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RESUMO

Nesteartigo, evidencio algumas trajetdrias dos teatros negros brasileiros, com focoem
Sao Paulo, RiodeJaneiro e Salvador, no periodo entre a ditadura civil-militar na década
de 1970 e a primeira década dos anos 2000, analisando a centralidade da articulacao
entre cultura e politica que possibilitou sua expansao contemporanea. Ao longo desse
periodo, enquanto a reorganizacao dos movimentos negros pavimentava o caminho
paraincidir nas politicas do Estado brasileiro e conquistava avangos na Constituicao de
1988, 0s teatros negros passaram por transformacdes e atuaram nas politicas culturais,
conquistando maiores possibilidades materiais, estéticas e técnicas, porém ainda en-
frentando os obstaculos persistentes impostos pelo racismo no pais. Para realizar esta
analise, mergulho na bibliografia pertinente ao tema e na Revista Legitima Defesa,
uma publicacao desenvolvida pelo grupo paulista de teatro negro Cia. Os Crespos, com
o qual dialoguei ao longo de minha pesquisa de mestrado.
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WHEN CULTURE IS POLITICS: BLACK THEATERS AND CULTURAL POLITICS IN THE LATE 20TH AND
EARLY 21ST CENTURIES

ABSTRACT The article presents some trajectories of Brazilian black theaters, focusing on Sao Paulo, Rio de Janeiro and Salvador, between the civil-
military dictatorship in the 1970s and the first decade of the 2000s. It analyzes the centrality of the articulation between culture and politics that made
possible the contemporary expansion of these groups. During this period, while the reorganization of black movements paved the way to influence the
policies of the Brazilian State and achieved advances in the 1988 Constitution, black theaters underwent transformations and acted in cultural policies,
conquering greater material, aestheticand technical possibilities. However, they also faced the persistent obstacles imposed by racism in the country.
Methodologically itis based on the related bibliography and the Revista Legitima Defesa, a magazine edited by the Sao Paulo black theater group Cia.
Os Crespos, one of the authors’ research partners.
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INTRODUGAO

Em1791, uma performance ritual realizada no Haiti pelo lider revolucionario e
sacerdote vodu Dutty Boukman desencadeou uma “catarse revolucionaria antiescra-
vista”, conforme aponta o professor Julio Moracen Naranjo (2016: 68). Considerada
um momento fundacional do teatro haitiano, a chamada Ceriménia de Bois Caiman
foi também um momento central para o processo de independéncia daquele pais,
que conduziu a abolicdo da escravidao e a formacgao de uma republica negra. Esse
episddio evidencia que o arcabouco cultural trazido e transformado pelos africanos
e seus descendentes no continente americano foi fundamental para a resisténcia a
desumanizacao promovida pelos empreendimentos escravistas que, desde o século
XV, criaram as condicoes de acumulacio para o capitalismo moderno.

Com efeito, nas cosmologias de matrizes africanas, que resistiram, se adapta-
ram e se reinventaram nos contextos coloniais das Américas, ética, estética e politica
nao sao compreendidas como instancias distintas: estao mutuamente imbricadas.
Nao ha uma separagao entre forma e contetdo. A articulacao das culturas as lutas
politicas das resisténcias negras nao é uma novidade, mas as maneiras como ocor-
rem esses agenciamentos podem ser amplamente diversas.

Um exemplo paradigmatico dessa articulacido é a atuacdo do Teatro
Experimental do Negro (TEN), sempre evocado como um marco para os movimen-
tos negros no Brasil, devendo ser considerado também um marco para o teatro de
maneira geral. Atuante entre 1944 e 1961, o TEN teve como uma de suas principais
liderancas o intelectual paulista Abdias do Nascimento.

OTEN recrutouatoresnegros naclassetrabalhadora, criandoumespacode for-
macao artistica e politica. Aproducaoartisticado TEN andava alinhada a intervencao
naesfera piblica, buscando o reconhecimento do legado e a melhoria das condicoes
de vida dos africanos e seus descendentes no Brasil. Assim, além de produzir diver-
sas pecas, chegando a se apresentar no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, o TEN
também organizou o Comité Democratico Afro-Brasileiro e a Convencao Nacional
do Negro, que apresentou propostas a Constituinte de 1946. Configurou-se, assim,
como uma expressao fundamental para as lutas negras no século XX, além de con-
tribuir para as inovacoes técnicas e estéticas do chamado moderno teatro brasileiro,
emergente a partir da década de 1940.

Este artigo interroga um momento particular de reconfiguracao dos teatros
negros no Brasil, que corresponde as trés Gltimas décadas do século XX e ao inicio
do século XXI, num contexto politico distinto daquele em que atuou o TEN. Como
mostram Flavia Rios e Mateus Gato de Jesus (2014: 49), no Brasil dos anos1970 e 80,
a conformacao de novos movimentos de luta contra o racismo, aliada as lutas contra
a ditadura civil-militar, fizeram emergir uma gramatica de acao coletiva chamada
pelos autores de “igualitarismo negro”, focado na luta contra a discriminacao e
as
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desigualdades raciais. Essa nova configuragao dos movimentos negros abriu espaco
para intervencdes no pacto constituinte de 1988 e conquistas institucionais signifi-
cativas nas décadas seguintes.

Nesse contexto, as experiéncias estéticas produzidas pelos teatros negros
também passaram por amplas transformacGes. Assim, cabe questionar: Quais
foram essas mudancas estéticas e politicas? De que forma a rearticulacao dos teatros
negros a partir da década de 1970 contribui para a disputas em torno das politicas
culturais e nas lutas em prol da igualdade racial no pais? Como se articulam cultura e
politica nesse contexto? Procuro me aproximar dessas questoes a partir da leitura da
bibliografia especializada, em especial dialogando com textos da Revista Legitima
Defesa’, produzida pela Cia. Os Crespos, companhia formada no ano de 2005 na
Escola de Arte Dramatica da USP, em meio a efervescéncia da discussao sobre as
cotas raciais na educacao superior. Foi somente no didlogo e trocas com este coletivo,
cujos integrantes considero mestras e mestres, que pude desenvolver uma pesquisa
de mestrado, a partir da qual posso esbocar as reflexdes a seguir.

“E AGORA FALAMOS NOS...”: TEATRO NEGRO E A RESISTENCIA DURANTE
A DITADURA-CIVIL MILITAR

O recrudescimento da repressao durante a ditadura civil-militar condicionou
fortemente o desenvolvimento do teatro de uma forma geral e do teatro negro, mais
particularmente, no Brasil. Nesse contexto, o discurso oficial do Estado buscava pro-
mover a ja sedimentada ideia da democracia racial, apelando para a mesticagem
como argumento de relacoes raciais saudaveis. Os movimentos politicos que bus-
cavam questionar esta visao entraram na mira da censura, e as dendncias contra o
persistente racismo na sociedade brasileira, que conforma as desigualdades sociais
no paifs, geravam todo tipo de perseguicdao. Nao por acaso, Abdias do Nascimento
se autoexilou nos Estados Unidos, configurando-se como uma voz dissonante da
delegacao brasileira no | e no Il Festival Mundial de Artes Negras, realizados res-
pectivamente em Dacar, no Senegal, em 1966, e em Lagos, na Nigéria, em 1977. No
prélogo da obra O Genocidio do Negro Brasileiro, Nascimento (1978) conta sua versao
do processo que levou a recusa de seu trabalho, que seria apresentado no Coléquio
do Il Festival Mundial de Artes Negras, enfatizando suas divergéncias com o posicio-
namento oficial do regime e o boicote a suas propostas.

Em Sao Paulo, conforme indica a pesquisa de Douxami (2001), mesmo com
as dificuldades para a profissionalizacao do negro no teatro, foram desenvolvidas
manifestacoes de teatro amador, realizadas pela populacdo negra nas associagoes
de bairros populares, em clubes e festivais, desde o inicio do século XX?. Ali também
surgiria o Teatro Experimental do Negro paulista (TEN-SP), em 1946, que nao
era
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1|ARevista “Legitima Defesa”
foi produzida pela Cia. Os
Crespos com o intuito de “criar
um instrumento de inscri¢ao
do Teatro Negro no cenario
cultural do pais” (OS CRESPOS,
2014:1), conforme apresentado
no editorial da primeira edicao,
datado do segundo semestre
de 2014. Esta primeira

edicdo foi custeada a partir

de recursos do Programa
Municipal de Fomento ao
Teatro, em sua 22® Edicao.
Contou ainda com apoio da
Fundagdo Cultural Palmares,
6rgdo do Governo Federal
voltado para a promogao

da arte e cultura afro-
brasileira, e entdo vinculado
a0 Ministério da Cultura.
Houve ainda uma segunda
edicio da Revista “Legitima
Defesa”, datada do segundo
semestre de 2016, e que
contou com recursos da edi¢ao
do 27% Programa Municipal

de Fomento ao Teatro.

Gordon durante o evento.

2 |Para uma abordagem
do associativismo negro
no Brasil, ver o trabalho
de Domingues (2018)..



uma filial de sua versao carioca, mas possuia aproximacoes ideoldgicas, a partir da
figura de Geraldo Campos®. Porém, as varias tentativas da ditadura de sufocar as
discussoes sobre o racismo nao foram suficientes para impedir as diversas formas
de organizacao negras de se reinventarem, e com o teatro negro o processo nao foi
diferente. Novas estratégias e estéticas foram elaboradas ao longo desse periodo.

Em um rico texto publicado na primeira edicao da Revista Legitima Defesa, os
sociélogos Mateus Gato de Jesus e Flavia Rios (2014) mostram como o teatro negro
vindo dos anos 1970 foi fundamental para a realizacao de uma articulagao entre
cultura e politica, que possibilitou uma série de conquistas para 0 movimento negro
contemporaneo. Os autores situam o desenvolvimento dessas novas formas de ex-
pressao num contexto em que o problema da cultura se tornava central na arena da
representacao politica — e, poderia também acrescentar, no ambito académico ao
redor do mundo, com a conformacao do campo dos “estudos culturais™. Se a cultura
se tornava uma gramatica contenciosa para os movimentos sociais, intelectuais e
setores do movimento negro consideraram muitas vezes que esta énfase seria um
obstaculo para enfrentar questoes verdadeiramente politicas. (Jesus e Rios, 2014:
45).

A andlise de Rios e Jesus (2014: 46) sobre o teatro negro nesse periodo, evi-
dencia, contudo, que a proliferacao de grupos amadores de teatro negro introduziu
a novas praticas, procedimentos e técnicas, ja que as questoes a serem enfrentadas
eram distintas daquelas das décadas de 1940 e 1950 (quando atuara mais fortemen-
te o Teatro Experimental do Negro).

Os novos grupos, mais informais, proximos do teatro popular de esquerda,
iriam priorizar a performance em detrimento do drama tradicional, fazendo de
qualquer espaco no palco uma forma de se aproximar da populagdo. Assim, fazia
parte de uma certa ética militante, naquele momento, realizar os trabalhos mesmo
em condicOes precarias. As criacoes eram geralmente coletivas e contavam com um
grande namero de atores e atrizes em cena. Apesar da pouca producao documental
desses grupos, Rios e Jesus (2014: 46-47) encontraram em sua pesquisa dezessete
iniciativas atuantes em diferentes cidades do estado de Sao Paulo ao longo da dé-
cada de1970.

Como um documento importante desse contexto, a dupla de sociélogos toma
a peca E Agora Falamos Nos..., de 1971, elaborada por Thereza Santos e Eduardo de
Oliveira e Oliveira. Thereza era uma atriz e militante politica carioca, que veio a Sao
Paulo para se afastar das perseguicdes da policia politica no Rio. Ja Eduardo um
sociélogo mestrando na Universidade de Sao Paulo, havia iniciado um empreen-
dimento artistico: o Coral Crioulo, composto por jovens negros. O resultado dessa
parceria seria nao somente a construcao do texto, mas também a encenacao da peca
no Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), no mesmo ano. (Jesus e Rios, 2014: 49).

Essa montagem traz n3o apenas o apelo politicamente engajado, como

3 |O socialista Geraldo Campos
foi um dos fundadores do
Teatro Experimental do Negro
em Sdo Paulo, que se manteve
em atividade por mais de 15
anos. Com a rentncia de Janio
Quadros, foi para o Rio de
Janeiro e assumiu um cargo no
Ministério do Trabalho. Militou
em organizagdes culturais do
negro em Campinas, Franca,
Ribeirdo Preto, Sdo Paulo e

Rio de Janeiro. Informagoes
disponiveis em: http://www2.
assis.unesp.br/cedap/cat_
imprensa_negra/biografias/
geraldo_campos_oliveira.html.
Ultimo acesso em 28/09/2018..

4|A partir da década de

1950, nota-se uma crescente
énfase tedrica na questdo da
linguagem e das formas de
simbolizacao, acompanhada
de uma centralidade cada vez
maior do conceito de cultura
para as disciplinas académicas,
com a posterior formagao do
campo dos estudos culturais
na Inglaterra e nos Estados
Unidos. Essa “virada cultural”,
a que se refere o tedrico
cultural Stuart Hall 1997),
tem uma relagdo, do ponto de
vista epistemolégico, com o
crescente interesse tedrico na
linguagem, entendida como
praticas de simbolizagao,

as maneiras pelas quais se
produz e circula o significado.
Argumentando que a

cultura ndo é simplesmente
determinada pela produgao
material, muitos intelectuais
provenientes de diferentes
campos do conhecimento
vieram a confluir paraa
criagdo dos chamados
estudos culturais. Envolvendo
analises da teoria literaria
aos estudos da midia, os
estudos culturais ganharam
espaco nas universidades do
mundo anglo-americano,

a partirda década de 1960,
refletindo este crescente
interesse tedrico na cultura.

O conceito antropoldgico

de cultura cunhado a partir
das etnografias tradicionais
foi sendo reelaborado em
fronteiras disciplinares, com
as mutuas influéncias entre a
antropologia e outras dreas do
conhecimento para as quais o
conceito ganhou centralidade.



produz interessantes recursos do ponto de vista estético e técnico. A peca é dividida
em dois momentos: “Do cativeiro a liberdade” e “Da liberdade ao reconhecimento’”.
As pesquisas que Oliveira vinha desenvolvendo para a confec¢ao de seu trabalho de
mestrado subsidiaram a elaboracao da primeira parte, com referéncias a iconogra-
fia do periodo escravocrata e a intelectuais expoentes do movimento da negritude,
como Aimé Cesaire e Léopold Senghor. Santos, por sua vez, tomara conhecimento
da literatura angolana dos anos 1960, em funcao de sua participacao nos circulos
de militancia anticolonialista no Rio de Janeiro; referéncia que também viria a con-
tribuir para desenvolver o argumento do espetaculo. A musica foi pensada a partir
de cangoes populares angolanas, por Oliveira e seu parceiro, o sociélogo e musico
angolano K. Massangu, com quem fundara o Coral Crioulo. Foi Santos quem desen-
volveu a composicao da performance, em parceria com o bailarino Valdir Goncalves.
(Jesus e Rios, 2014: 51)

Um elemento marcante da peca é a preponderancia de cenas compostas com
musicas, sem dialogos entre os atores. Nao existem personagens definidos: o con-
junto de atores aparece representando uma coletividade, dirigindo-se diretamente
ao publico. O sujeito do discurso se faz presente a partir do enunciado de um “nés”,
referenciado também no titulo da peca, e configura uma performance coletiva sem
texto, por meio da qual se encena um processo de tomada de consciéncia, investido
no préprio corpo dos atores. Inicialmente vestidos conforme as normas culturais
do Ocidente, em meio a buzinas e outros sons urbanos, os atores se desfazem de
suas vestes, como gravatas e chapéus, simbolos da dominancia ocidental, e as subs-
tituem por elementos que configuram uma indumentaria de referéncia africana.
SegundoJesus e Rios (2014: 51), a tdnica dessa mudanca é transmitida também pela
musicalidade.

Outro procedimento interessante, utilizado na montagem, foi a projecao de
slides nas cenas, por meio dos quais se narravam fatos objetivos sobre a histdria do
Brasil e a escravizacao, cumprindo assim uma funcao didatica. Por vezes, Rios e Jesus
(2014: 52) consideram que se introduz uma atmosfera de revelacao a partir desse
didatismo, um recurso que, por ter sido ostensivamente utilizado por grupos de
teatro amador, acabou se tornando obsoleto no teatro negro contemporaneo, uma
vez que os novos publicos ja nao esperam “licdes” ao assistir a uma peca. O uso de
blackout para demarcar a passagem das cenas também foi empregado — o publico
era imerso na escuridao, remetendo assim aos siléncios da histéria que se constitui
também a partir dos esquecimentos. Thereza Santos ainda dirigiria a 6pera Ongira,
Grito Africano, desenvolvida a partir dos vissungos, na segunda metade da década de
1980, conforme indica Oswaldo Faustino (2014: 42) em seu texto na Revista Legitima
Defesa, “Negros, Artes e Politicas Publicas: O que dizem os ventos”.

Segundo Rios e Jesus (2014: 52), embora nao tenham tido acesso a uma critica
de época, para entender como foi a recepcao do piblico quando da montagem de



E Agora Falamos Nés...” no MASP, a peca poderia ser considerada altamente subver-
siva para 0 momento, uma vez que o regime se esforcava para promover a imagem
oficial da democracia racial, empreendendo perseguicoes politicas contra vozes
dissonantes.

Nesse mesmo momento, e em Sao Paulo, segundo Douxami (2001), os ato-
res negros eram contratados pelo teatro politico, considerado de vanguarda, para
encenar pecas de maioria branca, instrumentalizando a diferenca como forma de
se posicionar contra o regime, mas sem priorizar a discussao sobre a questao racial.
A autora indica que duas figuras importantes contribuiram para o teatro negro
na cidade: Zenaide Silva e Dirce Thomaz. Silva, que organizara o Grupo de Teatro
Evolucao, em Campinas, mudou-se para Sao Paulo e fundou, em 1978, o Grupo de
Pesquisa da Cultura Negra, que buscava aprofundar discussoes sociais e estéticas no
teatro e na danga negra.

Nesse periodo, os posicionamentos politicos de Silva eram influenciados por
tendéncias consideradas por Douxami (2001) como radicais e segregacionistas, ins-
piradas na atuacao de grupos estadunidenses como os Black Panthers. Zenaide Silva
ganharia uma bolsa de estudos em 1985 na Universidade de Howard, nos Estados
Unidos. Ao retornar ao Brasil, fundouem1991 o grupo Ori-Gen 1€ de Criagao, forma-
do por16 mulheres negras. A Companhia viajou pelo Brasil e recebeu convite para se
apresentar em Londres, mas o grupo se desfez em funcao de divergéncias internas.

Por sua vez, a atriz, diretora e dramaturga paranaense Dirce Thomaz, chegou
em S3o Paulo em 1981, com 22 anos. Criou o Centro de Dramaturgia e Pesquisa sobre
a Cultura Negra, em 1989, realizando oficinas no bairro da Luz para meninos da
regiao e desenvolvendo pesquisas sobre religioes afro-brasileiras, sobre a diaspora
e sobre a situacao do negro no pais. A perspectiva politica de Dirce Thomaz se con-
trapunha a imagem estereotipica do negro arcaico e primitivo, o que, para Douxami
(2001), significa uma aproximacao com a tendéncia politica do Teatro Experimental
do Negro. Em 2013, Dirce Thomaz também foi atriz convidada pela Cia. Os Crespos
para a peca Engravidei, Pari Cavalos e Aprendi a Voar com Asas. Ela continua atuando na
cidade de Sao Paulo, a frente da companhia Os Invasores.

Douxami (2001) indica que, no Rio de Janeiro, onde a experiéncia mais conso-
lidada do Teatro Experimental do Negro se desenvolveu, surgiriam também outras
iniciativas interessantes. Muitos atores negros, como Zezé Motta e Z6zimo Bulbul,
se envolveram no teatro politico de enfrentamento ao regime, retomando poste-
riormente a luta contra o racismo. No inicio da ditadura-civil militar, jovens negros,
muitos deles engajados com o Centro Popular de Cultura da UNE, formaram o Grupo
Acdo,em 1966, sobalideranca de Milton Gongalves. Do grupo, participaram também
artistas como Z6zimo Bulbul, Antonio Pitanga e Joel Rufino.

O Grupo Acao montou duas pecas. Uma delas, adaptacao do romance Memodria
de um Sargento de Milicias” (1966) feita por Millor Fernandes a partirda obra de Manuel



Antonio de Almeida, nao tinha contetido explicitamente subversivo. Porém, a pers-
picaz montagem do grupo tratou de introduzir um elemento de desconforto, ao
ironizar os escravizados como loiros de olhos azuis, evidenciando a escassa presenca
negra fora desses papéis. A peca foi feita na rua e atraiu uma multidao num bairro
de classe média. A outra, Arena conta Zumbi (1965), de Augusto Boal e Gianfrancesco
Guarnieri, ja tinha sido encenada com um elenco de atores brancos pelo Teatro de
Arena. No argumento original dos dramaturgos, a escravidao e o navio negreiro
serviam de metaforas para a restricao de liberdade empreendida pelo regime dita-
torial. Ja o Grupo Acao interpretou o texto a partir das lutas quilombolas.

Zb6zimo Bulbul, embora tenha se tornado cineasta, ainda empreendeu outra
tentativa de fazer um teatro negro. Quando voltouda Francaem1980, apés ter deixa-
do o pais em funcao do regime militar, criou o grupo Bruzundanga, nome inspirado
na obra de Lima Barreto. A iniciativa nao teria longa duracao, mas eles montaram,
no mesmo ano, em parceria com a Alianca Francesa, A tragédia do Rei Cristophe (1969),
de Aimé Césaire. A obra, que explora os conflitos internos apés a independéncia do
Haiti, possibilitou que Bulbul trabalhasse com o vodu haitiano. Uma tonica bastan-
te abordada em seu trabalho é a complexidade das religides de origem africana na
diaspora.

Lea Garcia, atriz formada no TEN, organizou, entre 1978 € 1980, artistas e mili-
tantes do movimento negro no Instituto de Pesquisas da Cultura Negra (IPCN) e for-
mou um grupo de teatro negro. Esta organizacao, que contava com Milton Gongalves
eapropriaGarciacomo fundadores, tinha como um dos principais focos de atividade
o teatro.

No Rio, outra iniciativa de destaque foi o “Teatro Profissional do Negro”
(TEPRON), encabecado pelo ator, diretor e dramaturgo maranhense Ubirajara
Fidalgo. Nabor Junior (2014) fez uma pesquisa sobre o legado de Fidalgo, entre-
vistando sua Unica filha, a cineasta Sabrina Fidalgo. O resultado desta pesquisa
foi publicado em texto na primeira edicao Revista Legitima Defesa. O artista, que
comecara a se formar em interpretacdo no Maranhao, chegou aos 18 anos no estado
do Rio de Janeiro, em 1966, para morar com uma tia em Caxias. Dois anos depois, se
mudaria para a capital e fundaria o TEPRON.

As estratégias de recrutamento de artistas do grupo eram semelhantes as
do TEN: por meio da realizacao de oficinas em comunidades carentes e periféricas,
Fidalgo buscava descobrir novos talentos. Sabrina Fidalgo indica, ainda, que o grupo
contava com uma grande diversidade de atores, de diversas procedéncias, inclusive
brancos. O TEPRON comecou suas atividades encenando Otelo, de Shakespeare; a
dramaturgia de todos os seus outros trabalhos seria assinada pelo préprio Ubirajara
Fidalgo. No inicio dos anos 1980, o grupo desenvolveu a pratica de organizar discus-
soes entre o publico, os artistas e convidados apds as apresentacoes. A memoria do
TEPRON vem sendo preservada por meio da Associa¢ao Cultural e Teatral Ubirajara



Fidalgo, uma iniciativa de sua esposa Alzira. No entanto, encontra dificuldades para
acessar recursos e difundir a obra do artista. (NaborJunior., 2014: 73)

Saindo do eixo Rio-Sao Paulo, Douxami (2001) traca ainda um panorama da
constituicao do teatro negro em Salvador. Segundo a autora, a profissionalizacao do
teatro baiano foi tardia, com a fundacao da Escola de Teatro, em 1956. Até entao, as
tentativas de pedir apoio oficial para realizar um teatro negro em Salvador tinham
sido infrutiferas, uma vez que se considerou que na cidade nao havia separacoes de
racas. Nao obstante, as personagens negras eram em sua maioria representadas por
atores brancos pintados, com raras excecoes. Somente os negros mais claros con-
seguiram algum espaco nesse meio — por exemplo, para interpretar as baianas; até
porque as atrizes brancas costumavam se recusar a fazer esse tipo de papel.

Licia de Sanctis criou, em 1969, o Teatro Negro da Bahia (Tenha), iniciativa
inspirada no TEN que também recebeu acusacoes de separatismo da imprensa.
Nesse periodo, assim como no Sudeste, a maioria das tentativas de teatro voltava-se
para a oposicao ao regime militar. Porém, algumas pecas com discussao da tematica
negra foram encenadas, como a “Paixao de Cristo”, encomendada pela prefeitura e
dirigida por Nivalda Costa. O espetaculo foi montado no Pelourinho em 1980 e teve
Nossa Senhora e Jesus Cristo negros. (Douxami, 2001: 347)

Em 1976, jovens negros da Escola de Teatro criaram o grupo Palmares Inaron,
Teatro, Raca e Posicao, coliderado por Lia Sposito e Godi. Uma das caracteristicas
importantes do grupo é que, além de valorizar as origens africanas, também enfa-
tizava as contribuicoes culturais indigenas. Entre suas obras, abordaram a capoeira
e Mestre Pastinha; a opressao contra os povos indigenas e a exploracao de riquezas
naturais por grandes empresas. (Douxami, 2001: 349)

Também é marcante em Salvador a maneira como os grupos de teatro se re-
lacionaram com o contexto do surgimento dos blocos afro, no final dos anos 1960 e
inicio de 70. Douxami (2001:352) argumenta que o teatro negro, naquele momento,
nao podia ser compreendido de forma desvinculada dos movimentos artisticos e
estéticos que se desenvolviam na capital baiana. Godi, por exemplo, participava de
um bloco, os Apaches do Tororé, grupo marginalizado por outros blocos no Carnaval,
e também pela policia, pelo fato de ser majoritariamente composto por jovens
negros. Ao longo da década de 1970, passou a ser comum que os blocos afro e os
movimentos de teatro negro realizassem atividades em conjunto. Isso levou quase
todos os blocos a desenvolverem uma profissionalizacao voltada para as atividades
de teatro. Foi nesse contexto que surgiu, em 1990, o Bando de Teatro Olodum, um
grupo fundamental para as articulacdes do teatro negro contemporaneo.

Os movimentos artisticos negros desse periodo, em forte didlogo com os mo-
vimentos de resisténcia a ditadura e também ligados a constituicao dessas novas or-
ganizacoes negras, se desenvolveram esteticamente de forma distinta daqueles das
décadas de 1940 e€1950, quando o TEN era mais atuante. Naquele momento, a acao



coletiva era maisvoltada ao fimdo preconceito de core propunha umaintegracao do
negro na sociedade. Os intercambios entre os movimentos de teatro e organizacgoes
politicas negras foram frequentes, e o préprio TEN foi posicionado como um marco
importante entre as organizacoes do movimento negro brasileiro.

Mateus Gato de Jesus e Flavia Rios (2014: 49) discordam, porém, do conceito
de teatro negro conforme elaborado por Christine Douxami. Enquanto esta enxerga
uma continuidade entre essas duas tendéncias nos grupos de teatro negro ao longo
do tempo, Rios e Jesus assinalam que a experiéncia histérica gestada na ditadura
civil-militar apresenta recursos bastante distintos daqueles das décadas de 1940,
1950 € 1960.

Tais recursos se produziram diante de novos desafios politicos e estéticos. E,
se muitos consideraram a organizacao politica em torno da cultura como empecilho
para os movimentos negros, talvez esta alternativa tenha sido fundamental num
momento de perseguicoes politicas as dentincias contra o racismo no pais. E por isso
queJesus e Rios (2014) assinalam aimportancia do teatro negro contemporaneo, em
sua articulagao entre cultura e politica. Na visao deles, essa perspectiva é fundada a
partir de tal contexto, sedimentando as condicOes para as experiéncias e praticas de
teatro negro a partir dos anos 1990.

ACUMULANDO FORGAS: O FORUM NACIONAL DE PERFORMANCE NEGRA

Como menciona Matilde Ribeiro (2018: 114), a atuacao dos movimentos ne-
gros proporcionou a inclusao de algumas conquistas nos fundamentos da Republica
brasileira, a partir do pacto constituinte de 1988. O novo texto constitucional definiu
o racismo como crime inafiancavel e imprescritivel, determinou politicas publicas
para os territdrios quilombolas e subsidiou as acoes afirmativas. Na visao da autora,
um dos marcos nacionais que determinou as conquistas contemporaneas do movi-
mento negro foi a Marcha Zumbi contra o Racismo, pela Cidadania e pela Vida, que
ocorreu em Brasilia, no ano de 1995. Organizada pelo movimento negro, por organi-
zacoes de mulheres negras e outros setores sociais que pautavam o antirracismo no
pais, esta Marcha reuniu 30 mil pessoas, e protocolizou na Presidéncia da Reptblica
o “documento para a superacao do racismo no Brasil”, com demandas de politicas
publicas antirracistas.

A organizacao administrativa do Estado passou a contar, aos poucos, com
instancias formais para combater as desigualdades raciais. No ambito da Unido, a
primeira delas foi a Fundac¢ao Cultural Palmares, um érgao vinculado ao Ministério
da Cultura®,em1988, no governo deJosé Sarney. Nao poracaso, o primeiro 6rgaocria-
do seria na area da cultura. No governo de Fernando Henrique Cardoso, entre 1999
e 2001, foram instituidos Grupos de Trabalho para desenvolver acdes de combate

5 |Apesar das ameagas de
extingdo do Ministério da
Cultura por Michel Temer,

que n3o lograram éxito, o
Ministério da Cultura foi
rebaixado por decreto ao
status de Secretaria Especial
do Ministério da Cidadania,
em um dos primeiros atos do
governo Bolsonaro, em 2019.
Posteriormente, foi transferido
ao Ministério do Turismo, e
agora, por meio de medida
provisdria, o governo Bolsonaro
busca converter esta mudanca
em Lei. Disponivel em https://
www.otempo.com.br/politica/
bolsonaro-insere-mudanca-
da-cultura-para-o-ministerio-
do-turismo-em-mp-1.2519305.
Ultimo acesso em 03/09/2021.



ao racismo na educacao, no trabalho e politicas para as comunidades quilombolas.
Em 2003, no governo de Luiz Inacio Lula da Silva, foi criada a Secretaria Especial de
Politicas de Promocao da Igualdade Racial. Ao longo desse processo, os movimentos
negros reivindicam que é papel do Estado promover ativamente aigualdade racial e
criar mecanismos para a superacao do racismo que fundamenta a sociedade brasi-
leira®(Ribeiro, 2018: 115-117).

Segundo Cristiane Sobral (2016), no ano de 2005, ocorreua Marcha Zumbi +10,
umadécada apds a entrega do documento para superagao do racismo ao governo de
Fernando Henrique Cardoso, para retomar as demandas ainda nao atendidas e tam-
bém pautar novas reivindicacoes. Em funcao de divergéncias do movimento sobre
o processo de conducao da organizagao, acabaram acontecendo duas marchas, uma
nodia16 eaoutranodia22de novembro. Sobral toma a fala do ator, diretor e produ-
tor, Hilton Cobra, no IV Forum Nacional de Performance Negra, em que ele descreveu
a importancia da organizacdo da Marcha Zumbi +10 para a gestacao deste Férum.
A Zumbi +10 proporcionou o encontro de artistas que se questionavam sobre seu
papel na atuacao politica em prol do reconhecimento dos saberes, praticas e esté-
ticas engendrados nas manifestacdes culturais negras, como fundamentais para a
constituicao do teatro, da danca e da performance no Brasil.

A articulacao do Férum Nacional de Performance Negra, como um espaco
permanente de didlogo entre artistas e grupos negros no pais, teve seu inicio com
a parceria do Bando de Teatro Olodum, de Salvador, e a Cia. dos Comuns, do Rio de
Janeiro, em 2005. As quatro edi¢oes do Forum ocorreram em Salvador, no Teatro
Vila Velha, sede do Bando de Teatro Olodum, nos anos de 2005, 2006, 2009 e 2015.
(Sobral, 2016: 59)

Como explicado anteriormente, o Bando de Teatro Olodum se constituiu a
partir de um contexto anterior, em que a capital baiana assistia a efervescéncia de
movimentos de afirmacao daidentidade e da cultura negras; caso do reflorescimen-
to dos afoxés e do nascimento dos blocos afro. Evani Tavares Lima (2010), em sua pes-
quisa, procurou compreender as praticas do grupo a partir de suas raizes, pensando,
inclusive, como este passou a articular uma proposta de teatro negro. De maioria
negra, a proposta do Bando, pelo menos a principio, era principalmente dialogar
com referéncias da vida cotidiana popular em Salvador. Aos poucos, porém, o grupo
foi definindo um programa politico atuante no combate ao racismo, formulacao que
reverberou em suas opcoes estéticas.

A partir de suas investigacoes, Lima (2010: 155) assinala a presenca de um
carnaval negro em Salvador desde o final do século XIX, em que cordoes compostos,
em sua grande maioria pelo povo de santo, saia as ruas ao ritmo do ijexa’, homena-
geando os orixas por meio do canto e da danca. Trata-se de afoxés, como o Filhos de
Gandhi, fundado por estivadores em 1949.Ja no final da década de 1970 e inicios da
década de 1980, reinventaram-se as estéticas negras com o surgimento dos blocos
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afro, como o |lé Aiyé® e o Araketu?, cujas cancoes refletem as lutas destes grupos e de
outras organizagoes contra o racismo.

De acordo com Lima (2010: 158), dentre esses blocos, nasceu, também, a
BandaOlodum. Porém, diferente da maioria dos corddes, o Olodum fez uma mistura
de ritmos baianos, com cadéncia semelhante a do reggae, gerando assim o samba-
-reggae. As agremiacoes constituidas em torno dos blocos afro foram extrapolando
o sentido carnavalesco, tornando-se associa¢oes culturais. Elas passam a intervir
ativamente junto as suas comunidades de origem ao longo do ano, desenvolvendo
praticas pedagdgicas. A arte tornou-se uma linguagem importante para a trans-
missao de conhecimento e integracao, de modo que muitas dessas agremiacoes
ofereciam aulas de musica, danca, teatro e artes plasticas. A Banda Olodum ganhou
notoriedade, e apds ter criado uma banda mirim e uma companhia de danca, deu
apoio a formacao do Bando de Teatro Olodum.

Marcio Meirelles foi o primeiro diretor do grupo, a convite do presidente do
Olodum, Jodo Jorge. Com trajetéria consolidada no teatro baiano, ele permaneceria
nessa funcao até 2007, quando assumiu a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia
e foi substituido por Chica Carelli, que ja era codiretora e preparadora musical do
grupo. (Lima, 2010:161)

Embora a tonica do Olodum enfatizasse, inicialmente, o combate ao racis-
mo, as pesquisas do bando se preocupavam também em dialogar com as questoes
do cotidiano do povo baiano, enveredando pelos rituais religiosos e festas de rua.
Também discutiam avioléncia, a marginalidade e o racismo, considerando a corrup-
cao policial, o turismo sexual e a especulacdao economica das franquias, que chegam
até ostabuleiros de acarajé. Segundo Lima (2010, p. 164-165), 0 grupo sempre evocou
figuras consideradas tipicas do Pelourinho, como as baianas, os moleques de rua e
as prostitutas. Em seus primeiros trabalhos, o Bando captou o universo das ruas,
seus conflitos e vocabulario, sem abrir mao do humor e do sarcasmo. O uso intenso
da musica e da danga também eram marcantes, retomando suas origens, tanto nos
blocos afro, como em suas agremiacoes.

Aos poucos, com o amadurecimento do grupo, seria produzido um espeta-
culo abertamente combativo, o Cabaré da Rrrrraca (1997) — nao sé pela linguagem
da peca em si, mas também pela repercussao que provocou. O engajamento com o
publicose davaa partirdo questionamento da insercao do negro no universo do con-
sumo; Unico meio para ter sua existéncia reconhecida. Ou entao, conforme explicou
o préprio Marcio Meirelles em entrevista concedida a Lima (2010:174): tratava-se de
discutir “o negro como sujeito e objeto de consumo”. O espetaculo seguia uma ideia
fashion, com cenarios luxuosos e figurinos assinados por estilistas famosos. Naquele
momento, com um elenco bem preparado e propostas musicais e coreograficas
muito complexas, o grupo langava uma provocagao por meio do humor, instrumento
também privilegiado para tirar qualquer um da zona de conforto.

1
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OBandoteveaideiadecobrarmeiaentradapara pessoasnegras,oquesuscitou
uma grande polémica. Houve ameacas de intervencao do Ministério Pablico, conde-
nando esta politica como racista. Ao final, o grupo cobrou meia entrada de todo o
publico e o espetaculo acabou tornando-se um sucesso, tendo constantemente casa
cheia em suas temporadas. O Bando continua, no presente momento, produzindo
e refletindo sobre sua atuacao politica. Segundo Lima (2010: 176), nesse periodo,
também ficou evidente seu afastamento em relacdo a agremiacao do Olodum (que
nao concordou com a ideia de cobrar meia entrada dos negros).

Com atores provenientes de diversas origens, o grupo desenvolveu uma preo-
cupagao com a formacao profissional, que implicava atuar sobre o posicionamento
social e politico, mas também nos processos de preparacao dos atores. Embora o
grupo se dedique a pesquisar as culturas negras brasileiras, também realiza treina-
mento a partir de outras matrizes: um exemplo, é o uso da yoga para a preparacao
dos atores. (Lima, 2010:181).

Para Lima (2010: 262), a0 se debrucar inicialmente sobre a construcao de per-
sonagens, fazendo referéncia a tipos comuns no universo popular baiano, o grupo
corre o risco de se aproximar dos estereétipos sociais. Ao mesmo tempo, ela faz
referéncia inevitavel a um conjunto de questoes que se colocam na cidade, as quais
estaovinculadas a essas imagens.”

Tendo trabalhado com o Bando de Teatro Olodum, Hilton Cobra (2014), ator,
diretor e produtor carioca, desponta como uma figura importante na articulacao
do Férum Nacional de Performance Negra. A primeira edicao da Revista Legitima
Defesa, na secao “Entrevista”, traz a transcri¢ao da palestra “Os desafios do teatro
negro na cena contemporanea: estética e sobrevivéncia™, na qual ele aborda o sur-
gimento da Cia. dos Comuns e as articulagdoes que levaram a criacdao do Férum. O
grupo despontou no ano de 2001, no Rio de Janeiro, com a proposta de enveredar
na pesquisa de culturas de matrizes africanas e de expressoes “do pensar e sentir
afro-brasileiro”, conforme Cobra explica usando como exemplo um trecho do espe-
taculo Bakulo: os bem lembrados. Ele traz ainda um discurso de contraposicao a uma
globalizagao fundada “natirania dainformacao, do dinheiro, da competitividade, na
confusao dos espiritos, na violéncia estrutural”.

Como define Cobra (2014: 8), entendendo a politica como “a arte de pensar
mudancas e criar condicdes para torna-las efetivas”, a ténica da Cia. dos Comuns
estabelece uma contraposicao explicita entre a globalizacao, em que o Estado
perde forca frente ao poder das empresas, e a possibilidade de mudanca histérica
introduzida a partir das praticas das classes pobres dos paises subdesenvolvidos.
Nessa direcao, Cobra enfatiza as trajetdrias civilizatérias construidas nas culturas
de matrizes africanas, as quais oferecem alternativas a exploracao resultante dos
séculos de colonizacdo.

Cobra (2014: 11) relata, ainda, suas diversas tentativas de obter recursos para
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a realizacdo de projetos da Cia. dos Comuns, e as recusas de seu trabalho, muitas
vezes por motivos questionaveis. Foi a partir dessas percepcoes que ele articularia,
com Marcio Meirelles, com Chica Carelli, com a professora Leda Maria Martins e com
Luiza Bairros o Forum Nacional de Performance Negra. Em sua fala, Cobra reforca
a importancia de garantir as condicoes de sobrevivéncia das expressoes negras de
teatro, danca e performance, também por meio das politicas piblicas que devem
contemplar a diversidade de manifestacdes artisticas no pais. Sua atuagao como
gestor publico, a partir de sua experiéncia como presidente da Fundacao Cultural
Palmares, entre 2013 e 2015, lhe confere conhecimentos sobre as limitagoes do orca-
mento voltado para as culturas negras no pais e a necessidade de garantir que esses
recursos se capilarizem na sociedade brasileira, evitando-se assim a concentracao
vigente na producao cultural.

Definindo-se como mulher-negra-atriz-diretora-escritora, Cristiane Sobral
(2016) trabalha com a Cia. de Arte Negra Cabeca Feita, sendo atuante no teatro
negro no Distrito Federal e nacionalmente. Sobral esteve presente em todas as
quatro edicoes do Férum Nacional de Performance Negra, e seu trabalho evidencia
como essa instancia de didlogo potencializa as trocas entre artistas negros de todo
o Brasil. Sobral também mostra como a criagao de um evento nacional, reunindo
grupos negros de teatro, danca e performance possibilitou uma compreensao mais
ampla da multiplicidade da atuacao dos grupos de teatro negro no pais. Além disso,
permiteentreverasdesigualdadesregionais® umavez queascondicoesde producao
artistica sao dependentes das possibilidades de acesso a recursos. Se o teatro negro
se desenvolveu muitas vezes, apesar dessas restricoes, os esforcos dessa articulacao
nacional vao no sentido de superar as condicoes de precariedade, assinalando a
importancia de uma politica cultural descentralizadora da distribuicao de recursos.

Por fim, é importante destacar as politicas de combate ao racismo e promocao
daigualdaderacial naareadaeducacao, abordadas por Matilde Ribeiro (2018). Essas
politicas vao tomar vulto, de forma mais significativa, a partir das demandas coloca-
das pela Marcha Zumbi dos Palmares, de 1995. Estas se desdobram em varias frentes,
como as a¢oes afirmativas para ingresso no ensino superior', as iniciativas para a
educacdo étnico-racial®e o fomentoa cooperagaointernacional entre universidades,
centrosde pesquisa e organizacoes brasileiras e africanas. Nesse contexto, apesardas
persistentes limitacdes, mais estudantes negros entram nas universidades e centros
de formacao, inclusive no meio das artes cénicas, embora as instituicoes de ensino
e pesquisa permanecam referenciadas nos canones eurocéntricos. Essa situacao
produz inevitaveis tensodes, e viabiliza iniciativas que buscam introduzir mudancas
de paradigma, como é o caso do surgimento da Cia. Os Crespos, em 2005, na Escola
de Artes Dramaticas da Universidade de Sao Paulo — mesmo ano da realizacao da
primeira edicao do Forum Nacional de Performance Negra.

A pesquisa de Cristiane Sobral (2016: 72) oferece um panorama da atuacao dos
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gruposeartistas negrosaoredordo pais. Treze grupos e doisartistasindependentes™
participantes do GT" “InvestigacOes Estéticas da Performance Negra”, responderam
a um questionario elaborado pela autora, nos quais discriminam as caracteristicas
desuasiniciativas e os trabalhos realizados. A partir da analise desses questionarios,
Sobral colocou algumas caracteristicas dessas expressoes, mapeando as principais
questoes enfrentadas para a criacdo artistica.

Sobre o periodo de fundacao dos grupos, cinco foram criados na década de
1990, e oito a partir de 2000, sendo o mais antigo deles, o Bando de Teatro Olodum.
A autora supOe que este movimento possui relacao com o processo de transicao de-
mocratica, mas assinala também as dificuldades de manutencao enfrentada pelos
grupos, quando do fortalecimentode um modo de governarneoliberal. Sendoassim,
para Sobral (2016: 73), estas iniciativas se constituem em contraposicao a producao
empresarial, procurando fazer um teatro além das circunstancias colocadas e sem
atender a demanda de mercado. Elas sobrevivem a partir do engajamento em cole-
tivos, voltando-se para a experimentacao e para a aventura de outras tematicas em
cena.Quanto as condi¢oes de trabalho, os grupos, sem recursos para manutencao de
uma sede, muitas vezes ocupam espacos improvisados. Além disso, Sobral (2016: 73)
menciona as desigualdades no acesso aos recursos oferecidos pelas leis de incentivo,
uma vez que para a inscricao de projetos e sua devida execucao, é necessaria uma
capacitacao especifica, conhecendo os mecanismos dos editais, uma formacao que
essas iniciativas de teatro negro nao possuiam inicialmente.

Outro ponto interessante se refere ao nome dos grupos. Eles fazem referén-
cia expressa a culturas negras, posicionando-se assim também politicamente. As
experiéncias relatadas evidenciam que muitas vezes esse posicionamento dificulta
a obtencao de patrocinios, ja que empresarios nao querem vincular suas marcas ao
engajamento politico. No entanto, os coletivos nao deixam de demarcar sua pre-
senca no mercado artistico, desenvolvendo maneiras de produzir sua arte, mesmo
diante da escassez. (Sobral, 2016: 73)

Aautoraindica, ainda, que a maioria dos artistas desse universo possui forma-
cao académica, superior ou técnica em teatro, tendo formado coletivos a partir do
desejodecriarniicleos negros,ja que sao inimeros os enfrentamentos cotidianos na
atividade profissional. Sdo praticamente inexistentes os referenciais de matrizes nao
europeias ao longo dos cursos, e escassas as oportunidades de trabalho no mercado
artistico, que continua a sustentar o confinamento de negras e negros aos mesmos
esteredtipos, sem a reflexdo critica sobre estes. Segundo Sobral (2016: 74), os artistas
que nao possuem formacao académica contribuem com outros saberes, como suas
praticas na danca afro, na capoeira, nos terreiros de candomblé, em nicleos artisti-
cos de periferia e outras manifestagdes culturais.

No questionario,aautoraexplorouas metodologiasdetrabalhodesenvolvidas
por esses grupos e artistas, e sistematizou os principais pontos que aparecem entre
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os principios e praticas elaborados. Alguns exemplos sao: construcao coletiva de
dramaturgia; uso do improviso; o personagem como um ser social, nao um ser psico-
|6gico; investigacao cénica a partir da gestualidade do cotidiano; investigacao cénica
a partir de elementos de religioes de matrizes africanas; pesquisa de dramaturgia e
textos de autores negros; reinvencao situada de textos da dramaturgia considerada
universal; protagonismo das mulheres negras nos grupos; uma perspectiva historica
do corpo negro; oralidade como central no processo criativo. (Sobral, 2016: 74)
JaJesus e Rios (2014: 54), mostram como nesse novo contexto, forjado a partir
das experiéncias de resisténcia configuradas na ditadura civil-militar e na transicao
democratica, observa-se uma maior autonomizagao dos artistas em relacao ao mo-
vimento negro, com a profissionalizagao de atores, dramaturgos e diretores negros,
decorrente da lenta democratizacao da universidade. Como pontos positivos desse
processo, os autores consideram o maior o arrojo estético, a preocupacao com a téc-
nica e a formacao de atores. A subversao dos esteredtipos deixa de ser um objetivo,
para se tornar um ponto de partida no trabalho dos grupos de teatro negro contem-
poraneo. Porém, as relacdes com o mercado e o Estado permanecem tensas. De um
lado, as producdes de teatro negro continuam restritas a datas comemorativas; de
outro, tornam-se dependentes das politicas de fomento para desenvolver suas cria-
coes, as quais, além da concentracao regional, passam também por um periodo de
restricoes, num momento em que se amplia a sofisticacdo estética dos artistas.

CONSIDERACOES FINAIS

Como se torna evidente a partir da retomada de alguns percursos dos tea-
tros negros entre as décadas de 1970 e 2000, suas relagdes com os movimentos de
combate ao racismo possibilitaram condicdes para avancos nas politicas culturais
nacionalmente. Paralelamente, o ingresso crescente da populacao negra nas uni-
versidades, e particularmente em cursos de artes cénicas, contribuiu para que se
formassem grupos de teatro negro em todo o pais. Dada a ampla diversidade de
suas expressoes, como Sobral (2016), nos referimos a eles como teatros negros: ar-
ticulacdes com ampla capacidade para realizar producoes sofisticadas do ponto de
vista técnico e estético, enraizadas nas culturas matrizes africanas e seus didlogos
multiplos com culturas indigenas, europeias e de outras matrizes.

Naoobstante osinimeros avancos, as disputas em torno das politicas culturais
nao sao evolutivas, e os teatros negros se veem diante de significativos retrocessos.
Essas manifestacoes teatrais continuam enfrentando condi¢des mais desfavoraveis
do que o teatro (branco) hegemonico, que historicamente acessa o maior quinhao
das politicas publicas de cultura e dos recursos privados. Do ponto de vista insti-
tucional, além da extincao do Ministério da Cultura e dos 6rgaos de Promocao da
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Igualdade Racial, que deixaram de ser instancias de primeiro escalao no Governo
Federal, com o golpe parlamentar realizado em 2016 e a eleicao de Jair Bolsonaro
em 2018, as perspectivas de politicas publicas voltadas para a reducao das desigual-
dades se tornam desanimadoras.

Um grande exemplo é o caso da Fundacao Cultural Palmares, outrora presidi-
da por Hilton Cobra, que pdde articular o Forum Nacional de Performances Negras.
Atualmente, o presidente da instituicao, o bolsonarista Sérgio Camargo, ja chegou
aserdenunciado a Comissao de Direitos Humanos da ONU pela Coalizao Negra Por
Direitos, justamente por atentar contra os direitos humanos e os interesses da po-
pulacdo negra'. Camargo ameaca excluirobras doacervo da Fundacao, alteraralista
de personalidades negras e recentemente langou concurso para substituir o logo
da instituicao, porque representa o oxé, machado do orixa Xang6™. Por tras de sua
atuacao, as politicas afirmativas que visam garantir a igualdade racial sao totalmen-
te deixadas de lado, em um pais marcado pelo ideario de uma suposta democracia
racial ancorada na mesticagem harmonica.

Se o cenario politico institucional estd inegavelmente desfavoravel, sobretudo
no contexto pandémico, uma coisa é certa: o ingresso da populagao negra no ensino
superior e a multiplicacdo dos grupos de teatro negro ja é um passo dado. Uma vez
sentido o gosto da possibilidade de realizar producdes além da precariedade, fica
dificil fazer o impeto de conquistas maiores morrer, mesmo nessa situacao desola-
dora. Dessa forma, a presenca negra nos meios artisticos e educacionais oficiais é
inegociavel, como politica de reparacao, e a cultura continua como arenade disputa,
jaqueestética e politica ndo se separam. Afinal, se mesmo nos tempos da escravidao
os povos africanos cultivaram a vida, suas linhagens que alcaram novos espacos a
partir de suas lutas, ndo irdo morrer agora. Axé!!!

TerraJohari Terra é mestra e doutoranda em Antropologia Social pela USP, pesqui-
sadora das performances negras. Graduada em Direito pela mesma Universidade.
Atualmente, trabalha como analista de politicas plblicas na Secretaria Municipal
de Cultura de Sao Paulo. Também realiza trabalhos independentes como modelo e
performer. Integrante da Casa de Candaces na comunidade ballroom de Sao Paulo.
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