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Este livro foi elaborado como uma das acdes do projeto Axéro - circula-
cdo em quilombos no Sul do Brasil. O projeto foi concebido para comunida-
des quilombolas de seis municipios do Rio Grande do Sul: S50 Lourenco do
Sul; Piratini; Cangucu; Cacapava do Sul; Osdrio; e Maquiné.

O livro foi originalmente planejado como subsidio para a oficina
“Dramaturgia: corpo-meméria”, ministrada nos municipios, em periodo
anterior & apresentacdo da obra cénica Axéro. Mas, o Tatd (fogo em tupi-
-guarani) incendeia e se espalha: o livro ganhou vida propria e se apresenta
como material importante para diferentes préticas educativas e artisticas.
Armazenado no repositério da Universidade Federal de Pelotas, estd aces-
sivel, gratuitamente, para qualquer pessoa que se interesse por préticas
antirracistas.

Axéro - circulacdo em quilombos no Sul do Brasil é constituido de cinco
acdes inferligadas:

1) Seis apresentacdes da obra cénica Axéro, para comunidades quilom-
bolas, em seis municipios do Rio Grande do Sul;

2) Conversas com o pUblico do espetéculo, apds as apresentacdes;

3) Formacao de agentes de producdo cultural - oito mulheres negras,
indicadas pelas comunidades quilombolas, participaram de uma formacao
numa perspectiva freireana, concebida pela préxis, trabalhando na execucdo
do projeto em seu municipio, garantindo o acesso do publico-alvo do projeto
ao espetéculo e oficing;

4) Seis edicdes da oficina Dramaturgia: corpo-memaéria nos municipios;

5) Elaboracdo de material pedagdgico.
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APRESENTACAO

ARERO: PRETERITO CONTINUO DE
¢KPERIENCIAS VA DIASPORA NEGRA

Thiage Firgjira

Axéro é uma obra que pulsa com a forca ancestral do corpo negro em
movimento, uma criacdo que transcende os limites da cena e se estabelece
como um gesto de memoria, resisténcia e poesia encarnada. Fruto do tra-
balho sensivel do Grupo Tat, coletivo sediado em Pelotas, a obra emerge
de um desejo profundo de confrontar silencismentos histéricos e de afirmar
presencas negras em um territbrio marcado por auséncias e apagamentos.
O espetéculo nasce de um longo processo, iniciado em 2017, atravessado
por obstaculos e reinvencdes — entre eles, a pandemia que adiou sua estreia
e impulsionou sua primeira versdo como audiovisual em 2022 e por fim sua
estreia presencial em 2023. Desde entdo tem se desdobrado em diferentes
formatos, espacos e tempos, mantendo infacta a sua urgéncia.

A proposta estética e dramatirgica da obra é marcada por uma pre-
senca intensa e ritualistica. Na cena, duas fortalezas negras encarnadas—



Gessi Konzgen, que também assina a dramaturgia do
espetdculo e Jdo Cruz — ndo apenas dancam, cantam e
interpretam: performam suas proprias histérias, evocam
suas ancestralidades, especulam traumas, sonhos e estra-
tégias de resisténcia. O gesto aqui se torna linguagem,
de luta e tensdo, de recusa do impedimento da vida mar-
cada pelo projeto colonial antinegro. Nao hé persona-
gens ficticios; hé vivéncias e aparicdes que se inscrevem
no espaco como testemunhos e como feiticos, abrindo
portais entre o agora e as temporalidades ancestrais:
afrotempos, marcados pelo pretérito continuo de expe-
riéncias na didspora negra, suas dilatacdes, contracdes e
espasmos.

Por ndo se pretender confortdvel, a conduta da
cena reside justamente no incémodo que provocs, na
escuta ética que exige, na densidade de suas imagens:
nos vestigios da violéncia da escravizacdo. Os gritos, os
lamentos e a denulncia se organizam em um loop episté-
mico na disputa pela vida. Nos tempos em que Axéro se
faz — o cotidiano, a meméria e o sagrado — se desfazem
hierarquias, gerando uma narrativa que caminha entre
o real e o simbdlico. Pelotas, cidade que serve de cené-
rio e mote para criacdo, é desvelada em sua dualidade:
conhecida como a “Princesa do Sul”, foi também um dos
principais centros do ciclo do charque, cuja prosperidade
repousou sobre a exploracdo de corpos negros escravi-
zados, sobre as dguas que a circundam: rios e canais de
sangue. E essa histéria ndo contada, ou contada de forma
branca, elitizada e higienizada, que Axéro se propde a
recusar e reescrever Com o COorpo € a Voz.

Ao celebrar o sagrado afrobrasileiro e resgatar
préticas de cuidado e forca que atravessaram geracoes,
a obra também se afirma como um rito coletivo. A cena
se transforma em terreiro, em territorio de escuta e par-

tilha, onde o tempo linear dé lugar ao tempo da ances-
tralidade, em espiral. Cada gesto, cada batida do tambor
de sopapo, cada fragmento de canto é carregado de
sentido e de memaria. H uma dimensdo profundamente
afetiva que atravessa a experiéncia do publico, convidado
a N30 apenas assistir, mas a testemunhar.

A direcdo de Maria Falkembach, fundadora do
Grupo Taté e pesquisadora do corpo em cena, tece com
precisdo uma dramaturgia do sensivel. Ao lado de Gessi
e J3o, intérpretes criadores, ela constréi uma linguagem
particular, na qual danca e teatro se fundem sem fron-
teiras rigidas, potencializando o sentido de uma perfor-
matividade que um pouco recupera e um tanto atualiza
os modos de ser e estar na cena. E é justamente nessa
encruzilhada de que reside sua poténcia.

Axéro carrega consigo a forca coletiva de um grupo
comprometido com a arte como gesto politico e peda-
gogico. Oriundo do curso de Danca da Universidade
Federal de Pelotas, o Grupo Taté tem, ao longo de sua
trajetéria, produzido obras que dialogam diretamente
com as urgéncias sociais do seu tempo. Este espetculo
ndo foge 3 regra — ao contrério, aprofunda ainda mais
esse compromisso. Em uma cidade marcada por desi-
gualdades raciais persistentes, na qual o sistema bran-
quitude ainda nega os protagonismos e autorias negras
que a fundaram, a enriqueceram e a mantém, levar para a
cena corpos negros que fabulam suas existéncias e repo-
sicionam criticamente seus passados e futuros é um ato
radical.

O impacto da obra, no entanto, ndo se restringe ao
contexto local. O espetéculo tem percorrido festivais e
circuitos culturais em diferentes cidades do Rio Grande
do Sul e do pais, encontrando ressonancia em pUblicos
diversos, levando questdes que estruturam o Brasil como



um todo, mas que ganham contornos especificos no sul,
onde a decadente aristocracia branca ainda insiste em se
perpetuar como norma.

Este livro, portanto, nasce do desejo de registrar
e expandir a experiéncia cénica de Axéro. Mais do que
um simples relato de um espetaculo, é uma tentativa de
preservar, em palavras, gestos grafados, outras vozes e
reverberacdes, algo da vibracdo viva que a obra propde.
E neste sentido parece ser também uma homenagem

30s que vieram antfes, aos que continuam, a80s que Virdo.
Que Axéro possa seguir abrindo caminhos. Que conti-
nue sendo danca, mas também flecha, sopro e tambor.
Que siga sendo meméria encarnada, corpo que conta,
grita e reza. Que cada pagina aqui lida carregue consigo
o mesmo impeto de liberdade que moveu cada passo
dessa criacdo. Que nossos tantos Jdos, nos seus mais
variados modos de ser, existir e performar, possam, no
insurgente ato de radicalidade, correr liviemente.
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COLONIZACAO NO
BRASIL € ORIGENS
DO RACISMO
¢STRUTURAL

ARERO, OBRA DE DANCA-TEATRO,
NOS FAZ REFLETIR

LN

Vivemos num mundo que ¢ diverso e plural em sua composicdo, com-
partilhado com muitas vidas, uma verdadeira teia de relacdes que entrelacam
inGmeros seres na infinidade de culturas existentes, seja ela mineral, vegetal
ou animal. A humanidade, também diversa e plural, criou modos de existir
que acompanhavam as necessidades pungentes de cada grupo social, em
cada época, em cada contexto. Portanto, mesmo que o planeta seja um sd,
ele também é milhares, pois hd muitas visdes deste mesmo mundo circulando
pelo territério que conhecemos como planeta Terra.

Contudo, hd um grande porém. k2

Josiane Franken
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A vastiddo dos saberes, das vozes e dos modos de pensar e agir o
mundo foram restringidas, encarceradas num ponto de vista Unico, unilateral e
homogéneo.

Vocé j deve ter ouvido falar que a historia contada nas escolas é a histd-
ria de quem “venceu”, ou seja, a histdria branca do ocidente.

Tenho certeza que vocé, educadore, estudou, pesquisou, formou e
durante toda sua trajetdria de vida académica se deparou massivamente com
autores que 530 pessoas brancas européias ou norte-americanas, normal-
mente homens cismasculinos. Obvio que neste recorte hd pessoas que con-
tribuiram positivamente para a humanidade. O problema é que o campo do
conhecimento, num modo geral, ficou limitado a este Gnico perfil de gente.
A histéria estd sendo repetidamente contada pelo olhar dos brancos (e dos
homens), e gracas a isso ficamos reféns do que podemos chamar de histéria
Gnica, termo elaborado pels escritora feminista Chimamanda Ngozi Adichie.

E isto ocorre porque houve, e ainda hg, todo um engajamento politico
em cima da doutrinacdo dos povos ndo-ocidentais e ndo-brancos, que faz
com que suas histérias de vida sejam paulatinamente apagadas no intuito de
ndo deixar vestigios para que a histdria Unica siga sendo o pilar da humani-
dade, e que a desigualdade entre os povos siga como modo imperativo de
existéncia.

Antes de prosseguirmos o assunto, vamos fazer um exercicio. Pense e
responda:

« Quantos intelectuais que sdo pessoas negras eu conheco?

» Quantos tive como referéncia bibliogréfica nos meus trabalhos
académicos?

« Quantas pessoas negras tenho como referéncia para meu oficio
docente?

« Quantas pessoas negras estdo ocupando cargos de poder ao meu
redor, a comecar pelo meu trabalho?

« Quantas pessoas negras sdo referéncia de vida, de arte, de cultura para
mim¢

KDL

Acesse a fala da autora na integra aqui:

youtube.com/watch2v=D9lhs241zeq

_.C...C.OC....

. .. . .
himamanda Adichie: o perigo de
uma unica histaria.



https://www.youtube.com/watch?v=D9Ihs241zeg

Se nds colocamos este recorte em contexto brasi-
leiro, essa lacuna fica ainda maior.

Questionar € preciso, pois o questionamento des-
loca nosso ponto de vista e gera estranhamento, fazendo
com que coisas que antes passavam despercebidas
passem a ser olhadas por outros dngulos. E questionando
que nds deixamos de normalizar as assimetrias. As vio-
léncias que estdo “ocultas” no tecido social comecam a
surgir quando a indagacdo ocorre. Questionar floresce
o pensamento critico, tensiona a realidade circundante e
nos coloca num confronto que muitas vezes esbarra no
nosso senso ético-moral de entender a realidade. Por isso
a questdo: Como, e onde, estdo as pessoas negras neste
pais e no mundo.

Voltamos para a questdo da histéria Unica e seus
paralelos. Podemos, novamente, indagar: Mas, se o
mundo ¢é t3o variado e diferente, porque isso aconteceu?

Para essa resposta voltaremos alguns séculos atras,
e iremos analisar o cerne do problema: A visdo de mundo
da europa, desde as préticas colonizadoras até as prafi-
cas imperialistas que culminaram nas imensas problema-
ticas raciais que enfrentamos nos dias de hoje.

Entre os séculos de XV e XVI houve a intensificacdo
da expansdo maritima europeis, periodo das grandes
navegacdes, comumente chamadas de “descobrimen-
tos”, mas que a melhor denominacao seria invasdes. Os
objetivos destas expedicdes eram politicos, religiosos e
econdmicos. Enquanto os ingleses buscavam a domina-
¢do em termos culturais, os ibéricos (Portugal e Europa)
tinham propésitos religiosos e econémicos, viajavam no
intuito de expandir a fé crista da igreja apostdlica romans,
e tinham o apoio do Vaticano. Quando os portugueses
aportaram em Pindorama (designacdo Tupi, significando

terra das palmeiras) que posteriormente veio a se tornar o
Brasil, comecaram o projeto politico de tomada de ter-
ritbrio e exploracdo das riquezas. Foi neste periodo que
se deu inicio a gradativa dizimacdo dos povos indigenas
e do uso de sua mao de obra escravizada como forca
de trabalho e posteriormente houve a implementacao
das missdes de cunho catequizador. Os padres jesuifas,
tinham como objetivo usar a educacdo como forma de
doutrinacdo e domesticacdo dos povos e, deste modo, o
uso do trabalho forcado da mdo de obra indigena come-
cou a ser dificultada pela igreja.

Foi assim que o tréfico de pessoas trazidas do
continente africano se acentuou drasticamente, tendo

KEPIKD»

A relacso dos povos indigenas com os jésuifas missioneiros
é complexa. Além do aculturamento compulsério através da
cristianizacdo, a interferéncia do Vaticano no processo de
colonizacdo portugués gerou conflito de interesses, o que
culminou em guerras das quais os povos indigenas ficavam
a mercé. No fim, todas as divergéncias perpassavam pelos
objetivos europeus, de um lado religioso e de outro merca-
dolégico. As consequéncias da colonizacdo para os povos

indigenas no Brasil sdo inimeras e atuais, como a drastica
diminuicdo da popula¢3o, a violéncia institucionalizadas, per-
seguicdes, invasdes e expulsdes territoriais. Este é um tema
profundo, do qual ndo tem o devido foco neste texto, mas
que vale o investimento.

Para saber mais:
https://www.youtube.com/watch¢v=gBhQtqdvF5M -
Jesuitas no Brasil: a catequizacdo indigena x teorias racia-
listas - Historia - Ensino Médio.


https://www.youtube.com/watch?v=gBhQtqdvF5M

seu auge no séc. XVIl em diante. A prética visava criar
solucdes para a crescente necessidade de mdo de obra
nas fazendas acucareiras, cafezais, portos e nos demais
trabalhos, visando a expansdo do império. A escraviddo
indigena, por sua vez, se tornava desafiadora ndo sé pela
pressdo da igreja, mas pela insubmissdo dos préprios
povos origindrios que possuiam o conhecimento terri-
torial e geogréfico infinitamente superior aos europeus
invasores. Ademais, o tréfico transatldntico humano em
questdo se tornou um negdcio lucrativo a todo ocidente,
cuja atividade durou quatro séculos no Brasil.

E necessério sempre se lembrar que a populacdo
chegada no Brasil era oriunda de diversos povos trazidos
principalmente da costa ocidental da Africa. De acordo
com o antropdlogo Darcy Ribeiro (1995), foram trés os
principais grupos a virem compulsoriamente, sendo o
primeiro composto por culturas sudanesas (lorubas,
Geges e Mircas) oriundos de Gdmbia, Serra Leoa, Costa
do Malagueta e Costa do Marfim. O segundo grupo foi
o de culturas islamizadas (Pehul, Mandinga e Haussa) do
norte da Nigéria, e o terceiro de cultura Bantu do grupo
congo-angolés, provenientes dos atuais territorios de
Angola e Mocambique (Ribeiro, 1995).

Essa mistura éfnica ndo ocorreu ao acaso, mas se
deu como tentativa de enfraquecer e coibir a comunica-
¢do, bem como a organizacdo entre os povos. Grupos
étnicos inteiros foram separados, atributos como lingus,
costumes e religiosidade foram misturados. Os grupos,
muitas vezes rivais entre si, se viram obrigados a convive-
rem com pouco, ou nenhum, conhecimento dos aspec-
tos culturais uns dos outros. Essa estratégia foi mais uma
das inimeras ferramentas de apagamento cultural opera-
das pelo imperialismo europeu, vislumbrando transformar
as pessoas em meras mercadorias e mdquinas laborais.

O Brasil foi o pais que mais recebeu africanos
traficados através dos navios portugueses, e também o
ultimo pais a cessar o tréfico externo e a abolir a escra-
vatura da constituicdo. A abolicdo, em todo caso, ndo foi
uma cortesia do império portugués, mas uma acdo com-
pulsoéria oriunda da pressdo interna e externa por parte
dos abolicionistas. As leis emancipatérias e as alforrias
estavam diminuindo gradativamente o contingente de
pessoas escravizadas, e na intencdo de evitar conflitos
politicos com outros paises, autoridades e com a propria
populacdo, a corte portuguesa estabeleceu a lei durea
no dia 13 de maio de 1888.

Com o fim da escravatura institucionalizada no séc.
XIX, novos modelos de desiqualdade social passaram
a ser elaborados no seio das sociedades colonizadas.

No Brasil (e em outras partes do globo) a exemplo, se
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O filésofo e intelectual camaronés Achille Mbembe desen-

volveu o conceito de necropolitica, tomando como ponto
8 s 80’ e L ]

de reflexo, além da hisféria da colonizacso dos séculos

passados, a forma como o poder se instaura na sociedade

contemporénea através de politicas voltadas para a morte.

Conforme Mbembe (2015), na necropolitica: “|...) a expres-

sdo maxima da soberania reside, em grande medida, no

poder e na capaadade de ditar quem pode viver e quem
deve morrer”. -

Para saber mais: -
https://www.youtube.com/watch¢v=0IlulFs06kQ0
Necropolitica - TV Uerj Explica

https://www.youtube.com/watch?v=3mWNaTYptB8
FLUP | “O Mundo de Joelhos” - Achillé Mbembe entrevis-
tado por Iman Rappeti


https://www.youtube.com/watch?v=0luIFs06kQ0
https://www.youtube.com/watch?v=3mWNaTYptB8

inicia o projeto que visava o branqueamento da nacao.
Imigracdes e concessdes de terra foram facilitadas para
que colonos europeus se integrassem na sociedade
brasileira. Apds a abolicdo, a populacao liberta ficou &
mercé de uma sociedade desigual, violenta e sem opor-
tunidades, que ndo apenas isolava as pessoas negras
das atividades sociais, mas também criminalizava todas
as manifestacdes afrodiaspéricas. Muitas pessoas foram
jogadas a margem, muitas outras viraram “empregadas”
nas mesmas estancias que outrora as escravizaram.

Todo este cendrio constituido pelas mazelas do
tréfico transatldntico e pela desumanizacdo de etnias
ndo-brancas culminaram, também no século XIX, no
dpice do racismo cientifico, movimento encabecado por
pesquisadores europeus que se valisam de metodologias
duvidosas e teorias (pseudo) cientificas” para construir o
mito da superioridade da raca ariana. A propria nocdo
de raca foi uma invencdo de naturalistas europeus, que
ambicionavam classificar os seres humanos a partir de
fendtipos, costumes e habitos culturais. O principal expo-
ente da teoria, dg superioridade ariang foi um sujeito
de nomeJosepl.w Arthur de Gobineau, o pai do racismo
moderno.

Os principais exemplos destas teorias sdo:

Frenologia: Metodologia utilizada na medicina que
afirmava ser possivel prever o comportamento e perso-
nalidade humana a partir do formato do crénio. Desta
maneira, pessoas fenotipicamente negras eram associa-
das a comportamentos criminosos ou imorais, enquanto
pessoas fenotipicamente brancas eram consideradas
moralmente superiores.

Darwinismo social: Corrente ideoldgica que se
valia das ideias desenvolvidas por Charles Darwin sobre

selecdo natural e adaptacdo das espécies em ambientes
favoraveis, ou ndo, para o seu desenvolvimento. Com
essa premissa, se acreditava que a humanidade era
“naturalmente” desigual, sendo a superioridade e a infe-
rioridade inerentes 3 espécie humana.

SSPAS$P

seb e
As teorias do racismo (pseudo)cientifico perduraram por
muitos anos, influenciando (infectando) a mentalidade de
toda uma era, deixando marcas profundas no tecido social,
nas searas do conhecimento e nas préticas da medicina. A
europa moldou o mito da superioridade ariana, forjando
o sujeito universal (homem branco ocidental) num cenério
patriarcal, embranquecido e eurocéntrico. Um marco impor-
tante, que abre caminhos para a derrocada da “estrutura do
conhecimento racista”, veio a partir do trabalho do antropé-
logo Franz Boas. Boas inaugurou acorrente tedrica conhe-
cida como “relativismo cultural”, cujo pensamento central se
debrucava em como os aspectos culturais de um povo (tais
como: habitos alimentares, vestimentsa, relacdes de paren-
tesco, efc.) sdo categorias que fundamentam e determinam
a organizacdo social, os modos de existéncia e a visdo de
mundo dos sujeitos sociais. A teoria de Boas confrontava a
nocdo da evolucdo generalista da humanidade - a qual era
defendida pelas idéias do evolucionismd cultural - afirmando
que a cultura é algo dindmico que, embora se constitua de
forma'singular, possui caracteristicas multifatoriais e ndo se
limita a nenhum determinismo, mas é composta pela diversi-
dade dos contextos trocas, influéncias, etc. Portanto, com o
surgimento do relativismo cultural foi possivel desmistificar
as ideologias que afirmam a ideia de “superioridade da raca”
e de “sociedade mais avancada” como nocdes categoricas,
compreendendo que a humanidade é diversa e ndo pode ser
limitada a um referencial Gnico.




Teoria que classificava

os povos em trés categorias de desenvolvimento, sendo
elas: primitiva, barbérie e civilizacdo. Como as teorias
oriundas do racismo cientifico afirmavam a superioridade
ariana, a Europa se tornou o modelo universal de civi-
lizacdo a ser sequido. Acreditava-se, por exemplo, que
os povos indigenas ainda estavam vivendo no periodo
pré-historico, estando suscetiveis a passar pelos niveis de
desenvolvimento até chegarem ao modelo europeu.

Pratica que visava o “aperfeicoamento”
genético da raca através de diversos dispositivos ampara-
dos pelo estado, influenciando na procriacdo humana e
visando favorecer a populacao branca. O regime politico
do apartheid na Africa do Sul é um dos maiores exem-
plos de eugenia do séc. XX, e perdurou quarenta e seis
anos.

Este percurso pela histéria da colonizacdo e origem
do racismo cientifico nos concede um panorama para
compreendermos o que conhecemos hoje como racismo
estrutural. Observe que toda essa ldgica foi arquitetada
e consolidada gradativamente, houve investimento poli-
tico, ideoldgico e intelectual somados a séculos de mito
da superioridade branca e desumanizacdo dos corpos
negros. Quando se fala sobre estrutura, no sentido
socioantropolégico, falamos sobre algo que exerce uma
funcao basilar na construcao social, sendo uma caracte-
ristica fundante de determinada sociedade, e que reflete
nas nocdes coletivas de realidade e na propria organi-
zac3do social em si. O Brasil, enquanto nac3o, foi cons-
truido a partir de uma narrativa racista, sob o sofrimento
dos povos indigenas e africanos, alicercada no mito da
superioridade ariana. N3do é mero acaso que a maioria
das pessoas em situacdo de vulnerabilidade social sdo

pessoas negras, que 80% da juventude assassinada pela
policia sdo garotos negros, que praticamente ndo aces-
samos pensadores e pensadoras negras nos ambientes
educacionais e que hd poucas pessoas negras em luga-
res de poder na sociedade.

A histéria dessa opressdo sistémica ocasionada pela
colonizagdo deixou marcas profundas e gerou diver-
sas probleméticas. E necessério perpassar por esta dor
coletiva para entendermos que o racismo estrutural foi
um projeto politico planejado e executado em mindcia
através de uma elite de pensadores e autoridades euro-
peias que se valiam de uma falsa ideia de superioridade
da raca. O que acontece hoje em nossa sociedade é
um eco desse passado cruel, cuja cicatriz é evidente. O
grande cerne da quest3o atual, é que racismo tem seus
cédigos constantemente atualizados e como é parte da
estrutura social ele opera de modo subjetivo, introjetado
nos costumes, gestos, e na cultura coletiva e individual.
Mas, estamos em tempos de mudancas! Nos interessa
pifar essa engrenagem perversa e abrir caminhos de um
futuro porvir, onde a humanidade possa vislumbrar um
mundo sem desigualdade. Para que essa transformacdo
aconteca, é preciso conscientizacdo do coletivo, princi-
palmente das pessoas brancas.

ko branguitude; vocé se percebel
Fara a branguitude se repensar.

Se vocé é uma pessoa branca - tal como a inter-
locutora que vos fala - pode até pensar: racista, eu¢
Imagina, tenho até amigos que sdo negros.”

Ok Mas...



Vocé observa o mundo ao seu redor, percebe as
diferencas, e reflete sobre elas? Faca um exercicio:

Quando vocé pensa em uma pessoa da realezs,
qual é imagem que lhe vem? E quando vocé pensa em
uma pessoa em estado de miséria, qual fendtipo ocupa
sua imaginacdo? E uma equipe de médicos, politicos,
pessoas ocupando lugares de poder em nossa socie-
dade, o que veem?

Perceba que, por ser estrutural, o racismo é intrin-
seco 3 visdo de mundo ao qual estamos inseridos desde
o nascimento. Por mais que o preconceito ndo seja per-
cebido, ele estd |3, e cabe a nds identificd-lo. A criacdo
do conceito de raca moldou nossas percepcdes e fez
com que o sujeito branco se tornasse sujeito universal, a
referéncia priméria. O efeito disso é que tudo que foge
ao espectro da branquitude é fetichizado. O estrangeiro,
o “exdtico”, é sempre o outro, o ndo-branco. E nosso
pensamento estd inundado pela imagem de pessoas
brancas (principalmente homens) ocupando todos os
lugares possiveis.

Bom, o racismo foi uma invencdo das pessoas
brancas, desde a concepcdo de superioridade ariana até
as praticas discriminatérias que refletem nos dias atuais.
E dever de toda e qualquer pessoa branca adotar uma
ética antirracista que se desdobre em mudancas de
paradigmas a acdes praticas do dia a dia. Felizmente, nos
dias atuais existem diversas ferramentas pratico-tedricas
e legislativas que nos auxiliam nesta missdo necessaria,
comecando pelo conceito de Letramento Racial.

Letramento racial, ou racial literacy, € um conceito
desenvolvido pela socidloga e antropdloga France
Winddance Twine, tendo sua primeira traducdo para o
portugués através da psicdloga e pesquisadora da bran-
quitude Lia Vainer Schucman. O letramento racial é um
dispositivo conceitual que funciona para compreender a
dindmica que ocorre quando a pessoa branca comeca
a identificar o sistema de privilégios que a envolvem,
tomando consciéncia das desigualdades raciais oriundas
deste mesmo sistema. Neste movimento, se faz necessa-
rio que a pessoa branca adquira uma perspectiva raciali-
zada de si propria, deslocando o “sujeito branco univer-
sal” do epicentro do mundo. Para que haja uma prética
antirracista efetiva é imprescindivel o exercicio de “auto-
racializacdo” de toda e qualquer pessoa branca, que tem
como finalidade o racial letracy, descrito por Twine com a
traducdo de Schucman da seguinte maneira:

Racial Literacy é um conjunto de préticas que
pode ser melhor caracterizado como uma
'prética de leitura' - uma forma de perceber

e responder individualmente as tensdes das
hierarquias raciais da estrutura racial - que inclui
o seguinte: (1) reconhecimento do valor simbo-
lico e material da branquitude; (2) a definicdo do
racismo como um problema social atual, em vez
de um legado histérico; (3) um entendimento
de que as identidades raciais sdo aprendidas e
um resultado de préticas sociais; (4) a posse de
gramética e um vocabulério racial que facilita a
discussdo de raca, racismo e anti-racismo; (5) a
capacidade de traduzir e interpretar os codigos
e préticas racializadas de nossa sociedade e

(6) uma anélise das formas em que o racismo é
mediado por desigualdades de classe, hierar-



quias de género e heteronormatividade (Twice,
F. apud Schucman, L. 2012, p. 103-104).

O esquema conceitual de Twice nos dé pistas de
como comecar o combate a discriminacao na esfera
individual, cujo ponto de partida é a conscientizacdo
das hierarquias raciais, a quebra da referéncia do “sujeito
universal” branco e as acdes internas como inicio de um
caminho que tem como objetivo chegar na macroestru-
tura, onde o racismo estd impregnado. Pessoas negras,
indigenas, e de outros grupos minoritarios sentem essa
hierarquia em suas vivéncias, sdo atravessadas cotidiana-
mente por esta dindmica de poder, so vitimas de uma
mazela criada pela branquitude. Por isso, pessoas bran-
cas precisam se responsabilizar e investir esforcos para
conseguir mitigar danos e romper essas nocoes discrimi-
natérias, visando o fim da opressdo racial. Embora seja
desafiador, hd caminhos possiveis.

Axére- - Aﬁ[&&edu,oqu& mmn/‘lré’é;’pqm
vistusmbrar um munde com eguidade

Mudar toda uma estrutura requer muita sabedoria
e sagacidade. E preciso conhecer o ritmo das engrena-
gens, suas fragilidades e suas formas de agir. Entender
como o racismo foi criado é necessério para sabermos
que este mal ndo é uma caracteristica inerentemente
humana, mas um artificio criado pela elite europeia com
propdsitos bem delimitados. Houve todo um investi-
mento politico que necessitou de meios para se estabe-
lecer e para que esta nocado fosse aprendida. Tudo isso
perpassou pelo territorio da educacdo, e é neste mesmo
territorio que reside a transformacao.

A educacdo é um campo vasto e a arte encontra
assentamento propicio em seu ferreno. A arte, no campo
da educacao, é capaz de dizer o ndo-falado, de desvelar
o que estd oculto nas entrelinhas, de falar pela expressao,
sem necessidade de ser literal, ou excessivamente téc-
nica, ou burocrética. O didlogo aqui ndo vem no intuito
de buscar definicoes herméticas do que a arte é. Mas,
mostrar que abordagens mediadas pela expressao artis-
tica contém em si, a poténcia de uma educacdo pelas
vias do sensivel, fazendo com que a aprendizagem se
dé de corpo inteiro, ndo apenas de intelecto. E é este
tipo de aprendizagem que é necesséria quando falamos
de transformacdo em nivel estrutural, pois o que esté na
macroestrutura estd também impregnado em nossa sub-
jetividade, nas partes mais intimas e silenciosas da nossa
existéncia. A maioria das pessoas hoje sabe que racismo
é crime, mas isso ndo quer dizer que estas pessoas
tenham se libertado de pensamentos e condutas racistas.

Axéro é uma obra de danca-teatro, mas também é
uma demonstracdo evidente de como a narrativa histo-
rica pode - e deve - ser reescrita e repensada. A autoria
nasce das maos de Gessi Konzgen, mulher preta pelo-
tense que nos revela uma outra perspectiva da cidade de
Pelotas, muito diferente daquela que se vende como “a
princesa do sul”. Sua escrita € um brado de afirmacdo e
pertencimento, aborda ndo somente os ecos da memé-
ria de um povo sofrido, mas a forca de retomada de um
poder outrora extirpado, que corporifica - amplificando
- a voz dos seus antepassados e daqueles que por aqui
passaram.

O espetéculo, que também possui uma versdo
audiovisual, é realizacdo do nicleo de danca-teatro
Tat4, dirigido por Maria Falkembach, e vem ganhando



espaco em editais de circulacdo nacional. Importante
ressaltar que a caracteristica fundamental do grupo Taté
é o objetivo de circular em escolas e lugares que tradicio-
nalmente ndo recebem obras de artes cénicas. Como o
espetaculo requer um ambiente estruturado para sua rea-
lizaco, o filme vem sendo utilizado como forma de levar
a mensagem até o publico escolar, tendo uma recepcdo
sempre positiva.

A linguagem artistica do espetéculo possibilita que
as coisas que escapam ao olhar da branquitude se tor-
nem experiéncias sensiveis, gerando impacto, comoc¢do
e incdmodo. A pessoa branca ndo tem capacidade de
compreender o impacto do racismo em sua forma crua
- no corpo - mas é capaz de se afetar pela experiéncia
estética e alcancar percepcdes que ndo seriam possiveis
de se alcancar sem esse engajamento sensivel. Al reside
o poder da arte e sua capacidade de reconduzir aspectos
subjetivos do pensamento humano.

A obra Axéro nas maos das educadoras (e educa-
dores) certas, se transforma numa ferramenta poderosa
para se trabalhar o antirracismo e as acdes afirmativas em
sala de auls, dialoga com a diversidade do puiblico esco-
lar e alcanca o microcosmo social da escols, lugar que
urge o trabalho voltado para a educacdo das relacdes
étnico-raciais.

Foi no 8mbito da educacdo que as primeiras trans-
formacdes - em nivel politico - por uma sociedade mais
justa comecaram a surgir e surtir efeito. Se tratando das
questdes raciais, o Brasil sé ampliou a educacdo como
um direito de todos no ano de 1934, fazendo com que
a populacdo negra - e pobre - do Brasil ficasse décadas
atrés da elite intelectual branca. A lei de cotas (12.711/12)
foi um passo para a reparacdo historica necessaria com
0 povo negro no quesito educacdo nivel superior e/ou

federal, e desde a sua implementacado até os dias atuais
a porcentagem de pessoas negras nas universidades
aumentou cerca de 30%. A lei 12.990 veio posterior-
mente assegurando uma porcentagem de vagas em
concursos publicos para pessoas negras, em primeiro
momento o decreto destinava 20%, mas atualmente o
senado ampliou para 30%.

Alei 10.639/2003 instituiu a obrigatoriedade do
ensino da histdria e cultura afro-brasileira e africana no
ensino basico, tendo seu texto alterado em 2008 com
inclusdo da histéria e cultura indigenas. Essa lei vem
como um meio de romper com a perspectiva histérica
branca e mudar os rumos da histéria Gnica, embora haja
inimeras lacunas que ainda precisam ser preenchidas no
quesito da aplicacdo desta lei.

E um trabalho de formiga mediar a inserco de con-
teGdos ndo-ocidentais na escola sem processos forma-
tivos eficientes e com a instituicdo escolar enfrentando
problemas de todas as ordens, desde questdes com a
metodologia pedagdgica até a gestdo publica de gover-
nos ultraconservadores, que quando passam, orquestram
todo um desmonte que retrocedem anos de avanco. Por
isso é necessario buscar novas referéncias, novos mode-
los de projetos pedagdgicos e investir em arte e cultura
como agentes de ensino aprendizagem.

Atualmente existe no Brasil uma referéncia inédita
de modelo de escola afrocentrada, que é a Escola Maria
Felipa, idealizada pela intelectual e escritora Barbara
Carine Soares Pinheiro. Esta escola nos mostra na prética
toda uma atualizacdo de gestdo escolar, conseguindo
conciliar uma proposta decolonial com as exigéncias
do MEC. Bérbara também é uma fonte rica de referén-
cias afrocentradas, uma vez que parte de sua producdo
literéria se volta para a difusdo de saberes cientificos



protagonizados por pessoas negras, além disso tam-
bém versa sobre educacdo antirracista e outros temas
contundentes.

Em seu livro “Como ser um educador antirracista”,
ha inGmeros relatos e descricdes da sua experiéncia no
desenvolvimento da escols, e um ponto muito necessé-
rio a se destacar em sua fala é a explicacdo de porque
dentro do projeto da Maria Felipa o foco no é o antirra-
cismo, uma vez que trata de uma problemética ociden-
talizada que demanda o combate contra o racismo em
si. A escolha politica é focar a educacdo da escola nos
reforcos positivos e no afrocentramento, como a autora
explica:

O antirracismo é uma responsabilidade
ocidental cujo centro é o racismo, por ser
uma construcdo ocidental. Em outros ter-
mos, enquanto, numa perspectiva afrocen-
trada, a minha preocupacdo fundamental
é me formar e formar criancas a partir de
uma légica do reforco positivo, por meio
do que a nossa ancestralidade africana nos
informa - que somos os primeiros huma-
nos, o primeiros reis, as primeiras rainhas,
pioneiros na quimica, na matematica, na
medicina, na filosofia - a perspectiva antir-
racista tem como eixo central a negacdo
do que o ocidente fez de nds: eles dizem
'suas vidas sdo desimportantes', nds retru-
camos 'vidas negras importam'’; eles dizem
que somos feios, burros, sem culturs, inci-
vilizados, e nds passamos a vida inteira ten-
tando provar o contrério. Por essa razdo,
na escola Afro-Brasileira Maria Felipa o
foco central das nossas préticas pedagdgi-
cas ndo é o antirracismo. Acreditamos que
criancas que estdo sendo formadas preci-
sam se nutrir do que elas efetivamente sdo
e ndo do que ndo sdo, mas que disseram

acerca delas como mecanismo de controle

social (Carine, 2023, p. 40-41).

Este argumento demonstra duas questoes impor-
tantes, a primeira é a necessidade de pessoas brancas
se engajarem na luta antirracista e deixarem os espacos
abertos para que as pessoas negras ndo precisem ficar
correndo atras do prejuizo gerado pelo ocidente. A
segunda é que o reforco positivo € essencial no dmbito
da educacdo das relacdes étnico-raciais, se fazendo
necessério que educadores - principalmente se vocé
é branco - se nutram de referéncias e criem reperto-
rios, mudando ndo so sua prética pedagdgica, mas a si
mesmo, passando pelo processo de autotransformacdo
através do letramento racial.

A arte e a educac3o estdo lado a lado neste cami-
nho de transformacdo social. A arte educs, a arte trans-
forma e a educac3o transforma o mundo. Que Axéro
viva em expansado, alcancando escolas, comunidades,
cidades e individuos. Que a arte seja porta-voz da
mudanca e siga com o encantamento dos seus proprios

modos de comunicar, engajar e acontecer.

A ESCOLA dos sonhos existe! A escola dos sonhos
existe! Palestrante: Barbara Carine Soares Pinheiro.
Producdo: TEDx talks Salvador, 2023. 1video (13m56s).
Publicado pelo canal TEDx talks. Disponivel em: https://

www.youtube.com/watchev=GfgRFol13K8Q. Acesso em:
T maio 2025.
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ANTIRRACISTA

Escrever este texto é€ um ato de encruzilhada — ndo como metéfora, mas
como fundamento ético, espiritual e politico de uma escrita que escolhe se
produzir no trénsito entre mundos. N3o se frata apenas de refletir ou provo-
car uma experiéncia artistica, ou pedagdgica, mas de firmar territério, fazer o
cruzo e reivindicar uma perspectiva de mundo forjada na escuta do corpo, na
sabedoria dos gestos, e na ancestralidade negra que nos atravessa para além
da palavra. Este texto ndo pretende linearidade, mas curva, dobrsa, respiro. Por
isso, assume uma escrita que acolhe o movimento, a circularidade e as vozes
multiplas que ecoam em mim e comigo: vozes encarnadas na experiéncia
coletiva do espetdculo Axéro, onde corpo, meméria e saberes negro-africa-
nos se entrelacam como ferramentas de elaboracado antirracista. Dito isto, ora
este texto estard escrito em primeira pessoa e ora na terceira pessoa do plural.

Foto de Josiane Franken




A autora que aqui escreve é uma mulher pards, nordesting, artista da
cena, professora da rede publica de Pelotas (RS), pesquisadora dos cam-
pos das artes, da educacao e da psicologia. Mestre em Artes Cénicas pela
UFRGS, graduada em Danca e graduanda em Psicologia pela UFPel. Minha
trajetdria se finca nas encruzilhadas entre dancsa, espiritualidade e educacdo
antirracista — e é dessas fravessias, e ndo de um lugar neutro, que escrevo.
N&o por esperanca ingénua, mas por aposta radical, lanco esta escrita com o
desejo de que ela possa abrir brechas para desmantelar estruturas de racismo
que, ainda hoje, insistem em se esconder sob o manto da normalidade.

No ambiente escolar, onde ensino, onde atuo, onde transito, a perspec-
tiva eurocéntrica ainda é predominante. Por isso, muitas vezes as préticas edu-
cacionais sdo excludentes, e ndo apenas para pessoas negras, mas também
para pessoas indigenas, pessoas LGBTQIAPN+, pessoas com necessidades
especificas e para as mulheres. Em geral, ndo vejo a sabedoria da encruzi-
lhada ser evocada para fazer viver a diferenca. Assim, os ambientes escolares
de modo geral perpetuam os privilégios brancos, sustentados muitas vezes
por um pacto velado que naturaliza as desigualdades, inviabiliza outros faze-
res/saberes, ndo aceita outros discursos, outros modos de aprendizagem e
assim instaura a morte da diversidade. E nesse cenério da educacdo formal,
que ganha forga o “pacto da branquitude”, nogdo desenvolvida por Maria
Aparecida Bento (2022): um acordo narcisico enraizado na subjetividade
social que assegura e reafirma privilégios brancos em sua plenitude. Pacto
que produz opressao e sofrimento para negros. Diante desta realidade, é
inevitdvel questionar, como construir praticas assentes em filosofias afro-
-diasporicas dentro de espacos que persistem em produzir cotidiana-
mente a manutencdo do pacto da branquitude? Como construir praticas
que revelem e desnaturalizem o pacto para pessoas brancas, negras,
indigenas, LGBTQIAPN+, pessoas com necessidades especificas e para
as mulheres?

Longe de apontar uma Unica resposta, quero pensar em como deter-
minadas filosofias africanas, que fazem parte do espetéculo Axéro podem
auxiliar a elaborar atitudes forjadas em saberes que combatem e transformam
o sistema racial que estrutura nossa sociedade brasileira. Passarei por quatro
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Na perspec’rlva de Rufino (2017), a encruzilhada é o local
onde as diferentes epistemologias podem ser amarra-
das, permitindo mover-se éntre diferentes caminhos e
discursos, para este autor, Exu alinha numerosas pro-
posicdes, nem verdadeiras, nem falsas. Com base neste
autor, a sabedoria da encruzilhada pode ser entendida

* enquanto uma filosofia onde as diferencas se encon-

tram, se conectam, se potencializam, se hibridizam e
existem em singularidade e em multiplicidade dentro de
um espaco-tempo n3o linear que cria e recria o passado,
presente e futuro. Dito de outra maneira, a sabedoria da
encruzilhada é aqui entendida como o espaco-tempo
onde epistemologias se entrelacam, possibilitando o
transito entre diversos caminhos, a deshierarquizacdo
e a transformacéo de diferentes saberes. Nessa visdo,
Exu é quem articula mdltiplas perspectivas, rompe a

|6gica binéria de opostos. Para explorar essa nocdo de
sabedoria da encruzilhada ligada ao corpo, indico a lei-
tura do texto “A Nocdo de Corpo a partir da Perspectiva
Afro-Brasileira” (Colins, 2021 p. 62-67).

Vocé pode explorar essa ideia no livro O pacto da
Branquitude, de Maria Aparecida (Cida) Bento (2022).
Nele, a autora nos convida a repensar como o poder

e o privilégio associado 3 branquitide moldam nosso
cotidiano, mantendo as desigualdades raciais no Brasil.
Ao chamar esse pacto de “acordo narcisico”, Cida Bento
nos mostra que, mesmo sem ser escrito, hd um enten-
dimento compartilhado que coloca a branquitude em
posicdo de privilégio em praticamente todos os espacos
da sociedade. Essa dindmica reforca as disparidades

e exclui as pessoas negras, dificultando a transforma-
€30 das estruturas de violéncia social e politica que as
afetam.
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A ancestralidade vai além de uma ideia ou conceito abstrato — ela é entendida como
uma experiéncia viva, cultural e ética. Sequndo Oliveira (2012), a ancestralidade no
é apenas uma categoria de pensamento, ou seja, ndo é sé uma forma de interpretar

filosofias africanas - ancestralidade,
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o mundo; ela é algo que orienta préticas, valores e modos de ser. Aqui é vista como
fundamento para a ética e para a cultura, conectando as pessoas com as memoérias,
tradicdes e ensinamentos daqueles que vieram antes.

A oralitura revela marcas que se inscrevem e se repetem no corpo, formando uma
escrita que ndo pode ser separada dos gestos e movimentos. E uma grafia corporal

- no infuito de repensarmos nos-
sos fazeres desde uma perspectiva
negro-africana.

Nesta proposta, quando falar
de educacao antirracista baseada

que encontra seu alicerce tanto no corpo quanto na memdria, pois se constroi no
campo do movimento e na territorialidade simbélica afro-brasileira. A oralitura se
manifestou no processo de criagdo do Axéro — seja na abertura a novas formas de
sentir ou em uma atitude interna, guiada pela intuicdo. A nocdo de oralitura é cunhada
por Leda Maria Martins (2001, p. 84): “O termo oralitura, da forma como o apresento,
ndo nos remete univocamente ao repertério de formas e procedimentos culturais da
tradicdo linguistica, mas especificamente ao que em sua performance indica a pre-
senca de um traco cultural estilistico, mnemdnico, significante e constitutivo, inscrito na
grafia do corpo em movimento e na vocalidade [...], a oralitura é do 8mbito da perfor-
mance, sua dncora; uma grafia, uma linguagem, seja ela desenhada na letra performa-
tica da palavra ou nos voltejos do corpo”.

em saberes afro;diaspdricos nas
arfes e no ambito escolar, estarei
falando diretamente sobre um modo
de sentir, ver e inferpretar o mundo
que se formula desde a poiesis,
uma criacdo que nasce do corpo,
da carne, da meméria, do gesto,
da emocao, da ancestralidade que
pulsa. A arte, aqui ndo é apenas
um recurso didéatico, mas a prética
da experiéncia estéfica e sensivel
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A filosofia do coracdo, conforme Muniz Sodré (2017), prop&e que o “coracdo” vai
além do 6rgdo fisico ou do carater individual. Para Sodré, ele representa uma forma de
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compreender a existéncia que no se limita ao racionalismo. Assim, o corpo negro é
visto como um microcosmo de um coracdo coletivo, um espaco onde o conhecimento
é compartilhado de maneira ampla. E importante notar que o autor ndo fala do cora-
¢do como 6rgdo, mas sim como uma abertura para um modo de saber mediado pela
experiéncia estética.

De forma complementar, Colins (2021) entende o coracdo como uma forma de perce-
ber o mundo que presentifica o corpo enquanto extensdo de saberes, como arquivo de
memorias ancestrais. Em sua perspectiva a categotia do coracdo destaca a experién-
cia do corpo carregada de encantamento e por isso forja préticas e éticas corporais
afro-referenciadas onde a espiritualidade também é um saber.

ash e obh s ab ...'....

L ]
O termo saberes afro- iasporicos ndo se refere apenas a uma questdo de geolocalizagdo.
Esses conhecimentos ndo sdo apenas os que vieram da Africa, mas também as sapiéncias
recriadas diante da violéncia e do sequestro de corpos e culturas negras trazidas para o

Brasil. Mesmo em meio a dor, essas filosofias sobreviveram nas brechas — nos terreiros, *

nas festas populares, nas dancas, nos corpos — resistindo ao apagamento colonial e
recriando sentidos de existéncia e de mundo a partir do corpo, da oralidade, da ancestra-
lidade e da experiéncia vivida. S3o préticas que educam, curam, encantam e libertam.

que possibilita viver essas filosofias.
Assim, pela poesia do e no corpo
que essa educacdo vai sendo cons-
truida. Entendo, desde essas quatro
filosofias e desde Leda Maria Martis
(2003), que o corpo negro tem
sabedoria, € lugar de escrita e fonte
viva de ciéncia. E nessa perspectiva
do corpo como saber, que a criacdo
do espetdculo Axéro se inscreve.

O processo de criacdo que aqui se
compartilha é firmado nas experi-
éncias pessoais, memorias coletivas,
dores histéricas e saberes ancestrais.



E nesse chdo que o corpo da Gessi e do Jodo fala, danca
e reivindica-se como arquivo vivo histérico.

Ancestralidade

Certa vez, depois de uma apresentacdo do Axéro
foi perguntando a Gessi, ao Jodo e a Maria porque falar
de tanta dor. Por que dancar os limites e a violéncia?
Hoje, enquanto escrevo, penso em lansa, e com todo o
respeito a este Orix3 e suas sapiéncias, faco uma inter-
prefacdo de um de seus itans com o intento de recordar
que n3o podemos esquecer quem somos ou temos o
potencial de ser. Pois, entendo que falar da dor é um
ato de nos humanizarmos e gerarmos empatia diante da
tamanha violéncia que a populacdo negra sofre.

Um dia lanss teve sua pele de bufalo roubada. lansa
estava na floresta, quando um cacador viu ela tirar
sua pele de bufslo e se transformar em uma bela
mulher. O cacador encantado com a beleza de lansé
roubou sua pele e a persuadiu a casar-se com ele.
Chegando em casa as outras mulheres do cacador a
invejaram e um dia uma delas embebedou o cacador
e soube que lansa era um bufalo. lansa virou piada
entre as mulheres e um dia, com desdém, uma delas
falou onde o cacador havia escondido sua pele - sua
pele que a encantava e a transformava em um valente
animal. Neste dia lansd pode lutar contra as injusticas
para com ela e ser livre.

Ao trazer esse itan para pensar em uma resposta,
compreendo que os corpos negros diasporicos car-
regam, ainda hoje, marcas desse roubo: sequestro de
terras, de linguas, de histérias, de poténcias. A didspora

forcada foi o roubo de nossas peles simbdlicas — aquelas
que nos conectavam integralmente & nossa ancestrali-
dade e as nossas formas de existir no mundo. Olhar para
a historia contada desde perspectivas negras e indige-
nas, me permite entender um pouco mais sobre como
me manifesto no mundo, como sou tratada, quais sdo

os potenciais e sabedorias que intrinsecamente carrego.

lans3 & uma orixé associada aos ventos, tempestades,
raios. Lida como a orixa da transformacéo, ela é uma
figura de forca, movimento e coragem, apresenta ener-
gia intensa, de justica, independéncia e liberdade. Ela
também é conhecida por fazer o transito do ayé (mundo
fisico) para o orum (mundo espiritual) dos espiritos mor-
tos. Faz parte do pateon de orixas das religides afro-bra-
sileiras (candomblé, umbanda, batuque, tambor de mina
e efc). -

LR 1]
O termo “itan” para Ruy Pévoas (2004) é uma palavra
de origem nagd que significa histéria — qualquer tipo

de histéria. Esse género narrativo é uma heranca da
sabedoria dos povos nagds escravizados que viveram
no Brasil, especialmente na Bahia. Como parte essencial
da cultura oral brasileira, o itan é transmitido de gera-
cdo em geracdo, sempre de boca a ouvido. Embora
possa ser contado para pessoas de qualquer idade, ha
uma.importadncia no momento certo da narrativa e na
disposicdo do ouvinte em aprender. Os itans indepen-
dentemente do enredo, carregam sempre uma licéo
de vida ou um ensinamento, oferecendo ndo apenas
entretenimento e distracdo, mas também outras formas
de ensinar e aprender, de maneira delicada e profunda.




Nesse sentido, quando faco esse movimento, ndo é
uma retomada ingénua da pele/histéria e dos saberes
africanos, mas uma retomada consciente que possa nNos
levar em direcdo a uma verdadeira libertacdo. A pele de
lansa aqui representa a conexdo intrinseca com a ances-
tralidade, o veiculo que carrega a forca e a histéria. O
cacador que retira a pele de lansa simboliza a imposicdo
de um poder externo que busca controlar, definir limites,
tentar domesticar ou submeter o poder que reside na
autonomia do corpo e das identidades de cada um de
nds. lansd, ao consegquir recuperar sua pele, reconquista
seu poder, torna-se agente de sua propria libertacdo. Ou
seja, a libertacdo de lansa ndo é somente uma fuga
da opressdo e da dor de ndo poder se conectar com
suas diferentes formas de existir, mas a afirmacdo de
que, ao se conectar com sua ancestralidade e sabe-
doria, mesmo tendo a dor da opressao, é possivel
transcender os limites impostos, resgatar uma ética
propria e forjar uma justica vivida no corpo. Esse itan,
nessa perspectiva, nos convoca 3 reflexdo sobre as estru-
turas opressoras que ndo permitem o NOSSO 3Cesso 3s
nossas proprias potencialidades, pluralidades e riquezas.
E, 3o mesmo tempo, nos atenta que recuperar essa pele
é afirmar a possibilidade de reexistir, de se recompor, de
guerrear poeticamente pela vida. Falar da dor, portanto,
ndo é cultivar o sofrimento, mas elaborar aquilo que foi
retirado e o que pode ser reconstruido. E, como lansa,
recuperar a pele para devolver ao corpo sua travessia
entre mundos. Nesse sentido, deixo duas questdes para
sua reflexdo: Como nossas préticas corporais carregam
memorias que nos antecedem? De que maneira dancar
pode ser um gesto de resgate e reinvencdo?

lansa se apresentou no espetdculo do Axéro, ela foi
mobilizando os limites entre a materialidade e a espiritua-

lidade e apontando as éticas corporais. lansa nesta visdo
soa como um lembrete frente a dor da opressdo: ndo
esqueca quem se é, quem somos, para de fato estarmos
abertas 3 justica que escuta as dores, os siléncios e as his-
térias ndo contadas. A justica que é ética e tem imbricada
em si as dimensdes da ancestralidade e espiritualidade.
Aqui o poder de lansa legitima os saberes sensiveis como
conhecimento valido — um conhecer em que a experi-
éncia forja o entendimento do mundo e a formula¢do do
saber. O conhecimento, aqui ndo é apenas aquilo que se
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Ao identificarem, no espetéculo, uma camada profunda
de éspirifualidade negro-africana — especialmente
ligada a lansa —, Maria, Gessi e Jodo buscaram uma
casa de axé, com o desejo de construir caminhos pos-
siveis de entrecruzamento entre arte e espiritualidade,
sem cair no desrespeito as religides de matriz africana.
Assim, espiritualidade e arte ndo foram tratadas como
instdncias opostas, mas como caminhos que se cruzam.
O objetivo era estabelecer modos de agir em cena que
estivessem alinhados com a ética religiosa negro-afri-
cana, honrando seus fundamentos e saberes.

..........,.

Thiago Pirajira Concei¢do criou o termo forjas pedago-
gicas para “abarcar as dimensdes subjetivas de criacdo
artistica do corpo negro na didspora, que tem como
singularidade a experiéncia da simultaneidade: da dor,
por ser vitima constante de um projeto de perseguicdo,
negacao, violéncia e morte e por intermédio dasresis-
téncias, as quais recriam, gerando vida, prazeres, possi-
bilidades de existir” (Conceicao; Icle; Alcantara, 2019, p.
192).




escreve ou se prova logicamente; é também aquilo que
0 corpo sente, carrega, recorda e reinventa no espaco
compartilhado da cena.

E importante colocar que desde a l6gica da pele
de lansg, ndo hé o rompimento entre materialidade e a
espiritualidade, corpo e mente sdo inseparaveis, ou seja
nem toda resposta é resultado de uma razdo discursiva,
nessa perspectiva uma resposta puramente racional nem
sempre é o que acontecerd. Muitas vezes, a resposta serd
ventfania, serd movimento, serd sensacdo que atravessa
o corpo. Neste horizonte, o aspecto da criacdo cénica
adentra um campo da estesia, do intuitivo, um criar pelos
sentidos que abraca a possibilidade de ndo se ter uma
resposta Unica. Assim, variadas sdo as perguntas e res-
postas para pensarmos quem somos. Se criar desde a
pele de lansa é admitir que nem todas as respostas vém
da razdo discursiva, também se faz preciso admitir que a
procura de quem somos n3do sera feita apenas de certe-
zas prontas. Ao contrario: serd um movimento de escuts,
de atravessamento e de abertura para recontar as rea-
lidades. Nesse horizonte, emergem perguntas que ndo
exigem respostas imediatas e sim reabrem caminhos de
meméria, de corpo e de histéria. Perguntas que nos inci-
tam a revisitar o que nos foi contado — e a desconfiar do
aquilo que foi silenciado. Que histérias habitam nossos
gestos¢ Que narrativas forjaram nossos corpos¢

E a partir desse solo de estesia e de ancestralidade
que propomos perguntar:

O que significa saber quem eu sou e quais as
historias dos meus ancestrais¢ Quem teve o poder
de narrar a histéria? Ela foi contada por quem e para
quem? Quais acontecimentos e personagens ndo
fizeram parte da narrativa? Quais historias precisam

ser recontadas? Por que pensar as historias nos ajuda
a pensar as nossas praticas? Quais estratégias pode-
mos usar para ampliar as historias?

Eu, Gessi, Sarah estdvamos sentadas junto a Maria
em um tablado de madeira em seu quintal, ali conversa-
vamos sobre memoria, sobre a importdncia de se contar
a histéria de outro dngulo. E foi neste espaco que Gessi
nos disse que as histérias contadas no espetéculo vao
em direcdo a um grito que o branco insiste em tentar
calar. Ela entende que ndo esté falando sozinha, mas que
muitas Gessis e muitos Jodos falam junto a eles. Entender
isso é falar desde uma filosofia da ancestralidade, de
modo que tem escrito em seu corpo que 30 pisar nesse
chdo, se pisa com todos os que tocam sua histdria. A
danca-escrita de Gessi poderia ser narrada por muitos
outros afro-descendentes, pois antes de mais nada é um
testemunho das violéncias sofridas pela populacao negra
e de seus modos de reinventar o viver. Mas como¢ Como
traduzir a sua histéria em danca-escrita¢

Gostaria de trazer a nocdo de oralitura e pensar que
é a partir da grafia do corpo que podemos nos conscien-
tizarmos de quem somos nesse mundo.

Muitas s30 as préticas de escrita no corpo nas
manifestacdes afro-diaspéricas, escolhi uma brincadeira
africana nigeriana chamada “Meu querido bebé”, como
disparadora para elaborar essa a grafia do corpo e da
ancestralidade. O objetivo é vivenciarmos a relacdo
entre corpo, memoria e ancestralidade, reconhe-
cendo o corpo como territorio de saberes. Entendo
que a histdria pode ser carregada pelas palavras-corpos



e que, quando essa histdria é compartilhada, ela reflete
as sapienciais de seu povo.

Na brincadeira “Meu querido bebé”, um grupo de
pessoas escolhe uma delas para se afastar. Enquanto ela
estiver afastada, outra pessoa do grupo é escolhida para
que sua silhueta e caracteristicas sejam desenhadas em
um pedaco de papel. Essa segunda pessoa desenhada é
o bebé. E importante que a pessoa que estd afastada ndo
veja quem foi a pessoa escolhida, pois depois que retor-
nar, esse jogador que estava fora tentara adivinhar quem
é o bebé.

Passo a passo:

« Junte um grupo de pessoas e defina alguém para

se afastar por um breve periodo.

« Com essa pessoa ausente, o time decide quem
serd o "bebé” do jogo.

+ O bebé se deita sobre uma folha de papel do
tamanho do seu corpo. Em uma folha, o grupo traca

o contorno da pessoa escolhida e adiciona detalhes:

cabelo, cicatrizes, cor da pele, dos olhos e efc.

« E crucial que a pessoa que se afastou n3o veja
quem foi selecionado para ser o bebé durante a
criacdo do desenho.

« Assim que o desenho estiver pronto, a pessoa
retorna e tenta descobrir quem é o bebé, a partir do
contorno e dos detalhes desenhados.

Nossos bebés possuem histérias grafadas em seu
corpo. Um dos modos de desdobrar a brincadeira é
pedindo para as pessoas participantes contarem essas
histérias: eventos ou situacdes que envolvem uma cica-

triz, uma marca de nascimento, o formato de seus cabelos ou
até de um gesto que aprenderam com alguém querido.

Essas narrativas corporais carregam memorias, sen-
timentos e identidades, possibilitando que se perceba
o corpo como um lugar de histéria e sentido. E pels fala
e pelo mover-se que podemos experimentar um modo de
escrever em que as palavras sdo energia vital e expressam o
axé. Nesse momento da brincadeira uma escuta atenta se
faz necessaria, é importante reforcar que ndo ha certo ou
errado, que esse é um exercicio de escrita de si préprio,
da sua realidade. £ importante ponderar que desenvolver
artes, numa perspectiva contra-colonial que investiga o pré-
prio sujeito, pode ser um exercicio ndo somente de ancestrali-
dade, mas também de poténcia dos saberes das encruzilhadas,
pois valorizar saberes diversos e permitir ao individuo ser autor
da propria histéria, rompe o padrdo hegemébnico.
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Uma escuta atenta no processo de.criacdo artistica é
uma escuta aberta a mediar os conflitos, a conduzir o
outro em uma reflexdo sobre suas poténcias corporais.
E um tipo de escuta que exige cumplicidade, disponi-

bilidade, empatia e criacdo de um espaco seguro e ao
mesmo tempo desafiador. E uma escuta que acolhe as
expressdes-do corpo com sensibilidade e curiosidade,
reconhece a singularidade’'de cada gesto e movimento,
e entende que a poténcia da diferenca também gera
riqueza na cena.




Fara amptiar q proposta

« E interessante fazer uma contextualizaco histé-
rica, um momento de conversa sobre as praticas de
escrita corporal. Vocé pode falar sobre a importan-
cia do registro no corpo, sobre a histéria da cor da
pele, sobre apagamento e resisténcia, sobre gesto,
sobre padrao de beleza. E um bom momento para
falar de pintura corporal, cicatrizes rituais e as dan-

cas tradicionais.

teseteosde s
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Se vocé tem interesse em fazer uma [Se'c,‘:a', pode orientar que os participantes
contem uma histéria do seu corpo, j8 no momento inicial da brincadeira. Uma
estratégia é gravar essas histérias para criagdo posterior do roteiro da peca. Ao
relembrar a nocdo de que nosso corpo tem histdria, a pessoa coridutora pode
propor a criacdo de novas histérias para cada silhueta. Apés a criacdo de histo-
rias, podem elaborar pequenas encenagdes.

Se vocé tiver o desejo de transformar em coreografia, pode orientar que as
silhuetas sejam desenhadas em diferentes posturas corporais e depois pode se
fazer uma coreografia onde cada pessoa reproduz no seu corpo a postura da
silhueta da outra
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Se vocé tiver o objetivo de transformar em uma exposicdo de fotografia, a
brincadeira se torna disparadora para pensar a nocdo de identidade. O tema
.gerador da exposicdo pode ser os signos de identidade nos nossos corpos. Com
base nesse tema vocé pode orientar a criacdo de uma foto que fale sobre quem
eles sdo. :

« Um momento de escuta atenta sobre memorias
familiares e historias de vida também pode ser inte-
ressante. Esse € um ponto que pode acontecer de
estudantes trazerem histérias de bullying e racismo.
Assim, o acolhimento dessas memérias pode auxi-
liar a pensar atividades futuras.

» Pode-se pensar desdobramentos artisticos a partir
das narrativas registradas: pecas de teatro, coreo-

. e testechesss besetee
grafias. exposicao, de fotografia, entre fantas outras
formas que traduzem essas memorias corporais em
expressoes artisticas coletivas.

+ Também é relevante registrar esse momento em
videos, fotos ou relatos escritos, criando um diério
coletivo que preserve as narrativas e fortaleca a
memdria desta vivéncia.

Para finalizar a atividade vocé pode organizar uma
exposicdo com os desdobramentos da aula e realizar
uma roda de conversa para os participantes poderem
compartilhar sobre como foi essa experiéncia: percebe-
ram seus proprios corpos enquanto territorio de saberes?
Houve escuta no grupo¢ A escuta teve importancia na
criacdo das narrativas¢ Durante o processo, houve enco-
rajamento e confianca para a criacdo das narrativas?
Qual a sensacdo de contar sua propria historia?

Nossa expectativa é de que as pessoas se apro-
priem de suas proprias histérias, que percebam sua
relevancia e que, assim, ocorra um processo de empode-
ramento. Portanto, é interessante frisar quando emergem
sinais dessas atitudes no decorrer da vivéncia.
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Muitas foram as pessoas negras que chegaram em
terras brasileiras na situacdo de escravizacdo. Elas traziam
no corpo suas histérias, seus saberes e suas culturas, e
por aqui tentavam fazer viver suas filosofias. Vérias das
histérias grafadas no corpo foram sendo recontadas
- narradas, dancadas, cantadas, tocadas - aos seus des-
cendentes. Um descendente negro poderia ndo saber
quem foram seus ancestrais em Africa, contudo, tinha
em si uma heranca dada de boca a orelha que permitia o
ndo esquecimento de suas origens. Muitos sabiam uma
erva para curar, uma palavra para falar, uma técnica para
plantar, para construir, para minerar, para produzir um
alimento ou ainda uma mdsica a ser cantada para afastar
a mé sorte. Enquanto a colonizacdo arranjava modos de
apagar os corpos negros, esses arranjavam modos de
resistir, de encantar, de fazer viver seus saberes. Ainda
hoje, seja nos terreiros, nas cozinhas, nas congadas, nos
batugues, nas encantarias, nas juremas, na defumacao a
ser ascendida, no cha a ser preparado, no assentamento
de Exu, muitas pessoas negras resistem e mantém esses
saberes vivos.

Vérios desses conhecimentos se sincretizaram, se
amarraram e se encruzilharam para resistir. Atualmente,
poder pensar as nossas praticas com base nessas filoso-
fias é, para além de resistir, uma acdo para reaver a pele
de bufalo, recontar a nossa histéria e encantar o banzo.

A'invasdo colonial e a didspora africana resultam
até hoje em problemas desmedidos para a populacdo
negra no Brasil. O racismo estrutural, que compromete
0 acesso pleno 3 propria histéria e identidade, permitiu
que muitos de nés ndo pudéssemos ter consciéncia das

violéncias de estado praticadas durante a escravizacdo e
posterior a ela.

Variados foram os povos negros que por aqui apor-
taram, de diferentes etnias. A intencdo do colonizador
era apagar essas diferencas, suas origens, suas cultu-
ras, religides e identidades intrinsecas, de modo que as
pessoas mais facilmente se tornassem mercadorias. Um
exemplo dessa tentativa de homogeneizacao foi a vio-
léncia linguistica que africanos trazidos sofreram quando
por aqui chegaram. Embora houvesse alguma comuni-
cabilidade entre as quase 200 linguas africanas trazidas,
a dindmica de imposicdo do portugués suprimiu esses
idiomas a ponto de muitos j& ndo serem mais conhecidos.
Como observa Jefferson Evaristo (2021, p. 7091): “Nao
havia espaco para as linguas africanas no novo mundo —
ainda que, paradoxalmente, a presenca do africano fosse
necessaria. Ndo havia espaco para as linguas africanas
justamente porque havia outra que precisava se impor
a elas.” Em suma, a lingua portuguesa foi imposta como
instrumento deliberado de dominacao cultural, refor-
cando a ideia de superioridade colonial e marginalizando
todas as formas de expressdo que ndo fossem as do
colonizador.

Essa tentativa de silenciamento e apagamento,
especialmente por meio da linguagem, ndo impediu, no
entanto, que resisténcias emergissem. Mesmo diante
da imposicdo da lingua portuguesa e da aniquilagdo de
muitas dessas linguas africanas aqui no Brasil, 8 memoéria
e a experiéncia ancestral continuaram a se manifestar —
reinventadas e reencenadas nos corpos, nas expressdes
artisticas e nos modos de estar no mundo, como nos



aponta Leda Maria Martins (2021) em seu livro Afrografias
da memoéria. E nesse contexto de resisténcia e ressignifi-
cacdo que se insere o espetculo Axéro, onde o grupo
de artistas foi, ao longo dos ensaios, traduzindo as his-
torias grafadas nos seus corpos em textos, movimentos,
espacialidades, musicas e atitudes. Aqui frago alguns
exemplos dessas operacdes de traducao.

Enfatizando a desumanizacdo e a violéncia sofrida
pela populacdo negra, Gessi criou a frase: a sorte do
boi, melhor que a do negro. Nessa fala ela se refere a
escravizacdo no municipio de Pelotas, no Rio Grande do
Sul, onde vivemos e criamos o espetdculo Axéro. Gessi
imagina que, nas charqueadas, a violéncia sofrida pelo
animal no momento do abate era menor que o sofri-
mento continuo que a populacdo negra sofria.

Trazer em palavra-corpo, no espetéculo Axéro, a
conscientizacdo dos limites impostos a populacdo negrs,
tal qual os limites impostos ao gado, foi um modo de
mostrar a desumanizacdo do negro em diferentes instan-
cias de nossa sociedade e, 3o mesmo tempo, lutar por
uma sociedade mais justa e igualitéria. Em varios momen-
tos da peca passado-futuro se encontram e rompem com
a linearidade do tempo, tal qual ocorre na histéria que
se conta, em que Exu matou o passaro de ontem com a
pedra que lancou hoje. Jodo e Gessi vao elaborando os
limites que a colonizacdo impds aos seus corpos e vao,
assim como lans3, recuperando sua pele, redefinindo
a histéria e conscientizando tantos outros sobre sua
ancestralidade.

O motivo pelo qual ndo é permitido que Jodo possa
correr na rua, e que o genro de Gessi possa passar livre-
mente na porta giratéria do banco sem ter uma arma
apontada para si, vai sendo repensado como estratégia

cénica que comunica os reflexos da discriminacdo racial
e fomenta a conscientizacdo desta circunsténcia ao
pUblico. Neste aspecto, os limites criados pelos coloni-
zadores que perpetuam marcas de um sistema escra-
vocrata, sdo tomados como pontos de referéncia
para criacdo de cenas.

O limite ao corpo negro é entendido como um
traco cultural inscrito no corpo, ou seja, uma oralitura. Em
direcdo a essa perspectiva, Gessi nos apresenta uma ima-
gem reveladora de sua mae, que afirmava ndo saber que
a escravizacdo dos povos negros existiu, mas, 80 mesmo
tempo sabia que ao passar por uma pessoa branca deve-
ria abaixar a cabeca. A cabeca baixa é exemplo de como
essa nocdo foi internalizada a partir de um limite apren-
dido durante toda a sua vida enquanto mulher negra.

Te convoco a pensar: em que espacos uma mulher
negra pode andar de cabeca erguida? Essa é uma per-
gunta que suscita uma imagem reveladora acerca de limi-
tes implicitos, resultados de uma sociedade escravocrata.
O testemunho da Dona Judith Dias de Almeida, mae de
Gessi, problematizado por esta pergunta, nos mostra que
houve um borrao proposital na histéria, um roubo da
ancestralidade que permite o esquecimento do pro-
cesso de escravizacdo e das atrocidades feitas a essa
populacdo, mas que ndo permite ao negro o esqueci-
mento dos efeitos desse processo. Como consequén-
cia, Dona Judith vive os resultados da escravizacdo, da
domesticacdo, dos limites impostos a populacdo negrs,
mas sem a consciéncia do motivo por tras disso. Assim,

a sociedade rouba a pele de nossas lansas, e subjuga a
humanidade do negro.

E diante deste panorama que Maria Falkembach
propde a Gessi e Jodo, enquanto exercicio cénico, pen-



sar os “limites”. Perguntas sdo lancadas a partir
de femas geradores e suas respostas vdo sendo
elaboradas em uma dramaturgia autoficcional que
"e &9 9 & 9% & 90 9
vai em dire¢do a uma dramaturgia do corpo afro-
-referenciada. Maria, enquanto diretora, transpde
essas respostas em palavras-corpos junto aos
intérpretes, criando a linguagem do espetéculo,
e organizando a forma como a expressdo dos
corpos em cena serd transmitida para o publico,
tendo como objetivo realizar o desejo de ambos
os interpretes de falar sobre a realidade de ser
negro em Pelotas - RS. Desde uma perspectiva
afro-centrada penso a figura da direcdo como a
pessoa que abre os caminhos para o corpo se
expressar e ir transmitir seu axé ao publico.
Maria, como uma de suas estratégias para
o reconhecimento dos “limites” e materializacdo
das sensacdes e ideias no espetaculo, propds aos
intérpretes uma experiéncia de interacdo com cor-
das e bambus: esses objetos criavam limites espa-
ciais e a partir desses marcadores de fronteiras era
indicando que criassem um didlogo do corpo com
esses objetos. Dessa interacdo, a palavra-corpo foi
compondo uma forma de linguagem que traduz
as tensdes, poténcias e poesias da Gessi e do
Jodo, bem como os objetos, por sua vez, na inte-
racdo com o intérprete, viraram componentes da
danca.
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O conceito de temas geradores é do autor Paulo Freire’(1989), dentro de sua pro-

posta educativa - eles sdo elementos fundamentais para a pedagogia libertadora,

pois nascem da leitura critica do mundo. Em A importéncia do ato de ler, ele enfatiza

que ler o mundo precede ler apalavra, assim, é a partir dessa leitura critica do vivido,

que o autor diz ser construido os saberes significativos. Os temas geradores, por-

tanto, ndo sdo apenas conteddos pedagdgicos, sdo expressdes da realidade das pes-
s0as, que ao serem problematizadas, possibilitam a construcdo do conhecimento.

Neste trabalho, propomos um deslocamento do conceito para o campo da criacdo
cénica, com o intento de produzirmos gestos de forma critica e investigativa da reali-
dade. No processo de criacdo do espetdculo Axéro, os temas geradores emergem da
escuta das realidades dos intérpretes-criadores’— Jodo e Gessi —, e estdo ancorados

em experiéncias pessoais, questées sociais e culturais, afetos e tensdes em torno da
nocdo de limite. Esse tema, ao ser problematizado no processo criativo, se desdo-

bra em investigacdes corporais, gestuais, textuais e espaciais, contribuindo para a N
construcdo de uma dramaturgia da danca que parte do vivido e se pretende poética, //,\}
politica e libertadora. TN

A dramaturgia autoficcional pode ser entendida como o espaco-tempo de tensdo

entre a proximidade e o distanciamento da experiéncia pessoal do autor e da nar-

rativa construida em sua obra. Trata-se de uma realidade que é, ao mesmo tempo,
inventada e biogréfica. Nesse contexto, surge uma provocacdo: quem vemos em

cena — a intérprete ou a personagem¢ Ou seriam ambas¢ Ao transformar a si em /\
ficcdo, entendemos que o gesto criativo pode se expandir, permitindo ndo somente /‘ -
a expressdo individual, mas também a incorporacdo das histérias e vivéncias que nos /\
cercam. Para os autores Marcelo Gasperi e Millena Tobias (2024, p. 6) “a autoficcdo ¢ ¢ o
trabalha o duplo espectro entre o afastamento e a:aproximacdo do autorcomasua .
obra. Esse duplo coloca em pauta o entendimento acerca do personagem narrado. \\,/
Ha uma intertextualidade que auxilia na fragmentacdo da personagem, rejeitando '\

a totalidade da obra em prol de um jogo work in process com o leitor. [...] Logo, a
autoficcdo trata de espacos intimos, de olhares proximos, de lacunas. [...] pode-se

pensar na autoficcdo para além de um subgénero da literatura, pois ela pode atuar,
também, como motriz para a criacdo teatral, utilizando-se de questdes pessoais, de
memorias e de experiéncia, dando uma roupagem que, ora aparece como ficcional

e, ora como real.”

“ . . .
Maria Falkembach (2005, p. 21) define “a dramaturgia do corpo como o conjunto
das escolhas realizadas pelo ator-dancarino, como a artexde organizar o seu material
corporal através da configuracdo de acdes na composicdo de uma obra cénica.”

AXé, ou asé, & uma palavra-que representa a forca vital ou energia vital presente em
tudo que existe. Segundo Sodré (1988, p. 90), “[...] o axé é o elemento mais impor-
tante do patrimdnio simbdlico preservado e transmitido pelo grupo litirgico de
terreiro no Brasil”.




Fara experimentar - Procesyos de criagdo
Ay histérias gue ouvimos - Parte |

Apbs conhecermos brevemente a proposta para a
criacdo do espetéculo Axéro, convido vocé e seu grupo
a desenvolverem acdes cénicas - dancadas e narrati-
vas - fundamentadas em suas vivéncias, reflexdes e nas
seguintes perguntas geradoras acerca do tema “limite”:

« Quais limites sdo impostos aos Nossos corposé
« Onde esses corpos podem circular¢

« Quais barreiras espaciais e temporais os
restringem¢

« Como os espacos institucionais definem nossos

corpos¢

A criac3o seré dividida em duas etapas: uma indi-
vidual e outra coletiva. Inicialmente, cada participante
responderd, por meio de gestos e movimentos, a essas
questdes. Nao precisa ser uma narrativa longa, nem uma
historia complexa ou um gesto muito elaborado. A ideia
é que a resposta em movimento auxilie na criacdo de
uma sequéncia coreografica. Por exemplo: quando eu
penso em determinadas historias de “limites”, me vem a
cabeca a palavra e a sensacdo “revolta”. Entao, penso,
qual gesto ou movimento poderia traduzir essa palavra
e essa sensacdo? Partindo desse exemplo, posso experi-

mentar acdes com o corpo e criar movimentos de danca.

Nesse momento, vocé ird orientar para que essas acdes
corporais tenham inicio, desenvolvimento e conclusso.
Depois que cada um definir seus movimentos, o parti-
cipante poderd explorar uma camada adicional na res-
posta, considerando, aspectos como:

» 3 trajetdria do corpo no espaco;

+ a dimensdo dos movimentos (grande ou contido);
« a direcdo do olhar;

« a velocidade (rdpida ou lenta);

+ 3 resisténcia do movimento (leve, forte, suave ou
continua), entre outros.

Fara Experimentar

Experimente a sequéncia de movimentos a partir
de novas perguntas: Que parte do corpo estd em movi-
mento¢ Em qual direcdo do espaco posso desenvolver
o movimento¢ Com que velocidade o movimento serd
realizado¢ Em que direcdo estd meu olhar enquanto me
movimento¢ Se eu mudar a resisténcia do movimento, o
que acontece?
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Todas as perguntas aqui propostas sdo um ponto de partida
para construir uma narrativa, podemos imaginar, e se o tema
ndo fosse “limite”¢ Quais seriam as perguntas¢ Que perguntas

geram movimento¢ Aproveite, crie novas perguntas. Explore
a transformacdo dessas perguntas em movimentos. Ndo é
necessdrio mimetizar a palavra; ela serve como um ponto de
partida para a descoberta e criacdo de gestos.




O objetivo deste exercicio é experimentar a
composicdo de um “texto corporal cénico” - uma
narrativa corporal, movida por um objetivo, desejo
ou pergunta relacionado a “limite” - A ideia é que
cada um de nds traga uma partitura de movimento, a
partir de nossas préprias historias, seja para ficciona-las
ou vivencid-las de forma experimental. Ao final, apresen-
taremos e compartilharemos, em grupo, nossas reflexdes
COrporais.

As histériay gue owvimos - Parte 2

Organize-se em grupos de até cinco integrantes e,
com base na experiéncia anterior, criem coletivamente
uma nova histéria corporal. Para estimular a criacdo e
a reflexdo orienta-se optar por escrever um roteiro ou
elaborar uma histéria considerando as questées a sequir.
Nesse ponto, elementos desenvolvidos na experiéncia
individual podem ser incorporados nessa acdo cénica
conjunta. Apds vocé pode provocar uma reflexdo cole-
tiva sobre: Como foi a experiéncia de fazer uma sequ-
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Partitura de movimento é a organizacdo de uma sequéncia de movimentos, onde
se indica o trajeto, a direcdo, o nivel, a velocidade que determinado gesto terd em
cena. Por exemplo: Em pé, em nivel médio, com os meus pés afastados na largura
do quadril, na diagonal no fundo do palco, irei dobrar o meu corpo para frente, até
os dedos das minhas m&os tocarem o chdo suavemente. Quando eu estiver sobre
quatro apoios, em nivel baixo, vou deslocar abruptamente em diagonal & frente.
Vou parar em nivel baixo e levantar retomando os pés na largura do quadril e vou
repetir todo o movimento em cdmera lenta.

éncia de movimentos para “contar uma histéria”, tendo
como referéncia a nocdo de limite?
« Em qual ambiente esse (ou esses) intérprete(s) se
encontra(m)¢

+ O que esse corpo deseja, busca, encontra?

« Quem apareceu em seu caminho? Essas pessoas
ajudaram ou impuseram novos obstaculos¢

« Quais sentimentos surgiram¢

« Quais estratégias esse corpo utilizou para conti-
nuar resistindo¢

« Em algum momento, sentiu pertencimento ao
ambiente frequentado? Por qué?

« Esse corpo jé se acostumou com situacdes de
discriminacao?

Fneruzithada
Ay histérias gue owvimeos - Parte 3

Com base nas experiéncias anteriores, tomando
como referéncia o modo como a concepcdo do espetd-
culo Axéro teve sua dramaturgia fundamentada a partir
das histérias da Gessi e do Jodo, iremos, neste momento,
fazer o exercicio criativo de pensar sobre os seguintes
elementos que compdem um espetdculo: dramatur-
gia, figurino, espaco cénico, sonoplastia e iluminacao.
Usaremos as sequéncias de movimento realizadas nos
exercicios em grupo, e com base nessa experiéncia, pas-
saremos por estes elementos que constituem um espe-
taculo. A seguir, apresento brevemente essas nocées no
intuito de delimitar tais elementos.
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Dramaturqia
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E o procedimento estruturante que estabelece
relacdes entre os diversos elementos que compde uma
cena, com a finalidade de construir a arquitetura do
espetaculo. Ela é a forma como vocé toca o espectador
e evoca determinados sentimentos e sensacées. Entendo
a dramaturgia enquanto encruzilhada, onde cada
elemento transita, segue sua rua, seu percurso, e em
determinado momento se cruza criando novos signi-
ficados sem deixar de existir por si proprio.

Trago como exemplo da construcdo dramaturgics,
a cena 7 "Pesadelo”, do espetdculo Axéro. Para estruturar
a ideia do pesadelo, os movimentos sdo coreografados
com velocidade acelerads, tonus forte e pausas estraté-
gicas. O texto ganha uma voz externa, a trilha sonora tem
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seu volume intensificado, o figurino
recebe uma camada adicional com
0 uso de mascaras e a iluminacdo se
torna densa, pontuada por flashes
de luz. Essas conexdes sdo planeja-
das para produzir no espectador a
experiéncia sensorial de um pesa-
delo. Assim, todos os elementos que
compdem essa cena sdo concebidos
para estabelecer uma comunicacdo
com o publico.

A seguir, proponho dois exerci-
cios para experimentarmos a drama-
turgia do corpo e do espaco.

1
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A partir de diferentes tradicdes teatrais, o Taté trabalha com a ideia de que dramaturgia é o modo como tecemos
todos os elementos do espetaculo, criando uma complexidade de significados, sensacdes e presenca, que aqui
podemos denominar axé; A dramaturgia é parte fundamental da criacdo artistica, pois a todo tempo estamos
voltados para ela, mesmo quando ndo estamos conscientes. Ela acaba exercendo uma presenca constante, pois
a todo momento a pessoa na figura da direcdo observa como os elementos se comportam, se desenvolvem e se
estruturam na criacdo de sentido. Pensando na metafora da trama, da costura, da tecelagem, Maria Falkembach
entende que o trabalho da dramaturga é aquele de alinhavar, fazer costuras que muitas vezes ficam invisiveis,
mas que estruturam, moldam e unem os elementos cénicos. Para aprofundar a nocdo de dramaturgia na danca,
convido a leitura da tese de doutorado de Sandra Parra (2022) - A palavra na dramaturgia do corpo. E o artigo:
Dramaturgia na danca: préxis de Rudolf Laban como base para o trabalho dramaturgico em danca, da autora
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As dindmicas do corpo aqui estdo associadas aos
estudos do movimento iniciados por Rudolf Laban
(Bratislava, 1879 - Reino Unido, 1958) e ampliados, estru-
~ turados e reelaborados pordiferentes autoras/es, entre
elas, Lisa Ullman, Valerie Preston-Dunlop e Irmgard
Bartenieff. Entendemos que esses estudos nos auxi-
liam na elaboracdo de uma gramatica de movimento
reflexiva e emancipatdria. Laban organizou as dindmi-
cas de movimento em quatro fatores (tempo, espaco,
peso e fluxo) que se inter relacionam e compdem o
movimento corporal de diferentes formas. Entender, no
corpo, maneiras de decompor e compor o movimento,
instiga nossa criatividade. Para explorar essa perspec-
tiva indicamos a leitura do capjtulo “Os ingredientes

- elementos da Danca”, do livro Culinaria Coreogréfica
de Octavio Nassur (2012), bem como leitura do livro
“O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff
na formac3do e pesquisa em artes cénicas.” de Ciane
Fernandes (2006). Nés também podemos denominar (e
praticar) as diferentes dindmicas do movimento como
adjetivos (por exemplo: agitado, preguicoso, exibido,
cuidadoso etc.) ou como metéforas (por exemplo: ven-
tando, como uma nuvem, como uma onda, como uma
cobra etc).

LE LR B LE K

Podemos pensar em trés niveis para explorar a relagdo
do-corpo com o espaco, sendo esses fundamentais
para criar variedades de movimentos: baixo (préximos
ao chdo), médio (na altura natural do corpo), alto (movi-
mentos elevados para cima, como saltos).

Fara experimentar

Dramaturgia do Corpo - Ainda nos grupos de criacdo
de "As histérias que ouvimos - Parte 3", iremos elaborar como
os corpos dos intérpretes se movimentam e se relacionam
entre si, visando construir e comunicar um sentido de sua his-
toria. Segue algumas perguntas que vocé pode utilizar para
direcionar a experimentacao:

Como podemos usar as dindmicas do corpg — como
a velocidade, a resisténcia e o fluxo dos movimentos — para
demonstrar a criacdo de um limite¢ De que jeito, a forma
Como nos movemos, seja com gestos rapidos, suaves, rigidos
ou contidos, ajuda a criar o sentido da nossa histéria¢ Como
as diferencas de niveis dos movimentos, como por exem-
plo, estar agachado, em pé, ou saltando, podem expressar/
sugerir/revelar relacdes de poder (como hierarquia e desi-
gualdade| na linguagem de uma composicdo coreogréfica?
Como desconstruir os diferentes niveis de alturas pode
ampliar as possibilidades de leituras entre os corpos em cena?

Dramaturgia do Espaco - Vamos explorar de que
maneira os corpos dos intérpretes interagem com o espaco
cénico, investigando como essa relacdo contribui para a cria-
¢do de significados na cena. Vocé pode utilizar as seguintes
perguntas para direcionar a experimentacdo:

Quais desenhos os corpos fardo no espaco¢ Como
dindmicas de aproximacdo e afastamento entre os intérpretes
podem criar sentido na cena¢ Quiais trajetdrias, linhas retas,
curvas ou combinacdo das duas os corpos irdo fazer¢ Posso
utilizar a estrutura fisica e a arquitetura do espaco (chao, pare-
des, janelas, portas, fontes de luz da sala etc.), e o som produ-
zido por esta (estrutura) arquitetura para determinar sentidos
para os movimentos¢

b1



Figurino

Figurinos e aderecos desempenham um papel importante no processo
L ... LR ] - N i ’ -

de transfiguracdo cénica. Esses elementos ndo apenas vestem o corpo do
intérprete, mas ampliam a expressividade da obra, ressaltando caracteristicas
especificas dos personagens, influenciando as emocdes, movimentos ou a
narrativa propriamente dita.

Um exemplo disso é a Cena 3, “Faxineira” ao vestir o vestido e carregar
a boneca como adereco, Gessi se transforma - simbolicamente - em uma
crianca, 80 mesmo tempo em que permanece como intérprete de sua prépria
histéria.

Para além de uma funcao utilitéria, entendemos que o figurino pode
atuar como uma ferramenta expressiva que pode tanto reforcar quanto ques-
tionar identidades, valores e estruturas sociais. Servindo como um meio de
comunicacdo ndo verbal entre o personagem e o publico, podendo assim
questionar esteredtipos, normas sociais e estruturas de poder. Por exemplo,
na Cena 5 “Sangue e Sal”, ao Gessi e Jodo vestirem Shorts feitos de retalhos,
a vestimenta pode provocar reflexdes sobre as estruturas de poder dentro
das charqueadas de Pelotas-RS. Assim, o figurino ndo apenas contribui para a
construcdo estética da cena, mas também atua como um agente critico que
instiga o publico a refletir acerca da histéria do corpo negro em Pelotas.

Em resumo, entendemos o figurino como nos apresenta o autor Marcilio
Vieira (2015, p. 106), ele ndo é uma ornamentacdo — é uma forma de lingua-
gem, um sistema de signos que expressa significados, € um meio de comu-
nicacdo. Partindo dessa nocdo, convido vocé a refletir sobre quais indumen-
tarias, texturas e acessérios podem colaborar na construcdo dos tracos e
respostas especificas as questdes geradoras que estamos representando.

Cena 3 - Faxineira. Foto de Josiane Franken
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Para aprofundar: Flgurmo de danca: relagdo existente entre
corpo e vestimenta” das autoras Karoline Mohr e Gabriela Sborz
(2021). O texto em questdo nos apresenta a importancia do figu-
rine na danca, evidenciando a conex3o que se estabelece entre as
areas de Danca e Moda. Também busca mostrar como essas duas
linguagens se influenciam mutuamente no processo de criacdo:
das vestimentas, contribuindo para a expressividade e construcdo
estética da cena.




Cena 10 -

Rio Pelotas

Fara experimentar

Deixamos aqui algumas perguntas como ponto de
partida para esse exercicio criativo, lembre-se, vocé pode
trazer novas perguntas também.

Quais acessérios poderiam complementar o figu-
rino, mantendo o gesto e o movimento dos corpos¢ Que
pontos da histéria tém cor, forma ou textura? Se o figu-
rino fizesse um som durante o movimento, qual seria¢ O
figurino é um complemento do movimento¢ Amplia os
gestos¢ Traz rigidez ou fluidez¢ Que movimentos podem
ser criados a partir do figurino? Se figurino tem uma cor,
qual é a cor que representa a historia ou personagem?

Espaco Cénico - Cenografia

R LN N (I NN ]
O acontecimento cénico cria um espaco de fabula-
cdo critica - uma forma de fazer histéria e teoria com

a imaginacado - construido por elementos cénicos e pela

Foto de Fabiano Goncalves

imaginacdo do espectador. E o local onde as acées, os
gestos preenchem as lacunas deixadas pela histéria ofi-
cial e ambientam uma uma nova-velha histéria. O espaco
cénico desde essa perspectiva é elaborado para reima-
ginar os fragmentos disponiveis nos arquivos historicos e
apresentar os tracos culturais, sociais e emocionais que
influenciam determinado enredo. Dito de outro modo, o
espaco cénico e cenogréfico no Axéro é onde o limite
do arquivo colonial é rompido e preenchido pelo que
ndo foi dito. Por fim, ele corresponde ao espaco objetivo

materiais, objetos e iluminacdo, elementos que auxiliam
a tecer a relacdo entre a imaginacdo do publico e acdo
dancada. Assim, em um espaco vazio - ou com poucos
elementos — pode se transformar, por exemplo, em uma
encruzilhada de Exu (como na Cena 8 - Encruzilhada,
quando Jodo ginga com Exu), ou em um rio (como na
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Para aprofundar Introducéo h:sfonca sobre cenografia, do
autor Antdnio Heraclito (2010). O livro aborda a cenografia
em diferentes épocas, nos apresentando ao modo como ele
‘era pensado | nos diferentes periodos histéricos.
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Saidiya Harfman hlsfo.rladora afro-americana, elabora o
LES -
~ conceito de “fabulacdo critica” ao escrever a obra Perder a

© Mée: Uma j jornada pela rota atléntica da escraviddo (2021), na

qual é confrontada com os siléncios e apagamentos presen-

* tes nos arquivos histéricos de pessoas negras e assim reco-
nhece a escassez de elementos concretos para reconstruir
as vidas de pessoas negras escravizadas. Dito isto, Hartman
concebe nocdo de fabulac3o critica, como uma forma de
lidar com as auséncias do arquivo e os limites da historiogra-
fia tradicional.
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Cena 10 - Rio Pelotas, quando Gessi e Jodo carregam,
em movimentacdo de nado, mergulho e imersao, o tripé
de bambu).

No espetdculo Axéro, a cenografia e o espaco
cénico se configuram como um corpo vivo, pois desde a
inferacdo com os intérpretes ela ganha um jogo ritmico,
propiciando uma ambientacdo cenogréafica em didlogo
com o objetivo dramatirgico.

Segue algumas perguntas para pensarmos o espaco
em nossa sequéncia de movimentos:

Que limites culturais, sociais e emocionais podem
ser evidenciados na construcdo do espaco cénico?
Como a movimentacdo dos intérpretes modifica a per-
cepcdo do espaco cénico ao longo da partitura de
movimento¢ Como podemos usar a cenografia para criar
metéforas visuais dentro da dramaturgia?

teoeteoedeed
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Para aprofundar: Sonoplasﬁa.e sentido: breves varian-
tes de um conceito, dos autores César Lignelli; Pablo
Magalhaes; Guilherme Mayer (2022). O texto aborda
as relacdes de produc3o de sentido entre sonoridades
e visualidades da cena e detalha uma perspectiva do
conceito de sonoplastia no dmbito das artes cénicas.

Fara experimentar

Reorganizando o espaco cénico:

Esse € um exercicio para pensarmos novos pontos
de vista na relacdo entre cena e plateia. Em grupo, pen-
sem e dialoguem sobre quais sdo os espacos que estdo
sendo utilizados para a apresentacdo. Depois, facam a
investigacdo e experimentem formas de organizar um
novo ponto de vista para os espectadores, de maneira
a provocar novos olhares e sensacdes. Neste exercicio,
experimente modificar o espaco seguindo os seguintes
passos:

« Ocupe a maior quantidade de espaco possivel
com a partitura coreogréfica coletiva.

« Ocupe o minimo de espaco com a partitura core-
ogréfica coletiva.

« Escolha uma das formas para apresentar.

« Em grupo conversem sobre: Quais dos espacos
propostos foi mais interessante¢ Por qué¢

Senoplastia

o ebeoesbeebes

Outro aspecto fundamental nas artes cénicas é o
conjunto de sons criado para a cena, que engloba a voz
dos intérpretes ao falar ou cantar, as mdsicas incorpora-
das a proposta do espetdculo e os ruidos produzidos por
objetos e acessorios utilizados em determinadas cenas.
Dito de outro modo, a sonoplastia, configura-se como
uma linguagem que amplia a expressividade da cens,
articulando sons de origem referencial (como, por exem-
plo, ruidos da cidade, fendmenos naturais) e misicas
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com a narrativa cénica, podendo aliar-se ou ndo com os
outros elementos da cena. Entendemos que a sonoplas-
tia no espetdculo do Axéro cumpre funcdes draméticas

e discursivas na conducdo da composicdo simbdlica do
espetaculo, ela é parte fundamental para a construcdo da
narrativa.

Agora, a orientacdo é que as pessoas se relinam
no seu grupo da partitura coreogréfica do movimento.
Facam um passeio pelo local onde estd ocorrendo
a experimentac3do. Se estiverem em uma sala, neste
momento, aproveitem para sair dela, ande experimen-
tando ouvir os diferentes sons que compdem a paisagem
local, prestando atencao se a algo que possa ser utilizado
para fazer som (papel, metais, madeira, galhos, vidro,
tecidos, entre outros). Depois, utilizando o celular, cap-
tem os sons de que mais gostaram e discutam como eles
podem se transformar em uma sonoplastia, criando, por
exemplo, uma narrativa para a sequéncia sonora gravada.
Se tiverem acesso a musicas, elas também podem ser
escolhidas. Lembrando, que agora, o objetivo é explorar
a relacdo entre som e dramaturgia. Se tiverem acesso a
instrumentos e objetos que facam sons, também é possi-
vel experimentar a criacdo de uma sonoridade acuUstica.

Material necessario:
» Celular com aplicativo de gravacao.

« Objetos para produzir sons (papel, metais,
madeira, galhos, vidro, tecidos, entre outros).

« Instrumentos musicais (se disponiveis).
« Musica (opcional).

« Vocé pode orientar que os participantes da ati-
vidade relinam-se no seu grupo da partitura core-
ogréfica do movimento. Facam um passeio pelo
local onde estd ocorrendo a experimentacdo. Se
estiverem em uma sala, aproveitem para sair dels,
ande experimentando ouvir os diferentes sons que
compdem a paisagem local, prestando atencao se
a algo que possa ser utilizado para fazer som (papel,
metais, madeira, galhos, vidro, tecidos, entre outros).

« Depois, utilizando o celular, captem os sons de
que mais gostaram e discutam como eles podem se
transformar em uma sonoplastia, criando, por exem-
plo, uma narrativa para a sequéncia sonora gravada.
Se tiverem acesso a musicas, elas também podem
ser escolhidas nesse momento.

« Com os sons e objetos jé escolhidos, cada grupo
ird reapresentar sua partitura com a trilha sonora.
Neste momento também pode ser utilizado uma
muUsica ou efeitos sonoros de gravacao (se possivel).
A sonoplastia pode ser feita ao vivo (durante a exe-
cucdo da cena) ou pré-gravads, dependendo das
preferéncias e dos recursos disponiveis.

« Ao final de todas as apresentacdes, crie um
momento para refletir sobre: Como a sonoplastia
contribuiu para a narrativa da cena¢ Como a sono-
plastia influenciou na percepcdo?
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Aluz, na composicdo cénica, vai muito além de sim-
plesmente iluminar, ela sugestiona ambientes, sensacoes
e transforma percepcdes. Por meio de diferentes cores,
variacdes na intensidade e mudancas nos focos, a ilumi-
nacdo participa ativamente da narrativa visual do espe-
tdculo Axéro, criando textura, sombras, a cor, o volume,
o contorno e o brilho nos intérpretes e objetos em cena,
como pode ser observado na imagem lateral. Assim,
ela ndo apenas compde o cendrio, mas se torna uma
linguagem que comunica, amplia ou delimita espacos,
direciona o olhar, cria novos significados e potencializa
a construcdo simbdlica da cena. A experimentacdo que
propomos a seguir é com base no trecho do “Pesadelo”
da cena, onde as velas criam e delimitam o olhar do
espectador.

Fara expevimentar
Material necessario:

« Vela ou Lanterna.

« Ambiente escuro.

Em um ambiente escuro, com uma vela ou lanterna
em maos, experimente o uso da luz para criar efeitos
visuais sobre o corpo e o movimento. Vocé pode explo-
rar a criacdo de sombras, mas também verificar como
diferentes dngulos da luz modificam a sua percepcdo
sobre o movimento e o corpo. O que muda quando a luz
vem de cima¢ O que muda quando a luz vem de baixo?
E de lado? Explore esse recurso e acrescente essa expe-
riéncia na partitura de grupo. O mesmo pode ser feito

For | i A o : na utilizacdo de lanternas. Qual a diferenca entre a luz da
dutério na profissionalizacdo e preparacdo de artistas ou 7 . . ’ N
16300 o5 Similiriato, o tis apresenta os fuddomen- f & vela e a luz da lanterna¢ Quais as diferencas ao iluminar o
tos desta drea do conhecimento, passando, por exem- - espago, o corpo ou o movimento¢ Que outras formas de
plo, por histéria, sistema de iluminagdo e montagem. iluminar podem ser criadas?
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Para aprofundar: Fundamentos da iluminacso de Pedro
Benevides, (2023). Este e-book visa dar um passo intro-
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Falar de educacao antirracista na danca é deslo-
car o corpo enraizado na cadeira da sala de auls, ou na
poltrona em frente 3 TV, ou na imobilidade em frente ao
celular, para o mover-se, para o escutar-se e ampliar-
-se em direcdo ao outro. Essa é uma nocdo enraizada
nestas filosofias aqui abordadas, pois elas sdo da ordem
do fluxo, do movimento. Na encruzilhada dos elemen-
tos aqui expostos convocamos e tentamos: mover
para escutar aquilo que ndo é visivel, mover para
encontrar os ancestrais, mover para ter o prazer de
estar em vida, mover-se para o riso tomar o lugar
do medo, mover para fazer tecnologias ancestrais
sobreviverem, mover para espantar o assombro da
colonizac3o.

Entendemos que os elementos das artes céni-
cas aqui explorados sdo saberes que nos colocam em
estado de fluxo e de abertura, permitindo que, a partir da
encruzilhada, escrevamos a cena com 0s Nossos pro-
prios corpos. Os elementos cénicos aqui abordados sdo
ferramentas inesgotaveis, semelhantes a palavras que,
em diferentes contextos, escrevem novas poesias. Eles
podem ser assumidos enquanto uma linguagem autd-
noma ou como dependentes um dos outros, mas ambas
as possibilidades auxiliam a aprofundar, ampliar e abarcar
a histéria de uma coletividade.

A encruzilhada nos convoca, enquanto grupo Tat3,
a pensarmos nas histérias ndo ditas, a pensarmos os
saberes como abertos ao cruzo, a desconfiarmos das
verdades Unicas e trazermos Exu para plantar a discordia
em terras que acreditam em um Unico modo de existir
e se cultivar a arte. Arriscamos dizer que as artes céni-
cas assumem para o grupo um lugar de abertura, de

ampliacdo da divida. Um espaco-tempo onde se vive
a diferenca, onde se brinca com as palavras-corpos,
se salda nossas ancestralidades, nossas oralituras, se
valoriza a poesia-corpo e desde ai se preserva o conhe-
cimento. A encruzilhada nos ensina que uma de suas
poténcias, uma das poténcias de Exu, é a comunicacao.
Assim, entendemos que uma educacdo que prima por
uma escuta que atravessa a pele, que se volta para uma
escuta de si e, 30 mesmo tempo, para o outro, pode ser
uma educacdo emancipatdria. Ou seja, uma educacdo
que vai em direcdo multiplas, tal qual Exu. Essa é uma
educacdo baseada na coletividade, no respeito as dife-
rencas, na alegria e no cuidado mdtuo - aspectos que
vemos florescer no percurso de experimentacdo de uma
criacdo cénica. Compreendemos a educacdo antirracista
na encruzilhada como um processo vivo e ativo, que
coloca o corpo em movimento para construir conheci-
mento a partir do afeto e da meméria. Nesta proposta a
encruzilhada é um principio pedagdgico que questiona
verdades absolutas e valoriza miltiplas formas de conhe-
cimento. Ela ndo se pretende como Unico caminho, mas
como espaco-tempo onde podemos incorporar a diver-
sidade de perspectivas.

Tomar a encruzilhada como filosofia é romper tam-
bém com as hierarquias tradicionais do conhecimento. O
saber ndo estd mais apenas no professor, no coredgrafo,
no livro, na palavra escrita. O saber emerge do encontro,
do cruzamento, da escuta ativa, do que se cria entre as
pessoas. Entdo, a cena se torna espaco de comunicacdo
multipla, e de negociacdo permanente de sentidos - exa-
tamente como propde a encruzilhada desde Exu.

Dito isto, a ideia de encruzilhada, no contexto das
artes cénicas e da educacao antirracista, pode ser com-
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preendida como um espaco de cruzo, transformacdo e
multiplicidade de caminhos. Percebemos que as artes
cénicas podem ser um espaco de transito, onde elemen-
tos narrativos tradicionais e contempordneos surgem e
desafiam discursos hegeménicos. Dessa forma, a encru-
zilhada nas artes cénicas e na educacdo antirracista ndo
é um conceito abstrato, mas uma pratica que desafia a
rigidez, convoca o movimento e possibilita novas formas
de existir e resistir no mundo.
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ARERO

TERTO DO ESPETACULO
D€ DANCA-TEATRO

Gesside Almeida Kénagen

Cena 1 - Kituwal pedras e (othas

Meu atabaque contou
Meu atabaque contou
Corpo e reza se unindo
O meu corpo balancou

Mais forte que a palavra

é a encanfacdo

Que nasce das maos que tocam
e um corpo em devocdo

Aruanda é aqui
Aruanda é aqui
Corpo forte, ousadia .
Vou fazer mandingaria 3




Fui comprada aos lotes
Fui coisificada
Fui siléncio, banzo, chicote na alma a cortar

Todos navegaram em minhas entranhas, hipersexualizada até a alma
Vitima de todos os paus brasis

Fui peca de uso do pai e do filho

A mim ndo foi permitido sonhar

Corpo que provoca e, por isso, ter a honra de ser violentada
Classificada por tons: a preta retints; a mulata assanhada

Desprovida de sentimentos
Fui maquina de fazer gente
O corpo dividido em partes

Utero para gerar
Peitos pra alimentar
Vagina pra gozar

Meus bracos foram aconchego
De filhos que n3o pari

Inventaram que eu amava cuidar dos filhos
Dos outros

Que na maioria das vezes

Serdo ensinados a odiar

As pessoas do lado de 13

Sou tantos corpos morrido
Por morte matada
e poucas maes pra chorar

Sou a miscigenacdo aplaudida quando clareia
Sou a midia que estupra e banaliza minha luta

A heranca dessa dor
Circula de bracos dados
Com aqueles que falam
Legislar a8 meu favor

Entdo, eu vou
Meu corpo é ponto de partida
Recuo pra pegar impulso

Sou fluxo, fluo pelas brechas
Abro as que ndo existem
Meu lugar é o ndo siléncio

Minha liberdade ofende

E no meio de tantos ndos
Enegreco mais
Me torno sim



LoD KO KO K>

Cena 3 - Faxineirq

Gessi:

Eu, seis anos

Com aquele vestido verde claro

sapato de verniz e meia com pompom

Cabelo bem trancado, esticado, cabeca

latejando.

Limpa, muito limpa

M&o colada na mao da mae

Em frente a mesa da atendente da agéncia de emprego,
onde minha mae disputava a vaga de faxineira.

Porque pras maes negras era

sempre assim

Faxineira lavadeira passadeira cozinheira

Até que a tal moga fala para a colega

Referindo-se a mim:

Olha Rita! Que bonitinha, bem limpinha!

Vou levar pra brincar com minha filha!

N&o lembro, ao certo, se a palavra era brincar ou cuidar.

Brincadeira de criancas:
Faxineira, lavadeira, cozinheira, passadeira
Pedreiro, lixeiro, bombeiro, porteiro

Cena b — F bei brabe

Gessi e Jdo, numa corporeidade entre boi e gente, se deslocam
e se debatem no brete.
Gessi assume a funcdo de matador do boi:

E boi brabo, eu tava 13

No meio da mangueira de matanca
O boi caia

Grito afénico

Esfolado vivo

O esquartejamento, 11 pedacos], 2, 3, 4
As fumacas escuras
Ossos carbonizados: 5, 6,7, 8

Cabeca, 9, tronco, 10, visceras, 11, jogadas ao redor da cancha
Eu estava 13

Junto aos manteiros
Picadores e matambreiros



Ritual de salgar a carne no varal do charque - primeiro
Gessi salga o J50, depois J50 Salga Gessi. Coreografia
repetitiva da carne colocada no varal.

Desossar, charquear, lonquear
Salgar, empilhar

Sangue e sal escorrendo das pilhas de carne
Sal, sangue, sal
Sal, carne, sal

Eu estava |8 quando o rio sangrava

Jdo canta enquanto transforma o cendrio:
Entrei em estado de Axéro
Pedi pro meu santo: cuida de mim

Te envolvi, te abracei, te cerquei

A todo momento eu tava 15

Protegi o mais importante

Pra nenhum outro jao precisar gritar

Segura firme minha mao
Deixando as marcas pra trds
Herdeiro de reis e rainhas
Segue tua heranca ancestral

oslane rranken




Baronesa canta e danca:

Sou nobre, sou nobre

sou familia nobre

Sou nobre, sou nobre

Sou nobrissima, nobre, nobre

Sou familia nobre

sou branca, sou nobre

Sou nobre, sou nobre

Sou nobrissima, nobre, nobre

Sou linda nobre

SOu rica, sou nobre

Sou nobre, sou nobre

Sou nobrissima, nobre, nobre

Minhas negras da casa, limpinhas sim

Submissa, submissa

Uma cata meu piolho, outra lava o meu pé

Ainda assim, sobra um tempinho
Pra escapar ali naquele matinho
Com um negrinho roludo e ndo tdo bocudo

pra ndo complicar

Sou nobre, sou nobre

Sou branca sou nobre

Sou rica sou nobre

Sou familia nobre

Sou nobrissima, nobre nobre

Acdo ritual, durante o texto em off

A princesa se recolhe. As rendas mofadas. A princesa vigia. Os pordes cheios.
Macabro charque. O criatério, os melhores da espécie. O filho de criacdo.

A sorte do boi melhor que a do negro

O cheiro fétido. A graxeira fervendo. O rio sangrando. Corpos tombando a
exaustao,

corpos nada

sem ser, sentir, sem existir, apenas sal.

Em 1758 em um dos processos de sesmarias, doou ao Coronel de Dragdes
Tomas Luiz Osdrio, um rincdo chamado Pelotas. Inicia-se, assim, nas bandas
do sul, o primeiro sistema de cotas.

- Domingos de Almeida

As terras eram doadas a militares e padres.

- Isabel Francisca da Silveira

Os pordes cheios. Macabro charque. O criatério. Os melhores da espécie.

- Mariana Eufréasia

Esses homens, casaram suas filhas, sobrinhas, irmas, afilhadas, netas, com por-
tugueses recém chegados & colénia.

- Anténio Francisco dos Anjos

A sorte do boi melhor que a do negro. O cheiro fétido. Corpos tombando a
exaustdo, corpos nada, sem ser, sem sentir, sem existir, apenas sal.

Os filhos desses casamentos construiram a nobreza do charque pelotense.

- Jodo Simdes Lopes

Para além da docura a princesa se afasta, os casardes ao longe, 0 6, 0 8.

E se perfuma e se orna com os ouros da Oxum negra.

- Padre Felicio

A princesa se recolhe, as rendas mofadas, a princesa vigia.

- José Joaquim Assumpcado



A princesa tem pesadelos, sal sangue, sal sangue

Os descendentes dessa nobreza, mantém-se como grandes proprietérios dessas dreas até hoje.
A princesa tem pesadelos, sal, sal, sal, sangue

A princesa ndo dorme

Até hoje

A princesa tem medo

Até hoje

Em Pelotas

Transicéio - Grié-

Pai Jodo escravo coxo Bom escravo, bom senhor

Indeciso, conformado Negro velho sofredor

Negro velho, feicdes doce Fala mansa, corpo preso

Submisso, derrotado Ao que a histéria reservou
(refrao)

REFRAO: N&o me subestime agora

Pai Jodo é professor Hé perdas a recuperar

E um mestre consagrado Seus fribunais ndo me apavoram

Grid pai é guardador Somos muitos a lutar

De segredos encantados (refrdo)

Pai Jodo, Pai Jodo Esse velho da histéria
Imbecil e bobalhdo

Sou de paz, ndo busco guerra Na verdade nunca houve

N&o me cerquem com pavor Nunca fui teu pai Jodo

Sou milhdes de zumbis vivos (refrdo)

Baixem os muros onde eu for Berco da humanidade

(refrdo) Sou Saara, sou Sudao

Sou legado da escrita
Nunca fui teu pai Jodo
(refrao)



1837 - Lei que decreta que negro ndo pode frequentar a
escola. Até 1950

1942 - Lei que institui Colégio militar, para filhos de mili-
tares. COTA

Pens3o vitalicia para filhas de militares. COTA!

1968 - Lei do boi, que estabelece COTA para filhos de
donos de terra nas universidades pUblicas

2003 - Educacéo formal sobre a histéria e cultura dos afro
brasileiros. Nunca foi colocada em prética. )4 esté fora da
Lei de Diretrizes e Bases da Educacao.

2010 - Estatuto da igualdade racial: admite-se a existéncia
de desigualdade racial

2012 - Lei de cotas, que beneficia estudantes de escolas
pUblicas, de baixa rends, estudantes com deficiéncia, indi-
genas e afro descendentes.

2021 - Jodo Cruz, 30 anos. Sempre estudou em escola
pUblica. Durante 3 anos, tentou entrar a universidade. Em
2015, ingressou na UFPEL através do processo de cotas.

Jao: Coreografia ENCRUZILHADA - jogo de capoeira
entre J3o e Exd
Gessi: ritual com pedras




Na hora da pressa
O &nibus lotado

O horério apertado
Alguém te abordar!

N&o corre J&o!

E a0 sair da escola

No dia de chuva

O esbarrdo na senhora
A duvida surgir

N3o corre J3o!

Se a tua vaga por coftas
causar desconforto

E alguém te disser

que te desqualifica

Responda que ndo!

S3o costuras da vida

Quem disse pra eles

Que pra contar os teus feitos
Se faz necessério interlocutor?
Se em todas as vezes que isso acontece
Branqueiam o contexto
Distorcem os fatos

Fazendo tua histéria

Parecer de amador

N&o Corre

A vaga é tua
A tempos te espera
Uma pausa de séculos

Foram anos a finco
Muito bem tramados
Pra te impedir de chegar

Tua intelectualidade se faz necesséria
Pra aprender

Pra ensinar

Chama teu axéro!

Ele sempre esté perto

Pra te ajudar, te guiar

S30 os multiplos saberes

Que fazem, de fato, a vida girar

Se no supermercado
No final de semana
Com a sacola na mao
O seguranca insistir

N&o corre Jao!

Naquele dia importante

Entrar no restaurante

Pra comemorar

E o garcom te falar, com as mesas vazias:

[“Na&o ha mais lugar!”

N&o corre J&o!

E se por algum motivo
Que eu desconheco
O teu corpo

O teu jeito

Parecer suspeito

E o fuzil te apontar

Com o sangue fervendo
O grito contido

A raiva explodindo

N&o corre

Respira
N3o corre
N3&o morre

Volta!
Um corpo sem vida
Nao pode lutar

Fica tranquilo neguinho

Teus sonhos ndo vao roubar
Quando fechar os teus olhos
Teu corpo pode voar
Quando fechar os teus olhos
No meu colo vai estar




Animais e homens.

Os térridos verdes e um rio podre

Um rio doente

Em toda parte cheirava mal

Vapores emanados das dguas e detritos parados, dissipa-
vam pelos ares

cheiros de sangue e excrementos putrefatos

Negros seminus escorrendo sangue

Visceras decompostas pelo forte calor

llhas movedicas de residuos, surgiam a superficie das
dguas

Nuvens de fumacas das fornalhas, exalavam das gorduras
fervidas

O rio doente

Um horrivel cheiro de carnica

Uma multiddo de abutres e urubus disputando massas de
sangue em putrefacdo

Bandos de cdes e oncas descarnavam ossos, limpando
esqueletos

Moscas, doencas, animais pestilentos e peconhentos
Quadro macabro, tétrico, mérbido

Jao:

1837 - SEM escola - lei que decreta que negro ndo pode frequentar a escola.
1850 - SEM terra. A lei que exigia a compra da terra por quem nela vive. A
partir dessa data, as terras ndo sdo mais doadas.

1858 - Negro NAO é humano. Lei que decreta que o escravo era um bem
semi-movente.

1871 - Lei do Ventre LIVRE.

Lei para maes negras acreditarem que seus filhos seriam livres, e ndo inter-
romperem a gravidez. Aos 8 anos da crianca, o senhor optava por receber
uma indenizacdo e liberd-lo ou usar seus servicos até os 21 anos.

1885 - Lei que d4 liberdade pra curtir a vida aos 60.

1888 - Lei que aboliu a escravidao.

1890 - Lei que proibia africanos de migrarem para o Brasil.

1890 - Lei dos vadios e capoeiras.

Encarceramento em massa da populacdo negra masculina. Ai nasce a mdxima
que negros possuem tendéncia a delinquéncia.

1911 - Um combo de COTAS para brancos europeus.

Ressarcimento das passagens de vinda para o Brasil, agasalho, alimentacdo,
medicamentos, transporte em estrada de ferro ou navegacdo, isencdo para
instrumentos agricolas. A lei da terra ndo valia para imigrantes europeus,
brancos.

1916 - Nasce a vo de Gessi. Viveu e morreu sem ter frequentado uma escols,
sem tfer a posse das terras do quilombo onde vivia. Sem ver nenhum dos filhos
ou netos frequentarem uma universidade.



No varal - gestos de lansg fazem ventar e chover.

J3o toca o sopapo e Gessi fala:

BRANQUEAMENTO:

Doenca silenciosa

A maioria ndo sabe que tem

Geralmente comeca na familia como modo de proteger-se e
enquadrar-se ao sistema

Em estado avancado atinge o DNA

Pelotas era muito rica... a riqueza vinda do charque... Diz a lenda
que todo rio, tem uma Oxum. As mais velhas nos trechos mais pro-
fundos, as mais jovens nos mais superficiais. Oxum do ouro e pros-
peridade. Oxum observa e aguarda.

Quando eu era crianca, tinha um dia na semana que a minha mae
lavava, penteava e trancava meus cabelos. Lavava, penteava e
trancava. Lavava, penteava e trancava. Sem que a gente soubesse,
aquilo era um ritual. Provavelmente ela aprendeu com a mae

dela, que aprendeu com a vé, que aprendeu, que aprendeu, que
aprendeu...

Cabelo crespo e solto era cabelo sujo. Quanto mais domado,
amarrado, domesticado, melhor. As vezes eu tinha vergonha. N&o
entendia porque as outras ndo precisavam ter cabelo preso.

Ao longo do tempo, pelos dedos hébeis de minha mae, em um balé
quase perfeito, se ndo fosse pela dor que tal ato produzia, no ema-
ranhado de fios sobre minha cabeca, enquanto ela fazia trancas eu
tramava ideias; e, assim, ora eram mais leves ora mais apertadas.

O reforno ndo é impossivel, quando acontece, o processo é lento e
doloroso.

Percebe-se os sinais de melhora, quando os brancos passam a
chamar o individuo de

NEGRO REVOLTADO

No processo de cura o ser é pleno, abandona as trancas. Nesse

estagio aconfece um
fendmeno chamado REPRETEAMENTO

Aos dezessete anos, quando meus cabelos ganharam alforris, eu jé
havia desenvolvido a escuta de tentar entender o mundo e passei a
chamar de trancas, toda a negacdo com relagcdo ao meu corpo.

Minha v,

Diferente de ti, fui escolarizada. Uma pessoa que |é é perigosa.
Entendi porque tantos empecilhos em nossos caminhos: criaram
leis para nos impedir de chegar. Como num jogo, a maioria das leis,
serviram para tracar um Unico caminho, encurralar, capturar, con-
finar, imobilizar. Eliminar, lenta e gradativamente, qualquer sinal de
cultura negra, qualquer sinal dos teus ancestrais.

Inventaram que nds, mulheres negras, fomos feitas para cuidar dos outros.
Eles ndo contavam com isso, mas estamos subvertendo. N&o fomos
feitas pra cuidar dos sonos e os sonhos deles. Aprendemos cuidar
das nossas dores. Aprendemos a ser fortes.

Uma mulher negra fortalecida, movimenta o mundo

A bencdo minha vé



Que o calor do ferro em brasa nunca mais derreta minha carne, endo  Que nos campos sulinos, ndo se forjem riquezas as custas de exploracao

se faca necessario o frio da dgua benta para refrescé-la Onde xamas, feiticeiras, bruxas e rezadeiras sejam bem-vindos
Que nossos simbolos ndo sejam mutilados nem desapropriados Que meu corpo seja meu templo
Que nao existam ventres saudosos dos filhos matados Onde meu maior ato de revolucdo

O quarto de empregada ndo seja um novo apartheid Seja me amar
Que os povos origindrios sejam preservados

\ \ 2




ARERO

CONCEPCAO DO £SPETACULO
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Maria Fenseca Falkembach

Estar em estado de axéro é suportar, amparado por algo que esté ao lado.

Axéro foi criado por um processo que funde acdo, texto, mUsica, ele-
mentos cénicos e cenografia. Cada um desses elementos dé suporte e ali-
menta as possibilidades expressivas do outro. Cada um desses elementos é
movido pelo corpo dos dois atores-dancarinos, Gessi Konzgen e Jdo Cruz,
idealizadores da proposta. Foi o trabalho dos corpos em acdo que produziu
em Gessi o impeto para escrever.

O espetaculo articula elementos da danca e do teatro, promovendo um
borramento entre tais fronteiras desenvolvidas no ocidente. Trabalha numa
perspectiva decolonial, afro-orientada, buscando a maternagem das lingua-
gens arfisticas.

A concepcdo de dramaturgia e de composicdo cénica de Axéro sdo
gestadas conjuntamente a partir de uma cosmologia de matriz africana da




literatura oral e repertdrio corporal. O texto Axéro foi criado num processo
de construcdo de dramaturgia que se vincula a concepcdes contempordneas
de escrita cénica que ndo se limitam a palavra e cujo texto ndo é concebido
numa relacdo separada da cena. No caso de Axéro, essa concepcdo de dra-
maturgia emerge de uma necessidade e de uma prética: se situa como exem-
plar de um movimento de producdo artistica que vem ganhando corpo no Rio
Grande do Sul - de coletivos cénicos negros, cuja criagdo ndo tem lugar no
modo de fazer artistico tradicional e estabelecido.

Axéro, texto de Gessi Konzgen, trata da forca, da fé, da dor e da supe-
racdo do preconceito racial no cotidiano do negro no sul do Brasil. Como é
ser negro sob a dtica de um negro¢ Como é ser negra desde a perspectiva de
uma negra¢

O texto dramatirgico é constituido de trés dimensdes narrativas que se
tecem e se sobrepdem - o cotidiano, a meméria e o sagrado. O cotidiano, apre-
senta situacdes atuais que produzem a sensacdo da opressdo pelo racismo. A
memdria, remonta os anos do trabalho escravizado nas charqueadas de Pelotas,
traz a memoria do corpo constituido nesse lugar e tempo de horror. O sagrado,
reescreve narrativas da cosmologia afro-brasileira, evidencia a ancestralidade e
o saber sobre a humanidade, a existéncia e o mundo.

O texto suscita discussdes de cunho social e de género, desconstréi dis-
cursos étnicos, historicos e religiosos. Pelotas é conhecida como a Princesa do
Sul, cidade desenvolvida a partir da indUstria do charque, cuja mao de obra
escravizada produziu uma elite aristocrética e rica no sul do Brasil. Axéro revé
essa historia e dé lugar aos personagens negros e a cultura milenar africana
atualizada por seus corpos, trabalho e rituais.

O entrelacamento dessas trés dimensdes se dé pela colagem de textos
de diferentes estilos: didlogo, poesia, texto informativo, misica, soliléquio,
crénica. Nao hd uma narrativa linear, nem uma histéria que é narrada. A dra-
maturgia é construida como o roteiro de um ritual. Conforme nos afirma a
dramaturga Gessi Konzgen, “um ritual de resisténcia, no qual a carne salgada,
o boi, os corpos negros, o profano e o sagrado se fundem”.

Na montagem cénica, a colagem também ocorre na construcdo do
corpo cénico. Dois atores-dancarinos negros — uma mulher e um homem -

63



corporificam as trés dimensdes narrativas: o corpo real
(atual), o corpo repertério [testemunho da histéria), e
corpo sagrado (atualizacdo da corporeidade das divinda-
des). Diferentes construcdes corporais resultam da soma
dessas trés dimensdes. Os atores-dancarinos transitam
entre esses diferentes corpos.

O jogo corporal com as trés dimensdes e o estado
de ritual que se pretende, fazem com que se questione
a nominacdo da funcdo de Gessi e J3o nesse trabalho.
Além disso, eles agregam outros papéis criativos — dra-
maturgia, frilha sonora, iluminacdo — que alimentam seu
processo de investimento na cena. Até entdo denomina-
dos atores-dancarinos, tem-se pensado em outras pos-
sibilidades: atuantes, performers — o processo também
busca encontrar essa nominacao.

"Na preparacdo corporal, foram mobilizados prin-
cipios das Dancas dos Orixas, com o intuito de poten-
cializar uma expressividade negra pautada em principios
mito-poéticos do Batuque do Sul. Entretanto, o gestual
da esfera religiosa é utilizado na preparacdo como princi-
pio para estudar o pré-movimento que organiza e agen-
cia transformacdes corpdreas através de energias cos-
mogdnicas. Os quatro elementos da natureza, expressos
pela cosmovisdo africana sob os signos Ar (Oya), Fogo
(Xangd), Agua (Oxum e lemanj3) e Terra (Xapana), auxi-
liaram a fundamentar uma metodologia especifica para
este trabalho. Recorremos a principios gestuais das
Dancas dos Orixas, para fundamentar e potencializar a
construcdo da presenca cénica. Toda coreografia dia-
loga com o conceito de Danca Negra, que, segundo
Patrick Acony, é o produto de todo artista que possua um
vinculo de descendéncia com a Africa e que se inspire,
seja materialmente, seja espiritualmente, no continente
africano". Trecho escrito por Bella Timbai como sintese

da dimens3do da preparacdo corporal na concepcdo do
espetaculo.

A coreografia é desenvolvida num processo labo-
ratorial infenso de estudo sobre corporeidades remi-
niscentes da didspora africana, recorre a gestos de
resisténcia como ferramenta poética, em contraponto
as anatomias forjadas pelo processo de escravizacdo do
corpo/mente negro. A composicdo dos movimentos do
espetéculo Axéro busca partir de uma nocdo atemporal,
onde passado e presente se encontram numa grande
encruzilhada.

A direcdo cénica busca escutar esses corpos e ao
mesmo tempo reter e organizar as inUmeras imagens que
emergem das improvisacdes. Na composicdo do ritual
proposto pelo texto, a montagem funde acdes do coti-
diano, da meméria e do sagrado. As acdes de carnear e
salgar se repetem ao longo da peca. A matanca do boi
se torna simbolo complexo e paradoxal, que remete ao
trabalho escravizado, ao racismo e a religiosidade.

A obra foi concebida para ser realizada em espaco
cénico com disposicdo frontal do publico. A partir dessa
escolha, hé transformacdo constante desse espaco, ao
longo da pecsa, principalmente por meio da manipulacdo
do cenério, dos objetos cénicos e da iluminacao.

A composicdo cenogréfica também é concebida
em convergéncia aos elementos simbdlicos dos trés
niveis da narrativa - histérico, contemporéneo e sagrado
—, que se corporificam em quatro tripés feitos de varas
de bambu. O cenério é criado com material orgnico,
mesmo material utilizado para secar o charque. O mate-
rial foi colhido pela equipe do espetdculo, em bambuzal
da cidade de Pelotas, local de presenca da orixd lans3,
onde oferendas as entidades sdo recorrentes. Além dos
tripés, varas individuais, de diferentes tamanhos permitem



a construcdo de espacos tridimensionais. A mobilidade
das varas permite a materializacdo das trés dimensdes
conceituais em termos de espacialidade.

Através da manipulacdo desses elementos pelos
atores-bailarinos, o espaco se transforma em cada cena.
Os elementos também se acoplam aos corpos e con-
tribuem com a construcdo de posturas, personagens e
movimentos. Encarnam personificacdes e signos espa-
ciais: ora gado, ora alambrado, ora barco, ora altar, bam-
buzal, varais de charque, uma ports, ruas, a encruzilhada.

InGmeras imagens se formam no jogo de cons-
trucdo e desconstrucdo do cenério: as varas cortando
0s corpos, o pau de arara, o tronco, a sobreposicdo
da carne, do sal e do sol, 0 gado xucro, caminhos que
se cruzam, cruzamento de forcas, mltiplos caminhos,
sagrado, sacrificio, a engrenagem da exploracdo. Dois
tambores de sopapos compde o cenério e personifi-
cam o sagrado no espaco cénico. O Sopapo, também
conhecido como o grande tambor, reconhecido como
patriménio imaterial de Pelotas, simbolo de resisténcia
da populacdo negrs, foi criado em Pelotas, no periodo
da escravizacdo nas charqueadas. O couro do tambor
também torna presente o gado sacrificado/abatido.

Ailuminacdo do espetaculo cria nuances entre as
cenas, contribuindo com as transformacdes do cenério.
A pouca luz é fundamento na atitude de introspeccdo
para a ambientacdo do ritual. A cor vermelha dé densi-
dade para os momentos de horror e a cor azul, para a
noite sombria. A iluminacdo funde-se com o cenério e os
elementos de bambu, construindo sombras e contornos,
criando desenhos no espaco cénico. A proposta é um
jogo de luz sutil para evidenciar os materiais orgdnicos
e naturais do cenério e figurino, bem como a pele e o
movimento dos corpos. A operacdo de luz faz um jogo



que oculta parte dos corpos, cria feixes de cla-
ridade que colidem como os movimentos dos
corpos na cena do pesadelo, e produz raios
que fremem na cena da tempestade.

A concepcdo de figurino também estd
baseada nas trés dimensdes narrativas em que
a peca se constitui: o cotidiano, 8 meméria e o
sagrado sdo as principais referéncias. O figu-
rino busca evidenciar o corpo, a pele negrsa,
que muitas vezes fica 8 mostra. Ao mesmo
tempo é confortavel, sequro e flexivel, para
acompanhar a realizacdo de diferentes movi-
mentos do duo de bailarinos. Formado por
pecas basicas, nos tons de pele e carne, que
possibilitam a composicdo com os diferentes
ambientes construidos em cada cena. Algumas
pecas sdo acrescentadas em cenas especifi-
cas, para contribuir com a caracterizacdo das
personagens (crianca, Baronesa) e entidades
sagradas (ExU e lans3). As pecas sdo confeccio-
nadas com requinte, que remetem a descons-
trucdo da ideia de negras e negros pobres e
humildes. Em contraste, na cena da Baroness,
o figurino apresenta pecas que remetem a
algo que foi originalmente luxuoso, mas que
ficou velho, e desmantelado. A dimensdo do
sagrado também é materializada no figurino

A sonoridade do espetaculo é constru-
ida a partir do som dos tambores africanos e
brasileiros e da voz que entoa sons, melodias e
palavras. A trilha sonora do trabalho se funda-
menta no som instrumental, nos cantos popu-
lares brasileiros, cuja matriz é a didspora afri-
cana. Busca dar evidéncia a voz negra, potente
e musical. Além da polirritmia da misica de
matriz africana, a trilha sonora também se
inspira na cancao brasileira. Soma-se, por-
tanto, aos sons dos tambores, a sonoridade do
berimbau, da viola caipira e do violdo. Alguns
trechos do texto de Gessi também ganham
melodia no processo de ensaio e se trans-
formaram em cancdées. Parte da trilha sonora
é gravada e parte é realizada ao vivo pelos
dois atores-dancarinos, hora cantando, hora
tocando o tambor de sopapo.

O couro do tambor em contato com a
pele contribui com a evocacdo da ancestrali-
dade, com o poder e a religacdo com a histéria
e com espacos e praticas rituais. Fundem-se,
assim, na coreografia, movimentos, criacdo
espacial, execucdo musical e canto.

Axéro é uma oracdo que negros e nNegras,
sabendo ou ndo, recitam todo dia ao colocar o
pé na vida.

através dos elementos simbdlicos do universo
religioso de matriz africana: contas, micangas, ’ ’
feijoes gigantes trazem cor e incitam outros

estados corporais. Os aderecos, confecciona-
dos com metais e pedras, retomam a tradicdo
das “joias de crioula”.
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Ficha Téenica de-espetacule presencial

Direcdo: Maria Falkembach

Texto: Gessi Konzgen

Dramaturgia: Maria Falkembach e Gessi Konzgen
Elenco: Gessi Konzgen e Jdo Cruz

Preparacdo Corporal: Bella Timbai e Cleyce Colins
Cenografia: Mauricio Ploenals

Figurino: Tais Prestes, Mauricio Ploenals e Gessi Konzgen
Trilha sonora: grupo Taté e Alvaro Rosacosta

Cancdes: Gessi Konzgen

Producdo da trilha sonora: Leandro Maia e Alvaro
Rosacosta

Design de luz: Jdo Cruz

Maquiagem: Ludmila Coutinho

Operacdo de som: Maria Falkembach e Cleyce Colins
Operacdo de Luz: Renan Brido e Carlos Azevedo
Design de identidade visual: Valder Valeirdo
Producdo: Bruna Oliveira e grupo Taté

Realizacdo: grupo Taté
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PERSISTENCIA

Maria Fenseca F q@kem/chh,

e Jodio Lucay da Cruz

No ano de 2019, depois de mais de um ano em processo de criacdo,

o projeto Axéro foi selecionado no edital PROCULTURA da Secretaria de
Cultura do Municipio de Pelotas. Com a previsdo do financiamento foi pos-
sivel estruturar o trabalho e dar andamento a detalhes que dependiam de
investimento.

Apbs receber a verba, o grupo marcou a estreia da obra de danca-teatro
Axéro para abril de 2020 e comecou a elaborar projetos para organizar uma
agenda de circulacdo do espetédculo. Entretanto, os planos foram interrompi-
dos pela pandemia do Covid-19.

No final de 2020, quando percebemos que os protocolos de distan-
ciamento para contencdo do coronavirus deveriam ser mantidos por tempo
indeterminado, nos convencemos da necessidade de adaptar o trabalho
- projetado como uma obra presencial - para uma obra audiovisual. Apds

@ alve
Gongalves

Foto de Fabiano
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Aqui vocé pode assistir

o Axéro - o filme:

youtube.com/

watchev=M6épM]1-SJcQc

encontros remotos entre as pessoas integrantes da
equipe, negociacdo com a Secretaria de Cultura sobre
os compromissos do edital, o grupo se reorganizou e
convidou a equipe de profissionais do audiovisual do
Coletivo Fio da Navalha para participar da nova obra.

A parceria com o Coletivo Fio da Navalha Arte
e Comunicacdo, trouxe para o projeto, Luis Fabiano
Gongalves, diretor de cinems, roteirista e fotografo e
Carla Avila, doutora em politica social e direitos humanos,
professora e pesquisadora da histéria negra.

O roteiro foi elaborado por Maria Falkembach,
Gessi Konzgen e Bella Timbai, buscando manter os
sentidos e sensacdes da obra original, produzidos entre
corpos em presenca. Uma das estratégias encontradas
para essa franscriacdo foi inserir as cenas em diferentes
espacos de Pelotas, no intuito de ocupar a cidade, recriar
esses espacos a partir da presenca dos corpos negros.
Depois da pré-producdo, o grupo levou trés meses para
concluir a gravacdo do material. Apds, mais alguns meses
de pés-producdo, até a estreis, realizada no Cine UFPEL,
no dia 24 de junho de 2022.

Em 2023, o coletivo de criacdo do espetaculo
presencial Axéro, liderado por Gessi Kénzgen, foi sele-
cionado pelo Prémio Pretas Poténcias, da produtora
Preta Hub, na categoria Artes Cénicas. O valor recebido
pelo prémio garantiu a retomada dos ensaios, producdo
e estreia do espetéculo no seu formato presencial, no
dia 30 de novembro do mesmo ano, no espaco-sede da
Outro Dances Cia. De Danca, em Pelotas.

® <O
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https://www.youtube.com/watch?v=M6pM1-SJcQc

Fecha Téenica De Axére— O Filme

Realizacdo: Taté e Fio da Navalha
Elenco: Gessi Kénzgen, Jdo Cruz

Participacdo especial: Antdnia Morales, Judith Dias de Almeida, Nattih
Meirelles.

Direcdo: Maria Falkembach

Direcdo de Fotografia: Luis Goncalves

Trilha sonora: Grupo Taté e Alvaro RosaCosta

Texto: Gessi Konzgen

Dramaturgia da obra cénica original: Maria Falkembach e Gessi Konzgen
Roteiro: Gessi Kénzgen, Maria Falkembach, Bella Timbai

C3mera: Luis Goncalves

Captacdo de som direto: Cldudio Ferreira

Montagem: Luis Gongcalves, Maria Falkembach, Rayssa Fontoura
Desenho e Finalizacdo de Som: Alvaro RosaCosta

Finalizacdo: Luis Goncalves

Making off: Rayssa Fontoura

Producdo: Gessi Konzgen, Maria Falkembach, Haroldo de Campos
Preparacdo corporal: Bella Timbai

Coreografias: Gessi Konzgen, Jdo Cruz, Bella Timbai, Maria Falkembach
Pesquisa e provocacdo: Carla Avila

Figurino: Tais Prestes

Costureira: Heloisa Helena Sanches Batista

Acessorios: Gessi Konzgen, Mauricio Ploenals

Maquiagem: Ludmila Coutinho (concep¢do), Verdnica Diaz
Cenografia: Mauricio Ploenals

Arte Gréfica: Valder Valeirdo

Assessoria de Imprensa: Silvia Abreu

Financiamento: PROCULTURA Pelotas
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CUMPLICIDADE NO
0C€SSO DE CRIACAO

Maria Fenseca Fatkemback
e Gessi de Almeida Kénegew

Texto originalmente publicado
na revista Paralelo 31 - volume 1da edicdo 20, de 2023.

Axéro é filme, danca, teatro, can¢do, depoimento, corpo, lugares, histd-
ria, ficcdo, vida de Gessi e Ja0". Ensaiamos dois anos para realizar uma obra
de danca-teatro presencial, com uma estrutura ritual, em uma conformacdo
de semi-arena, bem préxima do publico. Um més antes de nossa estreia,
marcada para abril de 2020, iniciou o periodo de isolamento sanitério da
pandemia do Coronavirus. Entdo, tudo se reconfigurou para as telas, a ima-
gem ganhou relevancia e negociamos com outros modos de compor. O que
denomindvamos dramaturgia ganhou o nome de roteiro. Mas, como mulheres
da cena, é a partir da ideia de dramaturgia que falamos sobre nossa compo-
sicdo. Neste texto, dialogamos com o conceito de dramaturgia de Ana Pais,
para quem, a dramaturgia “consiste em criar relacées de cumplicidade - impli-

1. Axéro é uma producdo do Grupo Tat3,
vinculado ao projeto unificado Tatd - Ndcleo
de Danca-Teatro, do Centro de Artes da
UFPel, que desenvolve atividades de pes-
quisa e extensdo articuladas. Na realizacdo

de Axéro - o filme, somou-se a equipe Luis
Fabiano Goncalves e demais integrantes do
coletivo Fio da Navalha. Direcdo de Maria
Falkembach. Texto de Gessi Kénzgen. Elenco:
Gessi Kdnzgen e Jdo Cruz. Participacao de:
Anténia Morales, Judith Dias de Almeida e
Nattih Meirelles. Dire¢do de Fotografia: Luis
Goncalves. Trilha Sonora: Grupo Taté e Alvaro
Rosacosta. Montagem: Luis Gongalves, Maria
Falkembach e Rayssa Fontoura. Financismento
Procultura Pelotas.



citas, invisiveis e ilicitas - numa acdo comum” (Pais, 2010, p. 80). Descrevemos,

neste texto, a cumplicidade entre mulheres, isto €, o trabalho dramatirgico
que se evidenciou nesse processo e ganhou forma.

Axéro nasceu da necessidade de Gessi falar sobre o municipio de
Pelotas desde sua perspectiva de mulher negra. E da necessidade de Jdo de
criar algo que tratasse da dor fisica e psiquica produzida pelo racismo coti-
diano. Colocar uma mulher negra e um homem negro como protagonistas
da histéria de Pelotas foi a acdo que orientou este trabalho desde o principio.
Axéro é um trabalho colaborativo, cuja dramaturgia foi sendo construida ao
longo dos ensaios, nos quais a materialidade primeira de composicdo era o
corpo.

Gessi tfrouxe o termo axéro em um dia de ensaios

com a explicacdo de que “o axéro foi aquilo que deu IREGAO DE MARIA FALKEMBACH

amparo para que as pessoas escravizadas suportassem
sua condicdo e (re)existissem até hoje” (transcricdo).

Axéro, palavra iorubg, é um termo do
Batugue do Rio Grande do Sul. Conforme
explica Erick Wolff (2017), o axéro se mani-
festa nos rituais do Batuque, porém ha
pequenas divergéncias ao descrever essa
entidade. Alguns consideram que o axéro
s80 0s proprios orixas, em uma manifes-
tacdo imitando criangas; outros jé consi-

GESSI KONZGEN E JAO CRUZ

deram que seja uma entidade diferente da
divindade que se manifesta apds a mani-
festacdo do orixd' (Wolff, 2017, s.p.). Wolff
(2017, s.p.) ainda comenta que os “antigos

diziam que o axéro ers para descansar ou SAGRADO. MEMORIAS E VOZES NEGRAS NO SUL DO BRASIL

acalmar o Elegun”, o iniciado na religido. .
O axéro é uma entidade, mas também é BIREGO O Fo
forca, é fonte de poténcia. Conforme nos
descreve Gessi, a partir de sua pesquisa
para escrever a dramaturgia, estar em
estado de axéro é suportar, amparado por
algo que estd ao lado” (Falkembach, 2019,
p.1031-1032).

ONIA MORALES, JUDITH DIAS DE ALMEIDA E NATTIH MEIRELLES
A: LUIS GONGALVES - TRILHA SONORA: GRUPO TATA E ALVARO ROSACOSTA

PROCULTURA




Pelotas, no sul do Sul do Brasil, € uma cidade negra.
Axéro busca ressaltar que a histéria da cidade, sua cul-
tura, é negra, diferente da narrativa que apresenta a
populacdo do Sul do Brasil como europeizada. A obra
questiona o siléncio sobre a contribuicdo negra na cons-
trucdo do Rio Grande do Sul. Assim, buscamos colocar
o dedo na ferida da Princesa do Sul: mostrar que o seu
desenvolvimento, sua riqueza, foram feitos as custas do
trabalho de pessoas em situacdo de escravizacdo, da vida
de milhares de mulheres e homens negros.

Nossa intencdo era dar corpo 3 essa histéria: criar
palavras, sons e movimentos capazes de contribuir para
restaurar e atualizar memorias e reparar o trauma social
produzido pela escravizacdo da populacdo negra e
reproduzido pelo racismo. N&o seria possivel revolver
esses temas, formadores de nossa subjetividade, se ndo
tivéssemos criado um espaco de experimentacdo, pau-
tado ao mesmo tempo pela confianca e pelo desafio.

Fazemos, neste texto, o exercicio de descrever
como essa experiéncia foi materializada na obra Axéro.
Nos aliamos a Ana Pais para situar essa nossa experiéncia
como uma relacdo de cumplicidade. A autora desenvolve
o conceito de dramaturgia a partir da descricdo do papel
do dramaturgista — em suma, um colaborador que, “por
um lado alimenta o processo com materiais e reflexdes,
ampliando o horizonte da pesquisa e das escolhas; por
outro, contribui para do caos se criar uma ordem dos
elementos, sintetizando-os e fixando-os de acordo com
a intencdo do projeto” (Pais, 2010, p. 83). Entendemos
que no processo de Axéro, as funcdes de dramaturgista
se fundiram com os papéis de autora (Gessi Kénzgen)

e diretora (Maria Falkembach), sobre os quais tinhamos
mais nitidez. O que nos inferessa da reflexdo de Pais ndo

é necessariamente a definicdo das acdes do dramatur-
gista, mas a compreensdo de que a dramaturgia

[...] € indissocidvel da obra porque participa
de todas as escolhas que a estruturam, mas
permanece invisivel; pertence 3 esfera da
concep¢ao do espetdculo, uma espécie

de fio que nele tece ligacdes de sentido,
criando um discurso. Simultaneamente
dramaturgico e performativo, esse discurso
caracteriza-se por um movimento que
envolve a teia latente de sentidos fabrica-
dos e entrelaca todos os materiais estéti-
cos (Pais, 2010, p. 88).

Nos agregamos a concepcdo de Pais, de que o
processo dramatirgico ocorre na reciprocidade entre
direcdo e dramaturgia, materializando relacées de cum-
plicidade. A autora elabora sua ideia de cumplicidade a
partir de um estudo sobre a etimologia da palavra: impli-
cito, pacto criminoso, acdo comum. Segundo ela, essas
trés caracteristicas

[...] estdo subentendidas em todas as esco-
lhas do espetaculo, possuem qualidade
criminosa de transgredir as leis do visivel
(o centro) por meio de renovadas articula-
cdes de sentido (periféricas) e participam
da acdo comum que constitui quer o pro-

cesso criativo, quer o discurso dos variados
materiais cénicos (Pais, 2010, p. 91).

Entendemos que a relacdo de cumplicidade, em
Axéro, foi construida ainda no periodo de ensaios pre-
senciais, constituida pela especificidade das artes da
cena: sua condicdo efémera. Depois, a cumplicidade
construida foi transportada para a elaboracdo do roteiro
do filme a para o set de filmagem.



J4 tivemos a oportunidade de exibir o filme em escolas e outros ambien-

tes nos quais realizamos conversas com o publico apds a sessdo. A fala

contundente de algumas pessoas, principalmente de mulheres negras, apds

assistir ao trabalho, fez com que nos perguntdssemos: nossa cumplicidade
produz cumplicidade? Intuimos que é possivel compartilhar essa cumplici-

dade que conseguimos alcancar nos ensaios, de forma que ela seja refeita na
relacdo com o publico. Se reconhecemos que o trabalho que fazemos juntas
é dramaturgia, no sentido apresentado por Pais, isto é, trabalho de criacdo de
cumplicidade, retomamos o caminho dessa criacdo para identificar operacoes
e elementos que nos permitam descrever como manejamos o implicito, como

cometemos NOssos crimes e acoes comuns.

Ao abordar sobre o implicito como elemento da dramaturgia, Ana Pais
ressalta que transgride a ordem do visivel: “é um discurso da presenca e do 2. O formato que encontramos para a escrita

estar no espaco e no tempo, mais complexo do que a mera relacdo entre

do texto transita entre a primeira pessoa no
plural e a terceira pessoa, que ocorre quando

quem Vé e o que é visto” (Pais, 2016, p. 47). Para a autora, a dramaturgia lida tratamos da experiéncia singular de Gessi ou

com o invisivel. Nos acrescentamos que também pode ser lida com o ndo

dito.

Quando tratamos da perspectiva de vida de uma
mulher negra, o invisivel também é composto da invisi-
bilizacdo, assim como o siléncio é também composto do
silenciamento. O manejo para transmutar o ndo visivel e o
n3o dito, efeitos de opressdo, para o ndo dito e ndo visivel
da poesia, € dificil e nos exige um trabalho ético, de reci-
procidade e construcdo de cumplicidade.

Uma ressalva antes de continuar: que fique nitido
que ndo estamos omitindo a presenca do J5o na produ-
¢do de nossa cumplicidade, ndo podemos desconsiderar
que Axéro é um coletivo de trés pessoas (Gessi, Maria e
J30), mas escolhemos focar e reforcar, neste texto, a cum-
plicidade de duas mulheres protagonistas deste trabalho.
Duas mulheres se escutando, se refazendo, reelaborando
sua identidade, se empoderando?.

Maria.

Figura 2. Gessi Kdnzgen em uma das cenas de Axéro, foto de
Luis Fabiano Goncalves (2021). Fonte: Acervo das autoras.




Focamos na relacdo entre mulheres devido a nitidez do impacto pro-
duzido em mulheres negras que assistiram ao filme. No relato de Gessi, que
transcrevemos abaixo®, podemos identificar a relacdo de cumplicidade com
as espectadoras, os efeitos fisicos do compartilhamento de sensacdes, sen-
timentos e memarias implicitos, “como uma corrente elétrica” que uma ndo
precisa explicar para a outra.

No dia da estreia, no cinema, apds a primeira sessdo, havia mui-

tas pessoas, em uma espécie de fila vindo em minha direcdo. A
primeira mulher negra que se aproximou chorava muito e falava.
N3o entendi nenhuma das palavras, sei que era sobre o seu mes-
trado, e chorava muito. Era como se esse corpo estivesse levando
pequenos choques, solucava, a palavra ndo comunicava tudo. A
vibracdo produzida no corpo daquela pessoa na minha frente em
micro movimentos, ressoava em mim, como se féssemos duas
pecas de uma engrenagem separadas pelo espaco fisico, mas
ligadas por uma corrente elétrica, culminando num abraco. E assim,
a fila andou e com todas as mulheres negras que estavam |3, foi a
mesma coisa, me abracaram e choraram, abracaram e choraram.
Essa modificacdo corporal me dizia quanto havia sido tocada. Toda
vez que relembro, meu corpo volta 3quele estado.

Quando alguma palavra queria aparecer, sumia. Nao hé palavras,
em nenhuma lingua, possiveis de traduzir, explicar a reacdo do
sentir... Nenhuma pessoa negra precisa explicar para outra pessoa
negra, o que é ser negro, essa memdria ancestral esta presente,
independente em qual parte do mundo estivermos, mudando ape-
nas o contexto das situacdes.

As mulheres ndo negras me falavam de sucesso, da qualidade da
obra, de quanto ela poderia competir em grandes festivais - super-
ficial, externo. Nenhuma mulher negra falou sobre isso. No caso
das negras, o verbo era no corpo, como se séculos de opressado
fossem vomitados ali, provocassem uma imensa catarse (Konzgen,
2022, transcricao).

O relato de Gessi diz que ndo hé palavras que traduzam a memé-
ria ancestral, mas, ao mesmo tempo, identifica que era essa memaria que
estava sendo ali compartilhada. Uma memoéria que condensa muitos afetos.
Entendemos essa memoria desde a perspectiva dos Estudos da Performance
(Schechner, 2013), para os quais os saberes (memérias corporificadas) sdo



transmitidos pela conduta reiterada ou, conforme Schechner (2002), pelos
comportamentos restaurados. Entendemos que a transmissdo dessa memoria
também é producdo de subjetividade (Falkembach, 2019).

Revisitando esse relato de Gessi, encontramos proximidade com as refle-
xdes de Marta Haas (2023) sobre a transmissdo da memaria traumética pela
performance. Haas desenvolve sua tese sobre o trauma social produzido pela
violéncia de estado, sobre modos de reparacdo do trauma e também sobre a
auséncia dessas medidas, ao analisar testemunhas e performances relaciona-
das ao holocausto e as ditaduras militares latino-americanas. A autora escreve
que a “performance funciona como uma espécie de catalisador por infermé-
dio do qual podemos coletivizar 8 memaria traumética. Isso significa partilhar,
pelo testemunho, a violéncia” (Haas, 2023, p. 248).

Evidenciamos a escravizacdo da populacdo negra no conjunto dessas
situacdes extremas tratadas na tese de Haas. Situacdo que produziu o trauma
social nunca devidamente tratado no Brasil. Situamos a obra Axéro no lugar
de trabalho da pds-memoria, conceito detalhado na obra de Haas, que

[...] consiste precisamente em reativar memorias culturais distantes
e reencarnar lacos sociais perdidos, buscando formas de mediacdo
e expressdo estética que ressoem a experiéncia trauméatica. [...]
Essa memodria implica uma conexdo viva com o passado trauma-
tico, uma ligacdo afetiva e encarnada que nos faz sentir responsa-
veis por rememorar (Haas, 2023, p. 94).

Intuimos que as relacdes de cumplicidade tém papel importante na
restauracdo de condutas, no processo e na materializacdo da obra, no traba-
lho de fazer ressoar as memorias trauméticas coletivizando-as e tratando-as.
Sentimos, entdo, a necessidade de retomar o processo para identificar se
nossa hipdtese era valida.

Como chegamos nisso¢ Como fomos transformando as memorias
(e pbs-memodrias) narradas por Gessi e Jdo em corpo, em imagem?¢ Para
rememorar e descrever o processo, fizemos uma leitura compartilhada do
caderno de ensaio da direcdo (Figura 3), instrumento de anotacées do pro-
cesso, elaborado por Maria, utilizado para registrar ideias, caminhos, esco-
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Figura 3. Caderno de ensaio da
direcdo (2019). Fonte: Foto de
Maria Falkembach.

lhas, questdes, duvidas, textos, que surgiam no dia-a-dia
dos ensaios. Também foi usado para planejamento dos
ensaios e como espaco de anotacdo de coreografia,
texto e roteiro. Lembramos que nos primeiros encontros
conversamos, apontamos ideias, sentimentos, tematicas,
desejos e a pergunta: como materializar tudo isso?

Como materializar sem restringir, sem objetificaré
Como nao objetificar o corpo dessa mulher negra, Gessi,
historicamente objetificado?

No papel da direcdo, surgem perguntas especificas:
Como ajudar Gessi (e 0 J30) a chegar em atitudes, em
respostas corporais complexas¢ Como possibilitar aos
seus corpos escaparem de reacdes padronizadas forja-
das por anos de protecdo (corporal)¢ O caminho esco-
lhido foi a conduta de escutar, dar tempo, deixar. Além
disso, trabalhar pelo movimento e enxergar os materiais
disponiveis.

Descrevemos, neste texto, o processo de criacdo
de duas das cenas do filme, Boi brabo e Trancas, com o
intuito de identificar as relacdes de cumplicidade, revelar
os aspectos invisiveis tecidos pelas diferentes intencoes,
escolhas e materiais de trabalho.

Bei brabe

Essa cena, situada no bambuzal, é emblemética
para nds, porque é a cena de onde emerge a linguagem
cénica do trabalho. Ela traz trés elementos: o boi, o sal e
o sangue. A figura do boi condensa e articula trés entes:
o ser humano escravizado; o préprio boi criado para ser



carneado nas charqueadas; e a ancestralidade, representada por lans3, orixa
que também se materializa na imagem do bufalo*.

O nosso ponto de partida foi o movimento do boi e a frase “a sorte do
boi, melhor que a do negro”. Gessi criou essa frase, buscando sintetizar a
situacdo nas charqueadas de Pelotas, em que centenas de bois, todos os dias,
eram mortos pela mao de obra de pessoas negras escravizadas (Assumpcdo,

4. "Ogum cacava na florests quando avis- 2009). Comecamos criando movimentos que lembrassem o movimento do

tou um bifalo. Ficou na espreita, pronto para boi, dando énfase para o movimento de cabeca, com a imagem do chifre e
abater a fera. Qual foi sua surpresa ao ver que, relacbes da cabega com o rabo e os pés. Para isso, exploramos a conexdo

de repente, sob a pele do bifalo saiu uma ’ ! ~ " .
mulher linda. Era Oi5” (Prandi, 2001, p. 297, cabeca-cauda, uma das conexdes dsseas que estrutura praticas corporais

Oié, recebe o nome de lansa, por ser mae de com abordagem da educacdo somatica.

nove filhos. Somamos a exploracdo das possibilidades de movi-
Figura 4. Gessi Kénzgen em uma das cenas de Axéro, foto de Rayssa Fontoura (2021). mento na rela(,:éo Cabega'caUda, a ginga da Capoeira e
Fonte: Acervo das autoras. | 7 ' diferentes batidas do pé no chdo. Fomos definindo movi-

mentos das mdos, que, na cabeca, simulam os chifres ou,
na cintura, produzem ares da entidade lansa. Escolhemos
a orixa lansa porque nos interessava, mais para o final na
obra, uma cena em que essa entidade criasse “o vento e
a tempestade” (Prandi, 2001, p. 303) para lavar a sujeira
branca do corpo negro que sofreu o branqueamento.
Assim, a ideia era que, aos poucos, pudéssemos trazer
sua imagem, para ir também construindo a nocdo de
axéro como uma forca ancestral que sustenta, que apoia.
Foi no decorrer dos ensaios, na pesquisa sobre imagens

de lans3, que descobrimos a relacdo entre esse orixé e o
bufalo.

Hé& uma conjuncdo de elementos histéricos, sagra-
dos, existenciais, emocionais, que ficam implicitos na
figura que é, ao mesmo tempo, humana, animal e orixa.
Na perspectiva de dramaturgia em que realizamos essa
andlise, a espectadora é convocada a ser cimplice da
elaboracdo das relacdes entre esses elementos, que ndo
sdo literais nem racionais, mas estdo implicitas.




Trabalhamos com o movimento em espaco restrito. Juntamos os sons de
aboio, mugidos e bufadas. Na exploracdo das sonoridades, Gessi criou uma
frase cancional que contribuiu com o ritmo e atmosfera da cena: “E boi brabo.
Eu tava 18", (Kénzgen, 2019, p. 2] Acrescentamos, também, o trabalho com um
objeto: uma vara de bambu, que, apoiada nos ombros, remete 3 canga do boi
e a0 trabalho pesado. Depois, a vara de bambu se transformou em lanca e em
varal do charque. A exploracdo das possibilidades de movimento e de espaco
criados pelo bambu conduziu & producdo de um cenério feito de bambu, que
possibilitava a transformacdo do espaco cénico a cada cena®. Todos esses
elementos foram explorados em diferentes dindmicas, para alcancar as ideias
de diferentes atitudes, por exemplo a furia ou o sofrimento do boi. Depois de
alguns ensaios, explorando essa corporeidade, Gessi criou uma cancao:

Sangue e sal escorrendo das pilhas de carne

Sal, sangue e sal
Sal, sangue e sal (Kénzgen, 2019, p. 3).

O sal e o sangue representam a matanca do boi, principal operacdo
da indUstria do charque, da economia escravocrata que produziu horror e
riqueza (suja de sangue); a carne humana como objeto e lugar do horror; e
os rituais de matriz africana, que invocam as forcas da natureza, seus deuses
e deusas, na compreensdo e conducdo da vida. Nesse tripé de significa-
dos, ainda hé a importancia do sal para Pelotas, onde a economia da pesca
depende da salinizacdo que é efeito da relacdo entre as dguas: o mar e a
lagoa. Além disso, a manipulacdo do sal, também se relaciona com o manejo
de energia, aspecto importante para a comunidade que pratica as religides
afro-brasileiras.

No filme, a cena do boi ocorre no meio de um bambuzal. Em um pri-
meiro momento, a locacdo foi escolhida pensando na possibilidade da Gessi
e do Jao gravarem a cena em diferentes locais de modo que fosse possivel
fazer uma edicdo criando a ilusdo de que estavam no mesmo espaco. Além
disso, o cendrio criado para a obra presencial era construido de bambu, assim
manteriamos os elementos originais que compunham a poética do traba-
lho presencial. No periodo da gravacao, ainda na pandemia da Covid, o Jdo
estava em Sao Paulo, impedido de viajar para Pelotas devido as medidas de



isolamento, de contencdo da propagacdo do Coronavirus. Criamos a pri-
meira versdo do roteiro imaginando que seria possivel gravar os filmes em
dois ambientes diferentes com duas equipes diferentes. Quando ficou nitido
que tal ideia seria impossivel - porque perderiamos a unidade nas direcdes de
cena, de atores e de imagem - decidimos aguardar a vacinacdo e imunizacdo
completa da equipe, bem como a diminuicdo da taxa de contdgio, para que o
J3o viesse até Pelotas e realizéssemos as gravacdes.

Coincidentemente (ou ndo), ao longo do processo de definicdes do
roteiro, ficamos sabendo que o bambuzal é morada da lansa (Ruiz, 2022, p.
81). Com essa consciéncia, mais uma camada de significados foi agregada a
cena. Assim, com a percepcdo de que conhecimentos de nossa ancestrali-
dade contribuiam com nossas esco-
lhas, que considerdvamos, até entdo,
intuitivas, definimos que a primeira
cena a ser filmada seria no bambuzal
e que a presenca de lansa ganharia
mais importancia.

Sentiamos fisicamente a cum-
plicidade quando esses significados
implicitos nos eram revelados. A
sensacdo de que nosso trabalho de
dramaturgia era maior do que ima-
gindvamos, era de euforia. O crime
cometido em parceria, nesse caso,
a0 evocar signos de uma cultura que
pensdvamos ndo pertencer, porque,
como diziamos (ainda dizemos),
“ndo somos de religido” ([porque ndo
somos praticantes do batuque ou
da umbanda), gerou maior cumplici-
dade. Entendemos que esses signos

(Iansa - bUfGlO) e maferiais (bambu) Figura 5. Gessi Kénzgen e Jdo Cruz na locacdo bambuzal - set de filmagem de Axéro,
de um saber ancestral, foram impor- foto de Rayssa Fontoura. (2021). Fonte: Acervo das autoras.
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tantes para tornar o ndo visivel, visivel, e o no dito, dito,
mantendo o espaco do implicito - que convoca a cumpli-
cidade das espectadoras.

A cena das trancas, em que mulheres de diferentes
geracdes cuidam do cabelo, uma das outras, é impor-
tante para pensar a nocdo de cumplicidade elaborada no
processo de Axéro. Na obra construida para a cena pre-
sencial, criamos uma cena solo, performada por Gessi,
que remonta uma de suas memérias:

Uma situacdo minha com minha mae. Eu,
ainda crianca. Estdvamos numa agéncia
de emprego, onde ela pretendia uma vaga
de faxineira. Nessa época eu imaginava
que pessoas como eu s poderiam exer-
cer esse tipo de atividade. Lembro que eu
estava muito limpa, talvez porque a minha
mae recomendava muito isso - era impor-
tante provar que ndo éramos sujas. A cena
aconteceu diante da mesa da atendente da
agéncia de empregos, com a postura sub-
serviente de minha mae, de mdos comigo,
em pé diante da funcionéria e logo em
sequida a fala da atendente (Kénzgen,
2022, transcricdo).

A partir dessa memoria, Gessi escreveu o texto
abaixo, que compde a dramaturgia da obra presencial:

Eu, seis anos. Com aquele vestido verde
claro, sapato de verniz e meia com pom-
pom.

Cabelo bem trancado, esticado, cabeca
latejando.

Limpa, muito limpa.

M&o colada na mao da mae.

Em frente 3 mesa da atendente da agéncia
de emprego,

onde minha mae disputava a vaga de
faxineira.

Porque pras maes negras, era sempre assim:
Faxineira, lavadeira, passadeira, cozinheira.
Até que a tal moca fala para a colega,
referindo-se a mim:

- Olha Rita! Que bonitinha, bem limpinhal!
Vou levar pra brincar com minha filha.
N&o lembro, ao certo, se a palavra era
brincar ou cuidar (Kénzgen, 2019b, p. 2).

Desenvolvemos a cena a partir de movimentos que
lembravam corpos de criancas brincando e cantando.
Transformamos a frase “faxineira, lavadeira, passadeirs,
cozinheira” em uma cantiga de brincadeira, no estilo de
uma parlenda, com a intencdo de ressaltar que aquele
era o universo restrito da crianca. Na segunda parte
da cena, enquanto dizia o texto, Gessi transitava entre
a corporeidade crianca (performando a si mesma) e a
corporeidade mulher (performando sua mae). Maria con-
fessa que para dirigir a Gessi nessa cena, foi necessario,
ao mesmo tempo ser exigente (para trabalhar a precisdo
das transicdes entre corporeidades) e ser capaz de se
colocar no lugar de quem se torna uma testemunha por
escutar um testemunho; que assume para si a funcdo
de rememorar situacdes trauméticas, ndo vividas, mas
incorporadas.

Marta Haas, ao desenvolver sua tese sobre a funcao
reparadora da performance, devido 3 possibilidade de
producdo de responsabilidade coletiva, discorre sobre as
nocdes de memaria e testemunho implicadas nesse pro-



cesso. A autora escreve que “hd um contrato ético assu-
mido pelo sujeito que escuta e testemunha o testemunho
do outro” (Haas, 2023, p. 227). Ela cita Guy Undrill, ao
dizer que hd um ato de transferéncia, que quem escuta
“[...] deve ter uma solicitude de responsabilidade sem

cair na tentacdo de tentar curar, explicar ou aperfeicoar.
Testemunhar implica simplesmente estar como o outro
em sua desordem” (Haas, 2023, p. 227).

Marta faz paralelos entre a performance e o

testemunho:
A transmissdo da memoria traumética
muitas vezes s acontece por intermédio
da performance ao vivo. Assim como a
performance, para que o testemunho
acontecs, é preciso [...] tornar os 'outros'
participantes. [...] Quando 'o outro' escuta
o testemunho do sobrevivente e estd com
ele em sua desordem e angUstia, torna-se
coproprietario do terror narrado, partici-
pante de uma mesma comunidade. Isso
implica, a0 mesmo tempo, responsabi-

lidade quanto ao nosso futuro comum
(Haas, 2023, p. 227).

No momento de transpor essa cena para o filme,
concluimos que a compreensdo do piblico sobre as tran-
sicdes de corporeidade (de crianca para mulher e vice-
-versa) ficaria prejudicada. Esse tipo de convencdo, pré-
prio da linguagem teatral, da transicdo imediata de uma
personagem para a outra, na linguagem cinematogréfica
poderia ficar parecido com uma corporeidade esqui-
zofrénica. Nessa cena, concebida para ser realizada/
compartilhada de modo presencial, o implicito havia sido
construido pela transicdo de uma corporeidade para a
outra, percebida primordialmente via cinestesia, isto &,

pela percepcdo da variacdo das tensdes e ténus corpo-
rais e das sutis intencdes de movimento.

No filme, com a visualidade tornando-se a percep-
¢do primeira, ela ganha importdncia e, assim, perderia-
mos a forca da cumplicidade. Como entendiamos que
era necessdrio manter as relacdes de cumplicidade na
cena e transmitir para o publico a corresponsabilidade
quanto ao futuro, teriamos que encontrar outra forma de
materializacdo. Compreendemos que para alcancar os
afetos produzidos presencialmente, seria necessario um
corpo de crianca real.

Ao vislumbrarmos a presenca de uma atriz crianca,
surgiu a ideia de concretizar a imagem do ritual das tran-
¢as a partir de um encontro entre diferentes geracdes,
mostrando a transmissdo do conhecimento ancestral:
pelo toque, pela voz, pela repeticdo, pelo cuidado. A
concepcdo desse ritual estava em outro texto de Gessi,
de outra cena da obra presencial:

Quando crianca, havia um dia na semana
que minha mae lavava, penteava e tran-
cava meus cabelos. Lavava, penteava e
trancava. Lavava, penteava e trancava. Tal
penteado n3o era considerado bonito,
mas higiénico, cabelos crespos soltos era
sinénimo de sujo.

Provavelmente aprendeu com sua mae,
que aprendeu com sua avd, que aprendeu,
que aprendeu, que aprendeu com um
senhor de escravos!

Quanto mais domado, domesticado,
amarrado o cabelo ficasse, melhor.

Ao longo do tempo, pelos dedos hébeis
de minha mae, em um balé quase perfeito,
se ndo fosse pela dor que tal ato produ-
zia, no emaranhado de fios sobre minha
cabeca, enquanto ela fazia trancas eu tra-



mava ideias; e, assim, ora eram mais leves Gessi fala sobre a concepcdo desse texto:
ora mais apertadas.

Aos dezessete anos, quando meus cabelos
ganharam alforria, eu j havia desenvolvido
a escuta de tentar entender o mundo e
passei a chamar de trancas, toda a nega-
¢do com relacdo ao meu corpo (Kénzgen,

Sou de uma geracdo que, quase que por
unanimidade, fomos doutrinadas a sermos
cuidadoras de outros, a sermos aquela que
suporta tudo. O sentimento gerado desse
lugar onde nos colocaram, de ndo nos ver-
mos com apreco, nos leva, muitas vezes, &

2019, p. 7). o
p-7] automutilacao.

Para essa cena, Gessi também havia composto uma Aprovar a si mesma ndo modifica a estru-
cancdo que, na corporeidade crianga, cantava enquanto fura imposta, mas propicia adquirimos a

consciéncia de que o bonito ou o feio nos

brincava com uma boneca: - e
é imposto desde muito jovens. De que

Dorme tranquila negrinha nossos corpos ndo fazem parte do padrao
Seus sonhos ndo vao roubar vigente de beleza, mas que podemos
Quando fechar os teus olhos questionar e parar de reforcar o auto édio.
No meu colo vai estar (Kénzgen, 2019, p. 6. A cena das trancas nos fala sobre o auto-

cuidado, o carinho e a beleza que hd em
todo o ser (Kénzgen, 2022, transcricao).

No filme, a cena do grupo de mulheres, une as
ideias dos dois textos: a) a lembranca da necessidade de
estar limpa, do cédigo opressor que determinava que
cabelo solto era cabelo sujo, que para estar limpa era
necessario estar com o cabelo trancado; b) a percepcdo
de que o ritual das trancas é autocuidado e cuidado de
umas com as outras. A tranca é ressignificada, a primeira
ideia é subvertida pela segunda e a situacdo torna-se
complexa, construida ao tecer afetos contraditérios.

O filme traz duas cenas que se complementam:
“Tranca” e “Lavar o branco”. Na primeira cena, descrita
acima, as mulheres trancam os cabelos umas das outras
como acdo de cuidado, troca e embelezamento - o
oposto do ato de trancar para tirar a sujeira. A outra cena
a qual nos referimos aqui, complementa essa proposicdo

Figura 6. Judith Almeida, Nattih Meirelles, Anténia Moreales e Gessi
Kénzgen, em cena do filme Axéro, foto de Luis Fabiano Goncalves (2021).
Fonte: Acervo das autoras.

8y



de inverter o significado de limpeza por via da limpeza
do branco: o que torna o corpo sujo é o processo de
branqueamento, a sujeira daqueles corpos é branca. Em
Axéro, a limpeza ocorre na chuva invocada pela danca
de lansa.

Entendemos que essa cena é marcante para as
mulheres que, depois de assistir ao filme, vém abracar
Gessi. Percebemos que nessa cena conseguimos trans-
mitir 8 cumplicidade de nosso processo de ensaio. Ou
seria: No Nosso processo de ensaio, buscamos a cumplici-
dade que existe nesses ambientes de mulheres?

As negras, que conseguiram falar depois
de assistir ao filme, me disseram que se
reconheceram no corpo negro da obra,
representado com importancia e levezsa,
enxergando a beleza de suas proprias
caracteristicas, que muitas vezes sdo
apagadas pelo medo, com intencdo de
agradar, de se inserir. Se ver na tela de
cinema sob outra dtica, embora haja dor,
ainda assim, se aceitar (Kénzgen, 2022,
transcricdo).

Outra camada de sensacdes e significados estd
presente na fruicdo de Axéro por mulheres negras: ver a
tela de cinema com uma mulher negra protagonizando
é como se ver no espelho e reconhecer seu préprio
poder. Isso ndo é menos importante na construcdo de
relacdes de cumplicidade, visto que ainda perdura no
audiovisual brasileiro a sub-representacdo das mulheres
negras. Quando as personagens negras existem, ainda
é predominante, sendo apresentadas em situacoes este-
reotipadas, reduzidas a “icones do espaco doméstico e
a objetos de sexualizacdo e de dissimulacdo” (Candido;
Feres, 2019, online).

Ana Pais escreve que o processo dramatirgico é
criador de relacdes de cumplicidade entre os materiais
estéticos da obra, que se revelam na acdo comum que
existe entre quem performa e quem frui. Estendemos
essa nocdo de cumplicidade para as relacdes entre
as pessoas que estdo criando a dramaturgia, na acdo
comum de realizar um processo coletivo. Entendemos
que a cumplicidade permite que uma perceba e escute
a outra. Assim, a composicdo do material poético (feito
grande parte do invisivel e do ndo dito) ocorre nesse
lugar de cumplicidade. Um lugar partilhado, que ndo é
de nenhuma de nds, que n3o é possivel localizar, que
se produz na sala de ensaio, no tempo de ensaio, entre
NOSSOS COrpos em presenca.

Um entre em comum, construido junto, no cole-
tivo. Um lugar que potencializa nossas vozes - espaco e
tempo alargado que cabe a espera e a paciéncia neces-
sdrias para que a composicdo aconteca sem pressa e sem
os determinantes da eficiéncia ou inovacdo. Chegamos
em um ponfo em que perdemos a autoria ou a sequén-
cia de criacdo de alguns elementos da cena: de quem
foi tal ideia, quem produziu aquele gesto, quem trouxe
aquela palavra; ou, quem articulou aquela palavra com
aquele gesto, naquele momento especifico. Ao mesmo
tempo, ficou decidido, também por cumplicidade, que o
texto seria de Gessi e a direcdo de Maria. Assim, uma foi
induzindo a outra no processo de criacdo. Uma direcdo
sem a pressdo por resultados e eficiéncia. Um texto que
emerge do corpo em dancsa, disparador para memorias e
sua reelaboracdo poética.

Ser cimplice também é ser cimplice de um crime,
de uma transgressdo. Somos cimplices no deboche, na



coragem de botar o dedo na ferida da histéria que vem
sendo escondida. A gente foi se permitindo, nessa cum-
plicidade, dar nomes, mexer no sal e “fazer trabalho”.

A gente se acoberta, a gente se apoia. Talvez isso seja
axéro. Aqui acrescentamos outra camada de significado
pra esse termo: axéro também é a cumplicidade que
nos permite transitar entre o ndo dito, transitar entre as
sensacdes que nos possibilitam criar as cenas. Essa cum-
plicidade s vem com muito tempo de trabalho, com
confianca - saber que a gente vai estar sempre uma
podendo sustentar a outra.

Essa cumplicidade nos permite nos colocar em risco
— permite que uma coloque a outra no limite. Possibilita
que possamos experienciar sensacdes ruins, incdmodas;
também resultado de energias produzidas no ensaio:
quando muita memédria trauméatica é remexida, quando
ha atualizacdo de sensacdes corporais do evento trauma-
tico. Aprendemos que nosso modo de lidar comisso é
colocar o corpo em movimento, fazer a energia circular,
se renovar. Agora, com certo distanciamento, inclusive
de tempo, olhamos para o processo de criacdo de Axéro
e tfracamos alguns fios que produziram essa manta invisi-
vel, que estrutura a dramaturgia. Perguntas importantes
emergiram desse olhar e podem ser conduzidas para
outros processos. Como tornar o ndo dito em dito (man-
tendo o ndo dito)¢ Como ressaltar o ndo dito com o dito?
Como tornar o nao visivel, visivel [mantendo o invisivel)2
Como ressaltar o invisivel com o visivel¢

Compreendemos que o que buscamos em Axéro,
desde o inicio, era fazer do publico, testemunha; e abrir
um canal para que o publico sinta também a possibili-
dade de narrar suas memarias. Aquelas mulheres que
se reconhecem no filme se sentem narradas, se sentem

falando junto. Aquelas que ndo viveram a experiéncia,
podem se colocar como parte dela, como testemunhas.
Se a experiéncia traumética produz siléncio, produz

a impossibilidade de ser narrada, a dramaturgia pode
lidar com o n3o dito e desencadear processos de cura.
Estamos falando do desafio e da necessidade da arte.

Mesmo sem ter vivido o fato histérico, o
racismo, que deu origem a essa bestiali-
dade, chamada escravidao, faz com que
eu e os meus, soframos na pele as conse-
quéncias do fato.

Ao percorrer os espacos onde o filme foi
exibido, ao longo das conversas, a dor que
sinto, ainda, se manifesta intensamente.
Os ensaios para o trabalho presencial,
Maria, J30, a dramaturgia, a escrita do
roteiro, o bambuzal, a lagoa, os casardes
fazem parte de um processo de cura. Na
mesma pProporcdo em que Curo 8 mim
mesma, os que estdo ao meu redor e os
que vieram antfes também sdo curados.
Nunca estou s6.

Estou em Axéro (Konzgen, 2022,
transcricdo).

Axéro - o filme (2022). Direcdo: Maria Falkembach.
Grupo Tatd; ProCultura Pelotas. Pelotas, RS. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watchev=M6pMI1-SJcQc
Acesso em 10 maio 2023.
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Figura 7. Gessi Konzgen em uma das cenas de Axéro, foto de Luis Fabiano Goncalves
(2021). Fonte: Acervo das autoras
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£VCRUZILHADA £PISTENNOLOGICA
VA CRIACAO DE UMA OBRA

D€ DANCA-TEATRO
Maria Fenseca Falkemback)

Texto originalmente publicado nos Anais do V Encontro Humanistico Multidisciplinar
e do IV Congresso Latino Americano em estudos humanisticos multidisciplinares,
realizado na UNIPAMPA - Jaguardo/RS, em 2020.

Este texto apresenta e discute minha experiéncia como diretora e dra-
maturgista (Saadi, 2010) do espetaculo de danca-teatro Axéro'. A obra trata
da forca, da fé, da dor e da superacdo do preconceito racial no cotidiano da
cidade de Pelotas, revendo a histéria da cidade e trabalhando na materializa-
¢do e corporificacdo de uma perspectiva invisibilizada, dé lugar as persona-
gens negras e 3 cultura milenar africana atualizada por seus corpos, trabalho
e rituais. Aqui, frato de uma questdo que me acompanhou ao longo do pro-
cesso de criagcdo: como conduzir a composicdo desse espetdculo, sendo que
SOU UMa pessoa aparentemente branca, que nunca sofreu racismo?

Fui convidada por um ator-dancarino e uma atriz-dancgarina negros - J3o
Cruz e Gessi Kénzgen - para dirigi-los e, portanto, conduzi-los na producdo
de corpos que carregassem a demanda que o trabalho se propunha.

1. A obra cénica Axéro tem texto de Gessi
Kénzgen, direcdo de Maria Falkembach, atua-
¢do de Gessi Kénzgen e Jao Cruz, preparacdo
corporal de Bella Timbai e Cleyce Colins, trilha
sonora de Alvaro Rosa Costa e grupo Tat3,
cenédrio de Mauricio Ploenals e figurino de Tals
Prestes. O trabalho foi desenvolvido de modo
colaborativo, portanto, as coreografias e cenas
sdo construidas com a colaboracdo de toda a
equipe arfistica.



O processo de criacdo, no entanto, me levou justamente a problematizar
minha conduta a partir do embate com o tema e os corpos por mim pro-
duzidos. Mais que isso, me levou a desviar até mesmo da ideia de conduta
(Foucault, 2010). Desta forma, o proprio trabalho se impds através de uma
perspectiva afrocentrada (Nascimento, 2009) através da criacdo de questdes
epistemoldgicas: uma encruzilhada epistemoldgica.

Assim, ao colocar minhas questées na encruzilhads, o texto descreve
meu desequilibrio no jogo com conceitos e categorizacdes que se cruzam, e
nem sempre convergem. Este trabalho mostra como a experiéncia da ginga
me possibilitou seguir e alcancar as nocdes de encruzilhada e axéro, emergen-
tes dessa criacdo cénica, que sdo as disparadoras da andlise/leitura que se
segue.

A pergunta que vem estruturando minha prética de pesquisa, que se
situa entranhada na prética artistica e, por isso, entendida como pesquisa da
prética artistica Dantas (2007, p. 14) é: Que corpo-sujeito estou produzindo?
Que corpo-sujeito as praticas de danca? estdo produzindo? Nessas pergun-
tas, é inerente a ideia de que a producdo de um tipo de danca produz um tipo
de corpo-sujeito.

Esse entendimento sobre as préticas de danca se funda nos estudos
foucaultianos sobre tecnologias de subjetivacdo e na pesquisa dos atos criati-
vos-pedagdgicos em aulas de danca na escola (Falkembach; Icle, 2016). Essa
perspectiva trata a pedagogia da danca como um modo de governo, isto €,
uma “maneira de dirigir a conduta dos individuos ou dos grupos” que se cons-
tituem como “modos de acdo mais ou menos refletidos e calculados, porém
todos destinados a agir sobre as possibilidades de acdo dos outros individuos”
(Foucault, 2010, p. 288). Assim, uma aula de danca - que atua diretamente
sobre o corpo - € um arranjo de operacdes destinadas a agir sobre o corpo-
-sujeito, de modo produzir um tipo de corpo-sujeito. “Podemos pensar, entdo,
no trabalho de professores e professoras de danca como maneiras de dirigir,



como técnicas, como [...] tecnologias de conducdo de
condutas dos individuos, isto €, tecnologias de producdo

de seres humanos de determinado tipo” (Falkembach;
Icle, 2016, p. 630).

Com a ideia de que hd uma dimensao pedagdgica
em todo fazer cénico (Silva; Falkembach, 2019), essa
perspectiva se estende para qualquer prética cénica e,
no caso, para o processo de criacdo de Axéro. Assim,
quando me coloco no processo de criacdo desse traba-
lho, na funcdo de diretora, funcdo a qual fui convocads,
me deparo exatamente com a funcdo de dirigir, portanto,
de conduzir 3 fabricacdo de um corpo-sujeito.

Cabe aqui, especificar a nocdo de conduta a que
me refiro. Conforme Michel Foucault,

[a] 'conduta' é, a0 mesmo tempo, o ato de
'conduzir' os outros (segundo mecanismos
de coercdo mais ou menos estritos) e a
maneira de se compor’rar eém um campo
mais ou menos aberto de possibilidades. O
exercicio do poder consiste em 'conduzir

condutas' e em ordenar a probabilidade
(Foucault, 2010, p. 288).

No processo de criacdo de Axéro, a mim foi con-
fiada uma posicao de exercicio no jogo de poder, de
conduzir as condutas de uma atriz-dancarina e um ator-
-dancarino num processo delicado: fazer de seus corpos
o testemunho de uma histéria invisibilizada. Hoje per-
cebo que exerci esse lugar desconfiando da legitimidade
de estar, eu-corpo-sujeito, nessa posicdo. Como conduzir
a construcdo de corpos que, segundo os proprios atores,
eu ndo tenho como entender, porque ndo passei pela
dor diéria de ser considerada “ndo-gente”?

Me situo, neste momento, num estado de incer-
tezas e inseguranca, na necessidade de ultrapassar os
limites do foucaultianismo (Mignolo, 2008).

Ao realizar a prética a qual fui convocads, fui enten-
dendo que mais que uma posicado, eu vivia um estado.
Esse estado foi sendo percebido ao longo do processo
de diferentes formas, sendo uma delas um constante
mal estar. O processo de dirigir Axéro me colocou uma
questdo ética. O que me ajudou a desvendar esse ema-
ranhado foi a leitura de um texto de Eliane Brum, minha
conterrdnes, no qual ela escreve sobre nascer branca
no Brasil: “nasco neste pais com privilégios. Mas nao sé.
Percebo que j8 me insiro neste mundo pela experién-
cia de existir violentamente” (Brum, 2017, s. p.). A autora
explica essa violéncia produzida pela cor da sua pele:

Por mais éticos que néds, brancos, puder-
mos ser, a nossa condicdo de branco num
pais racista nos lanca numa experiéncia
cotidiana em que somos violentos apenas
por existir. Quando eu nasco no Brasil, em
vez de na tdlia, porque as elites decidiram

branquear o pais, jé sou de certo modo
violenta ao nascer (Brum, 2017, s.p.).

Embora eu tenha nascido no mesmo contexto de
Eliane, minha pele ndo é exatamente branca. Nasci em
ljui, Rio Grande do Sul - terra de colonos europeus,
brancos -, por contingéncias que levaram meus pais a
encontrar emprego (como professores universitarios) e



acolhimento naquela cidade. Sou cruza de vérias etnias,
minha pele contém a histéria dos povos originérios, dos
escravizados, dos escravizadores e também de colo-

nos europeus. Na cidade em que nasci e me criei, eu

era diferente. Quando algum ijuiense me perguntava

de onde eu era, por me enxergar como estrangeira, eu
supunha que minha diferenca vinha da falta de raizes
naquele lugar. Nos anos de 1970 e 80, em ljui, eu ndo
me perguntava sobre a cor da minha pele e ndo percebia
que era mais escura que fodas as pessoas com quem eu
convivia. Mentira: um dia um colega de aula me disse
que eu era negra - eu tinha dez anos. Naquele momento
ndo entendi porque ele tinha dito aquilo e ndo dei impor-
tdncia, porque meu corpo jé havia sido marcado por
outro evento: a recusa de criancas “negras e pobres”
brincarem comigo, na fazenda do meu avé materno,

em Minas Gerais, porque eu era “branca e rica”. Isso

foi determinado por aquelas criancas, quando eu tinha
menos de dez anos: eu fui identificada como branca e
rica. Entendi assim, entendi muito bem que isso definia
meus privilégios e, 3o mesmo tempo, a impossibilidade
de no ser diferente delas.

Quando leio Eliane reconheco a carga de privilé-
gios e consequente violéncia que me afastava das “crian-
cas negras” que se intimidavam de brincar comigo. Hoje,
em Axéro, as “criancas” me convidam para estar no meio
delas, para brincar junto. O que faco com isso¢ Como
ndo exercer esse lugar de modo violento¢ Por isso, a
necessidade da prética éfica.

Eu poderia encontrar nos estudos das técnicas de
si de Foucault (1998, alento para esse momento. Talvez,
criando peripécias tedricas eu pudesse chegar na ideia
de exercer a funcdo de diretora, em Axéro, como uma

pratica éfica - que necessariamente produz subjetividade,
que produzem uma relacdo do sujeito consigo mesmo,
como sujeito ético. Pensando melhor, eu estou de fato
vivendo uma experiéncia de me subjetivar a mim mesma.
Porém, as tecnologias de si estudadas por Foucault estdo
ligadas a constituicdo de si em relacdo a um cddigo, e
ndo é exatamente esse o cerne do meu dilema. Além
disso, ndo foi nesse modo de pensar/filosofar que estru-
turei o fazer didrio de exercer a funcao.

Ao organizar e desenvolver os ensaios, eu enfren-
tava dilemas que eu mesma me colocava. Por exemplo:
no momento em que eu escolho um movimento, escolho
por via de uma perspectiva de regras poéticas ociden-
tais¢ Quando proponho uma tarefa de movimento a par-
tir de um texto, essa tarefa esté contida da minha pers-
pectiva de mulher que ndo sofreu racismo¢ Quando eu
determino um ritmo para uma cena, esse ritmo é ditado
por uma expectativa de regra padrdo de construcdo de
espetadculo¢ Esses dilemas dirios, no fundo, vinham da
seguinte questdo, que naquele momento ndo estava for-
mulada: Como construir uma danca sobre quem somos?
A partir de qual perspectiva, de que conhecimento,
desenvolver pensamento e corpo sobre quem somos?

Essa pergunta se estruturou depois, como efeito
do dia-a-dia de ensaios: nas acdes de propor tarefas de
movimento, olhar, escutar, propor outras tarefas, descar-
tar, escutar. Nesse processo, Gessi comecou a escrever
pequenas narrativas, poesias, frases, cancdes - textos que
sintetizavam ideias que eram experimentadas no corpo,
na cena. Assim, somou-se 3s minhas acdes de escutar,
olhar, a de ler e acompanhar o processo de Gessi se
fazendo dramaturga.



Fui, aos poucos, tateando, num lugar que articula
o papel de diretora (que propde tarefas para a criacdo e
escolhe materiais) e de dramaturgista (que desconfia das
proposicdes da diretora, que instiga a investigacdo, que
identifica diferentes possibilidades de sentidos). Embora
esse lugar inseguro me seja familiar, exercido na criacdo
de outros trabalhos, dessa vez era diferente. Sentia o mal
estar: efeito no corpo, uma perda de poténcia por ndo
saber como conduzir um processo sem ser carregado da
violéncia estrutural do racismo3. Ao mesmo tempo, uma
sensacdo de algo que existia e sustentava o desejo e a
poténcia necessaria para a criacdo.

Por ndo desistir, por dar tempo aos processos lentos
do corpo, por escutar os siléncios e as dificuldades, por
permitir gastar o fempo sem urgéncias, por ouvir varias
vezes as mesmas histérias, fui encontrando uma posicao: a
ginga.

Estar em ginga me permitiu jogar com a violéncia da
minha pele e fazer dela, danca. Ao gingar eu me permito
agir, atacar e, 3o mesmo tempo recuar, dar espaco, me
defender. Foi a légica da gings, que jé estruturava meu
corpo, por alguns anos de prética da capoeira, que me
deu a licenca para “brincar com as criancas negras”.

A ginga é um dos fundamentos da capoeira. E uma
estrutura de movimento que contém, ao mesmo tempo,

o ataque e a defesa. No jogo de capoeira, o capoeirista

estd constantemente gingando.
A ginga desenha, assim, circulos no espaco,
o que torna @ movimentacdo do jogo
também circular. [...] forma-se assim espirais,
circulos uns dentro dos outros que vao se
afunilando e se expandindo. O desenho da
espiral no espaco cénico da roda de capo-
eira, remete a forma do préprio movimento

do universo, um espiral em eterno expandir-
-se (Bardo, 1999, p. 102).

Assim, nesse movimento infinito, a ginga leva o
corpo a um estado que o permite “construir relacdes cria-
tivas [...] com o outro de uma percepcdo aguda e refinada”
(Rodrigues, 1997, p. 80). Graziela Rodrigues (1997, p. 79)

nos atenta para um elemento importante: “Hé um conte-



udo implicito na ginga determinado pela dissimulacdo”.
O capoeirista, enquanto ginga, estuda o jogo do adver-
sario e, 30 mesmo tempo, cria situacdes para que ele
ndo perceba quando e de onde nascerd seu movimento.
“Portanto, o sujeito ndo deixa transparecer a intencdo
que j3 estd em seus proprio corpo” (Rodrigues, 1997, p.
79). Para que a intencdo ndo se mostre, o corpo, ludibria,
faz mandinga*, se mostra e se esconde, se faz bonito,
brinca. Ao assumir esse estado de ginga, fui me soltando,
desempacando.

Quando descobri a ginga como o meu lugar, quis
impd-la no processo de criagdo dos bailarinos. Nao
funcionou. O estado de ginga era meu, ndo necessaria-
mente dos atores- dancarinos, ndo necessariamente da
cena. Me mantive na ginga, cavando espaco e recuando,
até que Gessi trouxe para a sala de ensaio a palavra
axéro. Trouxe o termo com a explicacdo de que “o axéro
foi aquilo que deu amparo para que os escravizados
suportassem sua condicdo e (re)existissem até hoje”.

Axéro, palavra iorub3, é um termo do Batuque do
Rio Grande do Sul. Conforme explica Erick Wolf (2017),
0 axéro se manifesta nos rituais do Batuque, porém ha
pequenas divergéncias ao descrever essa entidade.
Alguns consideram que o axéro “sdo os proprios orixas,
numa manifestacdo imitando criancas; outros j& conside-
ram que seja uma entidade diferente da divindade que
se manifesta apds a manifestacdo do orixad” (s.p.). Wolff
ainda comenta que os “antigos diziam que o axéro era
para descansar ou acalmar o Elegun” (s.p.), o iniciado na
religido.

O axéro é uma entidade, mas também é forcs, é
fonte de poténcia. Conforme nos descreve Gessi, a partir
de sua pesquisa para escrever a dramaturgia, estar em
estado de axéro é suportar, amparado por algo que esté
ao lado.

Entender o axéro me ajudou a encontrar a perspec-
tiva de conhecimento sobre quem somos, para compor
a danca. Buscar a presentificacdo da nocdo de axéro,
em cena, me jogou, definitivamente para dentro da
encruzilhada (Martins, 2003). Me percebi gingando, na
encruzilhada.



Resumidamente, a ideia de axéro me levou a des-
locar o modo de conceber os estados do corpo na cena
- do estado de danca para o estado de ritual. Ao ler as
consideracdes de Inaicyra Santos sobre as diferencas do
sistema de conhecimento da danca na arte e na religido,
consigo situar a construcdo dos corpos dos atores-dan-
carinos de Axéro entre dois dominios: da arte e do rito.
Conforme Santos,

[..] na criacdo, o artista une-se & ciéncia

e, através da sua capacidade intelectual,
abstrai da forma real um novo conceito
estético-simbdlico, dominando seu ins-
trumento através da técnica, experiéncias
acumuladas, emoc3o, sensibilidade e
profunda consciéncia do seu ser. J& no
contexto religioso, os mitos transmitem os
valores, os principios, as crencas, os ritos
reforcam, moldam a vida da comunidade,
em que a 'funcdo da arte' é a de presentifi-
car a forca da natureza (o orixd), ou a forca
do ancestral (o egungun), o iniciador de
uma familia, o fundador de um territério ou
de uma nacdo (Santos, 2006, p 54).

Comecou a aparecer, assim, esse lugar de encruzi-
lhada no meu modo dirigir o trabalho: o local da comuni-
cac3o entre diferentes dominios e dimensdes.

Na obra Axéro, ndo realizamos um ritual tradicional,
pois inventamos a performance (os movimentos, o som,
as palavras). Entretanto, entendo que na composicdo que
criamos, buscamos nos aproximar do rito. Encontro em
Leda Martins uma definicdo de rito que me aproprio para
descrever o que buscamos:

Como um logos em movimento do ances-
tral ao performer e deste ao ancestre e

ao infans, cada performance ritual recria,
restitui e revisa um circulo fenomenoldgico
no qual pulsa, na mesma contemporanei-
dade, a acdo de um pretérito continuo,
sincronizada em uma temporalidade pre-
sente que atrai para si o passado e o futuro
e neles também se esparge, abolindo ndo
o tempo, mas a sua concepcao linear e
consecutiva (Martins, 2003, p. 76).

Assim, a diferenca entre o que chamo estado de
danca e estado de ritual é sutil, e se relaciona com o
modo de construir tal estado. Por um lado, para construir
o estado de danca busco retomar conexdes dsseas, rea-
tivar uma postura de dilatacdo corporal e ativar o sentido
cinestésico, a partir de técnicas de educacdo sométics,
da técnica Viewpoints e de estudos da Anfropologia
Teatral. Por outro lado, para construir o estado de ritual
as estratégias sdo outras: sentir um cheiro; ativar uma
lembranca; repetir um movimento especifico; tocar o
tambor; concentrar a energia do espaco ao redor.

Para conduzir os atores-dancarinos de Axéro, traba-
lho com ambos conjuntos de estratégias para a criacdo
de movimento. As estratégias se cruzam na encruzilhad.

O termo encruzilhads, proveniente das cosmovisdes
banto e iorubs, é utilizado como operador conceitual por
Martins (2003) para tratar dos processos inter e transcul-
turais constituidos de trénsitos sistémicos e epistémicos,
geradora de sentidos plurais. A autora entende os espa-
cos de encruzilhadas como locais onde coexistem dis-
cursos, “nos quais se confrontam e se entrecruzam, nem
sempre amistosamente, préticas performéticas, concep-
cdes e cosmovisdes, principios filosdficos e metafisicos,
saberes diversos, enfim” (Martins, 2003, p. 69).



Na criacdo de Axéro, o movimento corporal sin-
tetiza esse processo de cruzamentos. O movimento é
elemento que dé a ver os corpos e seus repertérios:
evidencia o corpo como existéncia; como efeito das
diferentes dimensdes e experiéncias; como resultado da
contingéncia e da histéria.

Eu, diretora, na encruzilhads, ndo deixei de pen-
sar sobre as questdes que me acompanham: o que é o
corpo¢ que corpo-sujeito estou produzindo¢ Ao consi-
derar que o corpo negro, na relacdo com sua ancestrali-
dade, evoca/atualiza a historia de escravidao, de resistén-
cia e de superacdo, como responder essas perguntasé¢ O
que esses corpos podem nos dizer sobre o que somos?¢

Entdo, essas questoes se modificaram sutilmente.
Passei a perguntar: o que € a existéncia¢ O que esses
corpos, nos dizem sobre a existéncia¢ Que corpo-exis-
téncia estd sendo atualizado/revivido/produzido? Esse
nem 130 sutil deslocamento das questdes trouxe para a
cena o traco da ancestralidade.

Um gesto nunca é s6 um gesto. Um gesto, para ser
refeito, mesmo no momento do ensaio, precisa ser cor-
porificado - isso implica um trabalho de assentamento no
corpo, um trabalho de negociacdo com a vida. Em Axéro,
buscamos compartilhar a experiéncia, o repertério, pis-
tas, rastros da experiéncia de um corpo.

Desde os primeiros ensaios, havia a ideia de cons-
truir uma dramaturgia cénica a partir de trés dimensdes
narrativas que deveriam se entrelacar e se sobrepor:

o cotidiano, a meméria e o sagrado. O cotidiano é a
dimensdo que apresenta situacoes atuais que produzem
a sensacdo da opressdo pelo racismo. A membria, 3
dimensdo que remonta os anos do trabalho escravo nas
charqueadas de Pelotas, traz @ meméria do corpo cons-

tituido nesse lugar e tempo de horror. O sagrado, aquela
que reescreve narrativas da cosmologia afro-brasileira,
evidencia a ancestralidade e o saber sobre a humani-
dade, a existéncia e o mundo.

Entretanto, foi apenas com a presentificacdo da
ideia de axéro que a dramaturgia deixou de se estruturar
nessas trés dimensdes separadamente, para fazer enten-
der que cada movimento, cada respiracdo, tem contidas
as trés dimensdes. A dramaturgia deixou de ser papel e
ideia e tornou-se corpo.

Cheguei no conceito de corpo-encruzilhada de
Jarbas Ramos (2017), a partir da nocdo de encruzilhads de
Martins. Para o autor, o corpo, como espaco, € a propria
encruzilhads,

onde esses processos de significacdo e
modulacdo das identidades ocorrem, uma
vez que é o corpo dos sujeitos (por meio
de falas, gestos, acdes e expressdes nos
diversos espacos e préticas rituais, cotidia-
nos ou extracotidianos) que estabelecem,
performativamente, os momentos de
ritualizacdo e reatualizacdo dos pensa-

res- saberes-fazeres de cada experiéncia
cultural (Ramos, 2017, p. 136).

Eu percebi, entdo, que eu estava cumprindo meu
papel. E na ginga, na malicia e na negaca que aprendi
na roda de capoeira, que me apoio para me auto-legiti-
mar nesse lugar e funcdo que me coloco hoje. Mas ndo
seriam a ginga e a negaca, modos de conduta? Voltei pro
Foucault. Ou melhor, levei a ginga, o axéro e o Foucalt
para a encruzilhada, “lugar radial de centramento e des-
centramento, intersecdes e desvios, textos e traducdes,
confluéncias e alteracoes, influéncias e divergéncias,
fusdes e rupturas, multiplicidade e convergéncias, uni-



dade e pluralidade, origem e disseminacdo” (Martins,
2021, p. 51).

Na&o é suficiente, no meu fazer, em Axéro, meu
conhecimento sobre construcao de discurso, ou minhas
leituras e experiéncia sobre métodos de composicado
coreogréfica. O que valida minha funcdo, nessa prética,
é a prética da ginga, da roda de capoeira, e o reconheci-
mento do axéro. A nitida crenca nessa forca de apoio, de
suporte - que estava presente em nossos ensaios.

Na encruzilhada que produz os corpos deste espe-
taculo, hoje, cruzam a compreensdo foucaultiana de
conduta e producao de subjetividade, estudos contem-
pordneos sobre dramaturgia da danca e no¢des de uma
perspectiva afrocentrada, dentre elas a nocdo de axéro e
a propria nocdo de encruzilhada.

No processo de criacdo de Axéro, o dilema que
apresento nesse texto também se materializou em uma
cena, que denominamos Encruzilhada. Para criar essa
cena, propus que o ator-dancgarino criasse um jogo de
capoeira com Exu, na encruzilhada. A base do movi-
mento é a ginga. Foi na composicdo da coreografia
dessa cena que intuo a emergéncia de algumas nocdes,
as quais considero fazerem parte desse lugar (encruzi-
lhada) de construcdo de subjetividade: escolha; rasteirs;
abrir caminho; pagar o preco; dedicacdo. Essas nocdes,
que se relacionam com condutas, podem tornar-se
fundamentos da construcdo de um conhecimento que
é ocultado. Minha tarefa, agors, é destrinchar cada uma
dessas nocdes, que ainda se apresentam para mim como
sensacdes, e investiga-las - em meu corpo, no corpo de
atores- dancarinos.

Mesmo em processo, apresento esse estado, como
uma possibilidade de desobediéncia epistémica. Trago

esse momento de fragilidade justamente como poténcia
para a pluriversidade e desvio das certezas universais.
Gessi dird que é um processo de repreteamento.
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PESQUISA HISTORICA €
MWI0RIA CORPORAL:

PUNCAO DRAMATURGISTA
A OBRA ARERO

Jodie- Lucas da Cruz, Gessi de Almeida Kénegen
e Maria Fenseca Fatkemback

Este texto ressalta a contribuicdo da pesquisa histérica no processo de
criacdo do espetéculo Axéro, do grupo Tatd. A obra de danca-teatro busca
mostrar uma perspectiva invisibilizada da histéria do municipio de Pelotas e
a atualizacdo da situacdo do racismo no Brasil, com base na experiéncia de
quem vive nessa cidade. A infencdo do espetdculo é trazer a tona circuns-
tancias e vivéncias ocultadas pelas narrativas hegemobnicas e apresentar, de
forma cénica, parte da histéria da populacao negra e seu importante papel na
construcdo do municipio e o modo como a populacdo lida com isso nos dias
de hoje.



O espetéculo partiu da nossa vontade - Gessi Konzgen e Jdo Cruz - de
criar algo que comunicasse nossas sensacdes com o nosso povo. Enquanto
Gessi trouxe sua pesquisa historica sobre Pelotas e sua experiéncia, desde
menina, por fer nascido e vivido na cidade, eu, 30, trouxe minhas vivéncias na
urbanidade em S&o Paulo'. S50 dois olhares, de pessoas negras que viveram
em momentos e cidades diferentes, mas que hoje vivem o mesmo dia a dis,
enfrentando o racismo gerado por décadas e décadas.

Minha experiéncia com a danca negra do Rio Grande do Sul me deu
aporte para contribuir com a experimentacdo corporal para a criacdo das
cenas. As dancas dos orixas, por exemplo, foi um conhecimento que obtive
em Pelotas, a partir do trabalho com grupos de danca da cidade: Abambaé e
Cia. Daniel Amaro. A minha prética de capoeira e a experiéncia na funcdo de
miolo de bumba meu boi (pessoa que fica dentro do boi), quando atuava em
S30 Paulo, também foram fundamentos do trabalho. Ao longo dos ensaios,

a base técnica consistente dessas dancas foi importante para explorar dife-
rentes estados corporais, produzindo variacdo de intencdes em cada ceng,
embasadas pelos textos que Gessi ia nos trazendo.

A criacdo do espetaculo envolveu pesquisa e elaboracdo de dramatur-
gia e de linguagem cénica. Gessi, bailarina e atriz negra, formada no Curso
de Danca - Licenciatura da Universidade Federal de Pelotas, se colocou nas
funcdes de dramaturga e dramaturgista. Essa diferenciacdo entre esses dois
termos, aqui, é proposital, para ressaltar a complexidade do papel que ela
assumiu. Em resumo, a dramaturga é aquela que escreve o texto teatral e a
dramaturgista é uma funcao critica e provocadora, vinculada ao processo
de criacdo, que contribui com a construcdo das camadas e emaranhados de
sentidos da montagem cénica. Dentre as inmeras atribuicdes de uma drama-
turgista (funcdo cada vez mais presente em processos de criacdo em danca),
listadas, entre outros, por Patrice Pavis (2005, p. 117), e por Fatima Saad (2010
evidenciamos a investigacdo histérica realizada por Gessi, na pesquisa de
referéncias e documentacso.

Sua intervencdo nos ensaios, trazendo as evidéncias histéricas, subsidia-
ram a temética a ser abordada em cada cena - contribuiram com a construcdo
das corporeidades e qualidades de movimentos apropriados para cada cena.



Além disso, os dados histéricos também chegavam jé
reelaborados por Gessi, como texto poético ou cancao.
Antes de Axéro, Gessi atuava como bailarina e

atriz, mas, na construcdo deste espetdculo ela encabe-
cou a pesquisa para o desenvolvimento da dramaturgia
e escreveu os fextos e as cancoes. A artista, ao assumir
essa funcdo complexa, se coloca como exemplo vivo do
que busca trazer 3 tona no espetdculo: o trabalho escra-
vizado ndo era apenas bracal, discurso reiterado pela
repeticdo de imagens hegemédnicas que representam
trabalhadores em atividades penosas, servicos pesados
e atividades corporais. Ao escravizar a mdo de obra da
populacdo negra, o regime colonial e racista se apro-
priou, também, dos conhecimentos, ciéncia, técnicas e
expertise milenares do povo de Africa.

Gessi buscou evidéncias para mostrar que a cons-
trucdo de Pelotas foi e continua sendo protagonizada
pelos negros que aqui viveram e que se fazem presentes.
Impregnaram na cultura local, além da sua forca de tra-
balho, seus hbitos e costumes. A contribuicdo negra - os
conhecimentos ancestrais e técnicos na matanca dos ani-
mais - foi definitiva para a producdo de riquezas geradas
na era de ouro da manufatura do charque de Pelotas. O
titulo de Princesa do Sul, dado a cidade até hoje, se deve
a essas riquezas. So chocantes os relatos da opressao e
exploracdo naturalizadas, expressos como algo positivo,
como algo que deveria ser exaltado, encontrados por
Gessi em seus estudos, tal como a descricdo a sequir,
datada de 1816: “Como a vida se torna facil neste magni-
fico pais, a ociosidade é partilhada por todos os brancos,
e s6 os escravos trabalham [...]. O batalhdo passou nas
Pelotas os meses de setembro e outubro, vivendo no

seio da abundancia e dos bons cémodos” (Azeredo apud
Magalhaes, 1993, p. 35).

A experiéncia de Gessi é testemunha de que a
atual populacao negra da cidade tem percepcao sobre
o glamour vivido por moradores que se consideram
integrantes da elite pelotense, que valorizam sobreno-
mes considerados pomposos, ostentosos, registrados
em nomes de ruas, precedidos por titulos de coronéis,
bardes, baronesas ou padres. H4 consciéncia de que
essa glamourizacdo ndo se estende a toda populacao;
ha no entorno da cidade, cinturdes de pobreza, e, nesses
locais, grande parte da populacdo é negra.

Assim como em Pelotas, os dados sobre o empo-
brecimento da populacdo negra se estendem Brasil
afora. Gessi, na funcdo de dramaturga e dramaturgista,
foi atrds da comprovacdo dos sinais que identificava nos
relatos da sua mae e nas suas memaorias que passou a
revistar com mais frequéncia e intensidade. Passou a
questionar. Conforme a prépria Gessi expressa, “a dra-
maturgia trouxe alento a menina adormecida no coracdo
da dramaturga, onde as respostas quase sempre eram as
mesmas: "é assim". As respostas foram surgindo. "Nao é
assim, foi planejado para ser assim”.

Na organizacdo dos sinais, ao elaborar a dramatur-
gia, Gessi nos demonstra que a situacdo vivida hoje pelos
descendentes das pessoas que aqui foram escravizadas
foi planejada. A evidéncia disso s&o as varias estratégias
utilizadas para extermind-las, entre elas, a criacdo de leis
com a pretensdo de impedir o crescimento, em qualquer
dmbito, da populacdo negra (Gomes, 2018). S50 exem-
plos dessas leis, aquelas que impediam negros compra-
rem terras e frequentarem escolas publicas.



N&o nos espanta que, ainda hoje, uma crianca negra ndo se sinta
pertencente ao ambiente escolar, pois por muitos anos, desde 18372, até
meados de 1930, no Brasil vigorava lei que impedia negros frequentarem a
escola. Percebemos as consequéncias de tal fato até hoje. A escola, sendo
um recorte da sociedade, é um espaco social onde diferentes valores e a
diversidade de culturas se fazem presentes. Entendemos que a riqueza dessa
diversidade somente se concretiza quando os diferentes valores e culturas
sdo respeitados de modo igualitério. Entretanto, esta realidade ainda ndo estd
presente em nossas escolas, porque, conforme Leticia Pereira (2012, p. 15):

[...] percebemos que a cultura negra hd muito vem sendo excluida do
processo educacional. Ao ingressar no ensino formal, a crianca negra
ndo encontra um espaco propicio ao conhecimento das diferencas
étnicas, onde possam existir didlogos entre os saberes das diversas
etnias. Seu encontro geralmente se d com o preconceito, com a
discriminacao e com os tabus que sofre e é envolvida a ponto de ndo
ter chances de reconhecer sua prépria identidade étnica.

A experiéncia escolar de Gessi, na sua infdncia em Pelotas, que sublinha
a citacdo acima, assim como a publicacdo da Lei n° 1 de 1837, sdo diferentes
tipos de evidéncias que a artista ressignifica em dramaturgia.

A dramaturgista buscou dados - em textos, documentos, teses e livros -
que apresentam elementos sobre o periodo de escravizacdo, sobre a indUstria
escravocrata do charque (Gutierrez, 2001), como também sobre aspectos do
cotidiano da populacdo negra da cidade de Pelotas (Mello, 1994). Também
recorreu a filmes, depoimentos e pesquisas de historiadores e antropdlogos.
O documentério O Grande Tambor (Catarse, 2010) foi uma referéncia muito
importante, contendo diversos depoimentos que narram a histéria de Pelotas
com foco no tambor de sopapo, origindrio dessa regido, tambor que sempre
foi o alento dos negros nas charqueadas.

Textos de Marco Anténio Lirio de Mello (1994), Mario Osério Magalhaes
(1993) e Aristeu Machado Lopes (2005), também nos ddo material sobre o
sopapo. Os trabalhos desses autores focam em dados sobre o municipio de
Pelotas, sobre a cultura de resisténcia dos negros, sobre motivos para o negro
se ocultar na cidade, entre tantos diferentes elementos da histéria de Pelotas.

Parte do material pesquisado, como os textos sobre a podriddo do
Arroio Pelotas (Gutierrez, 2001) e aqueles que explicitam dados sobre a



riqueza dos bardes do charque (Magalhaes, 1993), foi
traduzido poeticamente na composicdo das cenas. Foi
a partir da leitura das narrativas desses autores que con-
cebemos, por exemplo, a cena “Rio Pelotas”, que mostra
a desumanizacdo dos negros, obrigados a atravessar o
arroio carregando a pelota a nado, em meio a um rio
podre. Os relatos nos dizem que o cheiro era horrivel,
pois as dguas continham restos de excrementos e de ani-
mais, descartados pelas inimeras charqueadas estabele-
cidas ao longo do arroio. A escrita dramética de Gessi é
poética e, 30 mesmo tempo, direta. Podemos ver neste
trecho do texto do espetéculo:

Animais e homens.

Os térridos verdes e um rio podre

Em toda parte cheirava mal

Vapores emanados das dguas e detritos

parados,

dissipavam pelos ares cheiros de sangue

e excremento putrefado

Negros semi-nus escorrendo sangue

Visceras decompostas pelo forte calor [...]
(Trecho de Axéro, de Gessi Kénzgen).

A linguagem corporal e textual alimentaram-se

reciprocamente na construcdo de uma linguagem cénica.

A cena “Rio Pelotas” é um exemplo: alcancamos uma
atmosfera melancdlica e densa, que vai, aos poucos, se
tornando trdgica. Para isso, criamos movimentos lentos,
com ténus forte e pesado, simulacdo dos movimentos
involuntarios de vémito, pausas longas na respiracado
alternadas por respiracdo forte e sibita e deslocamento
em desequilibrio.

As referéncias utilizadas na pesquisa ndo se res-
tringem apenas as histérias de Pelotas. Autores como
Hédio Silva Jr. (1988, Paulo Dias (1999) e Maria do Carmo

Aguilar (2010), tfrouxeram um panorama da histéria

negra em algumas regides do Brasil, com enfoque no
antirracismo, nas comunidades do tambor e na situacao
pds-abolicdo, respectivamente. Com base na descricdo
desses autores, Gessi passou a perceber de outro modo
os relatos da sua mae sobre a comunidade onde vivia
quando crianca, como, por exemplo, sobre as casas que
eram construidas. Ao buscar mais informacdes sobre a
mao de obra usada para a construcdo dos imdveis da
cidade, como os casardes da praca central, em conversas
com estudantes de arquitetura, Gessi foi entendendo que
ainda existem muitas lacunas na histéria. Entretanto, ela
deduz que essas obras eram realizadas por pessoas com
conhecimento especializado, escravizadas e destinadas
para o fipo de frabalho que demandavam a tecnologia
exportada e expropriada da Africa.

Textos como esses nos ajudaram a criar cenas
como a cena inicialmente chamada “Minhas leis de esti-
macdo”, que mostra as pedras encontradas no caminho
do negro logo apds a abolicdo: leis que ndo beneficiaram
o negro, que, pelo contrério, sdo parte das politicas de
manutencdo da objetificacdo e exclusdo da populacdo
negra.

Ao longo do processo, a partir das préticas de
improvisacdo e jogo, os dados pesquisados foram se
tornando material cénico — movimento, texto, cancao,
relacdo espacial, estado corporal, relacionamento, etc.
Apds e paralelamente as experimentacdes, ocorria o
processo de escolha do material que de fato foi usado na
montagem cénica.

As cancdes também surgiram de lembrancas de
cantigas que Gessi escutava na infdncia e da inspiracado
em ritmos de origem afro-brasileira. Como a muisica da



cena nomeada “Gri6”, que foi criada em cima do ritmo
do coco da Paraiba. A seguir, um trecho da letra da
Cancao:

Pai Jodo escravo coxo Indeciso, confor-

mado

Negro velho, feicdes doce

Submisso, derrotado

Pai Jodo é professor

E um mestre consagrado

Grié pai é guardador

De segredos encantados

Pai Joo, Pai Jodo

Sou de paz, ndo busco guerra

N&o me cerquem com pavor

Sou milhdes de Zumbis vivos

(Trecho de Axéro, de Gessi Kénzgen).

Quando comecamos a pesquisar e desenvolver
as cenas, sentiamos uma certa dificuldade, pois estéva-
mos buscando desvendar assuntos que, percebemos, a
cidade n3o gosta de falar. Isso s6 nos instigou a continuar
o trabalho: falar sobre o outro lado da histéria da cidade
é remexer com nomes e situacdes que incomodam
algumas familias, a elite e as pessoas mais conservado-
ras. Temos a oportunidade de trazer a tona dados que
estdo ocultos, foram ocultados, conflitos e traumas que
estdo, até hoje, mal resolvidos. Por isso, a construcdo dos
textos foi um processo cuidadoso, pois sabiamos onde
estdvamos e estamos pisando. Fez parte do processo, a
expectativa sobre como cada meandro do texto e das
cenas seria recebido pelo publico. Nesse sentido, o texto
“Princesa/Baronesa” foi exemplar: articula a producdo do
charque - desde o matadouro e até a operacdo de sal-
gar - com a riqueza e desprezo da baronesa, que usufruia
da riqueza, mas que, de certa forma, era assombrada por
tudo aquilo.

Sou de familia nobre, nobrissima

Na minha casa tudo é nobre

Meu tio, meu avd, meu primo, meu
cachorro, meu escravo!

6pa! Escravo ndo é da familia, nem gente é.
T30 nobre, mas tdo nobre

que tinha uma criada para cada dedo do pé
Escolhia a dedo as negras da casa

As mais limpinhas, bonitas, claras e menos
bocais [...]

A princesa se recolhe. As rendas mofadas.
A princesa vigia. Os pordes cheios.
Macabro charque.

O criatério, os melhores da espécie. O
filho de criacdo.

A sorte do boi melhor que a do negro [...]
(Trecho da primeira versdo do texto Axéro,
de Gessi Kénzgen).

Ao longo dos ensaios, o texto acima foi sendo
reelaborado, na medida em que fomos encontrando o
tom das cenas. Nesse caso, foi desmembrado em duas
cenas diferentes, “Pesadelo da Princesa” e “Baronesa”,

a primeira com uma estrutura de imagens e textos que
se sobrepdem para criar uma ideia de sonho terrivel, e a
segunda em tom de deboche.

Trouxemos aqui, um pouco da memdria de nosso
processo, do tempo de ensaio, que foi lento e denso.
Buscamos, em Axéro, dar visibilidade a algumas sen-
sacdes e historias que por anos foram ocultadas pelo
racismo estrutural da cidade. Nossa intencdo é que o
trabalho seja mais uma referéncia, assim como aquelas
que pesquisamos - que possa circular em escolas, espa-
¢os comunitérios e teatros consagrados.

O espetdculo foi concebido tendo como piblico
alvo as pessoas negras, com a ideia de construir um
espaco de encontro, em que as pessoas pudessem reco-



nhecer situacdes e sensacdes semelhantes, coletivas, e
que essas fossem desveladas. Entretanto, procuramos
atingir também as pessoas brancas, pois acreditamos
que a obra pode impacta-las de modo contribuir com a
sua percep¢do sobre a perspectiva que apresentamos.
Além disso, na relacdo com os mais diversos especta-
dores, temos a expectativa de estar formando e fortale-
cendo um publico consumidor de espetdculos de danca
e teatro. Ao mesmo tempo, esperamos contribuir com o
cenério de criacdo de obras negras, que além de trazer
a denuncia da opressao e do racismo, possam trazer a
narrativa das nossas vitorias e conquistas, que evidenciam
a valorizacdo do negro.
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