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CORPO NEGRO: POSSIBILIDADES
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BODY BLACK: DRAMATURGIC POSSIBILITIES OF BLACK
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RESUMO

Este artigo pretende evocar uma reflexio sobre a dramaturgia corporal nos teatros negros a partir do entendimento da
forma de ser e estar no mundo a qual as negras e negros em diaspora foram submetidos apés a travessia de Kalunga,
sob o pensamento de Stuart Hall (20006). O presente texto se debruca sobre a sobrevivéncia mnemonica da cosmovisiao
africana em didspora, através da corporificagdo de seus saberes e como esses se transpuseram nas manifestacoes
artisticas da populacdo negra a partir das contribuicbes conceituais oferecidas pela poeta, ensafsta, dramaturga e
pesquisadora brasileira Leda Maria Martins (1995; 1997; 2003; 2021). Dessa forma, é questionado o corpo negro como
possibilidade de constru¢do dramatirgica e cénica, por enunciar seu lugar de conhecimento e pertencimento, assim, o
foco € analisar a cena curta “O peso nas costas de minha mae”, da Coletiva Preta de Teatro, apresentada na 4° edi¢io
online do festival So/o Negro (2021) em Belo Horizonte, Minas Gerais.
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ABSTRACT

This article intends to evoke a reflection on body dramaturgy in black theaters. From the understanding of the way of
being and being in the world to which black women and men in the diaspora were submitted after crossing Kalunga,
under the thought of Stuart Hall, the present text focuses on the mnemonic survival of the African cosmovision in the
diaspora through of the embodiment of their knowledge and how these were transposed into the artistic manifestations
of this population from the conceptual contributions offered by the Brazilian poet, essayist, playwright, and researcher
Leda Maria Martins. In this way, the black body is questioned as a possibility of dramaturgical and scenic construction,
as it enunciates its place of knowledge and belonging when analyzing the short scene “O peso nas costasde minha
mae”, by Coletiva Preta de Teatro, presented at the 4th® online edition of the “Solo Negro” festival in Belo Horizonte,
Minas Gerais.
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1 INTRODUCAO

De acordo com os pensamentos de Leda Maria Martins (2003), pode-se dizer que a
cosmovisdo que sustenta o mundo ocidental se baseia no dominio da escrita como forma de
consolida¢io dos saberes. E nela que os conhecimentos se oficializam e sio, assim, considerados
universais. Logo, aquilo que nio se encontra escrito nao tem historia.

Na empreitada de construir um pais de identidade tnica, foi preciso excluir tragos e saberes
culturais que nao interessavam aqueles que detinham conhecimento e poder dentro da estrutura
social. Sendo assim, as negras, 0s negros € 0s povos originarios escravizados e, posteriormente,
livres, sofreram diversas formas de apagamento de suas histérias, culturas e saberes a partir do
epistemicidio’, do genocidio, da institucionaliza¢io do poder disciplinar e da criagio de estere6tipos
construidos em cima de suas imagens.

Contudo, de acordo com os estudos de Martins (1995, 1997, 2003, 2021) sobre as
performances negras, ¢ possivel compreender as estratégias de sobrevivéncia mnemonica semiotica
— que parte da visdio de mundo pela cultura e pelas artes performaticas — da populagao afro-
brasileira, através da corporificagdao de seus saberes.

Sendo assim, em conjunto com as correntes contemporaneas de estudos do corpo nas artes
da cena, como Falkembach (2005) e Pronsato (2014), o presente texto se debrugara, sem pretender
esgotar o assunto, sobre as possibilidades de construcdo dramatirgica dos Teatros Negros, a partir

da inscri¢ao e instauragao de tais saberes em suas corporeidades.
2 CULTURA E SABER

A partir da primeira fase da globalizagdo no século XVI e do advento da colonizagao, os
povos originarios das Américas e de diversos pafses da Africa foram condicionados as formas de
ser e de estar no mundo de acordo com os costumes dos povos colonizadores, uma vez que, em

especial,

[.] a Africa aparecia no imaginario europeu como tetritério do primitivo e do selvagem
que se contrapunha as ideias de razdo e de civilizagdo, definidoras da pretensa
‘supremacia’ racial e intelectual caucasiana. O continente negro desenhava-se nos textos
e nos registros no imaginario europeu como continente das sombras, tibula rasa a ser
prefaciada, inventariada e¢ ocupada pela inscricio simbolica ‘civilizada® das nagoes

europeias. (MARTINS, 1997, p. 25).

2 Segundo o socidlogo Boaventura Souza Santos, o epistemicidio se caractetiza como o apagamento e/ou exterminio
de experiéncias e saberes. MENEZES, 2018, p. 27).
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Dessa forma, foram necessarias diversas estratégias de supressao da cultura, dos costumes,
das linguas e das tradi¢oes dos povos colonizados, como na maioria das “origens das na¢oes”
(HALL, 2006), para manter um corpus populacional 2 margem do regime escravista.

Segundo Abdias do Nascimento (1980, p. 94), “a escravidao espiritual era parte intrinseca
da escravizagao fisica”. Sendo assim, o batismo e a catequiza¢ao compulséria se configuravam em
tentativas de reformulagao da visao de mundo pela assimilagao cultural dos povos que foram
colonizados no Brasil, na tentativa de imprimir “conformagoes de servidao e paternalismo” para
com o colonizador (MOREIRA; PERETI, 2020), ja que esse estaria retirando os escravizados de
sua cultura e, principalmente, das suas religiosidades — consideradas supersticiosas, animalescas e
entre outras nomeagoes pejorativas e racistas.

E valido lembrar que dentro da imposicio do cristianismo, visto até os dias atuais como
papel central da organizacao social, o individuo deve se ater as “técnicas corporais” para que nao
ceda as “tentacdes” do mundo carnal (RIGONTI; PRODOCIMO, 2011), ou ao pecado. Logo, as
manifestacdes culturais e religiosas dos povos originarios das Américas e da Africa foram
rapidamente demonizadas pela monocultura cristad, uma vez que suas expressoes se dao
especialmente por via dos corpos, gestos e habitos em cerimonias-rituais (MARTINS, 2021, p. 47).

Posteriormente, com a queda do colonialismo mercantil (NASCIMENTO, 2018, p. 370)
e a “abolicio da escraviddo™, as estratégias de repressdo cultural se reformularam para instaurar
uma identidade nacional que representasse o pafs, abstendo-se de considerar as culturas ja
reprimidas no sistema escravista. Tanto a supressio das cosmovisoes, realizada desde o inicio do
processo de coloniza¢do, quanto a sucessora preocupacao com a delimitagdo dos simbolos e
representagoes de uma nagao, se configuraram no que Stuart Hall (2006) nomeia como estrutura
de um Poder Cultural.

Sendo assim, em meio as regras do capital que primam cada vez mais pelas demandas de
produgao, os detentores dos regimes administrativos necessitaram regularizar as agoes das pessoas
e de seus corpos para que esses se mantivessem dentro de um sistema e no mesmo lugar no estrato
social. Para tal, era preciso usar do que Foucault (1979) conceitua como “poder disciplinar”, uma
forma institucionalizada de transmissao e validagao dos saberes capazes de controlar os individuos

e de limitar sua mobilidade social.

3 O uso das aspas se dd uma vez que, de acordo com Lélia Gonzalez (2018), mesmo livres, os negros e¢ negras
permaneceram em uma localiza¢io periférica em relagio aos setores e regides hegemonicos, € que o racismo, enquanto
articulacdo ideoldgica e conjunto de praticas, estabeleceu uma divisio racial do trabalho, mantendo a populag¢io de cor
no que a autora considera como “Brasil subdesenvolvido”, nao partilhando das benesses do desenvolvimento do pais
em construgio e se mantendo na condi¢do de mido-de-obra barata e de uma “massa marginal crescente”

(GONZALEZ, 2018, p. 54).
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O poder disciplinar, uma vez veiculado pelas instituicdes na forma de policiamento e
vigilancia, legitima praticas de dominio e violéncia, principalmente, sob os individuos negros. Pois,
sendo os syjeitos de cor considerados pelos brancos como o seu “outro” (KILOMBA, 2019), seu
antonimo, cujas faces nao se refletem em seu espelho narcisico (EVARISTO, 2020), sao estes os
que, segundo Hall (2006), ameagam a estabilidade da identidade e da cultura nacional, fazendo com
que suas existéncias consequentemente precisem ser “assimiladas” pela cultura hegemonica ou
entdo “excluidas”.

Institucionalizado no formato judiciario, essa formula de poder disciplinar e,
consequentemente, cultural, pode set vista no Brasil através de decretos como o de n® 847/1890 —
“Dos vadios e capoeiras” —, que considerava a capoeira como “tumulto ou desordem” e que,
juntamente com o porte de armas brancas, levavam a pena de prisao de dois a seis meses. Assim,
o termo capoeira e “capoeiragem” foram largamente utilizados para caracterizar agoes criminosas
e “que atentavam contra a integridade fisica e patrimonial dos cidadaos, nos espacos circunscritos
dos centros urbanos ou 4reas de entorno.” (ARAUJO, 1997 apud LIMA, 2002, p. 34).

Quanto ao uso indiscriminado da palavra, Leda Maria Martins (1995) assinala que também
¢ pelo uso da linguagem que se dao as mais perversas formas dessa dominacao, posto que os modos
de discurso veiculam um saber dado como verdade, esse possui o poder de demarcar “[...] as
posi¢oes e os limites do negro na estrutura de producio de fala e de poder”. (MARTINS, 1995, p.
38).

Ou seja, o poder cultural ao lado da auséncia de amparo material para que os ex-
escravizados se instaurassem no novo sistema, agora oficialmente capitalista, manteve o povo negro
e suas manifestagoes artistico-culturais 2 margem. Essa periferia, construida ardilosamente, serviria
agora como “mao de obra barata” no mercado de trabalho.

Em complemento, é preciso destacar que dentro da conceituagdo do poder cultural
proposto por Hall (20006), segundo os pensamentos de Ernest Renan (1990), pressupoe-se que as
culturas dominadas necessitariam “esquecer” o momento violento de choque e da supressio
cultural inicial, para que se construa a identificagio dos povos com sua “nova cultura”. Logo, era
preciso que a populacdo negra esquecesse de sua cultura e da escravizagao dos seus antecessores.

Dessa forma, sendo o dominio da escrita a ““[...] metafora de uma ideia quase exclusiva da
natureza do conhecimento” (MARTINS, 2003, p. 64) para os povos ocidentais, iniciou-se a
tentativa de apagamento da episteme dos povos originarios das Américas e da Africa, o que
considera a auséncia de registros escritos sobre eles.

Entretanto, para esses povos as diversas impressdes de sua memoria histérico-cultural

estavam no que o ocidente mais tarde consideraria como campo “extra-6tico” (MARTINS, 2003).
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Distante da forma escrita que os paises colonizadores visam ser a principal forma de assentamento
do conhecimento e registro memorial, desenvolveu-se a performance do corpo negro e sua
vocalidade. Esse corpo em performance ritual-religiosa e nas demais manifesta¢Oes artistico-
culturais se transfigurou como “local de inscri¢io do conhecimento, movimento este que grava no
gesto, no movimento; nos solfejos da vocalidade, assim como nos adere¢os que performativamente
o recobrem.” (MARTINS, 2003, p. 60).

Uma memoria ancestral oralizada resistente a0 mundo da memoria grafada na letra.
Interpretada por essa cosmovisao, a linguagem nao foi capturada pela dominac¢ao dos corpos na
estruturacao do poder disciplinar, uma vez que nas brechas do sistema colonial-capitalista, a
sobrevivéncia mnemonica da cultura, dos costumes e das tradi¢oes dos africanos em didspora
também se da pela técnica da “dupla voz” (MARTINS, 1995). Como dispoe Martins (1995), nos
sistemas e performances rituais, nas representagoes artisticas, no gingado, na vida, os corpos negros
se rebucavam de imagens brancas enquanto traziam signos e significados da cultura negra. Ou seja,
para a autora, essa dupla voz consiste num “dialogo intertextual e intercultural entre formas de
expressio africanas e ocidentais” (MARTINS, 1995, p. 54). Nesse jogo “de aparéncias” (SODRE,
1983 apud MARTINS, 1995, p. 55),

[...] as coisas nunca eram o que pareciam set, quando vistas e ouvidas pelo branco. O uso
do duplo sentido era uma caracteristica comum, utilizada pelos praticantes das primeiras
formas de comunicagdo artistica das quais se originam o teatro afro-americano.

(MOLLETE, 1992 apud MARTINS, 1995, p. 54).

O “codigo da duplicidade” (MARTINS, 1995, p. 55) ¢ encontrado nas diversas
manifesta¢oes culturais no Brasil, como no samba rural e no congado registrados por Leda Maria
Martins (1995-1997) e serviria como tatica de sobrevivéncia dos conhecimentos africanos e dos

povos indigenas.

3 UMA DRAMATURGIA CORPORAL NEGRA

Como aludido acima, os corpos na pos-travessia de &alunga® mantiveram sua memoria e
sua cultura por terem a grafia de seus saberes inscritos na experiéncia corporificada e pelo “jogo
das aparéncias”. Nesse sentido, o gesto na cultura negra, segundo Leda Maria Martins (2021), ¢

portador dos signos, ¢ a particula minima da pozesis do movimento capaz de “suscitar os sentidos

4 Para os povos bantu falantes do kikongo, kimbundu e umbundu, Kalunga tem o significado de “mar”, mas também
de linha diviséria entre o mundo dos vivos e dos mortos (SLANES, 1991).
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mais plenos” (MARTINS, 2021, p. 86). O corpo aqui é visto como “[...] lugar e ambiente da
inscri¢ao de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor, portal e teia de memoria e de idiomas
performaticos, emoldurados por uma engenhosa sintaxe de composicoes.” (MARTINS, 2021, p.
79).

E no gesto, no movimento, na coreografia, na performance e nas oralidades que se
desdobram, se repetem, se recriam, se refletem e se repensam os signos e significados dessa cultura
transatlantica (MARTINS, 2021). E no corpo que se traduz a poesia, a filosofia e a visio de mundo
dos povos negros. Dito isso, para pensar em uma constru¢ao dramatirgica do corpo negro que se
quer teatral, pensemos em alguns paralelos.

A dramaturgia é convencionalmente vista como “[...] toda técnica e teoria que moldam o
conjunto de signos expressivos e agoes que sao urdidos para criar a tessitura da performance”
(MARTINS, 1995, p. 52). Dramaturgia essa ligada intrinsecamente ao texto escrito, que dara bases
para falas, agdes e intengdes das atrizes e atores em cena.

Contudo, ao longo da reformulagio teatral no século XX, artistas do teatro e da danca
postularam um conceito que desse conta da autoria do ator/dancatino na obra, efemeramente, em
experiéncia com seu proprio corpo, como nos aponta Falkembach (2005). A autora lanca mao,
apoiada nos pensamentos de Eugénio Barba (1995), do termo “dramaturgia corporal” que, no ato
da investigacao de si, da espago pata a criacao cénica a partir da experiéncia do ator/dancarino,
incluindo seu arcabouco cultural.

Outrossim, alguns teéricos da danga contemporanea aproximam, no sentido de suas
construgoes, O texto escrito com a tessitura da performance. A exemplo, Pronsato (2014) investiga
um corpo critico, sensivel e reflexivo a partir dos estudos de Rudolf Laban. Para alcangar um
movimento signico, a autora compara a composiciao coreografica com a composi¢ao literaria: o
gesto se equivaleria a palavra, uma sequéncia de gestos a uma frase, a jungdao das sequéncias de
gestos a um paragrafo, uma coreografia a um capitulo.

Nesse sentido, uma frase de movimento — uma sequéncia de gestos — seria assim como
uma frase literaria, passivel de variaveis como a duragdo, o sentido, a entonagiao, o sotaque ¢ a
forma. Ademais, a autora destaca também a importancia do siléncio — pausa no gesto —, pois 0s
textos escritos possuem acentuacao para o respirar, para que No texto € No Corpo exista uma
organicidade que nio seja um amontoado de versos-gestos.

Essa aproximacao da danga, da literatura e da expressao teatral, se da para entendermos a
dramaturgia corporal como possibilidade de constru¢ao, ja que no fazer teatral fundem-se as
perspectivas de pesquisa e percepgao corporal da danga e usa-se convencionalmente o texto escrito

ou cria-se uma cena através de um texto poético, nao necessariamente descritivo. E possivel dizer
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que o teatro também se vale da pintura, da musica e de outras artes em sua constru¢ao cénica, com
o intuito de que ela dé conta de transpor ao publico os elementos necessarios para a imersao do
trabalho proposto. O teatro, nesse sentido, ¢ uma arte “intrinsecamente interdisciplinar e
intersemiotica na qual o signo verbal é apenas um dos elementos constitutivos.” (MARTINS, 1995,
p. 92).

Ja pela perspectiva que aqui nos interessa esmiugar, a aproximacao da literatura, da danga e
do fazer teatral se confluem a medida que nas manifestacOes afro-brasileiras se “operam um elenco
de signos cénicos — plasticos, ritmicos, de movimento, gestos e cor.” (MARTINS, 1995, p. 58). Sao
esses ¢ outros mdltiplos elementos que transformam o corpo e o conduzem, técnica e
expressivamente, na performance ritual a ser realizada. Dito isso, o corpo negro em cena se constroi
nao apenas como a “investigacao de si”’ proposta por Falkembach (2005), mas também como uma
investigacao integrada com as diversas esferas que compdem a cena.

Nos teatros negros que se constituem no Brasil, como analisado por Martins (1995),

cangOes, ritmos dos instrumentos de percussio, a danga, os gestos, todos os movimentos
do corpo, os mitemas culturais conjugados em cena capturam o préprio pulsar ritmico
da experiéncia negra ancestral, engendrando uma percep¢ao harmoniosa do corpo e do

espitito. (MARTINS, 1995, p. 100).

Dessa forma, o termo “dramaturgia corporal” nos cabe tanto pelo saber negro que ¢é
encorpado, corporificado, inscrito e transmitido pelo corpo (MARTINS, 1995), quanto pela nao
obrigatoriedade de um srjpr ou de uma dramaturgia textual que condense as multiplas
performances rituais da negritude em diaspora.

Ademais, se pensarmos além, na lingua Kicongo dos povos bantu do Congo, a raiz
“ntanga” deriva tanto a palavra “escrever” quanto a palavra “dancar” (MARTINS, 2003). Tal raiz
pode facilitar o entendimento de que o ato de transpor um sentimento, um pensamento, uma ideia,
uma aporia, uma utopia, pode ser feito nao apenas pelo texto. O corpo negro escreve seu texto no
ato de se mover, e se move no escrever.

De certo, nao ha de se dispensar substancialmente o uso da dramaturgia convencional na
construgao das cenas negras. O que estda disposto em questio é: como construir um teatro
contemporaneo através do corpo negro que carrega em si um saber ancestral em movimento?

Como perpassar nossas escrevivéncias’, que ja se instauram d priori no corpo, para a construcao cénica?

> “[...] Ato de escrita das mulheres negras como uma a¢do que pretende barrar, desfazer a imagem do passado em que
o corpo-voz das mulheres negras tinham sua poténcia de emissio também sob controle dos escravistas [...]”

(EVARISTO, 2020, p. 30).
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Como transcrever cenicamente utopias afro-futuristas que transgride os conhecimentos ja

instalados nos corpos negros? Vejamos alguns exemplos.

4 O CORPO NO TEATRO NEGRO ONTEM E HOJE

Em busca de sua inscricio na cena teatral, artistas negros partiram de uma enunciagao e
autorreferéncia primordial para construir diversas dramaturgias que intencionavam, e intencionam
até os dias de hoje, de modo a se distanciar das nomeag¢des e normatizacdes que o “novo-mundo”
pos travessia do Atlantico criaram sob a imagem da pessoa de cor. O pioneiro Teatro Experimental
do Negro (TEN) surgiu em 1944 justamente com esse intuito. Abdias do Nascimento, seu
precursor, diz que “propunha-se o TEN a trabalhar pela valorizacio social do negro no Brasil,
através da educagao, da cultura e da arte.” (NASCIMENTO, 2004, p. 210).

Atendendo as demandas do seu tempo, os textos espetaculares produzidos e encenados
pelo TEN abriam o didlogo para o resgate da dignidade identitaria e religiosa dos afrodescendentes
e, tematizando as tensdes do branqueamento cultural esquematizado no Brasil colonia e pos-
abolicionista, deixaram um legado imensuravel para as produgoes atuais.

Ao analisar as dramaturgias “Além do Rio”, de Agostinho Olavo, e “Sortilégio”, de Abdias
do Nascimento, ambas encenadas pelo Teatro Experimental do Negro (TEN), Leda Maria Martins
(1995) assinala algumas caracteristicas que marcam os teatros negros brasileiros. Em foco esta o
assentamento das performances e textos teatrais negros no ritual religioso.

Para a autora, as dramaturgas, os dramaturgos, as diretoras, os diretores, as atrizes e 0s
atores, entre outras e outros, buscam nos rituais afro-diasporicos um arcabougo epistémico e
material capaz de evocar “[...] um modo diferenciado de concepgao e percepcao da realidade, em
toda sua formulagao” (MARTINS, 1995, p. 128). A partir da linguagem dos tambores, dos aromas,
dos simbolos e da corporeidade caracteristicos das manifestagGes africanas, o teatro negro busca a
instauracao: “[...] cénica dramatica de outros saberes, de outras verdades, outras formas de
expressao tao legitimas e saborosas, tao polivalentes e significativas, quanto as que a historia e a
memoria ocidentais nos ensinaram a respeitar, a fruir e a admirar.” (MARTINS, 1995, p. 120).

Martins (1995) acrescenta que longe de uma repeti¢ao arcaica ou idéntica das performances
e dos simbolos africanos, de uma mera representacao desses ritos ou de uma utilizagao destes com
funcdo unicamente estética, 0s teatros negros reatualizam e reiteram os olhares e os fazeres do
passado para com os acontecimentos do presente.

Nos textos supracitados, as personagens principais, Jinga/Medea e Emanuel, encontram-

se em uma situacdo psicolégica fragmentada (MARTINS, 1995), ambos foram aculturados e
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“embranquecidos”. Como estratégia, a voz dos atabaques, dos cantos dos escravizados que fugiram
pata as matas proximas a ilha de Jinga/Medea, a corporeidade inscrita no ato do tocar os
instrumentos e do preparo da oferenda pelos coros, a preparacio do peji® proximo a Emanuel, o

jogo de buzios de Ama — cuidadora dos filhos de Jinga/Medea —, entre tantas outras acoes

>
dramaticas em torno dos simbolos e signos religiosos, trazem consigo a tonica norteadora do
processo de “tornar-se” negra e negro que os personagens passam ao longo do texto.

Em suma, os elementos e performances rituais vao se configurando como meio e como a
propria identificagdo com a cultura negra. Sao, assim, a enuncia¢do de uma outra cosmovisao, de
um novo lugar de partida de entendimento do mundo e de si que, tao logo, humaniza o corpo

fnegro e o integram ao cOSMO, a0 tempo, ao espago, as divindades e a existéncia.

Sendo assim,

a0 apoiar-se nos rituais religiosos afros como intertextos constitutivos do discurso
cénico-dramatico; ao compor o texto escrito e o tecido da representacio como um
desenho ritual; na sua intencdo politico-pedagdgica; na sua concepgdo cenografica e
metafisica; na interacdo que busca entre o palco e a plateia; na sua natureza da palavra
invocativa, o Teatro Negro fecunda a cena ritualisticamente, recuperando, no teatro
secular do Ocidente, uma das fun¢des ha muito obliterada e ofuscada: a afirmacao de
uma consciéncia cultural coletiva. (IMARTINS, 1995, p. 140).

Dito isso, analisemos a cena curta “O peso nas costas de minha mae”, da Coletiva Preta de
Teatro, apresentada na 4* edi¢ao do So/ Negro, evento que aconteceu no formato online transmitido
de Belo Horizonte/MG, a fim de capturarmos explicitamente a dramaturgia corporal como geratriz
cénica.

No primeiro momento da cena “O peso nas costas de minha mae”, vemos dispostas duas
atrizes, uma em frente da outra, enquanto uma voz em ¢ff detalha suas vontades. Vontades de falar
sobre amor, sexo e alegrias, mas que logo traz a tona o fio condutor da cena que se desenvolvera a
partir da pergunta: “Como falar de mulher preta sem falar de dor?”.

Imediatamente ha um irrompimento de diversas imagens e sons de 4gua, cachoeiras e mares
entrelacados com imagens de mulheres negras projetadas sob os corpos das atrizes em cena, nesse
momento dispostas uma em frente da outra. Enquanto isso, a voz em ¢ff conduz uma reflexao
sobre as aguas, sobre o acalento de um banho quente, sobre corpo-agua, sobre o mesmo elemento
que atravessa o desejo de cuidado dos corpos negros hoje e que uma vez atravessou seus ancestrais
para o novo mundo. Aguas essas que também benzem, matam a sede, que vez ou outra afogam,

mas que limpam por dentro e por fora — de fora para dentro e de dentro para fora.

¢ Capela/altar.
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Encontramos aqui o teor evocativo dos saberes africanos em diaspora, assim como nos
textos analisados por Martins (1995), que acompanhario a cena, nao como aparato representativo,
mas como signo que elucida as mulheres que mais tarde se construirdo cenicamente. As imagens
das aguas projetadas e poetizadas na narracao trazem, semanticamente, as potencialidades das
divindades femininas “senhoras das aguas”, que conduzem o amor, a fertilidade, o equilibrio
emocional e a loucura — Oxum, Yemanja, entre outras entidades derivadas (MANDARINO;
GOMBERG, 2009). A essas divindades se desenha um poder devastador, pois a dgua também
destroi. Essa forca assoladora e que também ¢ de fecundidade e da cura (MANDARINO;
GOMBERG, 2009) se apresentam na voz em off:

Me vejo inundando por dentro, nos medos, nas insegurancas de nio estar pronta, no de
assumir que nao dou conta de tudo e como isso déi. Me vejo desmoronar, e pela primeira
vez sinto que estou me encontrando. Sinto que dessa vez ando por um deserto e nele
preciso catar os meus 0ssoOs, mas somente os necessarios para seguir. Como ¢ dificil
aceitar os altos e baixos da vida. E isso me faz lembrar do mar, das ondas. Assim como
o oceano que engole cada gota d'dgua, que desdgua sem conhecer sua propria forga,
permito-me desaguar. (COLETIVA PRETA DE TEATRO, 2021).7

Em continua constru¢ao do lugar do saber que a cena se propde, nos corpos expostos
comegam a se traduzir movimentos circulares que instituem cenicamente tanto o ondular das aguas
quanto a concepgao africana de tempo, que se da em “[...] movimentos contiguos de retroacao,
prospeccao e reversibilidades, dilatagao, expansio e contengao, contragao e descontragao, sincronia
de instancias compostas de presente, passado e futuro.” (MARTINS, 2021, p. 63).

Dessa forma, mantendo os movimentos ciclicos nos corpos das atrizes, as mesmas
enunciam falas comuns de mulheres, maes, avos e filhas sem seguir uma diacronia, ou tempo
sucessivo e linear, conforme as faixas etarias de cada personagem. Hssas multiplas vozes vao se
dando pelo entrelagar das histdrias no tempo espiralar® transctito nos corpos em movimento. Sao
falas de sucesso, de fracasso, de acolhimento materno ou de repressao a um comportamento,
ditados pelo ritmo dos corpos-tempo, corpos-d'agua, repressivos e curativos, corpos de mulheres
negras que um dia se tornarao rio (MANDARINO; GOMBERG, 2009).

Em seguida, iniciado por uma breve vocalidade soprosa, um segundo andamento se
instaura na cena. A atriz que se encontra na frente da outra repete trés movimentos: ela da um tapa

nas costas por cima dos ombros, aperta um dos seios se virando para o lado e, novamente de frente,

7 Transcticdo da autora. Ver em: Solo negro: Cenas curtas pretas. 12.06 min: 47'23" a 1 01'47" Acesso em: 24 jan.
2023.

8 Cronsofia onde “o tempo gira para frente e para tras, constituindo o presente” (MARTINS, 2021, p. 63). O filésofo
queniano Mibit utiliza os termos “Zamani”’ (tempo sagrado) e “sasa” (tempo vivido) para evitar as palavras que
delimitam o tempo em sua concepgio linear ocidental (MARTINS, 2021, p. 63).
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desce as maos em formato de “V” aberto, em dire¢ao ao chao. Se desenha no corpo, agora, uma
frase de movimento que diz sobre o lugar utilitario que se espera da mulher negra, sua funcio de
“suportar” sua multipla jornada, de cuidadora dos outros e de “parideira”.

O texto narrado, nesse momento dado pela atriz que estd na parte de tras, serve como
suporte denunciador do sofrimento e dor imbuidos neste “lugar” da mulher de cor, dramatizado
no corpo da atriz que se encontra na frente: “[...] e toca a lavar, a passar [...] a zelar pelos homens
e pelas criangas, esquecer de si, pouco sonho. O desamor ¢ como se fosse um ferro em brasa na
pele endurecida, que ¢ uma dor guardada, cristalizada e mérbida.” (COLETIVA PRETA DE
TEATRO, 2021).°

Adematis, surge nessa fala o “rosario”. Como jogo de dupla aparéncia, essa peca que ¢
utilizada no catolicismo para contar a quantidade de rezas por dia se transfigura no wodus vivend: da
mulher negra como sendo seu desconsolo diario: “Rosario de niao ser, nao viver, ndo existir.
Rosario de amar sem ser amada, rosario de cuidar sem ser cuidada [...]”. (COLETIVA PRETA DE
TEATRO, 2021)."

Ao final da fala supracitada, a atriz que esta a frente estabelece a condicao diaria desse modo
de sobrevivéncia, esse rosario de doar sem receber, quando seleciona o primeiro movimento — o
tapa nas costas por cima dos ombros — para ser reiterado. Esse gesto-signo, particula resolutiva da
dramaturgia corporal em desenvolvimento, se repete insistentemente cada vez mais rapido e mais
forte, assim como o texto narrado que ¢ reiniciado. O corpo, aqui, conduz o tensionamento de seu
lugar de sofrimento e seu climax numa crescente ritmica ao som estalido do tapa nas costas.

Repentinamente, a narradora acrescenta ao texto ja repetido, algumas falas cotidianas de
maes-cuidadoras e uma pergunta que gera um corte abrupto, um siléncio do corpo e da voz
narradora, uma quebra na costura ritmica do dia a dia dessa mulher negra. “Cadé seu pai? Cadé seu
pai? Cadé seu pai? Cadé sua irma?” (COLETIVA PRETA DE TEATRO, 2021)". Dito isso,
sentido o vazio sem resposta, os trés movimentos se retomam, o texto volta ao inicio mais uma
vez, “[...] e toca a lavar, a passar [...]” (COLETIVA PRETA DE TEATRO, 2021)"*. Instaura-se
em cena o peso da rotina novamente.

Ao final dessa ultima repeti¢ao do texto, um terceiro momento se inicia, onde um jogo de
assumir o proscénio juntamente com a fala e o corpo de diversas maes acontece intercalado entre

as atrizes. Sdo falas de cuidado, acolhimento, outras de xingamento e de silenciamento,

9 Transcri¢io da autora.

10 Transcticdo da autora.
1 Transcticdo da autora.
12 Transcticdo da autora.
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explicitando-se, também, como o siléncio foi mantido de geraciao em geracao de mulheres negras
para que essas se mantivessem vivas. Existe na ultima frase, potencial e resoluta, uma denuncia da
violagdo desses corpos negros femininos que expoe a auséncia de cuidados para com a mulher
negra nos casos de agressao sexual: “Entdo, menina, se for o caso, mate. Se nao, SHIIIII”
(COLETIVA PRETA DE TEATRO, 2021)". O pedido de siléncio é feito enquanto a outra atriz,
que se encontra atras da que assume a fala, tampa a boca com as maos. Na ilumina¢ao, ha um
blackout.

Depois de alguns momentos em siléncio, uma risada irrompe do espago cénico escuro,
transpondo a tensao antes instaurada pelos corpos-fala das negras atrizes e anunciando o momento
final da cena. A iluminagio se abre, revelando duas personagens, uma de pé preparando um
turbante e a outra sentada, conversando sobre a denincia de uma agressao sofrida que uma amiga
havia feito. A partir dai, elas tecem os sucessos conquistados por essa mulher apos a prisao de seu
agressor ¢ a felicidade de se amar mesmo estando “sozinha”. O siléncio antes referido sob o medo
de morte diante de uma agressao que manteve viva as mulheres negras do passado, da lugar a voz
agente.

Apbs as denuincias, apds o apelo visual e sonoro do peso sob as mulheres negras brasileiras,
a cena se encerra quando a personagem que esta de pé termina a amarracao do turbante em sua
amiga cantando uma musica da sambista Alcione. O objeto cénico manipulado ¢é tradicionalmente
utilizado pelas negras e negros em diaspora e, em conjunto com o abraco final entre as personagens,
apresentam possibilidades de acolhimento e afeto entre mulheres negras como ritual de cura. Desse
modo, respondendo aos apelos iniciais da cena, as duas mulheres negras se mostram capazes de
falar sobre dor, mas também do amor e, especialmente, do amor criado pelas redes de afetos,

coletivamente. Acontece outro blackout.

5 ALGUMAS CONSIDERACOES

Como aludido anteriormente, a origem da nagao brasileira se deu pela supressio da cultura
dos povos africanos e originarios indigenas a partir da escravizagiao. Tendo seu prolongamento
durante a formagao da republica, os descendentes dos colonizadores, agora diante da aspiragao de
construir uma identidade nacional, se valeram dos formatos instituidos do Poder Cultural (HALL,
20006) e do Poder Disciplinar (FOUCAULT, 1979) como forma de conten¢ao dessa populagao

cujas manifestagdes ja estavam a margem da sociedade em construgao.

13 Transcticdo da autora.
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Na tentativa de barrar o acesso desses povos a sua cultura ancestral, para que essa também
nao fosse identificada como pertencente ao pais ou mesmo com seu “rosto”, ostensivamente
tentou-se apagar da populagdo negra sua histéria, sua epistemologia, visto que o ocidente
considerava a escrita como a principal forma de inscri¢ao de conhecimento e registro da meméria.

Contudo, mesmo com a vigilancia e tentativa de contengao institucionalizada dos corpos,
os signos ¢ os simbolos da cultura africana se mantiveram vivos por via do conhecimento
corporificado e oralizado (MARTINS, 2003). Memoria e conhecimento esses que encontraram na
encruzilhada da “dupla voz” uma forma de passar sua historia e cultura adiante. Durante as
manifestagOes artisticas, encobriam-se de uma aparéncia branca para trazer seus signos, simbolos
e historias sem que fossem desmascarados pelo algoz costume do homem branco. Estava transcrito
no corpo sua historia, cujo olhar branco nao conseguia discernir.

Dessa forma, construiram-se no corpo negro artistico dramaturgias corporais, investigacdes
de si em consonancia com os “signos cénicos — plasticos, ritmicos, de movimento, gestos e cot”
(MARTINS, 1995, p. 58) encontrados nas manifestagdes afro-diaspéricas pelos desenhos do corpo
em cena que criam uma tessitura semidtica nao necessariamente presa ao texto esctito, ou como
suporte dele.

Assim como apresentado na analise da cena curta “O peso nas costas de minha mae” da
Coletiva Preta de Teatro, a dramaturgia corporal negra: pode e é possibilidade de criagao e de
instauracao de um lugar de conhecimento em que se (a)firma cena; pode e ¢ configuragao de ritmo
e andamento do conteudo a ser expresso teatralmente; pode e ¢é agente denunciador das tantas
violéncias sofridas pela populagio negra em diaspora. Em especial, a dramaturgia corporal negra
pode e é geradora de “[...] possibilidade nos dias de destruicao” (NASCIMENTO, 2018, p. 7) ao
se voltar para o passado e manipular seus simbolos, reconhecendo aqueles que mantiveram seus

ancestrais vivos e servem de guia no tempo do “agora”.
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