66.




conservando a visdo periférica agucada? e lembrando-se de respirar e
manter o corpo relaxado.

Apbs o grupo ter experimentado a caminhada por algum tempo, pede as
pessoas que explorem, todas juntas, diferentes modos de andar (muito
lento, lento, médio, rapido, muito rapido, de costas, de lado etc.), bus-
cando ocupar o espaco de forma equilibrada. Uma sugestao para ajudar a
compreender essa etapa é imaginar que 0s corpos sdo copos e o chdo uma
bandeja que deve manter-se estavel, sem pender para nenhum dos lados.

2% ETAPA

QUEM INSTRUI

Bate palmas para fazer o grupo parar de caminhar.
Pede que as pessoas percebam os diversos espacos existentes entre os
corpos e as semelhancas e diferencas entre eles.

32 ETAPA

QUEM INSTRUI

Enquanto o grupo estéd parado, pede que cada participante eleja uma
pessoa para compor com ela uma dupla de trabalho, mantendo a escolha
em segredo.

Bate palmas novamente para fazer o grupo voltar a caminhar.

Pede a cada participante que mantenha sua dupla dentro de seu campo
de visdo, e que explore livremente as distadncias entre seu corpo e o de
seu par.

Pede que as pessoas “se deixem levar”, reagindo @ movimentacdo das
outras mas mantendo seu par no campo de visado.

Pede que cada participante explore somente as distancias minimas entre
seu corpo e o de seu par (sem que 0s corpos se toquem).

Visdo periférica é a capacidade de enxergar pontos a frente e ao redor do campo
visual. E pouco detalhada: percebe-se apenas a presenca de pessoas e movimen-
tos. E importante no processo de locomocao, evitando que se esbarre ou tropece.
Nesta proposta, a visdo periférica é crucial para a relagdo com os outros corpos.




ENSAIOS DE APROXIMACAO

Bate palmas para fazer o grupo parar de caminhar.

Pede as pessoas que percebam os pequenos espac¢os entre os corpos e a
natureza das sensacdes e relacdes que emergem nessa configuracao.
Bate palmas novamente para fazer o grupo voltar a caminhar.

Pede que cada participante explore somente as distancias maximas entre
seu corpo e o de seu par (dentro dos limites do espaco determinado).
Bate palmas para fazer o grupo parar de caminhar.

Pede as pessoas que percebam os grandes espacos entre os corpos e a
natureza das sensacdes e relacdes que emergem nessa configuracao.
Bate palmas novamente para fazer o grupo voltar a caminhar.

Pede que cada participante explore livremente as distancias minimas,
médias e maximas entre seu corpo e o de seu par, sempre mantendo-o
dentro de seu campo de visao.

Bate palmas novamente para fazer o grupo parar de caminhar.

42 ETAPA

QUEM INSTRUI

Pede que todas as pessoas girem o corpo na mesma direcdo, de modo que
figuem voltadas para o mesmo lado da sala.

Estipula uma “linha de chegada” e pede que todas as pessoas, ao ouvir
novamente o som de suas palmas, caminhem para frente num ritmo mui-
to lento,* procurando manter exatamente a mesma distancia entre seus
corpos a cada passo (uma musica pode ajudar na constituicdo do ritmo
coletivo).

A linha de chegada pode ser estipulada a partir de pontos de referéncia no préprio
espaco (marcas no chdo, na parede etc.) ou demarcada com fita crepe ou com um
par de sapatos que indiguem seu inicio e seu fim.

Aqui sera preciso conduzir o grupo com cuidado, lembrando a todos de abrir mao
do ritmo pessoal e absorver o ritmo das demais pessoas até que se conquiste um
andamento muito lento, em harmonia com o grupo. E importante que quem instrui
informe o grupo quando se alcancar um ritmo que possa ser definido consensual-
mente como muito lento.




@) A medida que as pessoas cruzarem a linha de chegada, pede que elas se
sentem de frente para o espaco onde a acdo acontece, e observem atenta,
silenciosa e respeitosamente, o trabalho das que ainda ndo terminaram.®

@) Pode juntar-se ao grupo na linha de chegada, contribuindo para a susten-
tacdo e o acolhimento da caminhada.
O O exercicio termina quando a Ultima pessoa cruzar a linha de chegada.
OBSERVACOES
@) E muito importante explorar cada uma das orientacdes do exercicio com

calma, para que se instaure um estado de atencdo fluida, combinando
comprometimento, prontiddo e abertura a mudanca. Caminhar sem parar,
mantendo a visdo periférica agucada, configura um exercicio em si.

O E importante trabalhar para encorajar o grupo a encontrar o ritmo cole-
tivo. Para isso, é necessario que cada participante se disponha ora a abrir
ma&o de seu ritmo pessoal, ora a absorver o ritmo alheio, ora a propor o
ritmo as demais pessoas.

5 Apesar da ideia de linha de chegada evocar contextos competitivos, agui ndo
importa quem chega primeiro: o foco estd em como as pessoas trabalham para
manter as distancias criadas coletivamente até que o “Gltimo corpo” cruze a marca
estabelecida. Assim, o trabalho coletivo de manter as distancias é sustentado pelas
pessoas que permanecem na area estipulada para a pratica, enquanto as demais a
deixam paulatinamente. O siléncio das pessoas que cruzaram a linha é uma forma
de se conservarem ativas no jogo, colaborando com quem ainda caminha.
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ENSAIOS DE APROXIMACAO

CORPO COLETIVO,
FLORESTA DE SONS®

TEMPO NECESSARIO
INTENCAO

NUMERO DE PESSOAS
NUMERO DE ETAPAS
INSTRUCOES GERAIS

30 minutos

ampliar a atencado para além do sentido
da visdo, e exercitar a sensacdo de
pertencimento a um grupo, permitindo
que as experiéncias individuais sejam
contagiadas pela experiéncia coletiva e
vice-versa.

pelo menos dez
duas

pode ser praticado em éareas internas
ou externas, de preferéncia em contato
com a natureza (praca, parque, patios
de escola, por exemplo). E necessario
providenciar vendas para os olhos

e chocalhos com sons distintos que
possam ser amarrados aos tornozelos.

12 ETAPA

QUEM INSTRUI
O Orienta o grupo a se dispor em roda, de maos dadas, assumindo, assim, a
posicdo de “floresta”.
@) Pede que uma pessoa assuma a posicdo de um animal predador e que

cerca de trés pessoas sejam suas presas.’

6 Essa proposta se baseia no exercicio Predador-presa, da metodologia Aprendizado
sequencial (Flow Learning), desenvolvida pelo professor Joseph Cornell, fundador
da organizagao Sharing Nature Worldwide, cujas atividades no Brasil sdo coor-
denadas pelo Instituto Roméa de Vivéncias com a Natureza. Ver Rita Mendonca,
Atividades em areas naturais, livro eletrénico. Instituto Ecofuturo, 2015, pp.87-88.

A quantidade de presas pode variar de acordo com o tamanho do grupo.
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@) Pede que as presas e o predador se posicionem dentro da roda.
@) Amarra vendas nos olhos e chocalhos nos tornozelos das presas e do pre-
dador (os chocalhos das presas e do predador devem ter sons diferentes).
@) Pede que predador e presas caminhem lentamente, fazendo soar seus
chocalhos, até que aprendam os sons uns dos outros.
22 ETAPA
QUEM INSTRUI
@) Orienta o predador a cacar as presas e essas, a tentar fugir.
O Pede que a floresta se encarregue de zelar pelo predador e pelas presas,
impedindo que saiam do circulo.
@) Orienta as pessoas da floresta a dizer em unissono, cada vez que predador
ou as presas tocarem no circulo: “Floresta!l”.
O A rodada continua até que o predador tenha apanhado todas as presas.
@) Outras rodadas podem ser propostas com outras pessoas no centro.
OBSERVACAO
O Para contribuir com a concentracao, é importante que os Unicos sons emi-

tidos propositadamente sejam o dos chocalhos e o aviso “Florestal”. O
ambiente natural, com plantas e animais, também pode agucar a sensibi-
lidade do grupo.




ENSAIO DE COMPOSICAO

CONTRIBUICAO
INDIVIDUAL E TRAVESSIA

COLETIVA

TEMPO NECESSARIO
INTENCAO

NUMERO DE PESSOAS

NUMERO DE ETAPAS
INSTRUGOES GERAIS

50 minutos

criar um senso de coletividade com
base no engajamento do grupo em
uma proposta individual, resultando na
composi¢cdo de uma movimentag¢do em
conjunto.

no minimo, trés. O nimero maximo
deveréa ser estipulado de acordo com
a capacidade do local escolhido para a
pratica.

duas

grupos muito grandes podem ser
divididos em dois, que executarado

a primeira etapa isoladamente, em
paralelo. Na segunda etapa, um grupo
apresenta para o outro o resultado de
seu trabalho.

12 ETAPA

QUEM INSTRUI
O Estabelece um “teatro imaginario”, designando trés espacos: area cénica
(palco), plateia e duas coxias (espacos fora de cena, a esquerda e a direita
do palco).
8 Essa proposta se baseia no exercicio frases flutuantes, da técnica de improviso e

composicdo cénica viewpoints. Ver Anne Bogart e Tina Landau, op. cit., pp. 97-98.




Pede que cada participante prepare, individualmente, uma sequéncia de
trés acdes/gestos bem definidos (estabelecendo um comec¢o, um meio e
um fim para compor uma “frase” gestual).®

Pede que uma das pessoas entre na area cénica e mostre as demais, po-
sicionadas na plateia, sua frase gestual.

Ao fim da demonstracao, as pessoas que assistiram entram juntas na area
cénica e tentam repetir, da maneira mais fiel possivel, a sequéncia apre-
sentada (a pessoa que criou repete até que as demais a memorizem).

2% ETAPA

QUEM INSTRUI

Depois de todas as pessoas terem tentado registrar a sequéncia de ges-
tos com o corpo, pede que a pessoa que criou a frase gestual posicione-se
no centro da area cénica, e que as demais se dirijam a uma das coxias.
Pede que essas Ultimas saiam aos poucos da coxia e cruzem a area cénica
em direcdo a outra coxia, repetindo a sequéncia gestual. A pessoa que a
criou permanece no centro do palco, “atravessada” pelos demais.
Orienta o grupo que atravessa o palco a ajustar o passo, buscando um
ritmo coletivo muito lento e mantendo a visdo periférica agucada para
sustenta-lo.

A improvisacdo termina quando a travessia coletiva da &rea cénica é
finalizada.

OBSERVACAO

Esse procedimento pode ser repetido até que todas as pessoas que cria-
ram as frases gestuais passem pela experiéncia de manter-se imédveis no
centro da area cénica enquanto sdo “atravessadas” pela repeticdo coleti-
va de seus gestos.
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Para guiar a criacdo da sequéncia, podem ser sugeridos temas, como “Resistir” ou
outros conteldos presentes nos textos relacionados ao enunciado Bendegb.
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ENSAIOS DE APROXIMACAO

BADALAR O
CORPO-SINO

TEMPO NECESSARIO
INTENCAO

NUMERO DE ETAPAS
NUMERO DE PESSOAS
INSTRUCOES GERAIS

30 minutos

trabalhar a consciéncia corporal
através do movimento e a construcédo
de confianc¢a entre as pessoas
participantes, exercitando uma
responsabilidade compartilhada.

duas
cinco a dez

sugere-se praticar o exercicio ao som

de sinos.

12 ETAPA

QUEM INSTRUI

Pede que o grupo se disponha em roda, de modo que todas as pessoas
figuem com o rosto voltado para o centro.

Pede que uma das pessoas se posicione no ponto central da roda (o dia-
metro desta ndo pode ser maior que a altura da pessoa no centro).

Pede a pessoa no centro que feche os olhos e mantenha-se ereta, firme e
relaxada, com os pés juntos e bracos e maos esticados e colados ao corpo.
Orienta as outras pessoas a colocar um pé a frente de si, numa distan-
cia que seja ajustavel ao peso e a altura da pessoa que estd no centro;

Essa proposta se inspira no exercicio teatral tradicional conhecido como Jo&do
Bobo ou Bobinho. Ha uma versdo em 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-
-ator com vontade de dizer algo através do teatro, de Augusto Boal (Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1982, pp.59-60). A proposta apresentada aqui diverge do
exercicio tradicional porgue exige uma atencdo mais acurada durante a transfe-
réncia de peso entre participantes do grupo; além disso, em vez de uma Unica
dupla acolher a pessoa que esta no centro, todas as pessoas do grupo se respon-
sabilizam, simultanea e constantemente, por ela. O desafio € maior, porque é
preciso realizar negociagdes e construir confianca continuamente.




a concentrar a maior parte do peso de seu corpo no pé posicionado atras,
que deve ficar firme; e a flexionar levemente os joelhos, para poder trans-
ferir o peso de uma perna para a outra.

@) Pede a pessoa no centro que, mantendo os olhos fechados, deixe seu cor-
po cair para a frente, para trads ou para os lados, sem separar 0s pés,
curvar a coluna ou dobrar quadris e joelhos.

@) Orienta as pessoas da roda a receber, uma por uma, o corpo da pessoa
que estd no centro, usando maos, tronco e ombros para equilibrar seu
peso e o dela; e, em seguida, a transferi-la cuidadosamente? para outra
pessoa, deslocando atentamente o préprio peso de uma perna para a ou-
tra®(caso quem recebe o corpo da pessoa no centro sinta dificuldade de
sustenta-lo sozinha, ela pode ser auxiliada pelas pessoas a sua volta).

@) O exercicio segue até que todas as pessoas tenham ficado no centro da
roda e deixado seu corpo ser conduzido (badalado) pelas demais.
O Cada pessoa pode ficar no centro por até um minuto, ou durante o tempo

que se sentir confortavel.

N

2 Deve-se enfatizar a delicadeza necessaria a realizacdo da entrega. Trata-se de
passar o corpo de uma pessoa para as maos de outra, e ndo de livrar-se dele.

3 E importante que 0 movimento de transferéncia de peso se origine no centro do
corpo (a regido logo abaixo do umbigo) de quem recebe a pessoa do centro; e que
0s quadris e as pernas cumpram um papel mais importante que os bragos no pro-
cesso. As maos e 0s bragos somente amparam o corpo da pessoa. Cabe ao corpo
todo sustentar seu peso.
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22 ETAPA

QUEM INSTRUI

Depois que todas as pessoas tiverem passado pelo centro da roda, pede
que cada participante grave um depoimento individual que o ajude a ela-
borar as sensacdes, emocdes e impressdes vividas durante a pratica.
Concluida a gravacao, sugere que cada pessoa escute reservadamente seu
audio, percebendo como é ouvir a si prépria e buscando uma ressonancia.
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ENSAIOS DE APROXIMACAO

REPETICAO
DA ESCUTA®

TEMPO NECESSARIO 40 minutos

INTENCAO por meio da repeticdo, observar os
elementos envolvidos na fala e na
escuta de uma conversa que contém
pontos de vista diversos.

NUMERO DE PESSOAS indeterminado
NUMERO DE ETAPAS duas
INSTRUCOES GERAIS uma parte do grupo, de no minimo

quatro pessoas, participa diretamente
da acdo de falar, ouvir e repetir. A outra
parte apenas observa e, ao fim, tece
comentarios sobre o que apreciou.

OBSERVACOES a escolha do assunto pode partir
dos contelidos presentes nos textos
relacionados ao enunciado Sino de Ouro
Preto ou outro assunto de interesse do
grupo.

1@ ETAPA

QUEM INSTRUI

Propde um assunto para ser debatido pelo grupo.

Pede a uma pessoa A que emita suas opinides sobre o assunto.

No final da fala de A, pede a uma pessoa B que, ap6s uma breve pausa,
repita o que acabou de ser dito por A (repeticdo simples ou resumo) como
se fosse a sua propria opinido.

(O ONG)

4 Essa proposta se baseia no exercicio Repeticdo da deixa, de Ensaios: cinco cate-
gorias de jogos e exercicios. Ver Augusto Boal, Jogos para atores e ndo atores. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 281.




Pede a uma pessoa C que dé continuidade a discussao, expressando seu
ponto de vista sobre o mesmo tema.

Pede a uma pessoa D que repita o que acabou de ser dito por C (repeticao
simples ou resumo) como se fosse sua propria opinido.

As acles de falar, ouvir e repetir podem ser realizadas sucessivamente
por outras pessoas, dando continuidade a discussao.
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22 ETAPA

QUEM INSTRUI

Finda a discussao, propde que o grupo todo faca observacdes sobre como
foi perceber o que aconteceu a partir do que reverberou das falas.




ENSAIO DE COMPOSICAO

REPETIR, EVOCAR, RESSOAR’

TEMPO NECESSARIO

40 minutos

INTENCAO agucar a percepcdo das relacdes entre
emocdes e a¢des corporais, colocando-
as em didlogo por meio da repeticao.

NUMERO DE PESSOAS no minimo duas, mas a proposta
funciona melhor com grupos grandes.

NUMERO DE ETAPAS duas

INSTRUCOES GERAIS é importante que as pessoas tenham

dispositivos que toquem mdsicas, fones
de ouvido e que haja uma caixa de som
para uso coletivo.

1@ ETAPA

QUEM INSTRUI

Pede que cada participante escolha uma musica evocativa, que desperte
memoborias, sensacdes e emocdes de uma época vivida.

Pede que cada participante coloque fones de ouvido, ougca sua mdusica
e crie uma sequéncia de trés acdes/gestos bem definidos (estabelecen-
do um comeco, um meio e um fim), associada a meméria evocada pela
musica.®

Pede a cada participante que repita sua frase gestual individualmente
varias vezes, em velocidades diferentes, criando um looping.

Essa proposta se baseia nos exercicios Andamento, Mdsica como tema e Exercicio
auxiliar 2, da técnica de improviso e composicao cénica viewpoints. Ver Anne
Bogart e Tina Landau, op. cit., pp.56-57, 123-124 e 126.

Exemplos: acenar em despedida, virar o corpo e dar trés passos na direcdo con-
traria, virar o corpo e correr na direcdo para a qual se acenava.




22 ETAPA

QUEM INSTRUI
O Estabelece um teatro imaginario, designando trés espacos: area cénica
(palco), plateia e duas coxias (espacos fora de cena, a esquerda e a direita
dela).
O Pede que quem desejar exponha sua sequéncia para as outras pessoas na

area cénica, uma de cada vez, e agora improvisando com a musica esco-
Ihida, que é tocada na caixa de som.

O Opera a caixa de som enquanto a sequéncia é repetida em /oop.

@) Ao final de cada exposicdo, pede a quem quiser, da “plateia”, que repita
em conjunto, no espaco cénico, a frase gestual apresentada.

O A repeticdo segue até que a pessoa que estd se apresentando decida pa-
rar, improvisando uma finalizacdo.

O Se houver outras pessoas na area cénica, a finalizacdo deve ser improvi-
sada coletivamente e em siléncio.

@) A proposta pode ser repetida até que todas as frases individuais tenham

sido apresentadas coletivamente.

OBSERVACAO
@) Quem instrui pode fazer uma sugestdo poética, pedindo que, durante a
exploracdo, cada participante imagine que seu corpo é o sino e a musica,

o sineiro.
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2009), foi curador da participacao oficial
brasileira na 522 Bienal de Veneza (2007).
E curador da 342 Bienal de S&o Paulo - Faz
escuro mas eu canto.

JOHN STAUFFER

(Nebraska, Estados Unidos, 1959) é pro-
fessor de inglés, e de estudos africanos e
afro-americanos em Harvard. E autor do
premiado The Black Hearts of Men (Harvard
University Press, 2014) e co-autor, com

Zoe Trodd e Celeste-Marie Bernier, de
Picturing Frederick Douglass: An lllustrated
Biography of the 19th Century’s Most
Photographed American (Liveright, 2015).

MACHADO DE ASSIS
(Rio de Janeiro, 1839-1908) foi poeta,



contista, romancista, dramaturgo, cronista,
jornalista e critico literéario. Seu primeiro
grande romance foi Memoérias péstumas de
Bras Cubas, publicado em 1881. Ao longo de
dezesseis anos, escreveu mais de quatro-
centas crénicas para o periédico Gazeta de
Noticias. Em 1897, foi eleito presidente da
Academia Brasileira de Letras, instituicdo
que ajudara a fundar no ano anterior.

MARIA ELIZABETH ZUCOLOTTO

(Rio de Janeiro, 1957) é professora as-
sociada da Universidade Federal do Rio
de Janeiro e curadora dos meteoritos do
Museu Nacional. Atuou na area de astro-
nomia e em projetos de extensdo com o
pUblico e cientistas amadores.

MAURO ROSSO

(Rio de Janeiro) foi ensaista, escritor e pes-
quisador de literatura brasileira. A partir de
extenso esforco de reunido e catalogacao
da obra machadiana, organizou os livros
Contos de Machado de Assis: relicarios e
raisonnés (Loyola, 2008) e Crénicas: A+ B e
Gazeta de Holanda (Loyola, 2011).

NABOR JR.

(Sdo0 Caetano do Sul, Sao Paulo, 1982) é
fundador e codiretor da revista O Menelick
2° Ato. Jornalista cultural, escreveu

em publica¢des como a Revista ABPN
(Associagdo Brasileira de Pesquisadores/
as Negros/as) e a estadunidense Essence.
Atua ainda como fotdgrafo, sob o pseu-
dénimo MANDELACREW. Integra o nacleo
de comunicacdo do Museu Afro Brasil, em
S&o Paulo.

NILSON JOSE DOS SANTOS

(Sd0 Jodo del-Rei, Minas Gerais, 1975) é
sineiro. Trabalha ha quase trés décadas nos
campanarios da igreja de Sado Francisco de
Assis, em S&o Jodo del-Rei, onde também

é sacristdo. Integra a confraria de Nossa
Senhora da Boa Morte e a mesa adminis-
trativa da igreja Nossa Senhora do Pilar, na
mesma cidade.

188

PAULO MIYADA

(Sao Paulo, 1985) é curador e pesquisador
de arte contemporénea. Possui mestrado
em histoéria da arquitetura e urbanismo
pela Universidade de S&o Paulo. Curador do
Instituto Tomie Ohtake, foi curador-adjun-
to do 34° Panorama da Arte Brasileira do
Museu de Arte Moderna de S&do Paulo (2015)
e assistente de curadoria da 292 Bienal de
S&o Paulo (2010). Integrou a equipe curato-
rial do Rumos Artes Visuais do Itad Cultural
(2011-2013). E curador-adjunto da 342 Bienal
de S&o Paulo — Faz escuro mas eu canto.

PAULO TAVARES

(Campinas, Sdo Paulo, 1980) é arquite-

to e professor-adjunto da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Brasilia, onde vive. E diretor da plata-
forma Autonoma, dedicada a pesquisa e a
intervencdo do espaco, e colaborador da
agéncia de pesquisa Forensic Architecture.
Foi cocurador da 32 Bienal de Arquitetura de
Chicago (2019).

RITA INDIANA

(Santo Domingo, Republica Dominicana,
1977) é escritora, compositora, produtora
musical e figura-chave da cultura domini-
cana e caribenha. Publicou cinco romances,
incluindo La Mucama de Omicunlé, que

foi o primeiro livro em lingua espanhola a
receber o Grande Prémio da Association of
Caribbean Writers, em 2017.

SALLOMA SALOMAO JOVINO DA SILVA
(Passos, Minas Gerais, 1961) é artista, per-
former, masico, compositor, dramaturgo,
ator e professor. Doutor em histoéria pela
Pontificia Universidade Catoélica de Sao
Paulo, trabalhou como pesquisador visitan-
te na Universidade de Lisboa. Atua na for-
macdo continuada de professores e grupos
artisticos em histérias e culturas da Africa
Negra, didspora africana nas Américas e
culturas negras no Brasil.



Sobre os artistas

CARMELA GROSS

(Sdo Paulo, 1946) é professora da
Universidade de S&o Paulo desde 1972 e
doutora em artes visuais pela mesma insti-
tuicdo. Vem realizando trabalhos inseridos
no espacgo urbano e que trazem um olhar
critico acerca da arquitetura e da histéria
urbana. Vive em S&o Paulo.

DANIEL DE PAULA

(Boston, Estados Unidos, 1987) é artista

e pesquisador. Na interseccdo entre os
campos da geografia, arquitetura e hist6-
ria, suas obras investigam criticamente as
estruturas sociais, politicas e econémicas
que moldam lugares e relacdes, refletindo
sobre a producdo do espagco como reprodu-
c¢do de dindmicas de poder. Vive entre Séo
Paulo e Amsterda, Holanda.

ELEONORA FABIAO

(Rio de Janeiro, 1968) é performer e teérica
da performance. Realiza a¢des, exposicdes,
palestras, workshops e publica no Brasil e
no exterior. E professora da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, doutora em
estudos da performance pela New York
University e pesquisadora. E autora do livro
ACOES/ACTIONS (Programa Rumos Itad
Cultural, 2015). Vive no Rio de Janeiro.

GUSTAVO CABOCO

(Curitiba, Paranég, 1989) é artista. Filho de
uma mulher indigena Wapichana, é fruto
dos deslocamentos da méae e cresceu

em um ambiente urbano. Nos anos 2000,
retornou a Roraima e foi apresentado a

189

avé e aos familiares. Encontrou no dese-
nho, no texto, na escuta, no bordado e na
performance formas de dialogar com as
contemporaneidades indigenas, sua identi-
dade e o cultivo da meméria. Participou da
ReAntropofagia, na Universidade Federal
Fluminense, em Niteréi, e da exposicdo
Vaivém, no CCBB-SP, ambos em 2019. Vive
em Curitiba.

NEO MUYANGA

(Soweto, Africa do Sul, 1974) é compositor,
artista sonoro e libretista. Sua obra passa
pela nova épera, a improvisacdo em jazz e
as cancdes tradicionais zulu e sesotho. Foi
cofundador, com Masauko Chipembere, do
duo Blk Sonshine, e com Ntone Edjabe, do
Pan African Space Station. Langou al-
buns como Dipalo (2008), Toro tse Sekete
(2015) e Second-hand Reading (2016). Suas
producdes cénicas incluem The Heart of
Redness (2015) e MAKEdbA (2018). Vive na
Cidade do Cabo.

NOA ESHKOL

(Degania Bet, Palestina, 1924 — Holon, Israel,
2007) foi artista, coredgrafa, bailarina e
professora. Concebeu, junto com Abraham
Wachmann, o Eshkol-Wachman Movement
Notation [Notagdo de Movimento Eshkol-
Wachman] (EWMN), um método para definir
e simbolizar os elementos do movimento.
Em 1973, comecgou a criar os chamados

“wall carpets”, ou tapetes de parede: com-
posicdes formadas por tecidos encontrados,
fragmentos que coletou de amigos, oficinas
de costura e outras fontes.



190



Bibliografia

191

Ensaios para uma trama inacabada de rela¢des —
Fundacao Bienal de Sao Paulo

CASTRO, Eduardo Viveiros. “Os involuntarios da péatria”. Disponivel em:
http://www.raiz.org.br/os-involuntarios-da-patria-eduardo-vivei-
ros-de-castro. Acesso em: 7 jan. 2020.

GLISSANT, Edouard. Poética da relacdo. Trad. Manuela Mendonca. Lisboa:
Sextante, 2011.

Entrevista com os curadores Jacopo Crivelli Visconti
e Paulo Miyada

CASTRO, Eduardo Viveiros de. A inconstancia da alma selvagem. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2002.
——. Metafisicas canibais. Sdo Paulo: Cosac Naify; n-1 edi¢des, 2015.

EM TORNO DOS RETRATOS
DE FREDERICK DOUGLASS

Sobre Frederick Douglass

DAVIS, Angela. Mulheres, raca e classe. Trad. Heci Regina Candiani. Sdo
Paulo: Boitempo, 2016.

DOUGLASS, Frederick. Narrative of the Life of Frederick Douglass, an
American Slave, Written by Himself (1845). Cambridge: Belknap Press
of Harvard University Press, 1960.



——. My bondage and my freedom (1855). Nova York: Start Publishing
LLC, 2013.

——. The life and times of Frederick Douglass (1881). Nova York: Dover,
2003.

NATANSON, Hannah. “Frederick Douglass Photos Smashed Stereotypes.
Could Elizabeth Warren Selfies do the Same?”. The Washington Post,
18 set. 2019. Disponivel em: https://www.washingtonpost.com/his-
tory/2019/09/18/frederick-douglass-photos-smashed-stereotypes-
-could-elizabeth-warren-selfies-do-same/. Acesso em: 9 dez. 2019.

Autorrepresentacio, reprodutibilidade e circulacio na
imprensa negra: 1833-2019 — Nabor Jr.

BRITO, Luciana da Cruz. “O Brasil por Frederick Douglass: impressdes sobre
escraviddo e relacdes raciais no Império”. Estudos Avan¢ados, v. 33,
n. 96, 2019.

CAMARGO, Oswaldo de. Imprensa negra para mim é... Video. Disponivel em:
https://vimeo.com/123892765. Acesso em: 28 jan. 2020.

——. “O que representa esta reedicdo de fac-similes da Imprensa Negra”.
In Clévis Moura e Miriam N. Ferrara (orgs.), Imprensa Negra. S&o
Paulo: Imprensa Oficial e Sindicato dos Jornalistas no Estado de
Sao Paulo, 2002.

DOSSIN, Francielly Rocha. “Sobre o regime de visualidade racializado e a vio-
|éncia da imageria racista: notas para os estudos da imagem”. Anos 90
- Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Histéria da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, v.25, n.48, 2018.

FERRARA, Miriam Nicolau. Aimprensa negra paulista (1915-1963). Dissertacao
(mestrado). Sdo Paulo: Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo, 1986.

HALL, Stuart (org.). Representation. Cultural representation and cultural
signifying practices. Londres: Thousand Oaks; Nova Déli: Sage Open
University, 1997.

LOPES, Maria Aparecida de Oliveira (org.). Beleza e ascenséo social na im-
prensa negra paulistana: Brasil 1920-1940. Goiania: Novas EdicGes
Académicas, 2015.

MOURA, Clovis. “Aimprensa negra no Estado de Sdo Paulo”. In Roger Bastide,
Estudos Afro-Brasileiros. Sao Paulo: Perspectiva, 1973.

PINTO, Ana Flavia Magalhdes. Imprensa negra no Brasil do século XIX. Sado
Paulo: Selo Negro, 2010.

ROMERO, Silvio. Histéria da literatura brasileira (1888). Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?-
select_action=&co_obra=2128. Acesso em: 27 fev. 2020.

SANTOS, Ynaé Lopes dos. “Que lancem todos os dias os nomes, empregos,

192



193

e mais sinais: circulagdo escrava e tentativas de controle estatal nas
leis municipais do Rio de Janeiro e de Havana na década de 1830”".
Revista Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro, n.9, 2015, pp. 31-47.
SCHWARCZ, Lilia M.; GOMES, Flavio (orgs.). Diciondrio da escravidéao e liber-
dade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2018.
SILVA, Luiz (Cuti). E disse o velho militante José Correia Leite. Sdo Paulo:
Secretaria Municipal de Cultura, 1992.

Teatro Experimental do Negro: uma perspectiva
historica— Salloma Salomao Jovino da Silva

BLACK, Edwin. A guerra contra os fracos. Trad. Tuca Magalhdes. Sdo Paulo:
A Girafa, 2003.

DU BOIS, William Edward Burghardt. As almas da gente negra. Trad. Heloisa
Toller Gomes. Rio de Janeiro: Lacerda, 1999.

FERREIRA, Ligia Fonseca. Com a palavra Luiz Gama. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial, 2011.

GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Trad. Cid
Knipel. Sdo Paulo: Editora 34, 2000.

LOPES, Weber. Racismo e eugenia no pensamento conservador brasileiro.
S&o Paulo: Liber Ars, 2018.

NASCIMENTO, Abdias (org). Quilombo: edicdo em fac-simile do jornal diri-
gido por Abdias Nascimento, 1948-51. Sdo Paulo: Editora 34, 2003.
Disponivel em: https://ipeafro.org.br/acervo-digital/leituras/ten-pu-
blicacoes/jornal-quilombo-no-01/. Acesso em: 27 jan. 2020.

——. (org.), Teatro Experimental do Negro: Testemunhos. Rio de Janeiro:
GRD, 1966. Disponivel em: https://ipeafro.org.br/acervo-digital/lei-
turas/obras-de-abdias/ten-testemunhos/. Acesso em: 27 jan. 2020.

NASCIMENTO, Elisa Larkin. Cultura em movimento: Matrizes africanas e ati-
vismo negro no Brasil. Sdo Paulo: Selo Negro, 2008.

——. Guerreiras de natureza: Mulher negra, religiosidade e ambiente no
Brasil. Sdo Paulo: Selo Negro, 2009.

——. O sortilégio da cor. Identidade, raca e género no Brasil. Sdo Paulo:
Summus, 2013.

QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de (org.). Roger Bastide: Sociologia. Sdo
Paulo: Atica, 1988.

RIOS, Flavia. “A trajetéria de Thereza Santos: comunismo, raca e género
durante o regime militar”. PLURAL, Revista do Programa de Pds-
Graduacdo em Sociologia da USP, S&do Paulo, v.21.1, 2014, pp.73-96.

RODRIGUES, Nelson. Teatro completo. Organizacdo e introducdo de Sabato
Magaldi. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983.

SCHWARCZ, Lilia M. Lima Barreto — Triste visiondrio. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2017.



——. O espetdculo das racas — Cientistas, instituicbes e questdo racial no
Brasil do século XIX. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

SILVA, Luiz (Cuti). E disse o velho militante José Correia Leite. Sdo Paulo:
Secretaria Municipal de Cultura, 1992.

WASHINGTON, Booker T. Up from Slavery the World’s Classics. Nova York:
Oxford University Press, 1995.

EM TORNO DO BENDEGO

Bendego: um sobrevivente espacial — Maria Elizabeth
Zucolotto

CARVALHO, Wilton Pinho de. Os meteoritos e a histéria do Bendegd.
Salvador: edicdo do autor, 1995.

DERBY, Orville. “Estudo sobre o meteorito de Bendegd”. In Archivos do
Museu Nacional, v. 9, Rio de Janeiro: Museu Nacional, 1895.

MARTIUS, Carl Friedrich Philipp Von; SPIX, Johann Baptist Von. Viagem pelo
Brasil. Rio de Janeiro: Villa Rica, 1981.

NUNES, Marcomedes Rangel. A pedra do Bendegd, que veio do céu. O maior
meteorito brasileiro. Rio de Janeiro: Editora Régis Al6, 2009.

SILVA, Sabrina Damasceno. O pedaco de outro mundo que caiu na Terra: as
formacgbes discursivas acerca do meteorito de Bendegdé do Museu
Nacional. Dissertacdo (mestrado). Rio de Janeiro: Programa de Pés
Graduacdo em Museologia e Patrimdnio na Universidade Federal do
Rio de Janeiro, 2010.

Luar do Conselheiro. Saga da pedra do Bendegé. Cordel. Disponivel em:
www.bendego.com.br. Acesso em: 26 fev. 2020

[O metorito de Bendego, no Brasil] — Machado de Assis

CARVALHO, José Carlos de. Météorite de Bendégo: rapport présenté au
ministére de l'agriculture, du commerce et des travaux publics et
a la société de géographie de Rio de Janeiro sur le déplacement
et le transport du météorite de Bendégo. Rio de Janeiro: Imprensa
Nacional, 1888.

FRANCO, Gustavo H. B. (org.). A economia em Machado de Assis — O olhar
obliquo do acionista. Rio de Janeiro: Zahar, 2008.

ROSSO, Mauro. Lettera Brasilis. Disponivel em: http://letterabrasilis.
blogspot.com/2013/02/0-meteorito-de-bendego-no-brasil.html.
Acesso em: 26 fev. 2020.

194



195

“A gente resiste de um lugar fundado na nossa memoria”
— Entrevista com Ailton Krenak

KOPENAWA, Davi; ALBERT, Bruce. A queda do céu: palavras de um xam3a ya-
nomami. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015.

KRENAK, Ailton. Ailton Krenak — Cole¢cdo Tembeta. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2017.

——. Encontros Ailton Krenak. Org. Sergio Cohn. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2004.

——. Ildeias para adiar o fim do mundo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2019.

Nas ruinas da floresta — Paulo Tavares

ABRANTES, Roger. “How Wolves Change Rivers”. Disponivel em: https://
ethology.eu/how-wolves-change-rivers/. Acesso em: 19 nov. 2019.

BALEE, William. The Cultural Forests of Amazonia. Tuscaloosa: University of
Alabama Press, 2013.

BRASIL. Comissdo Nacional da Verdade (CNV), Relatério final, volume 2.
Textos tematicos, dez. 2074. Disponivel em: http://cnv.memoriasre-
veladas.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=571.
Acesso em: 27 fev. 2020.

DANOWSKI, Déborah; CASTRO, Eduardo Viveiros de. H& mundo por vir?. Sdo
Paulo: ISA, 2017.

DESCOLA, Philippe. Beyond Nature and Culture. Chicago e Londres:
University of Chicago Press, 2013.

——. In the Society of Nature: a Native Ecology in Amazonia. Cambridge:
Cambridge University Press, 1994.

FRANKE, Anselm; PELEG, Hila Peleg (orgs.). Ape Culture. Leipzig: Spector
Books, 2015.

HARRISON, Robert Pogue. Forests: the Shadow of Civilization. Chicago e
Londres: University of Chicago Press, 1992.

HECKENBERGER, Michel. The Ecology of Power. Nova York: Routledge, 2005.

KELLAND, Kate Kelland. “Brainy Bees Learn How to Pull Strings to Get What
They Want”. Reuters, 4 out. 2016.

KNAPTON, Sarah. “Dolphins Recorded Having a Conversation ‘Just Like Two
People’ for First Time”. The Telegraph, 11 set. 2016.

KOHN, Eduardo. How Forests Think: Toward an Anthropology Beyond the
Human. Berkeley: University of California Press, 2013.

MARX, Karl. “Processo de trabalho e processo de constru¢do de mais-valia”.
In O Capital, v. 1, tomo 1. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1983.

MCGRANE, Sally. “German Forest Ranger Finds That Trees Have Social
Networks, Too”. The New York Times, jan. 2016.



MEGGERS, Betty J. “Environmental Limitation on the Development of Culture”.
American Anthropologist, New Series, v.56, n.5, out. 1954, p.1.
MILIKEN, William et al., Ethnobotany of the Waimiri Atroari Indians of Brazil.

Chicago e Londres: University of Chicago Press, 1992.

NEVES, Eduardo. Sob os tempos do equindcio: oito mil anos de histéria
na Amazénia. Tese (doutorado). Sdo Paulo: Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de S&o Paulo, 2012.

PARSSINEN, Martti; SCHAAN, Denise; RANZI, Alceu. “Pre-Columbian Geo-
metric Earthworks in the Upper Purus: A Complex Society in Western
Amazonia”. Antiquity, n. 83, 2009, pp.1084-1095.

ROUSSEAU, Bryant. “In New Zealand, Lands and Rivers Can Be People”. The
New York Times, 13 jul. 2016.

EM TORNO DO SINO DE OURO PRETO
De sino a sina — Carla Zaccagnini

PEDROSA, Mério. “Crescimento da cidade”. In Idem, Arquitetura: ensaios cri-
ticos. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015.

O mistério do conhecimento, os segredos do corpo —
Christine Greiner

DAMASIO, Anténio. A estranha ordem das coisas — As origens biolégicas dos
sentimentos e da cultura. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2018.

GREINER, Christine. O corpo em crise, curto-circuito das representacgées.
S&o Paulo: Annablume, 2010.

——. O corpo, pistas para estudos indisciplinares. Sdo Paulo: Annablume,
2005.

KURIYAMA, Shigehisa. The Expressiveness of the Body. Nova York: Zone
Books, 1999.

LAKOFF, George; JOHNSON, Mark. Metaforas da vida cotidiana. Trad. Grupo
de Estudos da Indeterminacédo e da Metafora. Sdo Paulo: Educ, 2002.

ENSAIOS PRATICOS

BOAL, Augusto. 200 exercicios e jogos para o ator e o ndo-ator com vontade
de dizer algo através do teatro. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
1982.

196



197

——. Jogos para atores e ndo atores. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015.

——. Teatro do oprimido e outras poéticas politicas. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2013.

BOGART, Anne; LANDAU, Tina. O livro dos viewpoints. Trad. Sandra Meyer.
S&o0 Paulo: Perspectiva, 2017.

MENDONCA, Rita. Atividades em dreas naturais [livro eletrénico]. Sdo Paulo:
Instituto Ecofuturo, 2015.

SPOLIN, Viola. Jogos teatrais: O fichario de Viola Spolin. Trad. Ingrid Dormien
Koudela. S&o Paulo: Perspectiva, 2001.



198



Créditos das imagens

P.33 — Foto: Matthew B. Brady. c.1877. Negativo
fotografico (vidro, colédio imido). 13x18 cm.
Colegdo: Library of Congress Prints and
Photographs Division. Washington, D.C. 20540
USA

PP.30-31, 36 (5) — Foto: autoria desconhecida.
¢.1858. Copia de daguerredtipo ou ambrétipo per-
dido. 25,4x20,32 cm. Colegdo: New York Historical
Society

P.36 (1) — Foto: Samuel J. Miller. ¢c.1847-1852.
Daguerreo6tipo. 14 x11 cm (chapa fotografica).
Colecdo: Art Institute of Chicago. Crédito: The Art
Institute of Chicago / Art Resource, NY

P.36 (2) — Foto: autoria desconhecida. c.1850.
Daguerre6tipo. 11 x 8 cm. Cole¢do: Moorland
Spinagarn Research Center

P.36 (6) — Retrato de Frederick Douglass na
capa da revista estadunidense Harper’s Weekly,
vol. XXVIL, n.1405, Nova York, 24 nov. 1883.
Xilogravura em papel. 40,6 x 27,6 cm (pagina).
Colecgdo: National Portrait Gallery, Smithsonian
Institution. Foto: CORBIS/Corbis via Getty Images
Capa, P.36 (7) — Foto: George Francis Schreiber.
1870. Impressdo em albumina. Coleg&o: Library
of Congress Prints and Photographs Division
Washington, D.C. 20540 USA

P.37 (3) — Autoria desconhecida. ¢.1856. Oleo
sobre tela. Cole¢do: National Portrait Gallery,
Smithsonian Institution; adquirida gragas a gene-
rosidade de um doador anénimo

P.37 (4) — Foto: autoria desconhecida. c.1858.
Chapa de daguerredtipo com seis exposi¢des.
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8,3x7 cm (sem moldura). Colegdo: The Nelson-
Atkins Museum of Art, Kansas City, Missouri.
Doac¢do de Hallmark Cards, Inc., 2005.27.42

P.37 (8) — Foto: George Kendall Warren. 1879.
Impresséao fotografica P&B (carte-de-visite).
10x6 cm. Colegdo: Greg French

P.37 (9) — Foto: Luke C. Dillon. ¢.1880. Impresséao
fotografica P&B (cabinet card). 16,5x11 cm.
Colecgdo: St. John Fisher College, Lavery Library
Collection

P.37 (10) — Retrato de Frederick Douglass na
capa da edi¢do de 22 nov. 1968 da revista Life.

O daguerre6tipo é de autoria de J.R. Eyerman e
foi produzido na década de 1850 (integra hoje

a colecdo de Robert A. Weinstein). Crédito: Life
Magazine/The LIFE Premium Collection via Getty
Images

PP.44, 53, 65 — Cortesia: Ipeafro, Rio de Janeiro.
P.57 —Cortesia: Ipeafro, Rio de Janeiro. Foto:
Acervo Ipeafro

PP.60-61 — Arquivo Nacional. Fundo Correio da
Manh&

PP.76-77 — Foto: Leo Corréa / AP Photo / Glow
Images

Capa, PP.82-83 — Foto: Cristiano Mascaro/
Folhapress

P.85 (foto ao alto) — Foto: Zhai Sichen. Producéo
do video: Coordenadoria de Comunicag¢ado Social
(Coordcom) da Universidade Federal do Rio de
Janeiro

P.85 (foto abaixo) — Foto: equipe de res-

gate do Museu Nacional. Produc¢édo do video:



Coordenadoria de Comunicagdo Social (Coordcom)
da Universidade Federal do Rio de Janeiro
PP.72-73, 91, 92-93, 96 — Colecao da Biblioteca
Central do Museu Nacional/UFRJ

P.107 — Cortesia: Stéphen Rostain

PP. 113, 116-117 — Cortesia: Paulo Tavares

P.123 — Foto: Marcel Gautherot/Acervo Instituto
Moreira Salles. Colec¢do: Instituto Moreira Salles
PP.124, 125, 128 (dir.), 129 — Foto: Carla
Zaccagnini

Capa, PP.120-121, 126 (dir.) — Foto: autoria
desconhecida

P.127 — Foto: Arquivo/Agéncia O Globo -
Negativo 20943

P.128 (esqg.) — Colecgdo: Arquivo Publico do
Distrito Federal

P.142 — Cortesia: André N. P. Azevedo e Carol
Argamim Gouvéa

PP.149 — Cortesia: Juliana Araujo e Pablo Lobato
PP.158, 178 — Foto: Levi Fanan

ENCARTES

Carmela Gross

MONOTIPIAS, 2019/2020. Registros do processo
de trabalho realizado no atelié de gravura da
Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre, em julho
de 2019, sob a orientac¢do do artista Eduardo
Haesbaert. Agradecimentos: Eduardo Haesbaert,
Emilio Kalil. Fotos: Luiz Renato Martins, Carolina
Calient. Cortesia da artista

Daniel de Paula
Design e imagens desenvolvidos pelo artista.
Cortesia do artista

Eleonora Fabido
Design e imagens desenvolvidos pelo artista.
Cortesia da artista

Gustavo Caboco
Design e imagens desenvolvidos pelo artista.
Cortesia do artista

Neo Muyanga

(1) — Self-portrait as A Sail of Ship 13
[Autorretrato como Uma Vela do Navio 13]. 2019
(2) — Self-portait as a White Johnson
[Autorretrato como um White Johnson]. 2018
(3) — Saint Habesha [Santo Habesha]. 2018
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(4) — Self-portrait as An Africanizzed Honey Bee
[Autorretrato como uma Abelha Africanizzada].
2018

(5) — Self-portrait as An Egyptian Made
[Autorretrato como uma servical egipcia]. 2018.
O titulo original faz um jogo de palavras com os
termos maid (servigal) e made (feito)

(6) — Self-portrait as NATUR [Autorretrato como
NATUR]. 2019

(7) — Arch Habesha [Arco Habesha]. 2018

(8) — Self-portrait as !Kaagen [Autorretrato
como !Kaagen]. 2019

(9) — The Eyes of Horus [Os olhos de Horus].
2018. Fotografia

Todas as imagens: desenho manual sobre foto-
grafia [exceto (9)] Dimensdes varidveis. Cole¢do:
Neo Muyanga. Cortesia: Neo Muyanga. Foto: Neo
Muyanga

Noa Eshkol

(1) — Movimento em plano. Década de 1950.
Nanquim e colagem sobre papel. 31x25 cm

(2) — Outono, ensaio do grupo The Chamber
Dance Quartet (primeira formagdo) como notado
no livro Movement Notation. 1954-1956. Foto:

T. Bauner

(3) — Performance Balada, realizada por Racheli
Nul-Kahana e llana Banai (The Chamber Dance
Quartet). 1966

(4) — Movimento cénico. 1956-1957. Nanquim
sobre papel colorido. 25%x23 cm

(5) — Partitura de movimento para Outono,
parte de As quatro estagdes, como publicado em
Movement Notation. 1958

(6) — Os sistemas de referéncia individual das
partes do corpo sdo paralelos uns aos outros e a
todo o sistema de referéncia. 1956-1957. Nanquim
e colagem sobre papel

(7) — Posigdo do corpo e sua notagdo em papel
manuscrito. Década de 1950. Nanquim e colagem
sobre papel bristol. 27x19 cm

(8) — Gréaficos abstratos com sistema de refe-
réncia e plano de movimento. Década de 1950
Nanquim e colagem sobre papel. 24x31,5 cm

(9) — Noa Eshkol em ensaio de Dom Tavta
Ha’Alma Baphelech. 1950-1952. Fotografia.
8,8x5,6 cm. Foto: Herbert Brun

Todas as imagens: Cortesia: The Noa Eshkol
Foundation for Movement Notation
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