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Complicity in the Axéro’s creative process

Resumo: Este artigo descreve e analisa 0 processo de criacao de duas cenas de
Axéro, buscando revelar elementos e relagdes implicitas na dramaturgia da obra.
Dialoga com a no¢cdo de dramaturgia como construcdo de relagdes de cumplicida-
de, de Ana Pais. O estudo estende essa ideia para a relacdao entre mulheres, espe-
cifica na criacdo dessa obra, cujo protagonismo € de uma mulher negra. Aproxima
a nocao de cumplicidade com o ponto de vista de Marta Haas sobre a performance:
como maneira de transmitir, coletivizar e reparar meméarias traumaticas. Apresenta
o0 modo de materializacdo do invisivel e do ndo dito na poética da obra de danca-
-teatro Axéro que, posteriormente, foi recriada para a linguagem cinematogréfica.

Palavras-chave: cumplicidade; dramaturgia; testemunho; memaria traumatica; mu-
Iher negra.

Abstract: This paper describes and analyzes the creative process of two scenes
of the play Axéro, intending to reveal implicit elements in the dramaturgy work. It
dialogues with Ana Pais’s notion of dramaturgy as a construction of relations of
complicity. The paper expands this notion, approaching it to the relationship be-
tween women involved in the creative work, whose protagonist is a black woman.
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The text approximates the notion of complicity with the point of view of Marta Haas
of performance: as a way to transmit, collectivize and repair traumatic memories.
It presents the way of materialization of the invisible and the unsaid in the poetics
of the dance-theater work Axéro, which has been later recreated for the cinematic
language.

Keywords: complicity; dramaturgy; testimony; traumatic memory; black woman.

Axéro é filme, danca, teatro, cancao, depoimento, corpo, luga-
res, histéria, ficcdo, vida de Gessi e Jao'. Ensaiamos dois anos para
realizar uma obra de danca-teatro presencial, com uma estrutura ri-
tual, em uma conformacao de semiarena, bem préxima do publico.
Um més antes de nossa estreia, marcada para abril de 2020, iniciou
o periodo de isolamento sanitario da pandemia do Coronavirus. En-
tdo, tudo se reconfigurou para as telas, a imagem ganhou relevancia
e negociamos com outros modos de compor. O que denominava-
mos dramaturgia ganhou o nome de roteiro. Mas, como mulheres
da cena, é a partir da ideia de dramaturgia que falamos sobre nossa
composicao. Neste texto, dialogamos com o conceito de dramaturgia
de Ana Pais, para quem, a dramaturgia “consiste em criar relacdes
de cumplicidade - implicitas, invisiveis e ilicitas - numa agcdo comum”
(Pais, 2010, p. 80). Descrevemos, neste texto, a cumplicidade entre
mulheres, isto é, o trabalho dramatlrgico que se evidenciou nesse
processo e ganhou forma.
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[1] Axéro é uma producado
do Grupo Tata, vinculado

ao projeto unificado Tata

- Nucleo de Danca-Teatro,

do Centro de Artes da
UFPel, que desenvolve
atividades de pesquisa e
extensao articuladas. Na
realizacdo de Axéro - o
filme, somou-se a equipe
Luis Fabiano Gongcalves

e demais integrantes do
coletivo Fio da Navalha.
Direcdo de Maria
Falkembach. Texto de
Gessi Kdnzgen. Elenco:
Gessi Kdnzgen e Jdo Cruz.
Participacdo de: Antonia
Morales, Judith Dias de
Almeida e Nattih Meirelles.
Direcdo de Fotografia: Luis
Goncalves. Trilha Sonora:
Grupo Taté e Alvaro
Rosacosta. Montagem:
Luis Gongalves, Maria
Falkembach e Rayssa
Fontoura. Financiamento
Procultura Pelotas.



Axéro, palavra iorubd, € um termo do Batuque do Rio Grande do
Sul. Conforme explica Erick Wolff (2017), o axéro se manifesta
nos rituais do Batuque, porém ha pequenas divergéncias ao
descrever essa entidade. Alguns consideram que o axéro "sao 0s
proprios orixas, em uma manifestacao imitando criancas; outros
ja consideram que seja uma entidade diferente da divindade que
se manifesta apds a manifestacdo do orixa" (Wolff, 2017, s.p.).
Wolff (2017, s.p.) ainda comenta que os "antigos diziam que o
axéro era para descansar ou acalmar o Elegun", o iniciado na
religido. O axéro € uma entidade, mas também é forca, é fonte
de poténcia. Conforme nos descreve Gessi, a partir de sua
pesquisa para escrever a dramaturgia, estar em estado de axéro
€ suportar, amparado por algo que esta ao lado” (Falkembach,
2019, p. 1031-1032).

Pelotas, no sul do Sul do Brasil, € uma cidade negra. Axéro bus-
ca ressaltar que a histdria da cidade, sua cultura, é negra, diferente
Figura 1: Poster de Axéro - o filme. Fonte: Acervo das autoras. da‘narrativa que apresenta a populacao do Sul do Brasil como euro-
peizada. A obra questiona o siléncio sobre a contribuicdo negra na
A : : o construcdo do Rio Grande do Sul. Assim, buscamos colocar o dedo
Axéro nasceu da necessidade de Gessi falar sobre o municipio S

. . na ferida da Princesa do Sul: mostrar que o seu desenvolvimento, sua
de Pelotas desde sua perspectiva de mulher negra. E da necessida- 9

de de J3o de criar algo que tratasse da dor fisica e psiquica produzi- riqueza, foram feitos as custas do trabalho escravo, da vida de milha-

: . res de mulheres e homens.
da pelo racismo cotidiano. Colocar uma mulher negra e um homem

: L . N : Nossa intencao era dar corpo a essa histéria: criar palavras
negro como protagonistas da histéria de Pelotas foi a acao que orien- S P P ’

o A p . sons e movimentos capazes de contribuir para restaurar e atualizar
tou este trabalho desde o principio. Axéro € um trabaiho colaborati- P P

) . . , . memoarias e reparar o trauma social produzido pela escravizacdo da
VO, cuja dramaturgia foi sendo construida ao longo dos ensaios, nos P P P S

quais a materialidade primeira de composicio era o corpo. populacdo negra e reproduzido pelo racismo. Ndo seria possivel re-

) R ) . ) volver esses temas, formadores de nossa subjetividade, se nao ti-
Gessi trouxe o termo axéro em um dia de ensaios com a expli- )

~ ) A : : véssemos criado um espaco de experimentacao, pautado ao mesmo
cacao de que ‘o axéro foi aquilo que deu amparo para que as pesso- Pag P 580,

) o . , ., tempo pela confianca e pelo desafio.
as escravizadas suportassem sua condicao e (re)existissem até hoje pop ¢ P

(transcricao) Fazemos, neste texto, o exercicio de descrever como essa ex-

periéncia foi materializada na obra Axéro. Nos aliamos a Ana Pais
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para situar essa nossa experiéncia como uma relacao de cumplicida-
de. A autora desenvolve o conceito de dramaturgia a partir da descri-
cdo 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 funcgdes de dramaturgista se fundiram
com os papéis de autora (Gessi Konzgen) e diretora (Maria Falkem-
bach), sobre os quais tinhamos mais nitidez. O que nos interessa da
reflexdao de Pais ndo € necessariamente a definicao das acdes do
dramaturgista, mas a compreensao de que a dramaturgia

[...] & indissocidvel da obra porque participa de todas as escolhas
que a estruturam, mas permanece invisivel;, pertence a esfera
da concepcdo do espetaculo, uma espécie de fio que nele tece
ligacBes de sentido, criando um discurso. Simultaneamente
dramaturgico e performativo, esse discurso caracteriza-se por
um movimento que envolve a teia latente de sentidos fabricados
e entrelaca todos os materiais estéticos (Pais, 2010, p. 88).

Nos agregamos a concepcao de Pais, de que o processo dra-
maturgico ocorre na reciprocidade entre direcdo e dramaturgia, ma-
terializando relacdes de cumplicidade. A autora elabora sua ideia de
cumplicidade a partir de um estudo sobre a etimologia da palavra:
implicito, pacto criminoso, agdo comum. Segundo ela, essas trés ca-
racteristicas
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[...] estdo subentendidas em todas as escolhas do espetaculo,
possuem qualidade criminosa de transgredir as leis do visivel
(0 centro) por meio de renovadas articulagbes de sentido
(periféricas) e participam da acdo comum que constitui quer o
processo 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 presenciais, constituida pela
especificidade das artes da cena: sua condicao efémera. Depois, a
cumplicidade construida foi transportada para a elaboracdo do rotei-
ro do filme a para o set de filmagem.

Ja tivemos a oportunidade de exibir o filme em escolas e ou-
tros ambientes nos quais realizamos conversas com o publico apos a
sessdo. A fala contundente de algumas pessoas, principalmente de
mulheres negras, apo6s assistir ao trabalho, fez com que nos pergun-
tadssemos: nossa cumplicidade produz cumplicidade? Intuimos que é
possivel compartilhar essa cumplicidade 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 &, trabalho de criacdo de cum-
plicidade, retomamos o caminho dessa criacao para identificar ope-
racoes e elementos que nos permitam descrever como manejamos o
implicito, como cometemos nossos crimes e acdes 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 estar no espaco e no tempo, mais complexo do que a
mera relacdo entre quem vé e o que é visto” (Pais, 2016, p. 47). Para
a autora, a dramaturgia lida com o invisivel. N6s acrescentamos que
também pode ser lida com o ndo dito.
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[2] O formato que
encontramos para a escrita
do texto transita entre a
primeira pessoa no plural
e a terceira pessoa, que
ocorre quando tratamos
da experiéncia singular de
Gessi ou Maria.

[3] Relato apresentado
na Mesa-redonda
“Poéticas Etico/Eco/
Feministas”, do VII
Simpdsio Internacional de
Género Arte e Memoria
(SIGAM), no dia 22 de
novembro de 2022.

Quando tratamos da perspectiva de vida de uma mulher negra,
o invisivel também é composto da invisibilizacdo, assim como o silén-
cio é também composto do silenciamento. O manejo para transmutar
o nao visivel e o ndo dito, efeitos de opressdo, para o ndao dito e nao
visivel da poesia, é dificil e nos exige um trabalho ético, de reciproci-
dade e construcao de cumplicidade.

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

Uma ressalva antes de continuar: que fique nitido que nao esta-
mos omitindo a presenca do Jao na producao de nossa cumplicidade,
nao podemos desconsiderar que Axéro é um coletivo de trés pesso-
as (Gessi, Maria e Jao), mas escolhemos focar e reforcar, neste texto,
a cumplicidade de duas mulheres protagonistas deste trabalho. Duas
mulheres se escutando, se refazendo, reelaborando sua identidade,
se empoderando?.

Focamos na relagcdo entre mulheres devido a nitidez do impac-
to produzido em mulheres negras que assistiram ao filme. No relato
de Gessi, que transcrevemos abaixo3, podemos identificar a relacao
de cumplicidade com as espectadoras, os efeitos fisicos do compar-
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tilhamento de sensacdes, sentimentos e meméarias implicitos, “como
uma corrente elétrica” que uma nado precisa explicar para a outra.

No dia da estreia, no cinema, apds a primeira sessdo, havia
muitas pessoas, em uma espécie de fila vindo em minha direcao.
A primeira mulher negra que se aproximou chorava muito e
falava. Nao entendi nenhuma das palavras, sei que era sobre
0 seu mestrado, e chorava muito. Era como se esse corpo
estivesse levando pequenos choques, solucava, a palavra ndao
comunicava tudo. A vibracdo produzida no corpo daquela pessoa
na minha frente em micro movimentos, ressoava em mim, como
se fossemos 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 13, 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 aquele estado.Quando alguma palavra queria
aparecer, sumia. Nao ha palavras, em nenhuma lingua, possiveis
de traduzir, explicar a reacao do sentir... Nenhuma pessoa negra
precisa explicar para outra pessoa negra, o que € ser negro, essa
memoria ancestral esta presente, independente em qual parte do
mundo estivermos, mudando apenas o contexto das situacoes.
As mulheres ndo negras me falavam de sucesso, da qualidade
da obra, de quanto ela poderia competir em grandes festivais
- superficial, externo. Nenhuma mulher negra falou sobre isso.
No caso das negras, o verbo era no corpo, como se séculos
de opressao fossem vomitados ali, provocassem uma imensa
catarse. (Kbnzgen, 2022, transcricao)

O relato de Gessi diz que ndo ha palavras que traduzam a me-
moria ancestral, mas, ao mesmo tempo, identifica que era essa memo-
ria que estava sendo ali compartilhada. Uma memoaria que condensa
muitos afetos. Entendemos essa memoaria desde a perspectiva dos
Estudos da Performance (Schechner, 2013), para 0s quais 0s saberes
(memorias corporificadas) sdo transmitidos pela conduta reiterada ou,
conforme Schechner (2002), pelos comportamentos restaurados. En-
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tendemos que a transmissdao dessa memoria também é producado de
subjetividade (Falkembach, 2019).

Revisitando esse relato de Gessi, encontramos proximidade
com as reflexdes de Marta Haas (2023) sobre a transmissdo da me-
moria traumatica pela performance. Haas desenvolve sua tese sobre
o trauma social produzido pela violéncia de estado, sobre modos de
reparacao do trauma e também sobre a auséncia dessas medidas, ao
analisar testemunhas e performances relacionadas ao holocausto e
as ditaduras militares latino-americanas. A autora escreve que a “per-
formance funciona como uma espécie de catalisador por intermédio
do qual podemos coletivizar a memaria traumatica. Isso significa par-
tilhar, pelo testemunho, a violéncia” (p. 248).

Evidenciamos a escravizacao da populacdo negra no conjunto
dessas situacdes extremas tratadas na tese de Haas. Situacao que
produziu o trauma social nunca devidamente tratado no Brasil. Situ-
amos a obra Axéro no lugar de trabalho da pés-memoria, conceito
detalhado na obra de Haas, que

[..] consiste precisamente em reativar memdrias culturais
distantes e reencarnar lacos sociais perdidos, buscando formas
de mediacdo e expressdo estética que ressoem a experiéncia
traumatica. [...] Essa memoria implica uma conexao viva com o
passado traumatico, uma ligacdo afetiva e encarnada que nos
faz sentir responsaveis por rememorar (Haas, 2023, p. 94).

Intuimos que as relacdes de cumplicidade tém papel importan-
te na restauracdao de condutas, no processo e na materializacdao da
obra, no trabalho de fazer ressoar as memorias traumaticas coletivi-
zando-as e tratando-as. Sentimos, entao, a necessidade de retomar o
processo para identificar se nossa hipdtese era valida.
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Como chegamos nisso? Como fomos transformando as memo-
rias (e pds-memorias) narradas por Gessi e Jdo em corpo, em ima-
gem? Para rememorar e descrever o processo, fizemos uma leitu-
ra compartilhada do caderno de ensaio da direcdo, instrumento de
anotacoes do processo, elaborado por Maria, utilizado para registrar
ideias, caminhos, escolhas, 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 materiali-
zar tudo isso?

Como materializar sem restringir, sem objetificar? Como nao ob-
jetificar o corpo dessa mulher negra, Gessi, historicamente objetifica-
do?

No papel da direcdo, surgem perguntas especificas: Como aju-
dar Gessi (e 0 Jao) a chegar em atitudes, em respostas corporais com-
plexas? Como possibilitar aos seus corpos escaparem de reacdes
padronizadas forjadas por anos de protecao (corporal)? O caminho
escolhido foi a conduta de escutar, dar tempo, deixar. Além disso, tra-
balhar pelo movimento e enxergar os materiais disponiveis.

Figura 3. Caderno de ensaio da direcdo (2019). Fonte: Foto de Maria
Falkembach.
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[4] “Ogum cacava na
floresta quando avistou um
bufalo. Ficou na espreita,
pronto para abater a fera.
Qual foi sua surpresa ao
ver que, de repente, sob

a pele do bufalo saiu uma
mulher linda. Era Oia”
(Prandi, 2001, p. 297). Oi4,
recebe o nome de lans3,

por ser made de nove filhos.

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

BOI BRAVO

Essa cena, situada no bambuzal, € emblematica para nds, por-
que € a cena de onde emerge a linguagem cénica do trabalho. Ela
traz trés elementos: o boi, o sal e 0 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, representa-
da 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, buscan-
do sintetizar a situacao nas charqueadas de Pelotas, em que cente-
nas de bois, todos os dias, eram mortos pela mao de obra de pessoas
negras escravizadas (Assumpcao, 2009). Comecamos criando movi-
mentos que lembrassem o movimento do boi, dando énfase para o
movimento de cabeca, com a imagem do chifre e relacdes da cabeca
com o rabo e os pés. Para isso, exploramos a conexao cabeca-cauda,
uma das conexdes Osseas que estrutura praticas corporais com abor-
dagem da educacao somatica.

Somamos a exploracdao das possibilidades de movimento na
relacdao cabeca-cauda, a ginga da capoeira e diferentes batidas do
pé no chdo. Fomos definindo movimentos das maos, 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 tempesta-
de” (Prandi, 2001, p. 303) para lavar a sujeira branca do corpo negro
que sofreu o branqueamento. Assim, a ideia era que, aos poucos, pu-
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déssemos trazer sua imagem, para ir também construindo a nocao
de axéro como uma forca ancestral que sustenta, que apoia. Foi no
decorrer dos ensaios, na pesquisa sobre imagens de lansa, que des-
cobrimos a relacdo entre esse orixa e o bufalo.

Figura 4. Gessi Kbnzgen em uma das cenas de Axéro, Foto de Rayssa Fontoura
(2021). Fonte: Acervo das autoras.

Ha uma conjuncdo de elementos histdricos, sagrados, existen-
ciais, emocionais, que ficam implicitos na figura que é, a0 mesmo tem-
po, humana, animal e orixa. Na perspectiva de dramaturgia em que
realizamos essa analise, a espectadora é convocada a ser cumplice
da elaboracao das relacdes entre esses elementos, que nao sao lite-
rais nem racionais, mas estao 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 atmos-
fera da cena: “E boi brabo. Eu tava 18”. (Kbnzgen, 2019, p. 2) Acrescen-
tamos, também, o trabalho com um objeto: uma vara de bambu, que,
apoiada nos ombros, remete a canga do boi e ao trabalho pesado.
Depois, a vara de bambu se transformou em lanca e em varal do
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[5] Convidamos para a
elaboracao do cenario, o

artista Mauricio Ploenals,

que desenvolveu sua
Concepgao No processo
dos ensaios.

charque. A exploracao das possibilidades de movimento e de espa-
co criados pelo bambu conduziu a producdao de um cenario feito de
bambu, que possibilitava a transformacao do espaco cénico a cada
cena®. Todos esses elementos foram explorados em diferentes dina-
micas, 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 0 sangue representam a matanca do boi, principal ope-
racao da industria do charque, da economia escravocrata que produ-
ziu horror e riqueza (suja de sangue); a carne humana como objeto
e lugar do horror; e os rituais de matriz africana, que invocam as for-
cas da natureza, seus deuses e deusas, na compreensao e conducao
da vida. Nesse tripé de significados, ainda ha a importancia do sal
para Pelotas, onde a economia da pesca depende da salinizacao 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
primeiro momento, a locacao foi escolhida pensando na possibilida-
de da Gessi e do Jao gravarem a cena em diferentes locais de modo
que fosse possivel fazer uma edicdo criando a ilusdao de que estavam
no mesmo espaco. Além disso, o cenario criado para a obra presen-
cial era construido de bambu, assim manteriamos os elementos origi-
nais que compunham a poética do trabalho presencial. No periodo da
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gravacao, ainda na pandemia da Covid, o Jao estava em Sao Paulo,
impedido de viajar para Pelotas devido as medidas de isolamento, de
contencdo da propagacao do Coronavirus. Criamos a primeira versao
do roteiro imaginando que seria possivel gravar os filmes em dois
ambientes diferentes com duas equipes diferentes. Quando ficou ni-
tido que tal ideia seria impossivel - porque perderiamos a unidade
nas dire¢coes de cena, de atores e de imagem - decidimos aguardar a
vacinagao e imunizacao completa da equipe, bem como a diminuicao
da taxa de contagio, para que o Jao viesse até Pelotas e realizasse-
mos as gravagoes.

Figura 5. Gessi Konzgen e Jao Cruz na locacdao bambuzal - set de filmagem de
Axéro, foto de Rayssa Fontoura. (2021). Fonte: Acervo das autoras.

Coincidentemente (ou ndo), ao longo do processo de definicoes
do roteiro, ficamos sabendo que o bambuzal € morada da lansa (Ruiz,
2022, p. 81). Com essa consciéncia, mais uma camada de significados
foi agregada a cena. Assim, com a percepcdao de que conhecimentos
de nossa ancestralidade contribuiam com nossas escolhas, que con-
siderdvamos, até entdo, intuitivas, definimos que a primeira cena a ser
filmada seria no bambuzal e que a presenca de lansa ganharia mais
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importancia.

Sentiamos fisicamente a cumplicidade quando esses significa-
dos implicitos nos eram revelados. A sensacdao de que nosso trabalho
de dramaturgia era maior do que imaginavamos, era de euforia. O
crime cometido em parceria, nesse caso, ao evocar signos de uma
cultura que pensavamos nao pertencer, porque, como diziamos (ain-
da dizemos), “ndo somos de religido” (porque nao somos praticantes
do batuque ou da umbanda), gerou maior cumplicidade.

Entendemos que esses signos (lansa - bufalo) e materiais (bam-
bu) de um saber ancestral, foram importantes para tornar o ndo visi-
vel, visivel, e o ndo dito, dito, mantendo o espaco do implicito - que
convoca a cumplicidade das espectadoras.

TRANCAS

A cena das trancas, em que mulheres de diferentes geracoes
cuidam do cabelo, uma das outras, € importante para pensar a nocao
de cumplicidade elaborada no processo de Axéro. Na obra constru-
ida para a cena presencial, criamos uma cena solo, performada por
Gessi, que remonta uma de suas memdarias:

Uma situacdo minha com minha mae. Eu, ainda crianga.
Estdvamos numa agéncia de emprego, onde ela pretendia uma
vaga de faxineira. Nessa época eu imaginava que pessoas como
eu so poderiam exercer esse tipo de atividade. Lembro que eu
estava muito limpa, talvez porque a minha mae recomendava
muito isso - era importante provar que nao éramos sujas. A
cena aconteceu diante da mesa da atendente da agéncia de
empregos, com a postura subserviente de minha mae, de maos
comigo, em pé diante da funcionaria e logo em seguida a fala da
atendente. (Kbnzgen, 2022, transcri¢cao)

A partir dessa memoaria, Gessi escreveu o texto abaixo, que
compde a dramaturgia da obra presencial:
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Eu, seis anos. Com aquele vestido verde claro, sapato de verniz
€ meia com pompom.

Cabelo bem trancado, esticado, cabeca latejando.

Limpa, muito limpa.

Mao colada na mdo da mae.

Em frente a mesa da atendente da agéncia de emprego
Disputando 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 limpinha! Vou levar pra brincar
com minha filha.

Ndo 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, passadeira, cozinheira” em uma cantiga de brin-
cadeira, 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 confessa que para dirigir a Gessi nessa cena, foi neces-
sario, ao mesmo tempo ser exigente (para trabalhar a precisdao 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 situagcdes traumaticas, nao
vividas, mas incorporadas.

Marta Haas, ao desenvolver sua tese sobre a funcao reparado-
ra da performance, devido a possibilidade de producao de responsa-
bilidade coletiva, discorre sobre as no¢cdes de memoaria e testemunho
implicadas nesse processo. A autora escreve que “ha um contrato
ético assumido pelo sujeito que escuta e testemunha o testemunho
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do outro” (Haas, 2023, p. 227). Ela cita Guy Undrill, ao dizer que ha um quanto ao futuro, teriamos que encontrar outra forma de materializa-

ato de transferéncia, que quem escuta “[...] deve ter uma solicitude cdo. Compreendemos que para alcancar os afetos produzidos pre-

de responsabilidade sem cair na tentacdo de tentar curar, explicar ou sencialmente, seria necessario um corpo de crianca real.

aperfeicoar. Testemunhar implica simplesmente estar como o outro Ao vislumbrarmos a presenca de uma atriz crianca, surgiu a

em sua desordem” (Haas, 2023, p. 227). ideia de concretizar a imagem do ritual das trancas a partir de um
Marta faz paralelos entre a performance e o testemunho: encontro entre diferentes geracdes, mostrando a transmissao do co-

nhecimento ancestral: pelo toque, pela voz, pela repeticao, pelo cui-
I . - . ) dado. A concepcao desse ritual estava em outro texto de Gessi, de
A transmissdo da memodria traumatica muitas vezes sO

acontece por intermédio da performance ao vivo. Assim como outra cena da obra presencial:
a performance, para que o testemunho aconteca, € 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, participante
de uma mesma comunidade. Isso implica, a0 mesmo tempo,
responsabilidade quanto ao nosso futuro comum (Haas, 2023,

Quando crianga, havia um dia na semana que minha mae lavava,
penteava e trancava meus cabelos. Lavava, penteava e trancava.
Lavava, penteava e trancava. Tal penteado ndo era considerado
bonito, mas higiénico, cabelos crespos soltos era sinbnimo de sujo.

£ ) Provavelmente aprendeu com sua mae, que

aprendeu com sua avo, que aprendeu, que aprendeu,

que aprendeu com um senhor de escravos!

No momento de transpor essa cena para o filme, concluimos Quanto mais domado, domesticado,

~ RT . amarrado o] cabelo ficasse, melhor.

que a compreensao do publico sobre as transicoes de corporeidade Ao longo do tempo, pelos dedos habeis de minha mée, em um
(de crianca para mulher e vice-versa) ficaria prejudicada. Esse tipo de balé quase perfeito, se ndo fosse pela dor que tal ato produzia, no

emaranhadodefiossobreminhacabeca,enquantoelafaziatrancas
eutramavaideias;e,assim,oraerammaislevesoramaisapertadas.
uma personagem para a outra, na linguagem cinematografica pode- Aos dezessete anos, quando meus cabelos ganharam alforria,
eu ja havia desenvolvido a escuta de tentar entender o mundo e
passei a chamar de trancgas, toda a negagcao com relagdao ao meu
concebida para ser realizada/compartilhada de modo presencial, o corpo. (Kénzgen, 2019, p. 7)

convencao, proprio da linguagem teatral, da transicdo imediata de

ria ficar parecido com uma corporeidade esquizofrénica. Nessa cena,

implicito havia sido construido pela transicdo de uma corporeidade
para a outra, percebida primordialmente via cinestesia, isto &, pela

percepcdo da variacdo das tensdes e tonus corporais e das sutis in- Para essa cena, Gessi também havia composto uma cancao
tencdes de movimento. que, na corporeidade criancga, cantava enquanto brincava com uma
No filme, com a visualidade tornando-se a percepc¢ao primeira, boneca:

ela ganha importancia e, assim, perderiamos a forca da cumplicidade.
Como entendiamos que era necessario manter as relacdes de cum-
plicidade na cena e transmitir para o publico a corresponsabilidade
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Dorme tranquila negrinha

Seus sonhos ndo vao roubar

Quando fechar os teus olhos

No meu colo vai estar. (Kbnzgen, 2019, p. 6)

Gessi fala sobre a concepcado desse texto:

Sou de uma geragcao 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 vermos com apreco, nos leva, muitas
vezes, a automutilacdo.

Aprovar a si mesma nao modifica a estrutura imposta, mas
propicia adquirimos a consciéncia de que o bonito ou o feio
nos é imposto desde muito jovens. De que nossos corpos ndo
fazem parte do padrdo vigente de beleza, mas que podemos
questionar e parar de reforcar o auto édio. A cena das trancas
nos fala sobre o autocuidado, o carinho e a beleza que ha em
todo o ser. (Kénzgen, 2022, transcricao)

Figura 6. Judith Almeida, Nattih Meirelles, Anténia Moreales e Gessi Kbnzgen,
em cena do filme Axéro, Foto de Luis Fabiano Gongalves (2021) Fonte: Acervo

das autoras.

No filme, a cena do grupo de mulheres, une as ideias dos dois
textos: a) a lembranca da necessidade de estar limpa, do cdodigo
opressor que determinava que cabelo solto era cabelo sujo, que para
estar limpa era necessario estar com o cabelo trancado; b) a percep-
cdo de que o ritual das trancas € 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 contraditorios.

O filme traz duas cenas que se complementam: “Tranca” e “La-
var o branco”. Na primeira cena, descrita acima, as mulheres trancam
0s cabelos umas das outras como acao de cuidado, troca e embele-
zamento - o oposto do ato de trancar para tirar a sujeira. A outra cena
a qual nos referimos aqui, complementa essa proposicao 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 cor-
pos é branca. Em Axéro, a limpeza ocorre na chuva invocada pela
danca de lansa.

Entendemos que essa cena € marcante para as mulheres que,
depois de assistir ao filme, vém abracar Gessi. Percebemos que nes-
sa cena conseguimos transmitir a cumplicidade de nosso processo
de ensaio. Ou seria: N0 Nnosso processo de ensaio, buscamos a cum-
plicidade 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 leveza, 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 ética, embora haja dor, ainda assim, se
aceitar. (Kdbnzgen, 2022, transcricdo)
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Outra camada de sensacles e significados esta 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 reconhe-
cer seu proprio poder. Isso ndo é menos importante na construcdao
de relagcdes de cumplicidade, visto que ainda perdura no-audiovisu-
al brasileiro a sub-representacao das mulheres negras. Quando as
personagens negras existem, ainda é predominante, sendo apresen-
tadas em situacdes estereotipadas, reduzidas a “icones do espaco
domeéstico e a objetos de sexualizacdo e de dissimulacdao” (Candido;
Feres, 2019, online).

NOSSA CUMPLICIDADE

Ana Pais escreve que o processo dramaturgico é criador de re-
lacdes 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 acao comum de realizar
um processo coletivo. Entendemos que a cumplicidade permite que
uma perceba e escute a outra. Assim, a composicao do material poé-
tico (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 nado é possivel localizar, que se produz na sala de ensaio, no tem-
po de ensaio, entre Nn0SsSOS COrpos em presenca.

Um entre em comum, construido junto, no coletivo. Um lugar
que potencializa nossas vozes - espaco e tempo alargado que cabe
a espera e a paciéncia necessarias para que a composicao aconteca
sem pressa e sem os determinantes da eficiéncia ou inovacdo. Che-
gamos em um ponto em que perdemos a autoria ou a sequéncia de
criacao de alguns elementos da cena: de quem foi tal ideia, quem pro-
duziu aquele gesto, quem trouxe aquela palavra; ou, quem articulou
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aquela palavra com aquele gesto, naquele momento especifico. Ao
mesmo tempo, ficou decidido, também por cumplicidade, que o texto
seria de Gessi e a direcao de Maria. Assim, uma foi induzindo a outra
no processo de criacao. Uma direcdo sem a pressao por resultados e
eficiéncia. Um texto que emerge do corpo em danca, disparador para
memorias e sua reelaboracdo poética.

Ser cumplice também é ser cumplice de um crime, de uma
transgressdo. Somos cumplices no deboche, na coragem de botar
o dedo na ferida da histéria que vem sendo escondida. A gente foi
se permitindo, nessa cumplicidade, dar nomes, mexer no sal e “fazer
trabalho”. A gente se acoberta, a gente se apoia. Talvez isso seja axé-
ro. Aqui acrescentamos outra camada de significado pra esse termo:
também é a cumplicidade que nos permite transitar entre o ndo dito,
transitar entre as sensacdes que nos possibilitam criar as cenas. Essa
cumplicidade s6é 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 cologque a outra no limite. Possibilita que possamos expe-
rienciar sensacdes ruins, incbmodas; também resultado de energias
produzidas no ensaio: quando muita memoaria traumatica é remexida,
quando ha atualizacdo de sensacdes corporais do evento traumatico.
Aprendemos que nosso modo de lidar com isso 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 tracamos alguns fios que pro-
duziram essa manta invisivel, que estrutura a dramaturgia. Perguntas
importantes emergiram desse olhar e podem ser conduzidas para
outros processos. Como tornar o nao dito em dito (mantendo o nao
dito)? Como ressaltar o ndo dito com o dito? Como tornar o ndo visivel,
visivel (mantendo o invisivel)? Como ressaltar o invisivel com o visivel?
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Compreendemos que o que buscamos em Axéro, desde o ini-
cio, era fazer do publico, testemunha; e abrir um canal para que o pu-
blico sinta também a possibilidade de narrar suas memorias. Aquelas
mulheres que se reconhecem no filme se sentem narradas, se sen-
tem falando junto. Aquelas que ndo viveram a experiéncia, podem se
colocar como parte dela, como testemunhas. Se a experiéncia trau-
matica produz siléncio, produz a impossibilidade de ser narrada, a
dramaturgia pode lidar com o ndo 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 bestialidade, chamada escravidao, faz com que eu e 0s
meus, soframos na pele as consequéncias 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, Jao, a dramaturgia,
a escrita do roteiro, o bambuzal, a lagoa, os casardes fazem parte
de um processo de cura. Na mesma proporcdo em que curo a
mim mesma, 0s que estdo ao meu redor e 0s que vieram antes
também sao curados. Nunca estou so.

Estou em Axéro.(Kbnzgen, 2022, transcricao)

Figura 7. Gessi Kbnzgen em uma das cenas de Axéro, foto de Luis Fabiano
Goncalves (2021). Fonte: Acervo das autoras
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