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RESUMO

Esta pesquisa se debrucou sobre o processo de criacdo e analise da performance artistica
denominada ‘“Num-se-Pode”. Trata-se da construcdo do corpo cénico feminino como espaco
de afecto na abordagem de um mito de Teresina, estado do Piaui (Brasil): a Num-se-Pode,
uma mulher que surge no espaco publico e cresce causando espanto e assombrando os
notivagos. O objetivo deste trabalho é descrever e refletir sobre como me apropriei da dor,
luta e resisténcia de um eu feminino de performatividades seculares e me fiz mascaras,
imagens, identidades que se revelaram ‘“Num-se-Pode”. Segui o rastro intuitivo, em que
aportei em universos hiperfisicos de textualidades do corpo enquanto etnografia de género.
Apresento-a em trés segmentos: Num-se-Pode, memoria e contextualizacdo do espago cénico
no corpo feminino; processos de identificacdo e gestacdo das mascaras da Mulher Capivara,
Esperanca Garcia e Num-se-Pode; e abordagens simbdlicas e politicas na performance
artistica . Como suporte tedrico busquei os estudos da performance de Richard Schechner e
Victor Turner e, quanto as questdes de género, em estudos feministas, relacionando-os com
identidade, memdria, espetacularidade, matrizes e saberes populares. Os resultados desta
pesquisa apresenta as interfaces do corpo cénico na apropriacdo dos contetdos do mito —
poténcia, poética, signos - como elementos de um projeto artistico que buscou revelar o
processo criativo em performance e a poténcia transformadora do mito da Num-se-Pode no

corpo-género e em suas liminaridades poéticas e politicas.

Palavras-chave: performance. Num-se-Pode (mito). Corpo - género. Liminaridades poéticas e

politicas.



RESUMEN

Esta investigacion presenta 10s detalles del proceso de creacion y analisis de la performance
artistica del mito “Num-se-Pode. Se trata de La construccion del cuerpo escénico femenino
como espacio de afecto em el enfoque de un mito de Teresina, Provincia de Piaui (Brasil): la
“Num-se-Pode”, una mujer que surge en el espacio publico y crece causando espanto y
asombrando los noctivagos. El objetivo de esto trabajo Es describir como me He apropiado
del dolor, lucha y resistencia de uno yo femenino de performances desde mucho siglos y me
he transformado maéscaras, imagenes, identidades que se revelanen ‘“Num-se-Pode”. He
seguido un rastro intuitivo, en el que aporté universos hiper-fisicos de textualidades del
cuerpo encuanto etnografia de género. Lo presento entres apartados: “Num-se-Pode”,
memoria y contextualizacion del espacio escénico en el cuerpo femenino; procesos de
identificacion y gestacion de las mascaras de La Mujer Capivara, Esperanza Garcia y Num-
se-Pode; y enfoques simbolicos y politicos em la performance artistica. Como marco te6rico
he buscado estudios de la performance de Richard Schechner(2006) y Victor Turner (1985) v,
cuanto a &8s cuestiones de género, em estudios feministas, relacionando los a La identidad,
memoria, espectacularidad, matrices y saberes populares. Los resultados de esta investigacion
presenta interfaces del cuerpo escénico en la apropiacion de 16s contenidos del mito —
potencia, poética, signos - como elementos de um proyecto artistico que ha buscado revelar el
proceso creativo en performance e a potencia transformadora del mito de la “Num-se-Pode”

en el cuerpo-género y en sus liminalidades poéticas y politicas.

Palavras-clave: performance. “Num-se-Pode” (mito). Cuerpo-género. Liminalidades poéticas

y politicas.
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1. INTRODUCAO

A presente pesquisa foi realizada em um processo de imersdo em diferentes
campos, disciplinas e saberes catalisados nos substratos do corpo e em suas
multidimensionalidades, corpo/performer, género, politica, numa reflexdo sobre o mito da
Num-se-Pode.

Esta lenda de Teresina, estado do Piaui, refere-se a uma mulher que aparecia, altas
horas da noite, no centro da cidade e, aproximando-se dos notivagos, que por ali passavam,
pedia-lhes um cigarro. Em seguida, comecgava a esticar-se até a altura da chama do
lampido. Acendia o cigarro e saia, crescendo cada vez mais, arrastando no chdo seu longo
vestido branco e repetindo entre baforadas: - Num se pode! Num se pode! Num se pode!
Sua apari¢do causava medo e espanto, tornando-a uma das assombragdes mais temidas
pelos homens.

O mito da Num-se-Pode é uma metafora da mulher no espaco publico, retratada no
imaginario da populagéo, construindo a memoria de um corpo de mulher que causa espanto
e intimida. Neste contexto, 0 mito acrescenta ressignificagcdes simbolicas para o imaginario
social, tornando-se assombracéo.

O mito da Num-se-Pode, nesta abordagem, refere-se ao espaco-tempo simbolico de
uma mulher que cresce, cada vez mais, no espa¢o publico, desafiando o signo patriarcal do

lugar da mulher, o espaco privado. Ao aparecer no espaco publico, tal como € descrito no
mito, sua “performances” traduz as liminaridades de um contexto socio cultural marcado
pela invisibilidade do feminino, sua exclusdo cidada como sujeito de direito. Este fato,
“aparecer”, contribui para a constru¢do de uma nova textualidade generificada do corpo
feminino — que se apreende aqui, como um corpo de performatividades, liminaridades,
representacdes e simbolos. Entretanto, esta ndo € a Unica questdo que emerge da tematica.
Nela busquei um potencial de transformacao criadora — a pratica do mito em performance,
que descortinasse, no recorte de género, o corpo em suas lutas simbolicas, imponderado na
construcdo de um espaco de afecto.

Tentei recuperar na performance a mulher na calgada, na rua, na praca,
crescendo no espago politico e de poder. O corpo que se exple e se impde. O corpo
cénico, que também é metafora e memoria das lutas femininas e de suas conquistas

invisibilizadas pela histdria, marcas inscritas em sua alma, que é 0 seu proprio corpo.
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A dissertagdo esta dividida em trés capitulos: | — Num-se-Pode: mito e espaco
simbolico. Nele detalho a génese do mito, o contexto simbdlico de sua apropriagdo como
objeto de pesquisa, estabelecendo correlagdes entre 0 mito e o discurso da mulher na
contemporaneidade, que luta para reaver o poder sobre seu préprio corpo. Desvelo o
carater autobiogréafico de minha pesquisa, suas relacbes com a memoria e identidade,
enfatizando as interfaces do mito com o feminismo; II- O Banquete da errancia
feminina. Apresento o prenuncio do processo em que se plasmam 0s guias € 0S mapas
estruturantes de imersao; discorro sobre os territorios da errancia feminina e a arqueologia
da feminidade; e descrevo as maéscaras gestadas durante o processo e que se tornam
mascaras-personas - Mulher Capivara, Esperanca Garcia e Num-se-Pode Assombracéo-; e
I11- Num-se-Pode: espaco de afecto. Aqui, trato das liminaridades poéticas e politicas da
feminidade tardia e das visibilidades imprevisiveis do corpo ao revelar-se Num-se-Pode.

Em todas as etapas da pesquisa, segui 0 rastro intuitivo em que aportei em
universos hiperfisicos de textualidades do corpo enquanto etnografia de género; mergulhei
em sonhos, fantasias, devaneios e memorias; subverti a ordem estética do fazer pelo prazer.
Ela fez parte de um processo complexo e intimo de busca por um olhar novo sobre a vida e
0S seus sentidos: corpo, género, paixd@o, liberdade e poder, em amplo e profundo
significado.

Performatizar a Num-se-Pode foi a oportunidade de desconstruir algumas verdades
que estavam sedimentadas em mim, incluindo aquela que emprestei a meu proprio gozo
psiquico e que me era especialmente cara: ser livre ndo apenas como criadora, mas
também enquanto mulher. Eu ndo me reconhecia como um ser enredado em uma teia téo
extensa do passado, enrodilhada nos vértices de dolorosas emogdes ndo codificadas. O
medo, entretanto, que sempre havia me impedido de eu me entregar por inteira, e conhecer
esta parte essencial do eu feminino que eu havia perdido, e com isso sua propria autoria
criadora e liberdade . Relutava entre ser livre e ser feliz. Inclinando-me, com certo pudor,
a felicidade, mesmo a mais efémera e ardilosa, mesmo quando me encontrava diante das
imensas e profundas possibilidades libertadoras que me sdo dadas como oportunidades
Unicas pela vida. Era preciso deixar-me avassalar pela poténcia do mito e quedar. Romper
a zona de conforto psiquico e suas estaveis estruturas lineares cognitivas, para recuperar
algo em mim mesma. Minha autoria corporal, carnal.

Richard Schechner, em Performance Studies — an introduction (2001), nos estudos

da performance, afirma que, enquanto nos rituais as mudangas que se processam nas
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pessoas sd0 permanentes, nas performances seriam temporarias. Ele se refere as
performances como transportagdes, em que o performer recupera algo de si mesmo.

Os estudos da performance, abarcam diferentes campos de agdo e sua pratica
abrange amplo espectro de a¢6es em que as fronteiras das praticas artisticas convencionais
sdo desestabilizadas, possibilitando o desenvolvimento e uso de diferentes ferramentas na
busca inovadora de captacdo de sentidos para a compreensdo do corpo em processo de
criacdo. Neste sentido, escolhi os estudos da performance de Richard Schechner e Victor
Turner como apoio teorico.

As performances artisticas, culturais ou antropoldgicas (rituais) sdo feitas de
comportamentos repetidos (e/ou encenados, treinados, reproduzidos) que Richard
Schechner denomina comportamentos restaurados, singulares e unicos. Victor Turner
corrobora deste entendimento, permitindo uma aproximacdo da antropologia com a
performance.

Na busca do mito da Num-se-Pode como espaco de afecto, eu desejava transportar-
me a um nivel de conexdo em que fosse possivel me transfigurar no proprio mito e
reencontrar sua poténcia em meu corpo - carne de mulher. Percorrer suas marcas em cada
espaco de meu corpo e deixar-me transfigurar no que eu mesma sou, uma Num-se-Pode.
Ou talvez encontrar nela o que haveria de mim.

Para balizar as questdes norteadoras sobre género, busquei em Susan Bordo (1999),
as discussdes sobre género, corpo e conhecimento na perspectiva feminista,
correlacionando-as com identidade, memoria, espetacularidade, matrizes e saberes
populares piauienses.

Foram inspiradoras Josette Féral (2009), em seus estudos sobre performatividades,
e lleana Diéguez Caballero (2011), nas liminaridades poéticas e politicas sobre as quais seu
trabalho se debruca.

Ressalto aqui as contribui¢es da minha orientadora, Profé. Dra. Renata Bittencourt
Meira, e da Prof:. Dra. Joice Aglae Brondani, em especial junto a disciplina Corpo,
Mascara e Culturas Populares, em cujos laboratérios transcorreram as etapas fundamentais
do processo. Assinalo, no entanto, que o inicio de todo o processo deu-se a partir das
atividades praticas de viewpoints, com o Prof®. Dr. Narciso Larangeira Telles, sua
disposicdo em proporcionar a seus alunos experiéncias singulares.

Os mapas e 0s guias estruturantes de imersdo foram resultados dessas atividades

praticas desenvolvidas, no primeiro semestre de 2011, com um grupo de alunos da pds-
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graduacdo em artes. Estes exercicios provocaram aberturas para a percep¢ao do meu corpo
em criagdo e me permitiram trilhar os limites de minhas prdprias territorialidades,
fragmentando-as.

Na pratica com viewpoints, eu sempre experimentava uma estranha dissociacdo
com o tempo, o espaco fisico e com os demais participantes. Isto me ajudou no
aprofundamento de importantes reflexdes sobre o corpo em criagdo, sobre o corpo em
performance e de como a suspensdo de sentidos alterava de forma incisiva a minha
percepcdo de tempo, espaco e alteridade. Nesta etapa inicial da pesquisa, a Num-se-Pode
sO era percebida por mim subliminarmente e, no entanto, ela devastava fronteiras e
irrompia como puls&o.

O cruzamento, no mesmo periodo, das praticas com viewpoints e com as oriundas
dos encontros dancados no Grupo Baiadd, projeto de pesquisa e praticas coordenado por
minha orientadora, resultaram numa ardente fornalha em que se amalgamou o esbogo
indelével de um caminho sem volta e que resultaria na construcdo de um espaco de afecto
do corpo cénico feminino.

Neste periodo captei sucessivas respostas de meu corpo em um permanente foco de
tensdo, resultantes dos encontros com o Baiad6 e as praticas de viewpoints. Embora os
niveis de tensdo fossem subjetivos, eu estava consciente do processo e registrava e
analisava as recorrentes manifestagdes dessa experiéncia em um calhamaco diario das
percepcOes dos sentidos, que foi, muitas vezes, apenas rabiscado, na urgéncia de reter na
memoria, as mais expressivas.

Parte desse material era aproveitado na elaboracdo dos trabalhos exigidos nas
disciplinas do periodo, seguindo a instrugdo de minha orientadora para que eu mantivesse
permanente registro do processo. Este recurso mostrou-se muito util e foi a partir deles que
pude organizar o caleidoscopico redemoinho de capturas que se seguiram durante a
pesquisa.

As etapas posteriores se dariam no laboratério pratico da Disciplina Corpo,
Mascara e Culturas Populares, no inicio do segundo semestre de 2011. Na primeira fase da
desta disciplina, sob a orientagdo professora Joice Aglae Brondani, surgiria um vinculo
fecundo de minha prépria identidade, e das questbes acerca dos sentidos e signos do
género feminino presentes no mito da Num-se-Pode, com as memorias celulares do meu

corpo: cheiros, sons, cores, texturas, lugares, rostos.
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Destacou-se, nessa fase do processo, o surgimento da Num-se-Pode, catalisada em
uma maéscara - persona: a Mulher Capivara, resgatada em uma arqueologia feminina a
partir de uma experiéncia do laboratério dessa disciplina com os elementos agua, fogo,
terra e ar. Esta experiéncia se aprofundou com minha decisdo de ritualizar o elemento fogo
e terra, buscando através desta experiéncia explorar minhas percepg¢des hiperfisicas do
campo mitico em que eu mergulhara. Refiro-me as impressdes apreendidas a partir dos
recursos psicoenergéticos extrassensoriais, também chamados percepc¢des hiperfisicas, que
fazem parte das préaticas sensitivas e de canalizacbes em geral ditas mediunicas e ou
ritualisticas. O trabalho com o elemento fogo e terra deu origem a esta mascara- persona
que reconheci como uma ancestral humana da pré - historia piauiense, e sua presenca
deslocou meu eixo do tempo e sua seta. Pds-me em fuga. Em disparada. Levou-me a
percorrer territérios imaginados de minha propria vida.

O ritual da méscara - persona da Mulher Capivara foi acompanhado pela
professora Brondani, e tornou-se poderosa ferramenta para meu trabalho de pesquisa.
Precipitou visdes e acordes de uma errancia feminina. De tudo que se pds em
marcha/fuga/circulacdo como feminino. Também abriu um caminho para a projecao de
uma segunda mascara-persona — a mascara da negra esperan¢a, ainda como um ruido
indistinto, que s6 se corporificaria ja sob a orientacdo da professora Renata Meira, quando
esta, assumindo a segunda fase da Disciplina trouxe para o Laboratério do Corpo uma
carga de musicalidade negra, ritmos nordestinos e tambores, destacando-se o baido de
princesa.

Esses novos elementos de abertura me instigaram a retomar o processo, ja ndo mais
me preocupando em conclui-lo. Nao é tdo facil quanto aparenta finalizar um processo de
criacdo a partir do ritual das mascaras. 1sso eu descobriria mergulhando em intenso
processo de dor, de memdrias ancestrais e de uma aguda percep¢do da dimensao politica e
poética do corpo em suspensao.

Nesta fase da pesquisa, creio que, por diversas vezes, sucumbi diante de um corpo
silenciado de uma mascara - persona negra. Depois nominei esta segunda mascara de
Esperanca Garcia, referente & primeira mulher negra peticionaria da historia piauiense,
reconhecida por ter escrito uma carta para o intendente da provincia do Piaui reivindicando
direitos. Esta mascara - persona cristalizava uma dor perene da memoria do corpo, e de
tudo que na contemporaneidade acredito como ansia de liberdade, vontade, querer. Esta

mascara-persona me deu a mais nitida consciéncia do sofrimento do corpo em criagao.
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A mascara - persona da Num-se-Pode, a terceira e Ultima méscara - persona de
minha performance, defini que seria como que um estandarte de um espetaculo de rua.Eu
pretendia inserir, desta forma, um aspecto essencial do mito — que é crescer no espaco
publico. Para isso, confeccionei, entdo, uma boneca gigante vestida de branco, que levaria
dentro dela o que tinha sobrado de mim do processo. Preferi deixar esta etapa como uma
gargalhada final, sem me deter sobre seus sentidos. Gargalhar, e sO isto. Sem nenhuma
outra proposi¢do. Essa socapa gargalhante seria o riso da mulher, riso de Num-se-Pode,
indecifravel e provocador.

Como em todo o processo subjetivo a constru¢do das mascaras-personas, e as
etapas de confeccdo material das méascaras, foram repletas de significados. Ndo seguiram
etapas seccionadas, e se somaram: espiralando, serpenteando, volteando, enroscando-se
uma na outra, em sucessivas gestacoes e partos. Todas as etapas do processo surgiram num
espaco fronteirico entre o ritual e a performance, o que me revelou o que Victor Turner
(1985), apresenta como margens e liminares, umbrais. Estado em que se experimenta a
auséncia de fronteiras. Movi-me em um processo de confluéncias, que se mostrou como
um campo friavel. Aquele cuja estrutura ja esta apodrecida, e em permanente risco de
ruptura. Nele seriam desestabilizados os sentidos e as estruturas de minhas crencas.

Eu buscava algo, em meu préprio corpo, como se, olhando num espelho, percebesse
diferentes imagens, ou se, ao estilhaca-lo, pudesse ver, uma imagem Unica. Feito o Tao de
Lao Tsé, refletida nos milhares de fragmentos e ndo as incontaveis e repetidas pequenas
imagens. Esses fractais traduziriam um corpo que se faz cénico (performer) para existir,
confirmando o mito e 0 meu entendimento de que, quando a méscara é a corpo cénico, a
Num-se-Pode é assombracdo. E textualidade do corpo/género da feminidade tardia, que
canta seu ponto de mulher de rua. Gargalha, rodopia no sentido anti-horario. Subverte o
tempo e 0 espaco. Com ele, a historia e 0 mito.

A intencdo inicial que deu origem a esta pesquisa foi buscar uma cena que
ressignificasse o mito da Num-se-Pode que havia sido simplificado nos diferentes
processos de espetacularizacdo folclorica em Teresina e reencontrar nela a poténcia deste
mito. Vivemos dias em que as forcas midiaticas, e o poder estabelecido pressionam a
institucionalizacdo da cultura popular e sua massificagdo como produto final, em que séo
desconsiderados e atropelados pelas urgéncias dos calendarios de eventos, festivais,
mostras e outras celebragdes oficiais todo um processo de criacdo e de manifestacdo . A

génese da cultura popular e seus processos € gestada em um campo singular e
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enraizado na identidade cultural de um determinada comunidade , com signos e simbolos
de uma determinada comunidade local. A perda da poténcia da cultura popular que se
expressa através de seus mitos e de outras manifestacfes culturais populares, festas,
folguedos, rodas, dancas, etc. resulta em geral em hibridacdes cuja representacdo subtraem
0s sentidos originais e desvitalizam o seu enraizamento e a poténcia emanada em seu
processo de manifestacdo é exaurida .

Quero ainda esclarecer que esta pesquisa, a priori, ndo foi conduzida por uma
fundamentacdo teorica exclusiva, de um ou outro autor em particular, mas pelos
intercruzamentos de diferentes contribui¢des. Segui 0 rastro das pisadas de Josette Féral
(2008; 2009) e Regina Polo Miller (2005) e, com isso, farejei Richard Schechner(1985;
2001; 2003; 2006; ) e Victor Turner (1985), que se tornaram 0s eixos centrais teoricos
com os quais pude iniciar o didlogo da escrita do corpo como pesquisa académica. Em
Joice Aglae Brondani (2009), encontrei espetacularidade, nordestinidade e universalidade.
Em Renata Bittencourt Meira (2011), subjetivacdo do corpo intraduzivel e dancante da
baiadora: quatro metros de chita, saia rodada com flores de Almoddvar, lacos de fitas de

cetim coloridas. Caixas e ritmos brincantes e festivos: baia bonito, baiadora!*.

Pisei com o0s pés chatos as pisadas de bode e encontrei as raizes de Graziela
Rodrigues. Em Narciso Telles (2009), paixdo e Larrosa, margens, mapas e guias de Anne
Bogart e Tina Landau. lleana Diéguez Caballero (2011), os desejos politicos e poéticos.
Susan Bordo, Donna Wilshire, Muriel Dimen e Arlen B. Dalerry (1997), o poder (Num-se-
Pode) do conhecimento feminino e das escrituras do corpo e do género e feminino; a
forca do mito da Deusa Universal. Encontro movéncias e me desterritorializo em Mafessoli
(2001). Revisito identidades plurais em Stuart Hall, Janete Pascoa e as hibridas em
Canclini. Declaro-me Severina em Jodo Cabral de Melo Neto e nas lutas simbdlicas de
Bourdieu (1989; 1991; 2005), vou de a pés até Beijing para a conferencia Mundial de
Mulheres em 1995. Saio para a rua vestida em meu sangue (Heiner Muller-1977). Desato-
me das palavras com Rosana Preciosa (2010). Dango poemas com Sonia Leal Freitas
(2002), e rio Clarice Lispector (2012) Florbela Espanca (1999) Anais Nin (2012) até
tornar-me uma bébada lentilha d’agua com Hilda Hilst (1992).

Vesti-me de diferentes conceitos sobre performance e performatividade, para que

fossem amplos os diferentes modos e trilhas que eu pudesse seguir. Vesti-me com “saias

! Refiro-me ao titulo da tese de doutorado de Renata Bittencourt Meira, “Baia bonito, Baiado!”.
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rodadas’™: as pés-modernas de Lehmann (2007). As de afectos, conceitos e perceptos de
Deleuze & Guattari (1991). Retorno a mim mesma em Nietsche (1998) e aos dias de
paupéria de Torquato Neto (1982). Na pratica entanto, sobrepfes a tudo isso as saias
rodadas com flores de Almaddvar, os lacos de fitas de cetim coloridos, as caixas e ritmos
brincantes e festivos, 0 Bumba Meu Boi, o Baido de Princesa, a Capivara, Esperanca
Garcia e a Num -se -Pode. O Piaui todo enfeitado de sol e renda, porque performance é

arte, é afecto

2 Grifo meu - Usei a expressdo “saias rodadas” como uma metafora, garimpando algo do feminino das obras
dos autores relacionados.
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2. NUM-SE-PODE

2.1 Quando o mito € a Num-se-Pode, o impossivel € risivel.

Falo aqui do mito a partir da desconstrucdo da velha formula de conhecimento
ocidental. Sirvo-me das definicdes e usos do mito e do proprio conhecimento, tal como
proposto pela feminista Donna Wilshire (1997, p. 101) em “Os usos do mito, da imagem e
do corpo da mulher na re-imaginagdo do conhecimento”, de como esse conhecimento pode
corroborar para a revelacdo de verdades profundas e universais. Esse entendimento serviu

de esteio para a minha compreensdo do mito da Num-se-Pode, numa perspectiva universal:

Dos Mitos do passado distante nos chegam, exemplos de atitudes
humanas em relagdo & terra, a natureza, ao tempo, as mulheres e seus
corpos (todos interligados), que correspondem as atitudes que muitas
feministas e ecologistas, como eu mesma, lutam por criar agora para o
presente e o futuro. As técnicas de criacdo do mito estdo disponiveis para
nos ajudar a descobrir e descrever como essa questdo pode funcionar
proveitosamente em nossas vidas hoje. (WILSHIRE, 1997, p. 107).

Para a minha pesquisa, foi essencial a descoberta de que ndo importa qudo longe
esteja a génese de um Mito. Ele pode ser comunicado e ressignificado, ultrapassando a seta
do tempo e as diferengas culturais, “mesmo que seus criadores estejam separados de seus
ouvintes modernos por milhares de anos” (WILSHIRE. 1997, p. 107).

O mito da Num-se-Pode foi passado de geragdo a geracdo como uma lenda, uma
historia de Trancoso e de assombracéo, por diferentes meios. Conheci a lenda da Num-se-
Pode no inicio dos anos 60. Naquele tempo, éramos doze irm&os e nenhuma televiséo. A
noite, costumavamos brincar nas calcadas de nossa rua simples, de terra batida. A fraca
iluminacdo do poste de madeira ajudava a vislumbrar a beleza das noites estreladas de
Teresina. Haviamos nos mudado ha poucos meses, vindo do interior e, conosco, malas,
cuias, sacis, cobras cipos, mulas sem cabegas, iaras, lobisomens, um pavdo misterioso e

Pedro Malazarte.
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Eu deixara para trés minha infancia, Piripiri, e as “Setes Cidades Encantadas” *

que,
quem as desencantasse encontraria um reino de grandes riquezas. Meu mundo de
assombracdes e histdrias fantasticas agora conhecia novos personagens e enredos deste
estranho novo mundo transmitido pelos nossos avos, maes, tias e vizinhos, que se
somavam aos risos e gargalhadas dos jovens e adultos reunidos nas calcadas. Cirandas,
cantigas de roda, piadas, adivinhagdes, jogos:
O jogo de esconde-esconde:

“Balacondé/quem quiser va se esconder”.
O jogo de procurar coisas:

“Boca de forno-forno, jacaranda da, se eu mandar™?

Vou! E se ndo for?- Apanha!

Rema! Rema!, quem “trouxerrrr...”
Cantando em fila pra entrar no céu ou no inferno:

“Bombaquim, Bombaquim

deixa nds passar

carregados de filhinhos

pra Jesus criar.”

E os jogos dramaticos cantados:

“A patroa com ares empoados diz:

-Empregada traz café, com péo torrado. Para dar ao velho pintor que veio pintar

nosso sobrado.

(A empregada responde rindo, espevitada).

- Ra! ra! ra! ndo tem mais pdo nem torrada pra dar ao velho pintor que veio pintar

0 seu sobrado. (repete)”. ¢

% As Sete Cidades de pedras do Piaui é um sitio arqueolégico do Parque Nacional de Setes Cidades,
localizado no municipio de Piracuruca - Pl, e distante apenas 10 km de Piripiri. S&o formaces de arenito de
400 milhGes de anos, que deram origem a uma das mais conhecidas lendas piauienses: a da existéncia de
setes reinos, ou setes cidades, de inigualdveis riquezas, onde viviam em harmonia até que dois jovens de dois
destes reinos se apaixonaram e o romance proibido gerou uma maldigdo de que tudo se encantaria e viraria
pedra. Os dois jovens foram transformados em lagartos de pedra e colocados um de frente ao outro numa
certa distancia. S6 com o tempo as pedras se movendo pela forca do amor dos jovens fariam os dois se
beijarem anulando a maldicdo e quebrando o encanto, voltando estes reinos novamente a serem vistos por
todos. Porém, se um viajante que avistando o reino nele passasse a noite, respondesse também corretamente a
pergunta que lhe fosse feita, quebraria o tal o encanto e o viajante se tornaria a pessoa mais rica do mundo.

* - Texto sem autoria conhecida, que nos foi ensinado por minha tia, poeta e historiadora piripiriense, Judith
Santana. Eu sempre fazia o texto da empregada, mas sonhava em um dia representar a patroa.
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O velho caminh&o estacionado ao meio fio era o palco perfeito para um teatro criado e
encenado cotidianamente. Quando 0 cansago vencia as criangas menores, e Nnossos pais as
carregavam para dentro, minha avo tirava o cachimbo do bolso de seu vestido simples e
roto e nos disputavamos o direito de acendé-lo. As baforadas adocicadas e inebriantes, as
espirais de fumaca branca eram o prendncio de que comegava uma nova noite de contacdo
de historias.

- “Era uma vez, no tempo que o rei ainda mandava no mundo, ¢ aqui em
Teresina ndo tinha luz elétrica, nem carro, a luz era ainda de lampides, foi
guando se deu esse acontecido. La praquelas bandas (apontava com o
cachimbo, depois mandava um de nds reacendermos e dar umas
baforadas) do centro da cidade, depois do Barrocdo, ali na direcdo da
igreja do Amparo.” E continuava: “dizem que a meia noite, quando os
lampides ja estavam se apagando , 0s rapazes solteiros que iam passando
por aquelas bandas viam uma mulher toda vestida de branco. Aparecia
embaixo do poste do lampido. Era uma mulher muito formosa, triste, 0s
cabelos pretos longos, soltos. Ela se aproximava bem devagar dos rapazes
e perguntava: “Ei, vocés tém fogo? * Estendia a mdo, mas, quando eles se
aproximavam, ela comecgava a se esticar, ia se esticando e crescendo,
crescendo. Os mais frouxos, morrendo de medo, comegavam a correr. A
‘miota’ crescia tanto, até ficar na altura do lampido. Ai, acendia 0 cigarro
no lampido e saia gargalhando e dizendo entre baforadas: ‘num -se- pode,
num- se- pode, num- se- pode . Desde aquele tempo até hoje, a Num-se-

Pode aparece todo dia, meia noite”.’

Assim nos contava minha avo Genuina Alves Ferreira — sentada a beira da calcada,
preenchendo nossa imaginacdo de encantamento e medo. Penso, entdo, que ela foi a
primeira Num-se-Pode da minha vida, dentre tantas que conheci, amei e amo.

Para ser fiel a lenda, até hoje ndo sei bem aonde a Num-se-Pode aparece; Na Praca
da Bandeira? Praca do Liceu Piauiense? Praca da liberdade? Ou na Rua Paissandu, morada
dos anjos tortos como Torquato Neto?® Sei que ela passa pela rua da minha vida,
construindo as metaforas de um tempo-espaco chamado arte, de uma mulher que invadiu a
ruas de seu tempo e gritou a liberdade, riu-se e acendeu uma chama que ainda queima em

minhas veias e arde em meu corpo. Um corpo nordestinacdo, uma vida Num- se- Pode.

Uma das respostas mais admiraveis do artista contemporaneo a nogao de
ilusdo — dominante a partir da arte renascentista — tem sido a apropriagéo
de material autobiografico na elaboracdo de uma obra que ndo oculta esta
génese particular, mas que a revela como seu tesouro mais valioso. Este
movimento em dire¢do ao interior do artista deixa de lado a representacédo
de uma realidade exterior moldada pela estética dominante, em direcédo a
construcdo de uma realidade paradigmatica individual, amalgamada pelas

> Vové Genuina — Sic.
® Poeta e compositor piauiense. Um dos icones do Movimento Tropicalista.
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experiéncias e memorias do artista (BARRIGA e GARCEZ, 2007,
p.139).

Durante muitos anos, esqueci em algum lugar no passado o mito da Num-se-Pode.
Morando fora de Teresina, eu retornei em 1984 para contribuir com o movimento das
mulheres na campanha pelas Diretas J&. Meu trabalho era ajudar a pichar as ruas com 0s
slogans do Centro Popular da Mulher, (CPM). Fui reencontrar o mito traduzido em musica,
em quadros maravilhosos de artistas locais, nos espetaculos de teatro e danga e nos
encontros de mulheres feministas piauienses.

Quem conta um conto aumenta um ponto. O mito da Num-Se-Pode era
transmitido de forma tradicional, como contacdo de historias, ou nos estudos do folclore,
até as trés ultimas décadas, quando grupos artisticos locais o traduziram musicalmente e
em espetaculos de teatro e de danca. Nem sempre € possivel alcancar sua poténcia nestas
traducdes. No entanto, nos Ultimos anos, 0 mito vem sendo ensinado e apresentado como a
“Danca da Num-Se-Pode”, gerando questdes sobre o fendmeno da espetacularizacdo da
cultura popular. Antes, 0 mito da Num-Se-Pode era transmitido oralmente pelas antigas
tradicdes de contadores de historias, permanecendo na memdria local inalterado, até a
ultima década, quando foi traduzido traduziu em espetaculo de danga “folclorica”, sendo
imediatamente assimilado pelas escolas e grupos de dancas de bairros populares. A partir
de entdo, surge a “Danca da Num-Se-Pode”, como é comumente denominado pelos grupos
quando se apresentam.

A espetacularizacdo da cultura popular, observada na desconstrucdo do mito oral da
Num-Se-Pode, e sua traducdo em espetaculo favorece importantes elementos de discussao
sobre 0s possiveis sentidos identitarios presentes nestas novas formas representacdes do
mito. Nelas, se dialetizam e se hibridizam as forcas midiaticas que reforcam a
espetacularizacéo e a institucionalizacdo da cultura popular.

Portanto o fato de o poder publico municipal de Teresina promover a
criacdo de grupo de dancas com o objetivo de atribuir legitimidade ao
folclore do Piaui pode servir de apontamentos para discussdes relativas a
questdo que envolve o poder publico local institucionalizado e o processo
de construcdo das identidades culturais do Piaui na perspectiva das
ofertas de sentidos identitarios propostos nessas estratégias adotadas.
(RODRIGUES J, PASCOA, 2006, p.120).

Foi-se a velha cachimbeira (por aqui passou). Poucos séo 0s que tém o privilégio

de se sentarem as calgcadas e ouvirem suas avos contarem historias. A maioria assiste o
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Reisado na TV, ou em palcos de festivais de folguedos. Dangamos a Num-se-Pode,
e pouco pensamos e contamos sobre ela. De qualquer modo, o0 mito continua vivo e
se ressignifica em performatividades, ludicidades, entretenimentos e em
performances, mesmo quando a institucionalizagdo da cultura local deixa suas
marcas impressas nas matrizes genuinas da cultura popular teresinense. O mito,
enquanto experiéncia ndo traduzida, [...] equipara-se a via da experiéncia direta”,
diz Renato Cohen (1989, p. 66) em Work in progress na cena contemporanea’. No
jogo dialético tempo-espaco e memdria-identidade em que se insere a cultura
popular, no entanto, pode reificar mitos coletivos, e a poténcia que subjaz no
instituido sublevar-se. Desse modo, a apropriacdo do mito da Num-se-Pode, como
campo de experiéncia do corpo de afecto em pesquisa, é sublevacéo.

Cohen (1998) amplia o entendimento sobre a questdo do mito e o coloca “como
narrativa, mito como rememorac¢ao, mito como aluséo, mito como celebracdo, mito como
locus da hierofania, mito como pré-logos, mito como derivacdo — pardbola — metafora,
mito como impostura” (COHEN, 1998, p.67) que demandam signos complexos, e uma
gama de significacdes ulteriores (para além dos enunciados) abertos, portanto, a um
entendimento n&o linear.

Estabelecendo uma definicdo de um campo mitico de atuacdo, Cohen aponta que:
“O campo mitico é um ‘entre parénteses’, um tempo-espaco que se insere no cotidiano
(experiéncias do ordinario, das relagdes objetivas)” (COHEN, 1998, p.67). A esse

propdsito Stanley Kelemam e Joseph Campbell refutam em Mito e corpo, que:

Os mitos tém uma funcdo pratica. Eles permitem que as pessoas
organizem a experiéncia do préprio corpo. Os mitos dramatizam a
experiéncia da nossa corporificacdo e identificam a voz que esta falando
mais alto [...]. A nossa estrutura corporal determina um modo mitico de
pensar e nos da identidade”.(KELEMAN,2001, p.2001)

Cohen, Keleman e Joseph Campbell nos fundamentam com a percepcdo da
importancia do mito na corporificacdo da experiéncia, organizando nossas percepgoes
somaticas. “Os mitos sdo metaforas” (KELEMAN, 2001, p.2001), eles remetem a uma

" COHEN, Renato. Work progress na cena contemporanea. S&o Paulo: Perspectiva. 1998, p 1. Cohen
detalha que “a criagdo pelo work progress opera-se através de rede de leitmotiv e, da superposicdo de
estruturas, de procedimentos gerativos da hibridizacéo [...] de conteldos, em que 0 processo, 0 risco, a
permeacdo, o entremeio criador e obra, a interatividade de construgdo e a possibilidade de incorporacéo de
acontecimentos de percurso sdo antologias da linguagem”.
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genealogia pretérita que evocam significados para a experiéncia. O mito reverbera
ressonancias internas que permitem reconhecermos o corpo como fonte de conhecimento,
0 que, para minha experiéncia pessoal no uso do mito, significa empoderamento. Instancias
de poder do corpo feminino despertado pela poténcia do mito.

Para a compreensdo acerca da poténcia do mito da Num-se-Pode, nos refletimos
sobre o mito primordial da Grande Deusa Mae, abordado por Donna Wilshire (1997) no
texto, “Os usos do mito, da imagem e do corpo da mulher na re-imaginacdo do

conhecimento”, do livro “Género, corpo e conhecimento”.

A histdria da civilizacdo e da filosofia ocidentais s6 varia até o ponto em
que cada era da énfase a alguns aspectos favorecidos, caracteristicos;
quanto ao conhecimento e sua aquisi¢ao, todas as eras nessa historia tem
em comum a explicita desvalorizacdo da terra e do corpo — mais
especificamente, o corpo da mulher, junto com as formas de saber e estar
no mundo associadas ao feminino, (WILSHIRE, 1997, p.103).

Ela traduz, numa perspectiva feminina, a busca do conhecimento: “[...] o conteudo
do Mito primordial corretamente compreendido e ndo como foram definidos pela tradi¢ao
cientifica ocidental — sdo sinbnimos indispensaveis a busca feminista pelo conhecimento
que desejo encorajar”. Donna refere-se as questdes que dizem respeito “a ideia do corpo
como agente conhecedor” (WILSHIRE, 1997, p. 106). Ela afirma que ha um conhecimento
presente no corpo feminino e que tudo a ele associado foi ha trés mil anos invisibilizado,
desvalorizado e relegado a um status de inferioridade. Esse conhecimento teria sido
desqualificado pelo dualismo presente no nosso modo de pensar.

O corpo feminino e seus saberes tém, também, sido associado, através das eras,
com o pecado original, sendo Eva e todas as demais mulheres depois delas
responsabilizadas pela expulsdo de Adao (o homem) do paraiso. Wilshire (1997), percebe
que as mudancas ocorridas no mundo através dos séculos ndo contribuiram para a mudanca
do paradigma androcéntrico, em que prevalecem os dualismos hierarquicos, se
constituindo, portanto, na base das tradicdes filoséficas e cientificas. A ruptura com o
padrdo dualista de conhecimento seria, desse modo, um campo para o feminino se
distinguir como saber e poder.

Wilshire apresenta o uso do Mito primordial como uma “forga vital, positiva, e
pode abrir portas ha muito fechadas para as riquezas da chamada perspectiva feminina”
(WILSHIRE, 1997, p. 102). Ao me apropriar do Mito primordial, aproximando sua

poténcia e forca de Grande deusa M&e como Num-se-Pode, faco uso do mito da Num-se-
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Pode, também, como re-imaginacdo do conhecimento, buscando em minha pesquisa,
romper com a concepcao linear dos padrfes hierarquicos, recuperar algumas experiéncias
que ja havia vivido junto ao movimento feminista, e abrir essa perspectiva de
conhecimento feminino também sob a 6tica da militancia politica.

O corpo da mulher enquanto escritura de género € uma estancia complexa e ainda
ndo desvelada, pouco pesquisado (em sua subjetividade) e enquanto um dos mais
revolucionario tipo de conhecimento.

A Num-se-Pode carrega novas narrativas de um imaginario (re - imaginado) em que
a mulher se inscreve no espaco-tempo revolucionario da politica do corpo. Sao estes 0s
“ruidos” (do mito) da memdria (ndo -se- pode), que hoje se traduzem em um singular
campo de minha imersdo nos rituais miticos do poder feminino, e de onde emanam
recordacdes das historias contadas por minhas ancestrais. Vém do encontro com o
movimento feminista e da militdncia que comecou na década de 1980. S&o as marcas da
experiéncia de uma vida que teima em se revolucionar cotidianamente e se performatiza
em arte. “O ritual e as artes performativas derivam do cerne (‘coragdo’) liminar do drama
social” (DAWSEY, 2007 p.39).

O encontro das feministas com a Num-se-Pode algumas memodrias. Ao se
trabalhar memoria enquanto instrumento de disputa de poder no recorte de género, na
perspectiva das mulheres, € necessario desvendar como séo entendidos, nesta pesquisa, 0s
cruzamentos entre memoria/identidade; o modo como se instituem, circulam e se
transformam em novos signos e imagens identitarias, reificando mitos na experiéncia
social vivida.

A percepcdo das diferengas deve ser aprofundada, buscando-se “descobrir as
tendéncias que questionam ou subvertem a ordem” (SARLO, 1997 apud KHOURY, 2004,
p. 117). Com isso, alcancam-se os significados das narrativas orais, 0S meios como as
pessoas vivem e como interpretam as dinamicas culturais, que se instituem em memoria.
Isso pressupde vivenciar o ser mulher, ou adquirir empatia com relacdo a forma e a
intensidade do auto - reconhecimento das mulheres enquanto sujeitos culturais, sociais e
historicos. Nesse sentido, a memdria feminina é aqui refletida como pratica politica.

Insisti em trazer, para a performance da Num-se-Pode, os fragmentos de uma
memoria vivida como um elo entre o corpo performatico e o corpo espaco do social.
Marina Maluf, quando coloca que o ato de rememorar remete a conexao entre as

lembrangas em nossa memoria de vida, seus sentidos e os complexos significados que
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alcancam em um “conjunto de inten¢fes conscientes e inconscientes que selecionam e
elegem — escolha que é derivada de incontaveis experiéncias objetivas e subjetivas do
sujeito que lembra” (MALUF, 2006, p. 70).

Marina Maluf (2006) afirma, a partir de escritos autobiograficos de mulheres, a
existéncia de uma memoria especificamente feminina. Esta questdo perpassa, portanto, o
conceito de identidade de género reivindicado pelo feminismo na contemporaneidade e
que, de acordo com Stuart Hall (2006), projetou nas esferas ideoldgicas e sociais um
profundo impacto no descentramento do sujeito moderno.

Os estudos de Stuart Hall (2006), tracam um importante panorama da trajetoria do
movimento feminista e de suas reivindicagOes, eles servem aqui para referenciar o
momento politico em que se situa a memoria (feminista) que trago e que alicercam 0s
argumentos que reivindico como politica de género nesta pesquisa.

Hall (2006) enfatiza o surgimento, na década de sessenta, dos movimentos que se
caracterizaram por reivindicar uma politica de identidade social de afirmacdo para os
segmentos que representavam. Ele considera este 0 momento historico que foi fortemente
marcado pela oposi¢do ao capitalismo (ocidental), ao stalinismo (do oriente), a suspeicao
sobre todas as estruturas de poder e de dominagdo embutidas nas formas e organizagdes
burocraticas, ao fim das classes politicas hegemobnicas e de outros paradigmas

revolucionarios do terceiro mundo. O feminismo na leitura de Stuart Hall:

[...] questionou a cléassica distingéo entre o dentro e o fora o privado e o
publico.

[...] O slogan do feminismo era: o pessoal é politico.

Ele abriu, portanto, para a contestagdo politica, arenas inteiramente novas
da vida social: a familia, a sexualidade, o trabalho doméstico, a divisdo
do trabalho doméstico, o cuidado com as criancas, etc.

[...] enfatizou, como uma questdo politica, o tema de como fomos
formados como sujeitos generificados. Isto €, ele politizou a
subjetividade, a identidade e o processo de identificagdo (como
homens/mulheres, mées/pais, filhos/filhas. Aquilo que comegou como
movimento dirigido a contestacdo da posicdo social das mulheres
expandiu-se para incluir a formagao das identidades sexuais e de género.
[...] questionou a nocdo de que os homens e as mulheres eram parte da
mesma identidade, a “Humanidade”, substituindo-a pela questdo da
diferenca sexual. (HALL, 2006, p. 45).

N&o foi por acaso que escolhi 0 mito da Num-se-Pode. Eu o reconhecia como uma
potente declaracdo reivindicatoria de minhas urgéncias feministas, e de minhas poéticas

politicas. E me projetava nas confluéncias de significados politicos, que foram descritos
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acima por Stuart Hall, que reverberavam de seu proprio campo mitico. A Num-se-Pode
(performance) j& estava sendo gestado em minhas entranhas desde a época da IV
Conferéncia Mundial de Mulheres para o Desenvolvimento Sustentavel e a Paz, em Beijing
— China, (1995) ® na qual estive como uma das delegadas que representaram o Brasil.

Foi nessa Otica feminista que performatizei a Num-se-Pode. Na performance
artistica do mito, a Num-se-Pode desvela o espago-tempo revolucionério da politica do
corpo feminino no recorte de género, em que se sedimentam a memoria historica e politica
do corpo cénico feminino. Um mergulho em busca do poder do feminino: “a fonte do mito
estd em noés mesmos. Ela ¢ intensificada pelas interacdes e didlogos somaticos”
(KELEMAN, 2001, p.27).

A performance da Num-se-Pode buscou um didlogo com o poder do feminino.
Uma retomada desse poder ndo apenas como reivindicacdo de género, mas enquanto
consciéncia mitica e arquetipica feminina. Uma crescente ampliacdo de seu campo mitico.
SignacOes fecundas e transcendentes alcangadas quando somos invadidas por ela e nos
colocamos como seu campo mitico.

»9 até Beijing. A primeira performance que fiz do mito da Num-se-Pode,

De “a pés
interpretado em um recorte de género, foi por ocasido do encontro de feministas em
Teresina — PI, ocorrido durante o processo de mobilizagdo de mulheres para discusséo da
Agenda Nacional Feminista. Nesta ocasido, escolheu-se a Num-se-Pode como logomarca
do evento. Definimos, naquele momento, que o mito da Num-se-Pode representava um
contexto de lutas simbolicas de género e que, portanto, ela deveria nos representar como
marca identitaria. Durante o encontro, vinte e duas mulheres representantes de diversas
entidades se auto-intitularam “as Num-se-Pode”. Foi um encontro de memorias e
identidades — marcas do mito em todas nés — compartilhadas por mulheres de diferentes

segmentos, racas, etnias, geracdes e classes sociais.

® Conferéncia Mundial- Acao para a Igualdade, Desenvolvimento e a Paz (em Beijing — China, 1995),
evento este que reuniu sessenta mil mulheres de cento e oitenta e nove paises.

? Costume local de dizer-se que se vai de qualquer jeito para algum lugar — “Vou até de a pés”, ou seja:
caminhando, do jeito que for, como for, com sacrificio. Usamos a expressédo diversas vezes para demonstrar a
ousadia de irmos a conferéncia em Beijing (capital da China) e isto se tornou o slogan do documento
piauiense para Beijing.
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A Num-se-Pode é uma experiéncia intensa e significativa. Nela eu encontro tragos
de minha identidade de mulher-artista piauiense, que reflete o contexto de lutas politicas da
minha militancia enquanto feminista™.

Nesse rito (de transportacfes), a Num-se-Pode manifestou sua forca na
representacdo da memoria feminina pessoal e coletiva, remetendo ao que disse Marina
Maluf: “em toda memoria pessoal estdo inscritas as marcas da existéncia coletiva; cada
individuo imprime na reconstituicdo dos eventos de tempos pretéritos um significado a
partir de seus enquadramentos sociais.” (MALUF, 1995.p. 83). Assumimos uma trans-
identidade (transportagdes) Num-se-Pode, e isso teria ressonancia em minha trajetoria
como artista e ativista feminista que comunicaria dimensdes ulteriores do meu psiquismo
como algo daquilo que Keleman exemplifica: “o mito comunica a nossa humanidade
somatica”, (KELEMAN, 2001, p.29) algo que se revela como uma espécie de sentido de
ser.

Séo dificeis entendimentos sobre um processo em que se dialetizam experiéncias de
diversos campos e sentidos plurais em que estdo imbricadas percepcbes do corpo sensivel,
da arte e da memoria em sua singularidade feminina. Keleman (2001) nos instiga a
perceber que um modo de compreender a nossa propria experiéncia é aprender com o mito.
O mito, tal como concebido por Keleman, nos orienta quanto ao uso que fazemos de
nossas proprias percepgoes, “porque, tendo ou ndo conhecimento disso, estamos vivendo
essas historias herdadas” (KELEMAN, 2001, p. 28) em como usamos nossos cérebros,
COMO NOS Vemos e pensamos sobre nGs mesmos, como nos usamos para cotidianamente
encenar as imagens miticas, reveladas ou ndo conscientemente e que fazem parte de nossa
vida.

Vivemos num permanente campo mitico e, quando nos damos conta desta poténcia
e forca, podemos estabelecer interfaces com técnicas e praticas, construindo ndo apenas
uma cena, mas criando um holograma da presenca. A performance transporta um
quantum da presenca (da memoria e do proprio corpo) em uma holograma que concebo
como algo que, ao contrdrio da representagdo, € uma “transdimensionaliza¢do”

hiperfisica da presenca. Aquilo que converge para o Unico, indizivel, mas que permite o

19 Uma abordagem que abarca também as discussdes, no Brasil, da Agenda Nacional Feminista (2000). A
agenda foi coordenada pela Articulacdo de Mulheres Brasileiras (AMB) - em torno dos resultados alcan¢ados
nos cinco anos apds a IV Conferéncia Mundial de Mulheres.

11«0 nome Holografia vem do grego holos (todo, inteiro) e graphos (sinal, escrita), pois é um método de
registro ‘integral’ da informacao com relevo e profundidade”. Fonte Wikipédia disponivel em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Holografia. Acesso em 20/01/2013 as 22h e 35 mim.
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esboco de uma ténue delimitacdo de (in) certezas que séo as expressdes das marcas, da
identidade, da memdria (como devir), de rituais liminares traduzidos pelo desejo, pela
poética, pela forca, pelo imaginario, pelo reinventar-se, traduzir-se e (re) velar-se.

O mito da Num-se-Pode torna risivel o impossivel — “[...] e ri-se gargalhando entre
baforadas, enquanto diz: Num-se-Pode! Num-se-Pode! Num-se-Pode!” (CASCUDO, 2001,
p. 415). A ambiguidade de uma expressdo, que tanto afirma quanto nega, reforca o
entendimento da metafora que o mito carrega e que subjaz nas buscas empreendidas pelas
mulheres na atualidade, no direito de decidir. O direito unilateral e soberano sobre seu

proprio corpo. O pertencimento do sim e do ndo. Do corpo e da voz do corpo.

No mito, o conhecimento é frequentemente expresso numa abundancia de
metéforas inexatas, constantemente em mudanca, aparentemente ilogicas.
Os Mitos, como os sonhos, seguem uma linha sinuosa. Mas se estivermos
dispostos a nos manter fiéis ao roteiro até que comecem a surgir 0s
PADROES maiores, as imagens do Mito comecardo a fazer sentido
(WILSHIRE, 1997, p. 109).

Richard Schechner, (em Performance Studies — An introduction), (2001) advoga
que as performances “sdao feitas de comportamentos restaurados (restored behavior),
representados (twice behaved), por acfes que as pessoas treinam, que executam, que
praticam, que repetem”. Como os mitos, as performances “afirmam identidades, curvam o
tempo, remodelam e adornam o corpo, contam histérias” (FERAL, 2009, p. 64).

O mito da Num-se-Pode é hoje, no ambito de Teresina é representado por diferentes
géneros culturais e artisticos (musica, danca, teatralizacdo, contacdo de historia, artesanato,
artes plasticas, espetaculos e inser¢cdes midiaticas), evidenciando os varios usos que fazem
do mito da Num-se-Pode como uma importante fonte de conhecimento.

O mito reflete sobre nossa identidade e conta a historia das mulheres, suas buscas,
seus desejos e suas conquistas e de como sdo vistas pela sociedade. Isso torna possivel a
compreensdo de que, na sociedade contemporanea, o individuo se enreda na busca do
conhecimento de si mesmo (portanto subjetivo), abrindo novos espagos de construcao de
saberes e praticas artisticas, em que o mitico pode se manifestar como poténcia
transformadora. Pode se manifestar também como o resgate do conhecimento do meu eu,
do meu corpo enquanto repositério da memdria mitica de um corpo pleno (do sim e do
ndo), do poder. Sou dessas pessoas que creem que a arte é parte desse poder. Poder que

torna risivel o “impossivel”, como o mito da Num-se-Pode.
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2.2 O mito da Num-se-Pode é o lugar de onde falo

“Essa cova em que estas com palmos medidos ¢ a conta menor que tiraste
. ~ 12
em vida.” (Jodo Cabral de Melo Neto) ~.

O Brasil tem um legado precioso, ainda ndo reconhecido, oriundo da cultura
indigena e dos negros africanos, apesar das espoliacOes e repressdes sofridas por esses
povos. A partir do século XIX, as migracGes italianas, alemds, polonesas e japonesas
acrescentam novas contribuicdes, agudizando as tensfes geradas pelas forgas inovadoras
do intercambio e das transgressdes culturais, em confronto com as forcas enraizadoras de
suas tradigdes locais. Isso “possibilitou um novo tecido cultural, que foi e vem sendo
diferenciado pelas influéncias do meio, pelas diversas atividades econdmicas, pela
criatividade nativa e pela incorporacdo de outros contextos culturais estrangeiros”
(VANNUCHI, 2002, p.13).

O resultado dessa dinamica cultural foi a crescente distingdo dos planos marcados
pelos fatores de branquidade e europeidade e outro plano, constituido pelas camadas
subalternas, saturado de elementos indigenas e africanos. “As classes dominantes brancas,
ou brancas por autodefinicdo desta populacdo majoritariamente mestica mostrava-se
indiferente aos valores de sua gente” (VANNUCHI, 2002, p. 15).

Manuel Castells (2000) favorece a compreensdo de que a identidade de um povo é
composta de diferentes elementos e matéria: “A construgdo de identidade vale-se de
matéria prima fornecida pela historia, geografia, biologia, instituicdes produtivas e
reprodutivas, por fantasias pessoais, pelos aparatos do poder, e revelacbes de cunhos
religiosos” (CASTELLS, 2000, p. 23). Os individuos, 0s grupos sociais e 0s projetos
culturais no contexto em que se inserem provocam diferentes contribuicdes a partir das
suas visdes de mundo, tempo e espago. (CASTELLS, 2000, p. 24).

O antropdlogo argentino Nestor Garcia Canclini (2003) alerta para a necessidade de
reflexdes acerca das “configura¢des, reconfiguracdes e especificidades que formam essas
identidades” e que sdo produzidas pelo “jogo de lutas simbolicas” (GARCIA CANCLINI,
2003, p. 285), vivenciadas no processo social e representadas na constru¢do de marcas
identitarias nacionais brasileiras. Citando Ernest Renan, Stuart Hall, (1990, p.19), aponta

as trés caracteristicas indissociaveis dos principios formadores da unidade nacional: legado

2 MELO, Neto. Os melhores poemas de Jodo Cabral de Melo Neto/selecdo de Antdnio Carlos Secchin - 4.
Ed- Sdo Paulo: Global, 1994, p. 84.
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comum de memdrias, convivéncia consensual em comunidade, e transmissdo da heranca
que se recebe — este conjunto de fatores seria essencial para uma definicdo de um conceito
de cultura nacional como comunidade imaginada.

Nordestinacdo®™. Nas primeiras décadas do século XX, o Nordeste aparece no
cenario cultural do Brasil com uma identidade pautada em discursos conservadores e de
tradigdo, institucionalizando a ideia que transformou o folclore em elemento da integracéo
de seu povo como unidade regional, conforme Durval Muniz Albuquerque Jr (2006), em A
invencdo do nordeste e outras artes. ApOs a decadéncia da sociedade acgucareira, 0S
“repertorios das pretensas tradigdes nordestinas que se manifestaram através da arte, da
literatura e das midias foram o coronelismo, a seca, o cangaco e¢ o beatismo”
(ALBUQUERQUE JR. 2006, p. 15).

O processo continuo e sistémico das representacfes na sociedade engendra, dessa
forma, o carater politico que constitui a representacdo. Eunice Duhan (1977) afirma que ha

uma forte pressdo na dindmica cultural exercida pela cultura de massa:

[...] na medida, em que a cultura de massa constitui-se em uma tendéncia
homogenizadora que se sobrepde as diferencas reais, fundadas numa
distribuicdo desigual do trabalho, da riqueza e do poder e se processa,
portanto, no nivel exclusivamente simbdlico. Todo o problema da
dindmica cultural se projeta na esfera das ideologias e tem que levar em
consideragéo o seu significado politico. (DURHAM. 1977, p.14).

Essa visdo é construida a partir dos mecanismos e estratégias das classes
dominantes, por meio das politicas culturais oficiais, dos padrdes cognitivos impostos na
educacdo, das estéticas midiaticas, por técnicos e especialistas, e pela inddstria cultural,
que escamoteiam as diferencas do corpo social. As identidades culturais brasileiras, no
processo de ressignificacdo de seus simbolos culturais tradicionais, traduzem dessa forma
uma visdo homogenizadora, reinterpretadas quanto aos seus sentidos.

Procurando definir cultura como “representacdo do outro”, Sérgio Luiz Gadini
(2008, p. 278) diz que “representacdo ¢ um conceito filosofico, cuja fungdo ¢é definir algo
mais profundo, além das superficies interpretativas”, concluindo, a partir dessa premissa,

que a “representacdo ¢ percepcdo e corresponde, assim, a ideia de intencionalidade”

13 Nordestinacéo — falo aqui do Nordeste brasileiro numa metéfora. Enquanto “nago” cultural e politica e
sobre a desterritorializacdo de sua gente na diaspora nordestina. Dos milhares de nordestinos que séo
obrigados a irem procurar formas de sobrevivéncias nas grandes metrdpoles brasileiras.
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(GADINI, 2008, p. 279). Desse modo, seriam as ideias e a subjetividade e ndo a realidade
que definiria a representacé&o.

As identidades seriam relacGes espaco e tempo, em que se pode encontrar um
contingente de entrelagcamentos dialéticos inseridos na ordem social, num jogo de trocas,
“envolvendo valores, estilos de vida, emocgdes, heroéis, rituais, mitos, representacoes, e 0
que mais se queira ver nele impresso (no duplo sentido) e reproduzido” (ROCHA, 1995.
p.36). Nesse contexto, a performance da Num-se-Pode é nordestinacdo. Um cante de Jodo
Cabral de Melo Neto, (1994), a palo seco: “se diz a palo seco / esse cante despido:/ ao
cante que se canta/ sob o siléncio a pino”. O cante da retirante em busca de outros sentidos
que sdo subjetivos, miticos, poéticos, politicos e artisticos.

De como se tornar uma assombracdo na pés-modernidade. Foi a partir da
formulacdo da critica tedrica sobre representacdo que a no¢do de hibrido se tornou um
tema relevante nos estudos culturais, delineando seus contornos com Michel Foucault,
Jacques Derrida, Gilles Deleuze e Edward Said. Surge, assim, o reconhecimento da crise
da representacdo no pensamento ocidental, que ocorre no contexto contemporaneo do
capitalismo multinacional e dos seus fluxos globais de desterritorializacdo, provocando

dessa forma:

A emergéncia de multiplas exigéncias, ampliada em parte pelo
crescimento de reivindicagfes culturais e relativas & qualidade de vida,
suscita um espectro diversificado de 6rgdos porta vozes, movimentos
urbanos, étnicos, juvenis, feministas, de consumidores, ecoldgicos etc. A
mobilizacdo social, do mesmo modo que a estrutura da cidade fragmenta-
se em processos cada vez mais dificeis de totalizar. (GARCIA
CANCLINI, 1997, p. 285).

As representacfes se situam em um espaco e em um tempo simbdlicos, ou seja,
“nas tradigdes inventadas que ligam o passado e presente, em mitos de origem que
projetam o presente de volta ao passado.” (HALL, 2006 p.72). Na modernidade, néo se
pode deixar de considerar os impactos causados pela globalizacdo na identidade, posto que
tempo e espago sdo “as coordenadas basicas de todos 0s sistemas de representagdo”
(HALL, 2006, p.70). O amalgama da dialética, tempo-espaco, que ocorre no interior dos
sistemas de representacdo, tem “efeitos profundos sobre a forma como as identidades sao

localizadas e representadas” (HALL, 2006, p.71).
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Hall propde pensar-se o conceito de identidade cultural a partir de reflexdes sobre
concepcOes acerca da identidade nacional na modernidade tardia, a medida que estas se
constituiriam em uma “das principais fontes de identidade cultural” (HALL, 2006.p.47).

Ele se refere a impressdes essenciais, que fazem com que nos identifiquemos como
pertencendo a certo sistema de representacdo cultural. Porém, observo que no processo de
criacdo, o performer esté desterritorializado de si mesmo e pode desenredar-se das teias
grudentas de sua propria cultura. Desconstruir por fim a concepcdo de si mesmo e as
percepcdes sobre 0 espaco- tempo e sua representacdo. Buscar nesse vazio uma autoria.
Criador de si mesmo reinventar-se

Nesse sentido, Stuart Hall teoriza que “uma cultura nacional é um discurso — um
modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas ag¢fes quanto a
concepc¢do que temos de ndés mesmos” (HALL, 2006, p. 50). Isso inclui os sentidos
produzidos pelas memdrias, entre o0 passado e o presente e as imagens que sao construidas
a partir destes sentidos.

Compreendo que os sentidos produzidos pela memoria, durante o processo criativo
nos levam para labirintos em cujo trajeto nos perdemos de n6s mesmos. Eles, também, nos
deixar exaustos pela profusdo de imagens e signos que nos assolam e como invasores,
solapar nossas resisténcias representacionais nos esvaziando.Resta ao performer buscar
nesse vazio uma autoria. Criador de si mesmo reinventar-se.

Nos entremeios dos paradigmas que norteiam as concepcGes acerca das
identidades, das representacGes e memdrias, recai a possibilidade de um ser despido da
coeréncia do mundo se destituir da razdo e da verdade, em fuga ou em busca de afeto e
sem pretender criar, a partir do seu proprio corpo, uma partitura de representacdo pessoal
intransferivel: isto, concluo, € performance.

O de casa! O de fora! No caso do Piaui, enfatiza Janete Pascoa Rodrigues, o
crescimento demografico, as migragdes internas e a fusdo de culturas oriundas tanto do
meio rural, quanto do meio urbano de diferentes regides, atuaram como fatores que
influiram na configuracdo de uma “identidade plural de piauiensidades” (RODRIGUES, J.
Pascoa, 2006, p. 62).

A génese do Piaui remete a pré-histdria, marcada nos sitios arqueologicos da Serra
da Capivara. E um estado cujo processo de colonizagéo teria ocorrido do sul para o litoral e
se fixado na criacdo extensiva do gado. As diferentes dinamicas da vida cultural, geradas

pelo tipo de povoamento e ocupagdo, contribuiram para a multiplicidade de elementos que
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caracterizam o processo identitario piauiense e, como coloca Janete Pascoa Rodrigues
(2006, p. 63), “revelam peculiaridades culturais intrinsecas a sua propria constitui¢ao
historica”.

Movéncia. As identidades estdo em permanente cimbio, movéncia. “Mas para que
me conhegam/ melhor VVossas Senhorias/ e melhor possam seguir/ a historia de minha vida
/ passo a ser o Severino/ que em vossa presenga imigra”, (MELO NETO,1994,p.85).
Ressalto que a movéncia das identidades sdo dadas por pulsdes miticas, sdo correntes e
fluxos que nos projetam em um territério/corpo labirintico. Movemo-nos, nos amplos
territdrios da cultura e das representacdes culturais, mas ndo nos movemos de nds proprios.

De tal modo, apreendo que meu processo de pesquisa transgride minha experiéncia
de identificacdo com a cultura popular, tanto das minhas origens rurais quanto atraves do
trabalho junto a Fundacdo Municipal de Cultura Monsenhor Chaves, 6rgdo da Prefeitura
Municipal de Teresina. Transpde, ainda, a convivéncia cotidiana com os repertorios da
cultura popular; o imaginario como pratica artistica; e a militincia no movimento feminista
desde a década de oitenta. Ultrapassa o olhar periférico do mito da Num-se-Pode na
relacdo liminar entre memoria, poder, politica e feminidade. Trata-se de um olhar que se
estende, profana as linhas do tempo e as formas do espago em que 0 corpo estd atado;
suspende suas liminaridades poéticas e politicas e precipita imanéncias.

O que recupero nesta pesquisa, € minha escritura, autoria e paixdo. A Num-se-Pode
é desejo e paixdo, as liminaridades da humana-mulher e da arte-fémea. “E preciso partir
dessa experiéncia, porque ela é a experiéncia. Ela ndo supde coisa alguma, nada a precede.
Ela é. Nao implica sujeito algum da qual ela seria a afec¢do, substancia alguma da qual ela
seria a modificagdo, o modo” (DELEUZE, 2008, p. 96, grifo do autor). Num-se-Pode €
esta experiéncia. E o meu labirinto.

A Num-se-Pode é um corpo Severina. No processo de criacdo, diante que estamos
de forcas insurgentes, somos de um lugar em ndés mesmos (pessoas). Ha uma nacdo
identitaria em cada uma de nds, com suas proprias marcas, como um territorio Unico e
pessoal, escarificado por nossas histdrias de vidas. Nosso corpo € uma nacao cultural,
estandarte de nossas crengas, concepgOes e mitos. Esse corpo nagdo/cultural ndo nos
pertence. Ele é o domador do nosso corpo/mito e dos nossos sonhos. No ato de criacéo, é
preciso sair deste corpo, assim como uma cobra troca de pele. Mover-se do corpo

nacdo/cultural e habitar dimensdes insondaveis e incriadas do corpo-mito.
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O mito da Num-se-Pode se refere a uma mulher que “cresce” cada vez mais no
espaco publico, desafiando o signo patriarcal do lugar da mulher confinada no espaco
privado. Entretanto, esta ndo € a Unica questdo que emerge da tematica. Nela, encontramos
um potencial de transformacéo criadora como pratica significante da traducdo do mito em
performance — “através do processo de performance, o contido ou suprimido revela-se”
(DAWSEY, 2007, p. 37).

Nosso trabalho de pesquisa com o mito da Num-se-Pode, em uma performance
artistica, nos fez perceber que o contexto da Num-se-Pode néo se situa apenas no ambito
do imaginario popular e nas representacbes das identidades culturais piauienses
(teresinenses) , nem tdo somente no vao das resisténcias politicas das lutas de género. O
contexto do mito é a corporeidade, é a signacdo dai recorrente, o lugar de onde falo: meu
préprio corpo, minha cota menor.

Meu corpo Severina é o contexto da performance da Num-se-Pode, em que se
encontra enlacado — alem dos signos e representacOes das identidades piauienses — 0

Siléncio Mitico — e que transcende qualquer entendimento. O siléncio a pino:

A palo seco

Se diz a palo seco

0 cante sem guitarra;

0 cante sem o cante;

0 cante sem mais nada;

A esse cante despido:

Ao cante que se canta

Sob o siléncio a pino. (Jodo Cabral de Mello Neto, 1994, p.146).

A criacdo da performance é o siléncio que perpassa 0 desejo, a vontade, o devir.
Siléncio ora inundado de lagrimas, ora convulsionado de frémitos. Siléncio feito da soliddo
visceral. Da nudez absoluta e do vazio. Igneo. Plasmatico. Ritornelo (movéncia)
deleuzeano e gattariano.

A Num-se-Pode acumula, historica e culturalmente, siléncios, reticéncias. A
performance de sua poténcia desnudou, e 0 corpo em busca de si mesmo, uma
incognoscivel energia dos siléncios ainda ndo distintos pela memoria do corpo como

textualidade e ainda em suspens&o. Do corpo “a palo seco” feito afecto no Siléncio a pino.
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3. EM QUE APRESENTO O PRENUNCIO DO PROCESSO, EM QUE SE
PLASMAM OS MAPAS E OS GUIAS ESTRUTURANTES E DE IMERSAO

O Banquete: O dia em que a Num-se-Pode comeu seu sapato vermelho de
salto alto e lambeu o prato de porcelana branca; a danga no pétio; e a
peleja do cisne negro com a baiadora.

O Banquete é uma metafora que usarei para as reflexdes acerca dos resultados do
trabalho desenvolvido na disciplina Pedagogia(s) do Teatro, do Curso de P6s-Graduagéo
em Artes da Universidade Federal de Uberlandia. A disciplina teve duracdo de dezoito
semanas, e foi ministrada pelo professor Dr. Narciso Larangeira Telles. Nesse periodo,
foram realizados encontros de trabalhos praticos com os topicos: “os viewpoints e a
composicdo: ‘novas’ perspectivas de construgdo do conhecimento, 0 poOs-dramatico; a
performance e a pedagogia do teatro”.

Os encontros praticos com a Disciplina resultaram em work process: a fruicdo de
um processo de criacdo (que permaneceu em aberto e ja ndo se localizava no espago-
tempo), e na proposta da prépria disciplina, que reverberou para o ambito do indizivel, da
imanéncia. Essa acdo/experiéncia me permitiu trilhar um percurso sensorio, de intersticios,
interdicdo, prazer e dor, ruptura, comocdo e a captura de outros niveis de percepcéo:
estesia, paixao, encanto e carnalidade. Como em um banquete — a vida nua, a carne viva. O
esboco da Num-se-Pode, a construcdo de um espaco de afecto no corpo cénico feminino.

O work in process, a partir dos viewpoints, source work e composicdo, e as
contribuicdes decorrentes desse percurso, em que 0 corpo experimentou a dimensdo do
infinito e foi servido como num banquete — no Banquete, o corpo esta rebelado de si
mesmo, do tempo e do espaco, entregue a criacdo, ao indémito — deu inicio a imersdo em
minha pesquisa, a medida que propiciava a coleta de material autoetnografico, sobre o qual
detalho posteriormente. Esse material dialogou com as experiéncias sensiveis derivadas da
minha convivéncia e participacdo no Baiadd — grupo de extensdo e pesquisa em dancas
brasileiras e culturas populares da Universidade Federal de Uberlandia, coordenado por
Renata B. Meira, minha orientadora.

Anne Bogart (2009) encontrou, nas experiéncias de Mary Overlie, uma professora
de danga da Universidade de Nova York, as bases que deram origem aos viewpoints. As

contribuicdes para o trabalho com composicdo se originaram, no entanto, dos ensinos de
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Aileen Passloff, no Bard College, onde Anne também lecionara. Posteriormente, Tina
Landau, junto com Anne Bogart, aprofundaram suas experiéncias com viewpoints,
resultando em novas versdes. Assim, 0 que no inicio se tratava de seis viewpoints (vps)
hoje séo nove, na versdo ampliada por Tina Landau.

Os viewpoints s&o definidos por Tina Landau (2005, p.21) como uma “filosofia do

movimento”*.

, traduzidos em uma técnica de trabalho que pode servir para o treinamento
e a criagdo do movimento em cena. Eles constituem uma linguagem (vocabulario), usada
para definir certos principios basicos do movimento. Tina Landau os chama de “pontos de
atengdo” para o trabalho dos que lidam com eles, como criadores, encenadores, atores e
performers. Os viewpoints sdo definidos em categorias de tempo; duragdo; resposta
sinestésica; relacdo espacial; repeticdo; gesto; forma; arquitetura, padrdo do chédo. Estas
categorias tém desdobramentos variados em outras subcategorias.

O conceito de source work (fonte de trabalho), clivado por Anne Bogart e Tina
Landau, leva a compreensdo de que se trata de um contato mais direto com um tema;
consiste na realizacdo de algumas atividades feitas no inicio de um trabalho de pesquisa.
Essas atividades podem ser tanto do ponto de vista intelectual quanto emocional; tanto
individual quanto coletivo, e se dedicam a questdo que ha no proprio trabalho, seja a
montagem de uma peca, ensaio, etc., de forma que traga a tona algo que seja verdadeiro e
pessoal para todos 0s envolvidos no processo.

Segundo Landau (2005), Anne Bogart sugere que ha, em todo trabalho cénico, uma
“questdo”, com a qual se busca estabelecer contato. Landau, entretanto, pensa que source
work € entrar em contato com este impulso original que estd no trabalho e “é tdo
verdadeiro quanto um sentimento; tdo concreto quanto um recorte de jornal, ou um objeto
encontrado” (BOGART & LANDAU, 2005, p.17). E o tempo que é usado para uma
crescente busca de contato, uma intima conexdo com o0 objeto em questdo e em que se
emprega 0 maximo de intensidade e energia; € um chamado & obsessdo. Para Landau,
viewpoints, source- work e composi¢cdo devem ser usados como mapas, ferramentas e
escadas, respectivamente, elementos com 0s quais 0 artista contaria para apropriar-se de
um tipo de material a servigo da propria arte: comunicar-se com sua alma, construir

expressoes.

“ BOGART, Anne & LANDAU, Tina. The viewpoints books- A practical guide and composition.-
Theatre Communication, NY, 2005, p. 20.
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Os estudos dos temas apresentados pela disciplina tinham como objetivo refletir
sobre suas aplicacOes praticas no contexto de formagado em pedagogia do teatro, e subsidiar
possiveis pesquisas dos participantes. Tratava-se também de discutir uma nova visdo de
teatro que ndo somente conduzisse a certa maneira de fazer teatro, mas a possibilidades de
novas pedagogias e da construcdo de novos conhecimentos sobre o teatro, a arte e a pratica
pedagdgica. Uma proposta ousada em face da incipiéncia de tempo, exigindo uma atitude
impetuosa para a tentadora necessidade de alcanca-la, que propiciou a formulacdo de
diversas questbes pertinentes as praticas contemporaneas, frente a resisténcia dos
diferentes segmentos, tais como diretores de escolas, alunos, pais, comunidades e plateias
tradicionais, que relutam em aceitar as novas formas de teatro contemporaneo.

E possivel a construcdo do conhecimento sensivel, ndo apenas sua escritura, na
pesquisa académica (questdo aberta) e sua experienciacdo? A pesquisa em arte na pés-
graduacdo oferece essa possibilidade? Esse espaco de construcdo do conhecimento
vislumbrado pelo teatro acena com novas politicas para a construgdo de um espaco de
novas perspectivas para a pesquisa académica? E, assim, seguiamos conversando,
discutindo, refletindo, divagando, devaneando, inventando questdes sobre as finalidades,
0s metodos, e procedimentos relativos ao teatro num contexto histoérico marcado pela
indisposi¢do para o subjetivo, o sensivel e o diferente.

As novas formas teatrais que se apresentam contemporaneamente, como a
performance, exigem, além da instrumentacdo tedrica para a sua aplicacdo pedagdgica,
experiéncia direta com estas novas estéticas. Elas supdem o aparelhamento do proprio
ator/atriz para o confronto com os desafios emergentes de suas préaticas, quer em ambientes
formais ou ndo. Tais desafios envolvem desde a questdo da legitimacdo dos espacos
pedagdgicos nas escolas, entidades e instituicdes diversas que, nos ultimos anos, vém
adotando o ensino e a pratica do teatro em suas atividades, a proposicdo (ou ndo) de um
estatuto ético, que se apresenta hoje com limites imprecisos e indefinidos.

Josette Féral (2008) apresenta diversas questdes sobre os aspectos éticos das novas
estéticas e discussdes pertinentes a inusitadas maneiras de se pensar o teatro. Ela tem
investigado as recentes concepcdes acerca das nogdes de teatralidade e performatividade, e
as possibilidades pedagdgicas que os modelos de escritura cénicas ndo convencionais
permitem. Féral, discute também o papel do pedagogo no ensino teorico do teatro,
sugerindo que este deve se manter aberto aos novos conhecimentos, incluindo os de outras

disciplinas e dominios, interdisciplinando os saberes.
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Os Encontros Préticos e o Patio de Contatos, que foram concebidos pelo professor
Narciso, criaram oportunidades de vivéncias destas experiéncias e de apresentacdo de
resultados de programas (mapas, guias) de uma cena ou composicdo. Na minha pratica
com 0s viewpoints, percebi aberturas marginais, liminares no fluxo da tensdo em que se
dava o processo.

O corpo tedrico da Disciplina favoreceu 0 embasamento para a escuta critica das
condicdes, finalidades, processos e métodos acerca do ensino-aprendizado em teatro, no
sentido de se construir novos conhecimentos. Como pesquisadora, ressalto que o0s
encontros praticos oportunizaram a coleta de material subjetivo e poético, a partir do qual o
universo mitolégico da Num-se-Pode comecou, ao poucos, a se desvelar. Ao utilizar os
viewpoints, eu ndo intencionava, de forma objetiva, encontrar a menor possibilidade que
fosse para minha pesquisa. No entanto, ao experimentar as forcas puras que emanavam do
espaco dindmico estabelecido pela repeticdo dos movimentos, e o foco de atengéo
permanente em suas linhas e entrelinhas, encontrei uma linguagem anterior a signacao da
palavra, gestos que precedem a organizacdo do pensamento. Uma escuta aguda do corpo e,
deste modo, ouvi meu proprio mergulho no processo.

Em esséncia, 0 uso de mapas e guias estruturantes nos laboratorios praticos da
disciplina me ofereceu um escopo inicial que se revelaria indispensavel a meu processo,
inclusive estabelecendo, j& na ocasido, o prendincio da manifestacdo de um campo mitico
gue, mesmo ainda submerso, convulsionava pulsbes que se traduziriam naquilo que
denominei de atos minimos. Do meu source work, resultaram algumas performances que,
em seu conjunto, que chamei de “O Banquete”. Dentre algumas que idealizei, elaborei ou
participei junto com o grupo, apresento as que tive oportunidade de vivenciar nos
Encontros Praticos: O banquete; o dia em que a Num-se-Pode comeu seu sapato
vermelho de salto alto e lambeu o prato de porcelana branca; A danca no patio; e A
peleja do cisne negro com a baiadora.

Ato minimo. O que denomino de ato minimo é o impulso criativo (pulsdo), que é
incontrolavel, e provoca aberturas. Aquilo que nos move para 0 ato minimo e precipita as
performances artisticas se dd em um processo de criagédo, assim como o descarrilamento de
um trem em alta velocidade. Algo que ndo é mais possivel deter-se: fez-se. Que nédo é
previsivel fazé-lo: faz-se. Que ndo é possivel impedir: impde-se. Desenrola-se como um

novelo de linha nas patas imprudentes de um gato: enreda-o. Irrompe. Turbilhona.
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Precipita imagens, percepgdes desconexas e escutas, que sdo agudizadas pela tensdo

acumulada na vertigem do salto.

Todo ato criativo requer um salto no vazio. O salto tem que ocorrer no
momento certo e, no entanto, a hora de saltar nunca sera estabelecida de
antemdo. N&o ha garantias quando se estd no meio do salto. Em geral,
saltar causa perplexidade extrema. A perplexidade é uma parceira no ato
criativo — colaboradora fundamental. (BOGART, 2009, p. 37).

Minha préatica com os viewpoints se traduz como atos minimos. Foram pulsdes que
contribuiram para a minha reflexdo. A¢bes com as quais me relacionava com o tempo-
espago, comigo mesma e com 0s outros. Uma atitude permanente de atencdo ao meu
proprio processo, a mais insignificante percepcdo de ruidos, escuta, do simples contato
com algo ou alguém. Essa atitude gerava atos minimos, imperceptiveis, as vezes, ao
contexto e aos olhares alheios, mas que me conjugava com o presente, o estar ali naquele
momento e com ele me relacionar em plenitude.

Essas experiéncias, no entanto, ocorreram em um campo minado por diferentes
estados e sentimentos, que se situavam entre a total apatia, desanimo, tédio e euforia,
perplexidade, plenitude. Indescritiveis percepcdes, desequilibrio, medo, paixdo e desejos
inconfessaveis — “toda grande jornada comega com desorientagdo” — diz Bogart (2009, p.
38). A frase, eu acrescentaria algo que parece permear todo 0 percurso, Como uma matriz
béasica, a soliddo — de um péassaro ferido.

O passaro ferido. A imersdo é a parte do processo em que o0 corpo conhece, de
forma mais violenta e cruel, a verdade de sua unicidade. VVocé é o ser solitario navegando
pelo infinito de si mesmo. Um momento visceral de descobertas que exigiram de mim
escolhas. Saltar, viver a experiéncia ou desistir. Ndo me detendo, deixei-me levar ao curso
das coisas em si, a experiéncia, que se apresentava a cada Encontro Pratico.

Jorge Bondia Larrosa (2004) concebeu a experiéncia como uma possibilidade de
nos tornarmos sujeitos. Eu aceitara o convite — deixar-me atingir pela seta da experiéncia,
feito um alvo livre de barreiras, na expectativa de ser mortalmente atingida, sem opor ao

que ela trouxesse a sua passagem. Isso requer, diz Larrosa:

[...] um gesto de interrupgdo que é quase impossivel nos dias, nos tempos
que correm: requer parar para pensar, para olhar, parar para escutar, olhar
mais devagar, escutar mais devagar, parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da acdo, cultivar a atencao
e a delicadeza, abrir os olhos e 0s ouvidos, falar sobre o que nos acontece,
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aprender a lentiddo, escutar os outros, cultivar a arte do encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (LARROSA. 2004, p. 160).

A experiéncia € uma porta que se abre para as novas perspectivas de construcao do
conhecimento em teatro, a partir da valorizacdo do saber, mas € preciso definir sobre a que
saber estou me referindo. Optei por um tipo de construgéo de conhecimentos de um saber
que estd no proprio corpo, porém nem sempre acessivel: o saber sensivel, “estésico,
particular e individual” (DUARTE JR, 2010, p. 25).

A questdo da educacdo do sensivel exige muito além de praticas pedagogicas:
requer que 0s espacos, onde elas acontecem, suportem a relagdo com o ser criador sensivel
— 0 sujeito da experiéncia. Um sujeito que, apos ser atingido, dificilmente serd aceito,
inclusive por si préprio. Tipo de criatura que se assemelha a um passaro ferido em suas

asas e gue, assim mesmo, tera que voar e fugir de seus predadores.

O sujeito da experiéncia [...] € um sujeito alcangado, tombado, derrubado.
N&o é um sujeito que permanece sempre em pé, ereto, erguido e seguro de
si mesmo, ndo € um sujeito que alcanca aquilo que se propbe ou que se
apodera daquilo que quer; ndo um sujeito definido por seus sucessos ou por
seus poderes, mas um sujeito que perde seus poderes precisamente porque
aquilo do qual faz experiéncia se apodera dele. (LARROSA, 2004, p. 163).

A performance é uma forma de expressdo que completa a experiéncia. Victor
Turner (1985) associa, aos estudos da performance, a atencdo aos elementos
estruturalmente arredios. Tais estudos se interessam por “agramaticalidades, atos falhos,
elipses, hesitagdes, incoeréncias, erros e ruidos” (DAWSEY, 2007, p.40). Esses elementos,
que se capturam na escuta do corpo sensivel, sdo setas disparadas contra as asas do
passaro, sdo suas chagas expostas. Delas sé se ouve o silvo, e o ardor do talhe.

Rito de transicédo. Investigando a performance enquanto metalinguagem, Renato
Cohen (1997) trouxe para a cena contemporanea brasileira uma contribuicdo essencial.
Cohen aprofundou a questdo sobre as sobreposicGes das narrativas e sobre o tempo, que
rompe linearidades e coloca a obra em permanente progressividade. Ele define estes fluxos
ininterruptos de livre associacdo e outros planos mediativos em permanente ebulicdo como
work in progress.

O ato performético nos aproxima das metalinguagens que se encontram nos
substratos, nas margens e nas liminares das experiéncias, e se traduzem em subjetivacao.
“A performance em si é liminaridade, analoga aos ritos de transi¢cio” (MULLER, 2005, p.

79). Citando Schechner, Regina Polo Mller (2005, p.79) afirma que, enquanto nos rituais
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as mudangas que se processam na pessoa sdo permanentes, na performance seriam
temporarias. Schechner se refere as performances como transportagdes. Assim,
“performances geralmente tratam daquilo que o performer recobra de seu proprio eu”
(SCHECHENER, 1985, p. 20 apud MULLER, 2005, p. 79). A medida que aprofundava
minha pratica com viewpoints, comecei a buscar um contato com a Num-se-Pode,
transportar-me a um nivel de conexdo em que fosse possivel me transfigurar no proprio
mito, e reencontrar sua poténcia em meu corpo de mulher. Percorrer suas marcas, cada
espaco de minha consciéncia, e deixar-me transfigurar no que eu mesma era nela, ou no
que havia dela em mim. Para isso, seria necessaria a busca por uma linguagem do corpo.
Para Eleonora Fabido (2009), a performance atende a uma urgéncia de criacdo, na
presenca de uma situacdo ou ao chamado “posicione-se ja” (FABIAO, 2009, p. 70). A
experiéncia com a performance exige correr riscos e perigos, e que 0S espagos em que se
geste permita a criacdo de possibilidades, inclusive de reconhecimento do corpo sensivel.
O corpo cénico ou performativo pode ousar experiéncias cujas singularidades e
particularidades de realizacdo evidenciem pontos de vista divergentes, expressem
contundéncias, ou que subvertam os paradigmas em que se funda a praxis académica da
pesquisa na legitimacdo do objeto. Que provoque, também, novas perspectivas de
conhecimentos e traga contribuicfes de contextos marcados pela paixdo, carnalidade
(eroticidade), profanidade e transgressfes, premissas sem a quais a experiéncia ndo se

acutila:

As questdes trazidas pelo conjunto de préaticas e procedimentos acionados
na cena teatral contemporénea fazem com que as relacbes de
ensino/aprendizagem no campo teatral também possibilitem o surgimento
de novas perspectivas de trabalho nos espagos de ensino. Essa atividade
podera desencadear um processo criativo intenso, conforme o
envolvimento dos alunos e do professor. Torna-se um procedimento de
trabalho que conduz o estudante ao aprendizado da linguagem teatral pelo
fazer artistico e a partir do material de estudo selecionado pelo professor,
[...]. A combinacdo dos ingredientes por parte dos grupos desencadeara
um processo criativo com vista a uma criacdo teatral muito mais
performativa. Na qual o processo de [trans] formag&o do aluno de teatro o
exp0e a vulnerabilidade e ao risco na construcao de seu saber e apreende
0 ato criador como uma trajetéria de experiéncias. (TELLES, 2010, p. 4)

No inicio do processo, fomos convidados pelo professor Narciso para fazer uma
sequéncia de exercicios que constavam basicamente da série de exercicios de viewpoints
proposto por Anne Bogart e Tina Landau. Ressalto que os exercicios eram acompanhados

de leituras prévias de textos tedricos e das discussdes sobre eles.
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O cutelo do Banquete. Alguns desses exercicios eram feitos individualmente,
outros em grupo. Em alguns, o professor tomava parte ativamente; em outros apenas nos
orientava. Destaco que o tempo que dedicavamos aos exercicios ndo era demorado, mesmo
assim eu os percebia longos e cansativos. No entanto, deduzi que isso me ajudava a fazé-
los sem me deter em respostas ou resultados, pois me causavam uma especie de
distanciamento com relagdo ao meu proprio corpo, e uma auséncia de qualquer narrativa.
Eu os realizava sem nenhuma intencdo. Esse corte que desassociava meu proprio corpo da
minha vontade era o cutelo que cortaria minha carne para servir no banquete.

Nestas ocasides, ele também perguntava o que achdvamos do trabalho feito, sempre
nos estimulando a buscar novos materiais e temas para 0s encontros. Era sempre generoso
com os resultados e delicado em suas observacdes, mesmo ao nos contradizer, ou refutar
algo. Apos os comentarios dos alunos, pedia que guardassemos o material da experiéncia
para construir nossas composi¢cdes para criacdo de pecas, cenas, ou performances, e
levassemos nas proximas aulas para decidir sua execucao.

Em casa, eu rascunhava composi¢cdes de pequenos roteiros para as performances, e
rabiscava trajetos para cenas performaticas em situacdes publicas — no terminal central de
onibus, na universidade, nos canteiros de construcdo do viaduto da Rondon Pacheco com
Jodo Naves, e na feira livre. Enfim, sentia profunda necessidade de performatizar a vida e
de torna-la arte.

Nesses roteiros, sempre inclui marcas das questdes de género, em relacéo ao uso do
espaco social, e que diziam respeito a presenca da mulher no espaco publico. Um desses
roteiros, que chamei de Desvio Urbano, sugeria a presenca de algumas mulheres com
baldes vermelhos, usados para sinalizacdo de canteiros de obras publicas em construcao
civil. Essas mulheres portariam cartazes com dizeres escritos por elas (ou previamente
definidos em grupo). Os baldes seriam iluminados por lanternas de leds e usados nas
cabecas, para que ndo lhes vissem o rosto. De méos dadas, elas se moveriam lentamente
pela rua, criando desvios no transito. Pensei em uma placa: “Cuidado, Num-se-Pode!”.

Encontrava-me no meio de um caminho torto, sem rumo, sem volta, inenarravel,
sem resposta. “Todas as minhas escolhas fisicas , locais e temporais s&o feitas em relagdo
ao meu objeto de interesse’” (BOGART, 2009, p.30). Quais as minhas escolhas? Eu estava
capenga, cambaleante, desorientada, dissociada. Em uma conversa, apds 0S exercicios,

coloquei isso, sobre meu distanciamento e estranheza, desorientacdo, soliddo. Enquanto
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falava, percebi que minha finalidade n&o era aprender como fazer os viewpoints, eles
somente me amparavam para que eu me (re) velasse.

Ao trabalhar com os mapas e guias de viewpoints, me projetei em um plano de
auséncia de certezas, em que a emocdo e o0 vazio de respostas eram um fio invisivel,
imperceptivel que, naquele momento, me arrastava para algo visceral, viciante, obsessivo e
apaixonante. O corpo-mulher: ser e mito, a Num-se-Pode persona. “Entre a identidade de
Seu personagem e as varias identidades que cada ator possui, surge espontaneamente uma
persona (que € o proprio performer), o corpo mergulhado em si mesmo” (CARVALHAES,
2007, p. 26). Algo que € possivel encontrar-se na escuta daquilo que, para Anne Bogart,
nos “detém” no percurso, nos trava e nos anestesia. “[...] € a jornada em direcdo ao objeto
de atracdo que me interessa” (BOGART, 2009, p. 35). Foi assim que compreendi que,
quando nosso proprio corpo € nosso objeto de atracdo, estamos diante de um longo
caminho, no comego de um trajeto sempre incompleto.

Um pinguim sobre brasas. Conservar a energia do frio era um desafio que todos
os dias eu enfrentava na sala de aula. Eu sentia frio, muito frio, o tempo todo. O fato de ter
vindo a apenas alguns dias de Teresina, no Piaui, onde as temperaturas sao sempre altas,
pesava muito em minhas sensacGes térmicas. Algumas vezes, durante os exercicios, eu
caminhava feito um pinguim sobre brasas. 1sso provocava um estado-limite do meu corpo
e exaustdo mental.

Minhas companheiras de aula (éramos cinco) ndo demonstravam nenhum tipo de
interacdo comigo, durante os exercicios. Eu as vias como peixes fora do meu aquario.
Nossa relacdo tinha a crueldade da sindrome do peixe-nada. E 0 nada nos torna invisivel.
Qualquer nordestina sabe o que € ser invisivel. Qualquer mulher sabe o que é ser invisivel.
Qualquer pobre sabe o que é ser invisivel. Qualquer iletrado sabe o que é ser invisivel.
Qualquer Num-se-Pode sabe o que é ser invisivel. Mas ou ri de tudo isso ou silencia — e
nisso se encontra um grande perigo, pois o siléncio e o riso sdo facas amoladas postas no
mesmo banquete.

O banquete. Este trabalho foi feito em sala de aula a partir de um exercicio
realizado em grupo, em que cada um dos participantes, um de cada vez, em pé no centro da
sala, com os olhos fechados, permitia que os demais o “comessem”. O exercicio poderia
ser interrompido a qualquer momento, bastando que o praticante cantasse uma cancao,
sugerindo, com isso, que havia atingido seu limite. Depois disso, podia expressar-se

livremente. Esse exercicio resultou no ato performativo que chamei de “O banquete”.
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Estava intimidada com a proximidade fisica e o contato com pessoas com as quais
eu ndo tinha, até aquele momento, nenhum tipo de interacdo. Mesmo assim, ndo hesitei em
participar do exercicio. Escolhi as pessoas que queria ‘“comer”. Por ordem de
distanciamento, as mais distantes. Preferi também “comer” somente seus pés € pernas.
Usei toques suaves com a boca e mordidas delicadas. Na verdade, tive receio de machucé-
las.

Quando me cologuei no centro, para a experiéncia, eu estava procurando um estado
de serenidade de minha mente em que ndo me envolvesse com 0s toques, nem com as
pessoas. Porém, quando comecou, percebi que havia um toque masculino extremamente
agradavel. Mesmo sabendo que havia outras pessoas, era como se houvesse apenas uma.

Senti minhas pernas fraquejarem e interrompi 0 exercicio com um poema, pois nao
me ocorreu a lembranca de nenhuma cancdo: “Ndo me venha com essa de faca ou nao
faca/ Estou cansada dessa falacdo/ [...] Respeitar o qué, as fachadas?”. Ato minimo: deitei-
me de costas no chio e gritei: “Venham me comam! Venham todos! Eu sou o banquete!”
(depois, quedei sobre as facas amoladas do siléncio).

O dia em que a Num-se-Pode comeu seu sapato vermelho de salto alto e
lambeu o prato de porcelana branca. O local foi a sala de aula. Caminhei vérias vezes
com um isqueiro na méo e tentei acendé-lo. Eu calcava apenas um dos pés de um par de
sapatos vermelhos de salto muito alto. Caminhava cambaleante, em diagonal, trés passadas
indo, e trés vindo, por varias vezes, sempre me dirigindo a uma assistente, junto a quem
havia deixado o outro pé do sapato.

Depois, retirei de dentro de uma pequena sacola uma agenda de anotacdes revestida
de pellcia rosa pink. Sucessivas vezes, repeti a mesma acdo: ir e vir, abrir e fechar a
agenda. O professor Narciso pediu, entdo, que eu fosse para o foco de luz, no centro da
sala, e fizesse uma sequéncia nova de repeticdes com 0s mesmos elementos, desta vez
eliminando o uso do isqueiro.

Comecei com o abrir e fechar da agenda de pelucia, enquanto ele me instruia para
que eu ora empregasse forca, ora rapidez, ora lentiddo, reiniciando freneticamente. De
repente, eu ja ndo o0 ouvia muito bem, enquanto rasgava as paginas da agenda. Ato
minimo: a Num-se-Pode se senta no chdo e coloca os sapatos no prato de porcelana
branca, observando-os, devorando-os com os olhos da fome. Retira os sapatos do prato e,
lentamente, lambe o prato de porcelana branca, enquanto, com a méo direta erguida acima

de sua cabega, segura o par de sapatos vermelhos de saltos altos.
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A danca no pétio de contato (trabalho coletivo). Levamos para o patio de contato
um aparelho de som portatil com fones de ouvidos, onde estavam gravadas musicas de
nossos interesses. O patio de contato, desta vez, foi o espago cultural da prépria
universidade. L&, estavam alguns alunos e os funcionarios da cantina. Comecamos a
dancar sem parar durante algumas horas. Todos a0 mesmo tempo e N0 Mesmo espaco, a
partir da escuta musical individual. Sentia muita alegria, e dores, pois estava com um braco
deslocado. A danca em ritmo acelerado me provocava uma exaustdo fisica, tirando-me o
folego. Mesmo assim, continuei com o0 exercicio, experimentando cada momento de
alegria que cada musica em proporcionava.

Havia escolhido diferentes ritmos, rock, twist, forr6 nordestino e hits populares da
década de 80. Dancar é, para mim, um momento muito agradavel. A perplexidade dos
observadores num primeiro momento me chamou a atencdo e me desconcentrou. Um
defeito no aparelho reprodutor de som que eu usava por varias vezes me obrigou a dancar
sem mdsica e rir ainda mais. Foi divertido, mas ndo houve ato minimo.

A peleja da baiadora com o cisne negro. Ao som do classico de Tchaikovsky,
cena do Lago dos Cisnes, Bruna Bellinazzi (que € bailarina classica e aluna do mestrado)
se veste e se maquia como bailarina. Ela seria a penudltima e, logo apés, seria eu a
apresentar o trabalho final dos Encontros Préticos. Entretanto, numa urgéncia interior
diante daquela masica e daquela cena classica, fui compelida, por uma pulsdo, a enredar-
me nagquele momento.

Mesmo sem ter pedido permissdo a Bellinazzi, iniciei um trabalho com material de
minha composigdo, preparado anteriormente. Ato minimo: ao mesmo tempo em que
Bellinazzi (ja vestida com o figurino de balé classico) comeca a calcar suas sapatilhas de
pontas e se maquiar, retiro de uma mochila tubos grandes e coloridos de linhas de costura;
algumas fitas de cetim; uma tesoura; e meu figurino de baiadora (com o qual costumava
dangar no Grupo Baiadd), uma saia rodada de chita ornamentada com fitas coloridas.

Amarro um varal feito de linha de nylon atras das cadeiras em que estdvamos
sentadas antes, onde estendo varios tecidos de diferentes tipos, cores e texturas. Visto meu
figurino de baiadora. Ao tempo em que ela executa movimentos de balé classico, ao som
do Lago dos Cisnes, comeco a dancar o baido sapateado piauiense. Ela coloca um bolo no
chéo, no centro da sala. Calca sacos de plastico sobre as sapatilhas de ponta. Diz que 0s
sacos sdo para nao sujar de bolo suas sapatilhas. Estou ajoelhada aos seus pés, observando

atentamente os seus movimentos em torno do bolo. Ato minimo: antes que ela consiga
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pisar no bolo, eu o retiro do chdo e comego a comé-lo, rir e fugir de suas investidas para
tomar o bolo e destrui-lo.

A peleja da baiadora com o cisne negro s6 tem trégua quando a bailarina se senta
em uma cadeira. Depois, retorna a perseguir o bolo e a baiadora, até que restaram apenas
algumas sobras dele. Deitada no chéo, e de posse do que sobrou do bolo, esmigalho o resto
em meu corpo, rindo, num-se-podiando, gargalhando da fome da bailarina.

O que restava de mim do banquete dancava coco e cacuria. As experiéncias
com os contetdos vividos durante esse breve periodo favoreceram a visualizacdo de um
programa dado pelos mapas e guias de viewpoints, que serviu para um esbogo de pesquisa
da Num-se-Pode, em work in progress. Esse programa, no entanto, ndo brotou apenas de
um Unico espaco de experiéncia. Ele foi cruzado com outras vivéncias, nas quais o que
ainda restava de mim do banquete dangava cacuria, coco e jongo com o Grupo Baiado.

Este grupo de pesquisa, ensino e extensdo do Laboratério de Acgdes, Corporais do
Departamento de Mdsica e Artes da Universidade Federal de Uberlandia, foi criado e
coordenado por Renata Bittencourt Meira e, em 2011, completaria 10 anos de existéncia.
Era formado de integrantes de diferentes segmentos socioculturais. Baiad6 é um termo que

se refere a quem baila. Corruptela de bailador.

A pesquisa de campo e 0 contato com grupos tradicionais e seus
componentes trazem ao grupo fragmentos expressivos da arte popular.
Séo elementos formais e simbdlicos vivenciados coletivamente. [...] A
danga e a musica tornam o Baiadd ‘um parente original da cultura
popular’ que abre caminhos proprios para a pratica artistica. (MEIRA,
2001, p. 1).

No Baiado, as liminaridades (de som e movimentos) possibilitavam transposi¢des
cada vez mais fortes. O toque das caixas, 0s ritmos nordestinos dos cantos, as saias
rodantes das baiadoras — mulheres de chita. Pés, pernas e bracos que se entregavam ora aos
pares, ora sozinhos, em idas e voltas, volteios, requebros, e tudo aquilo que faz o corpo
dangante se repetir infinitas vezes, se reelaborar e buscar em si mesmo sua linguagem
plastica, sua estética, seu enraizamento cada dia mais crescente, ser além de si mesmo um
corpo voador. Um corpo baiadé.

A passagem entre 0 espaco-tempo dos Encontros Praticos e a danga com o Grupo
Baiadd revelava novos signos e simbolos, detendo o meu foco de atencdo ao processo de
criacdo que ali comecava a repercutir de forma aguda e mais evidente como resultado

destas imersOes e intercruzamentos. Fragmentos que se mesclavam, se atropelavam e sem
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nem mesmo terem algum sentido ja eram parte dindmica do processo de criacdo da

performance da Num-se-Pode.

Fragmentos sensiveis sdo pequenas amostras do que os olhos veem, 0s
ouvidos escutam, a memoria lembra e o corpo percebe ao dancar e ao
conviver com a comunidade. Fragmentos sensiveis recolhidos em campo
sdo reformulados, reorganizados e apresentados em leituras cénicas do
universo pesquisado. A experiéncia sensorial acompanha todo o processo.
(MEIRA, 2008, p. 89)

A repeticdo incansavel dos movimentos, das batidas da caixa e do pé no chéo,
reverberava em cada célula do meu corpo aquecida pela exaustao fisica. Uma espécie de
latejamento continuo e “borbulhante” que se propagava, as vezes, em ondas ou
espiralavam na superficie da pele. Impossivel distinguir entre o prazer e a dor. Meu corpo
somatizava impressdes cada dia mais explicitas e indecifraveis.

Espaco de relagdes interpessoais com um sentido de familiaridade, no Grupo
Baiadd eu trabalhava as nog¢bes do corpo cénico, inspirada pelo trabalho de Renata B.
Meira, coordenadora do grupo. Este era 0 espago onde eu encontrava tracos de uma
identidade relacionada com minhas raizes e histéria pessoal. Meus pés encontravam um
solo seguro e firme. O Baiadd era o lugar em que eu me sentia visivel e ali eu era o corpo

dangante: baiadora. Um corpo enraizado.

O corpo do qual se fala é o corpo sensivel que percebe o mundo e dialoga
com ele. E o corpo sensivel que percebe o mundo e dialoga com ele. E o
corpo humano, universal e comum a todos. E o corpo sujeito, afetivo e
dinamico, capaz de expressar uma visdo de mundo especifica. E também
0 corpo inserido numa determinada cultura que viabiliza o didlogo e o
cultivo da identidade de grupo. (MEIRA, 2008, p. 76).

O corpo é um lugar baiadd. Anna Barros, citando Lucy Lipard, diz que o corpo é
o modificador do lugar, ou ele € o proprio lugar. E remetendo a questdo de género e de
diferenga sexual, coloca que “o corpo feminino é o que sofre maiores modificagdes durante
a vida e s6 ha uma maneira de ele estar em um lugar — estar ai diferenciado de acordo com
sua especificidade sexual” (BARROS, 2007, p. 12). O Baiadd permitia a emanacdo de
mitos do feminino. Dancando, o0 corpo se reconhecia como um espago de um universo
inteiro de percepcOes. Estandardizando o que diz Renata Meira “o corpo € um meio de
estudo de si mesmo, do outro e da sociedade” (Meira, 2008, p. 76). Um grupo composto

por uma maioria de mulheres adultas, dedicadas as dancas brasileiras, seus ritmos,
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melodias, movimentos, improvisagdo, canto e toques potencializavam as escutas de meu
corpo — espaco do feminino, um lugar baiado.

Essas rememoragdes acerca do Baiadd sdo necessarias para se evidenciar que,
durante todo o processo da experiéncia dos Encontros Praticos, havia ruidos impossiveis de
serem isolados. Eu levava para os viewpoints o corpo dancante da baiadora (corpo mulher),
e trazia desses encontros 0s guias e mapas estruturantes para minha experiéncia no Baiado.
Dessa forma, as experiéncias se entrelacavam e se completavam — naquilo que Victor
Turner, em seu livro From ritual to theathre define como “parfournir”: “[...] refere-se a
etimologia da palavra performance que deriva do francés antigo parfournir, ‘completar’ ou
executar completamente”, e assim situa a performance como o final apropriado de uma
experiéncia” (CASTRO, 2007, p. 126).

Nesses termos, minha pesquisa/performance € uma experiéncia que teve inicio no
momento em que a convergéncia de materiais oriundos desses diferentes campos, ou seja,
do grupo Baiad6 e dos encontros praticos da Disciplina, que se dialetizavam,
impulsionaram novas energias. Até este momento eu ainda nao havia percebido se essa
atencdo e reflexdo sobre o corpo em performance seria um caminho que poderia revelar a
poténcia do mito da Num-se-Pode. Esse dilema ainda persistiu por algum tempo, até que se
esgotaram meus esforcos em definir esse impreciso limite, eu levaria para minha pesquisa
uma mistura de elementos insepardveis em que a memoria, a arte cénica e a vida
fermentam juntos. Como coloca Schechner (2006), comportamentos assimilados
culturalmente, e aqueles que praticamos como arte sdo performance, porque sao

comportamentos treinados e repetiveis.

Performs mark identities, bend time, reshape and adorn the body, and tell
stories. Performances — of art, rituals, or ordinary life - are "restored
behaviors”, "twice- behaved behaviors [...] the making art involve
training and rehearsing is clear. But everyday life also involves years of
training and practice, of learning appropriate culturally specific bits of
behavior, of adjusting and performing one's life roles in relation to social
and personal circumstances. (SCHECHNER, 2006, p. 28)."

5 «As performances criam identidades e marcas identitarias, curvam o tempo, remodelam e adornam o

corpo, e contam histérias. — Na arte, nos rituais ou na vida comum — sd0 ‘comportamentos restaurados’,
‘comportamentos duas vezes repetidos [...] A arte de fazer (performance) envolve treinar e ensaiar € claro,
mas a vida cotidiana também envolve anos de treinamento e pratica. De aprendizados oriundos da cultura,
comportamento proprios, de ajustar e desempenhar fungdes da propria vida em relacdo as circunstancias
sociais e pessoais.” (SCHECHNER, 2006, p. 28) (livre traducéo).
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Dar permisséo (o sim) para que se operem transformacdes reais e profundas em si
mesmas parece, contudo, ser o caminho para que as aberturas fendidas no processo passem
a indicar seu percurso e, nele, 0 modo mesmo de caminhar, saltar ou cair: “somente o
sujeito da experiéncia est, portanto, aberto a sua propria transformagdo” (LARROSA,
2004, p.163). Essa etapa de rentncia ou de entrega € dificil de perceber e de aceitar.

H& um consentimento e uma negacéo se confrontando durante todo o processo. 1sso
exige que se experimentem 0s seus espacos intersticiais (as liminaridades de que fala
Turner) e que desembocam nos atos minimos — ac¢do totalmente esvaziada de escolhas, em
gue ndo ha mais sim nem nao. Como no orgasmo, que nao é dependente do cio, que se da
pela provocacdo de um perigo sempre eminente: sucumbir diante de si mesmo.

S&o esses uma parte dos fragmentos que estdo sendo restaurados, aqui, num esforco
para recuperar a memoria autoetnografica da imersdo no processo de pesquisa que
resultaria na performance do mito Num-se-Pode. “Certamente seria possivel detectar a
repeticdo dos mitos nas formas de teatro radicais da atualidade. Afinal, em todas as
culturas o teatro entrelagou a afirmagdo da eternidade do mito com sua desmontagem”
(LEHMANN, 2007, p. 320). Desta forma, quis também compreender como a performance
poderia responder as provocagdes do processo de construcdo de conhecimento em teatro.
E, com isso, de certa forma, contribuir com o rascunho, o esbo¢o de novas pedagogias do
teatro, tentando, sem presungéo, sistematizar elementos de sua teoriza¢do. Familiarizando-
me com o inusitado e o inesperado da experiéncia em performance, deixando-me guiar

pelos temas, ampliando-os.
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3.1Em que detalho os territorios da errancia feminina: quando a mascara € a
errancia feminina, a Num-se-Pode é a mulher capivara. Num-se-Pode! Num-se-

Pode! ral! ra! ral

Arqueologia da feminidade - 9.700 anos de errancia feminina. Do surgimento
do mito da Num-se-Pode, no final do século XIX, em Teresina - Pl, a génese da mulher
mais antiga do Nordeste, “Zazd”, que viveu na Serra da Capivara ha 9.700 anos, noventa e
seis seculos de errancia feminina havia se passado. Entre Teresina a capital do Piaui e a
Serra da Capivara, 900 quilémetros de solo pleistocénico e de paleocerrado separavam
estas singulares criaturas.

Eu percorreria essa trilha em busca de ressignificagdes do mito da Num-se-Pode
impressa no meu DNA imaginal: “O corpo ¢ despertado e alimentado por imagens que
encontram eco no seu proprio interior, pois ele mesmo, o corpo, é o resultado de um tempo
que passou e traz consigo a memoria de uma historia numa espécie de DNA imaginal”
(BRONDANI, 2010, p. 30). Nessa trilha, senti o cheiro do barro e do musgo das Cuestas
da Serra da Capivara.

No laboratdrio da disciplina Tépicos Especiais em Criacdo e Producdo em Artes;
Corpo, Mascara e Cultura popular, eu seguia as instru¢des da professora Joice Aglae
Brondani, mas nesta imersdo sentia falta de uma soliddo que me levasse para niveis mais
profundos. Por mais que me esforgasse, permaneci durante muito tempo na superficie e, a
partir de um exercicio proposto sobre o uso dos elementos terra, fogo, ar, dgua, resolvi
fazer um “ritual” experimental com os elementos propostos pelo laboratorio, que me
ajudou a deslocar as camadas mais resistentes de minhas Gltimas fronteiras. A soliddo
sempre foi minha principal aliada no meu processo de criagdo e nela eu me encontrava
com os elementos barro, musgo.

O ritual do barro e do musgo. Esperei que chovesse durante trés dias para que a
terra se umidificasse e se purificasse. No quintal de minha casa cavei um buraco de
aproximados 60 centimetros de profundidade, de onde retirei argila vermelha. Com ela me
lambuzei dos pés a cabega, num movimento lento, ora suave, ora vigoroso. Por uma
semana dediquei-me a explorar as sensacdes do contato da terra Umida lamacenta,
pegajosa. Provei seu sabor insipido e me impregnei cada dia mais com seu cheiro imido. O

cheiro de terra, repleto de lembrancas, caricias de chuva, corpo nu sobre a terra, jogos de
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triangulo e petecas /bolinhas de gude e outros “jogos de meninos”- minhas transgressoes
de menina-mulher, numa infancia de pés descal¢os. Estes cheiros realgaram devires do

meu corpo de crianca, tal como a pimenta de cheiro realca o sabor do feijdo cozinhado
junto com o arroz - o ‘baido de dois’.
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No barranco com as capivaras. Nessas ocasides, eu podia sentir também o
cheiro das capivaras, o cheiro do suor da mulher-capivara. Memdria olfativa de um tempo
remoto. A cor avermelhada da argila em meu corpo fazia eu me sentir, em um corpo
hipersexuado. Havia uma re/espacializacdo do sexo. O sexual ndo residia no érgéo genital,
espraiava-se por todas as células, indistintamente, e se misturava ao barro. O corpo de
feminidade instintivo e indistinto, indomito. N&o havia distancia entre esse corpo de
prazer, as coisas, as estrela ou o universo.

A Num-se-Pode Capivara. O cabelo tingido pelo barro, sua cor avermelhada,
lembrava o crepitar de chamas. O fogo queimando. O carvdo em brasa. A cor do ferro
incandescente, lembrancas de um velho ferreiro *® e seu fole. Lugar onde eu me entocava
fugindo das aulas e da palmatoria do patronato do Colégio das Irmés-Patronato Santa
Catarina Labouré, (- Piripiri —PI). L&, eu me deleitava, aticando o fogo. O siléncio de
cumplicidade do velho ferreiro. Ele estava sempre sem camisa, e 0 suor provocado pela
fornalha Ihe escorria molhando os c6s da calga molambenta, que ele usava enrolada a meia
perna. O fogo das chamas aquecia meu rosto que ficava em brasa mesmo passado algum
tempo.

Movimentando o fole ritmicamente eu, inebriada, observava as chamas. Imagens
indescritiveis, caleidoscdpicas, que me emprestaram uma maneira singular de ver o mundo.
Quando o ferro atingia 0 ponto incandescente feito uma joia escarlate o velho ferreiro
pegava uma pinc¢a longa e o retirava do fogo. Na bigorna modelava o ferro batendo forte
em agudos tinidos. Depois, para resfriar, mergulhava o ferro no pequeno tanque de agua
escura, provocando o barulho caracteristico do choque térmico do ferro quente com a agua
fria.

A importancia da memoria na constru¢do da performance foi aos poucos se
tornando tdo essencial quanto os signos derivados da propria criacdo. Ao me invadirem, as
lembrangas, propiciaram um lastro de associagGes que resultaram em uma crescente

ressignificacdo do mito da Num-se-Pode.

Lembrancas de situagdes vividas, memodria emotiva, memorizagdo de
texto, sio exemplos de diferentes abordagens das vias mnemdnicas. E
dificil separar memoria de imaginacgdo, as imagens das lembrangas séo
constantes, apesar de outras vias serem também citadas nas rodas de
conversa, como as sensacoes e emogdes. (MEIRA, 2001, p.1).

18 A oficina do seu Sebastido Ferreira, mais conhecido como seu Ferreira, ficava no pé do morro do DNER,
atualmente Av. P4dua Mendes em Piripiri, Piaui, proximo ao Colégio das Irmas.
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As lembrangas do fogo e do velho ferreiro me fez procurar restos de tocos
queimados nos terrenos baldios e com eles preparar uma tinta preta. Com esta tinta pintei
em meu corpo algumas riscas sem, contudo, estiliza-las. Surgiu assim a mascara da Mulher
Capivara fez com que eu me sentisse mais eu mesma. A mascara EU — o corpo de
feminidade e suas amalgamas do barro e musgo, corporeidade ndo generificada - era a
génese simbidtica do corpo de fémea (menina-mulher) com a errancia de novecentos e
setenta mil anos. O barro e o carvdo no meu corpo foram uma das primeiras mascaras, a
mascara de minha natureza feminina, o signo do elemento terra: A Num-se-Pode Capivara.

A profuséo de sentidos, significados e signos que eu apreendia a cada minuto da
mascara da Num-se-Pode Capivara as vezes se perdiam, na impossibilidade de sair do meu
laboratdrio/ritual com toda essa bagagem. Eu precisava me livrar de uma parte destas
capturas para ndo sucumbir. E, em minha errancia, quanto mais longe eu ia ao passado,

mais dificil ficava voltar sem livrar-me de partes de mim mesma.

[...] J& ndo me pertengo. J& ndo tém cor as minhas faces timidas
Desfaco-me nas sombras daquele que mora no segredo e é mudo.
Sou o0 que sobrou da caga abatida. O elétron primeiro

desta pedra. Ndo acabo. N&o recomego. Transmudo-me

na compleigéo limpida deste mundo - meu berco verdadeiro.

Mais tarde

- gquando ja ndo despertar comigo o redemoinho de ser humana

e de ndo entender minhas razdes e ansiedades,

e de por isso sofrer, quando trago tanta beleza jorrada dos poros da terra
que eu seja [..].

Amanheco - Sonia Leal Freitas'’. (2002, p.14)

No territério da Mulher Capivara eu encontrara a Num-se-Pode errante. Neste
territorio, as lutas simbolicas eram impostas pela coleta dos alimentos, pelas cacadas de
animais e de gente. Algumas vezes eu vi as capivaras em desabalada correria. Vi o
resfolego dos predadores (homens e animais) e senti seus cheiros de machos excitados pela
cacada a Mulher Capivara. Desejei tal qual ela, ser capturada. Capitular. Quedar. Mas

nunca me (se) entregar.

17 Sonia Leal Freitas, 1947/2008 - Natural de Teresina, capital do Estado do Piauf. Premiada em diversos
concursos, publicou varios contos em antologias, jornais e revistas. Em 2002 langou suas poesias completas —
O Cedro do Eden, em Fortaleza /Ceara.
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Vi e ouvi as pegadas de pés chatos e pisadas fortes da Num-se-Pode Capivara,
enlouquecida em fuga. “Eis precisamente o problema que a errancia traz consigo: a fuga ¢é
necessaria, ela exprime uma nostalgia, ela lembra uma fundagao” (MAFFESOLI, 2001, p.
78). Estar em fuga era o estado de errancia que eu experimentava no processo de criacao
da Num-se-Pode Capivara.

A errancia como um estado cénico. Durante véarios dias pus-me em errancia.
Danei-me a correr em disparada, ao primeiro alerta: um carro buzinando, o choro de uma
crianca, um grito no mundo, o som de uma colher caindo no piso esmaltado, o grasnir de

uma ave de rapina.

A ave da noite

rasga a tenda do meu abrigo
e despeja um grito estreito,
longo, a lingua do punhal.

A ave da noite - Sonia Leal de Freitas (2002, p.11).

Ao pio de um passaro, ao silvo cortante do vento na janela: corria, entdo, até ndo
conseguir mais respirar. Extenuada, respirava profundamente, e me esgueirava feito um
animal, rastejando de quatro pelo chdo. Neste estado cénico de errancia feminina, tangida
pelo medo, eu explorava os territorios da feminidade posta em fuga desde o principio da
evolucdo humana no continente americano. Sou némade, a deriva, em um espaco e tempo
em que as memarias ancestrais do meu corpo feminino eram monocordias.

Segui a trilha dos antigos povos némades americanos que habitavam a Serra da
Capivara, em cujo territério eu me embrenhara em busca de uma Eva Num-se-Pode. Vi-0s
evadirem-se, muitos serem dizimados na descolonizacdo do Piaui, quando da chegada do
homem branco®®. Esse trabalho foi desenvolvido ndo apenas no laboratério da pesquisa, foi
marginalmente atropelando e se misturando ao meu cotidiano repleto de roupas, pratos,
panelas para lavar e arrumacao de casa, enquanto vida e arte se desmantelava.

As vezes em que me pus em disparada, continuava me lembrando dos poemas de

Sonia Leal Freitas, como uma musica que ndo sai da nossa cabega.

Caminho dentro dele num corredor comprido sem fim e sem saida.
Invento a minha fuga e salto dentro do vulcéo

18 pesquisei avidamente livros, revistas e na internet tudo que se relacionava com a Serra da Capivara e sobre
a descoberta de Zaza (Zuzu) em especial os artigos da arquedloga Niéde Guidon, que teorizou sobre a origem
do homem americano.
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medonho que me vomita em postas.

Minto para mim.

O meu espelho é uma travessa de ago riscada por facas

sem gumes.

E o0 meu relégio caminha para tras, roubando leituras valiosas.
Alisando minha pele com a unc¢do de memérias irretocaveis
meu corpo vaza pelas bordas do leito.

Sonhos bizarros fogem pendurados nos cabelos da noite

Sem eles fico tdo nua que tremo no abraco do frio,

E saio para resgata-los de dentro das vitrines das estrelas.

Amanheco. Sbnia Leal Freitas — (2002, p.27).

Ainda ndo sei bem ao certo se era a poesia da errancia, ou se era a errancia da
poesia de Sonia Leal Freitas, que me trazia de volta aquilo que Michel Maffesoli, (em
Sobre 0 nomadismo- vagabundagens pés-modernas), chama de liberdade do errante: “a da
pessoa que busca de um modo mistico a experiéncia do ser” (MAFFESOLI, 2001, p. 71).
Era 0 meu corpo cénico a méascara de barro e musgo da Num-se-Pode Mulher-Capivara, a
poesia que caminha, evola, liberta-se, evade-se.

A monocordia da fala e do riso. A voz-fala da Mulher Capivara era como um
farfalhar, grunhidos roucos, ressoar de taquaras. Sons desconexos, vocalizacBes pré-
silabicas. Eu ndo conseguia entender nada do que ela falava. Para mim, ela era o siléncio e
o alerta de perigo, sempre atenta ao menor ruido. Nunca a vira sorrir. Era preciso, no
entanto, fazé-la gargalhar, num -se-podiar a errancia. b

Por diversas vezes, senti-me impotente diante da constatacdo de que sua voz-fala
para mim era ininteligivel. Mas, afinal, o que era mesmo que eu sabia sobre ela? Como eu
poderia fazé-la gargalhar? Este dilema ocupou-me bastante tempo, e me desanimou
completamente. Por mais que eu tentasse deixar fluir uma “fala - voz” textual, os sons que
conseguia vocalizar eram guturais, pré-silabicos. Vocalizacbes onomatopeias. J& estava
pensando em esquecé-la. Deixa-la de lado. Com ela, o cheiro de terra e himus, sua pisada
de pés chatos, sua permanente desconfianca e medo, seu agucado olfato, que me
impregnava os sentidos.

Demorei a compreender que a Mulher Capivara era monocordia, ao descobrir, isto
me comoveu e me abalou. Fixei-me, entdo, em ouvir as batidas de suas pisadas
reverberarem em meu coracdo. Pisadas semelhantes as que escutara, tantas vezes, de pés

amassando barro nos barracées no Encontro dos Rios, no bairro Poti Velho, em Teresinalg,

1905 barraces de producio de ceramica do Encontros dos Rios sdo parte do Polo Ceramico Artesanal de
Teresina.
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lugar em que muitas noites eu convivi com os mestres do barro, trabalhando com eles na
criacdo de esculturas modeladas em argila.

Pisada de bode, coco penerué e baido sapateado. Ainda ouvia o som das pisadas
de pés chatos, reverberando no coracdo, por algum tempo. Eu me inspirava em Regina
Polo Miiller®® e transformava a danca em um ritual simbélico, invocativo e xamanico.
Mdiller relata ter se arrependido de ter dangado pouco, em sua vivéncia com os Asurini do

Xingu, nos rituais que realizavam:

Dancei muito pouco, perante as inimeras vezes em que as mulheres me
ofereciam a prazerosa atividade de compartilhar o canto e 0 movimento
coletivo de corpos se abracando, ao som e ritmo do iafu, o chocalho do
xama, ou doavai’ip, o bastdo de percussdo da mulher xama, ou, ainda, da
melodia e ritmo das clarinetas turé. Eu deveria ter dangcado muito mais.
(MULLER, 1990, p. 77).

O som das pisadas de bode, coco penerué, e do baido sapateado, ritmos brincantes
das dancas populares piauienses, que eu ministrava no estagio de docéncia reforcavam
minha lembranca do som das pisadas dos pés chatos, e eu dangava cada dia mais. Jamais
dancei tanto em minha vida. Mesmo quando estava apenas ensaiando com o Grupo do qual
faco parte, o Balaio de Chita, ou em casa, minha motivacdo era alcancar a mais antiga
memdria de meu corpo generificado. Esse permanente ensaiar-dangar-cantar contribuiu,
sobretudo, para que eu experimentasse uma estranheza com meu corpo e desconectasse
suas partes ja confusas. Pernas, bracos, tronco, cabeca doiam tanto que eu nem mais sabia
0 que era um ou outro. Pareciam torneiras abertas por onde jorrava a memoria de minha
heranca ancestral.

De certo modo, eles (os membros) se tornaram olfato, que codificavam coisas,
pessoas, lugares, a partir dos cheiros. Os cheiros eram, assim, sentimentos emocoes,
lembrangas: “A emog¢do, memoria e a imaginacdo sdo sempre mobilizadas nas atividades
que colocam o corpo em movimento, juntamente com as sensacfes e o conhecimento.”
(MEIRA. 2011, p. 3).

Ressalto aqui a importancia do estagio de docéncia na Disciplina —Dancas
populares Brasileiras — como um laborat6rio valioso para ampliar minhas conexdes com as
memorias e lembrangas relativas as minhas marcas identitarias e os sentidos de

piauiensidades que sobressairam-se neste periodo. O programa da disciplina constou de um

MULLER, Regina Polo. Ritual, Schechner, performer. 1990: 77. Disponivel em:
www.scielo.br/pdf/ha/v11n24/a04v1124.pdf. Acesso em14/12/2012 &s 17horas e 38 mim.
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ampla abordagem aos ritmos nordestinos com énfase especial aos ritmos brincantes dos
folguedos piauienses: Coco penerué, pisa na fuld, baido sapateado, reisado, toadas de
bumba meu boi, forr6 de candeeiro, samba de cumbuca, e pagode amarantino da pisada de
bode.

Além dos discentes, da graduacdo em teatro, a participacdo do grupo de dancas
populares Balaio de Chita, do qual sou uma das fundadoras acrescentou uma dindmica
festiva e arrebatadora que se fundavam na intimidade que tenho com as raizes da cultura
popular nordestina. A disciplina construiu um elo organico com a pesquisa, criando um
lastro de muitas associagbes de memorias, lembrancas, efervescendo a cada dia minha
percepcdo do forte enraizamento em que Se encontrava meu corpo. A cada dia 0s
exercicios somavam-se em uma permanente exaustdo fisica, que aos poucos reverberavam
fisica e psicologicamente, numa danca de ritmos e solidao.

E dancei com a poesia e 0s sonhos proféticos com suas armas de dor, e 0 encanto de
ter que dancar ja quase morta de cansada.

Recebo com prazer os golpes do ritmo que, como cilicios

De fogo,

Se enterram em lagos apertados pelo estirdo da minha pele

E danco.

Danco, ndo como um passaro que tem pouso nas alturas.

Danco, ndo como um peixe que caminha firme no terreno das aguas.
Danco, ndo como a flor que nasceu leve para ser transportada pelo éter.
Dango como s6 uma mulher danca, consciente da vollpia

do seu corpo

este ninho tecido para os sons disfarcados na pauta da vida.

A danca - Sonia Leal Freitas. 2002, p.18.

No extremo cansago dessa jornada, entretanto, meu corpo sangrava
ininterruptamente. Além disso, uma dolorosa picada de aranha lacerava minha pele na
parte interna da coxa esquerda. Isto perdurou durante trés meses, silenciando-me
estranhamente (como ja disse, meu corpo estava distanciado de mim). As dificuldades
fisicas, ao invés de me deterem, me levaram a conhecer a exaustdo e a dor como poderosa
pulsdo que pde em marcha movimentos completamente livres, autbnomos, como num

moto- continuo:

[...] nos parece que muitas das reagdes, gestos e movimentos que possam
emergir de nosso corpo ainda ndo foram perscrutados, muito
provavelmente devido ao medo de descobrirmos que dentro de cada um
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de nos existe um transe aprisionado. Um desconhecido que ndo queremos
tornar conhecido. (RODRIGUES. 1997, p. 80).

A proposicdo de Rodrigues ilustra com mestria a descoberta que vivi neste periodo.
Descobri que as méscaras estavam ali para me re-velarem (tornar a velar). Esconderem-me
para que eu, me perdendo de mim mesma (e de outras mascaras do cotidiano),
“incorporasse” a Mulher-Capivara, resgatando nela a Num-se-Pode. Rodrigues acrescenta
também que “[...] Incorporar e Desincorporar refere-se a um corpo que se dispBe a
materializar uma gama de contetidos e sentidos vivenciando uma saida de seu proprio eixo.
Na incorporagdo, a unido de vérias imagens corporais firma-se em um so6 corpo”
(RODRIGUES, 1997, p. 80).

A incorporacdo é uma experiéncia bastante familiar para mim que tenho fortes
ligacGes com a cultura afro-brasileira e com a Umbanda, espagos em que estas praticas sdo
comuns. A via mediunica, por onde fluiam imagens arquetipicas propiciou diferentes
estados biopsicoenergéticos, que eu vivi como transportacdes em mascaras-personas.

Citando Schechner, Regina Pollo Miiller reafirma que as performances sao
“transportagdes tempordarias, que ocorrem no performer durante o processo. Segundo este
autor, tanto na performance artistica quanto no ritual, o padrdo processual implica em
separagio, transicdo e incorporacdo, [...]”, (MULLER, 2006, p. 9). Eu percebia, também, a
natureza plural do processo e os estados multiplos que se apresentavam, enriquecendo-os.

Essas capturas muitas vezes sdo efémeras, corredicas, escapam de nossa mente com
a mesma velocidade que chegam, oriundas de diferentes campos e fontes sejam capturadas
e registradas e possam contribuir tanto para o préprio processo, como para uma posterior
coadunacdo entre 0 processo e a escrita da dissertacdo. Mesmo consciente disso, muita
coisa eu perdi. E preciso criar estratégias para que 0 processo ndo seja sabotado (e isso
aconteceu algumas vezes), quando atinge um nivel de tensdo muito alto: “trata-se de saber
entrar e sair de estados emotivos de acordo com a necessidade para a criacdo ou recriacao
de agdes cénicas” (MEIRA, 2011, p. 4).

Confesso que, as vezes, ndao ha outra saida. S0 é possivel por-se em fuga, como
tatica de recusa do processo, feito o ndomade de Maffesoli: “Ha no ato criativo alguma
coisa que ¢ da ordem da recusa. A cria¢do se faz de modo reservado, no isolamento até.”
(MAFFESOLLI. 2001, p. 170, 174). Subverter a ordem do processo, buscar outras margens-
opostas, quebrar o ritmo, sdo tentativas que me colocaram em situagcdes de risco. No

entanto, elas me surpreenderam, ampliando minhas opgdes e escolhas.
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O work in progress da performance da Num-se-Pode dava-se nas margens por onde
vida e arte se misturam, e uma revoluciona a outra. Reforca, pois, aquilo que se concebe
como impulso que nos faca o ser o entre vida e arte. Nossas escolhas durante o processo
sdo como pontes por onde as transportacGes aludidas por Schechner se realizam. No
processo, fui transportadora e transportada, a um s6 tempo.

Voz de taquara, de taboca rachada, de didgeridoo®. Encontrei, em minhas
pesquisas musicais, a musica aborigene australiana feita com didgeridoo. Logo me
identifiquei com ela, conhecida como uma musica do “sopro do coragdao”. Ouvi-a
incessantemente. Repeti sua melodia horas a fio, fazendo-a reverberar na minha caixa
craniana, o que me fez “ouvir” o gargalhar da Mulher Capivara.

O ressoar das taquaras, o som do didgeridoo australiano me deu os significantes
para uma monocordia criatura de 9.700 anos. Ele era seu coracdo e sua fala. Seu riso
monocordio, sua fala monocordia. Entretanto, nem Saussure me acudiu na tentativa de
entender a fala da Mulher Capivara. “De acordo com Sausurre, os elementos -0S Signos -
que constituem uma lingua ndo tém qualquer valor absoluto, ndo fazem sentido se
considerados isoladamente [...] em outras palavras a lingua ndo passa de um sistema de
diferenca. (SILVA, 2008, p.77). Entre ela e eu os signos haviam se perdido no tempo: “[...]
Uma nogdo, que foi especialmente ressaltada por Jacques Derrida”. Uma caracteristica
essencial do signo ¢ que ele seja repetivel”. (SILVA, 2008, p. 94). Foi por isso que tornei
sua voz e riso um som de taboca rachada, rompendo com o tom agudo monocérdio que me
impedia de repeti-lo.

Pratiquei horas a fio as vocalizagdes dos sons do didgeridoo australiano conforme
ensinado pelo mestre australiano Astarius Miraculii?’. Encontrei, assim, outra forma de
ouvir e de entender a Mulher Capivara, seus grunhidos, cheiros e sentido sem alerta. Os
exercicios vocais seguiam sequéncias de sons provocados pelo sopro dentro da boca com
repetidos movimentos da lingua movendo-se rapidamente em determinadas posi¢des por
todo o palato. Movimentos suaves e complementares feitos com a cabeca influiam para que

ar resvalasse provocando tons inusitados e de grande magia.

?'Didgeridoo ou didjeriduo, ¢ um instrumento de sopro muito antigo dos aborigenes australianos. E um
aerofone, ou seja, um instrumento onde o som é provocado pela vibragdo do ar. O som do didgeridoo é
produzido pela vibragao dos labios e por outros sons produzidos pelo instrumentista.

“2 MIRACULLI, Astarius — A Sound Healing with Didgeridoo & Vocal Overtones - Poem:" | do take Me",
from the Book & CD Set, "Miraculii Song of Ascension by Astarius Miraculii
http://www.youtube.com/watch?v=hjOk3Zg1N6I

www.astarius.com. Acesso em 04 de em junho de 2011.
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Em particular as longas e profundas inspiragfes para reservar o ar durante 0s
exercicios exigidos em cada sopro, provocavam um estado de relaxamento e bem estar
fisico — tudo isso foi corporificando o riso da Mulher Capivara. Riso de taquara, de taboca,
de didgeridoo. E ela riu-se - um riso gargalhante. Os exercicios de vocalizacdes de
didgeridoo eram praticados no laboratdrio paralelo em minha casa, e se completavam com
o0s provocados pela professora Brondani. Ela introduziu alguns elementos de vocalizagdes
silabicas. A partir desta conexdo foi que a mascara negra comecou a ser gestada e
posteriormente foi parida pela Num-se-Pode Capivara. Ela pariu gargalhando em
vocalizagGes de didgeridoo outra méascara: a mascara negra de um corpo de mulher escrava
— a Negra Esperanga. Sempre repetindo Num se pode! Num se pode! Num se pode!

As sementes de didgeridoo. Se ndo somos ouvidos, de que nos servem as palavras?
As palavras quando ndo sdo ouvidas tornam-se riso. E, gargalhando, galopam através do
tempo. Sementes de didgeridoo que se espalham sobre o chdo. Falas tangidas pelo vento. E
possivel ignorarem-se as palavras de uma mulher. Suas falas. Desrespeitar suas escolhas e
decisbes, e a invisibilizar no tempo e na historia. Mas, ndo se pode olvidar-lhe o riso. O
riso, que é fala monocordia - o signo do riso da mulher-, ultrapassa as concepcdes sobre o
riso. O riso gargalhante da Num-se-Pode perdido nos barrancos das Capivaras, hd milhares
de anos, era para mim uma incognita, um signo que eu precisava descortinar.

O riso da Num-se-Pode é o corpo da mulher. Rastreando uma arqueologia do
corpo feminino, uma génese paleocénica em que a Num-se-Pode arquetipica suportasse
meu corpo subjétil, eu escavava “risos de mulheres”. Afinal, do que ri a Num-se-Pode?
Tornei-me cagadora de risos. E encontrei:

Risos de Clarice Lispector®:

Sou dramatica, intensa, transitéria e tenho uma alegria me mim que em
deixa exausta. Sou dramética intensa transitoria e tenho uma alegria em
mim que em deixa exausta. Eu sei sorrir com os olhos e gargalhar com o
corpo todo.

Risos de Anais Nin ?*:

Estou doente da persisténcia de imagens, reflexos e espelhos. Eu sou uma
mulher com olhos de gatos siameses que por detras das palavras mais
sérias sorri sempre trogando de minha prépria intensidade. Sorrio porque
presto aten¢do ao outro e acredito no outro. Sou marionete movida por
dedos experientes, desmantelada, deslocada de sua harmonia; um brago

2 LISPECTOR. Clarice- http://pensador.uol.com.br/comportada/ Acesso em 27/02/2012.
* NIN. Anais. Disponivel em: http://pensador.uol.com.br/frase/NzM2NTgw/ Acesso em 27 / 02 /2012.

65


http://pensador.uol.com.br/comportada/
http://pensador.uol.com.br/frase/NzM2NTgw/

inerte, outro remexendo-se a meia altura. Rio-me ndo quando o riso se
adapta acdo do meu discurso, mas porque ele implica nas correntes
subsequentes do que digo.

Risos de Florbela Espanca %°:

E a minha boca, a rutila manhg,
Na via lactea, lirica paga,
A rir desfolha as pétalas dos astros.

Risos de Hilda Hilst: %

A0s poucos
Vao se fazendo diamantes, lentilhas d’aguas, remanso
Sobre os insultos do passado
E do agora.
A0s poucos somos duas senhoras,
encharcadas de risos.
Risos de Mona Lisa®’: cheios de beleza
Risos de Dercy Goncalves: profanos, insanos.
Risos de minhas irmés, Ligia e de Elenice: de almogos aos domingos e a familia reunida.
Risos dos deuses de Nietzsche % (talvez deusas):

[...] E, supondo que os deuses filosofem, como algumas deducdes ja me
fizeram crer, ndo duvido que eles também saibam rir de maneira nova e
sobre- humana a custa de todas as coisas sérias.

Risos de Renata Meira: baiando bonito no Baiado.

Risos bufdes: de Joice Aglae Brondani?®:

Ma Varda che baucco! E uma espécie de adverténcia jocosa.
— Mas olha que maluco! Que coisa de louco! Mas, que loucura!
e escuta-la me fazia rir muito.

Risos de Balaio de Chita, de saia rodada e ful6 no cabelo.

Risos de Num-se-Pode: que soltam gargalhadas.

» ESPANCA Florbela. A mensageira das violetas: antologia. Selecdo e edicdo de Sergio Faraco. Porto
Alegre: L&PM, 1999.

%6 \erso do poema Alcodlicas de Hilda Hilst, in Do Desejo - Campinas, SP: Pontes, 1992.

%" Mona Lisa ou La Gioconda — quadro de Leonard da Vinci famoso pelo sorriso enigmatico da modelo que o
inspirou.

%8 NIETZSCHE, F. Além do bem e do mal: preltdio a uma filosofia do futuro.

Trad. Paulo César Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998:195.

% BRONDANI, Joice Aglae. Varda che baucco! Transcursos fluviais de uma pesquisatriz: bufdo, commedia
dell’arte e manifestacdes espetaculares populares brasileiras. p. —Universidade Federal da Bahia. Salvador.
2010. Tese de doutorado- 314 f.: il.
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Num-se-Pode é a mulher que gargalha. Galhardeia: solta gargalhada. Que ri a
socapa — mascara. Intraduzivel socapa. Que eu ressignificaria em tantas formas quantas
fosse possivel rir cada elétron do meu corpo. Todavia, este riso ndo fluiu de mim como eu
esperava e precisava para minha pesquisa. Fazia parte das monocérdias capivarianas e seus
signos herméticos. Um riso que ora queria desatar-se como as lentilhas d’aguas de Hilda
Hilst, outras vezes rutilava manhés de Florbela Espanca, rodava chitas e fuloravam Balaios
de Chita. Dele, no entanto, nada sei. N@o o alcancei. Fiz dele (contrariando os deuses) a
minha uncdo. Nilhil - nada (da negacéo da vida).

Busquei o riso nas fimbrias de um corpo escarnecido do proprio desprezo do riso e
0 soltei como os péssaros tardios de Sonia Leal Freitas. Ave da noite, o riso, errante,
peregrino. Eu ja intuia sobre a importancia do riso em minha pesquisa, do poder dele
decidir os estados cénicos que se seguiriam a ele. Entdo, resolvi dancar o riso.

A danca do riso. Seria mesmo preciso que, novamente, eu “incorporasse”, desta
vez, a Num-se-Pode? Ou deveria utilizar os mapas e guias dos viewpoints? Quem sabe se
eu cantasse o riso? O riso é fala? E canto? E voz? E lingua? E aprendido culturalmente?
E um ente liminar? E espaco de afecto? Estava procurando algo que desse significado ao
riso de taboca, som de didgeridoo da Num-se-Pode Capivara. Foi entdo que, lendo um
texto de Regina Polo Miiller, achei que o trecho em que ela discorre sobre a fase final de
sua criacdo, dirigida por Graziela Rodrigues, seria um exercicio adequado a minha
pesquisa.

[...]. Tomou forma o grito das mulheres cree com o qual passei a
interromper imediatamente 0 movimento da danca asurini, substituido por
uma posicédo estatica. Somente uma expressao facial era realizada: a boca
se abria a0 maximo possivel juntamente com o arregalar dos olhos. Os
bragos subiam ao méaximo da altura possivel numa tensdo, a partir de cujo

climax bragos e musculos da face passavam a relaxar, até o maximo
possivel do relaxamento (MULLER, 2005, p. 82).

Esforcei-me para seguir a sequéncia de exercicios de Regina Polo Muller, mas uma
contusdo na sala de aula, em um braco, me impedia de erguer os dois bracos. Assim, seguia
a sequéncia do trabalho de Mdller, porem mantinha os bracos estirados para baixo e
somente as maos girando, com os dedos bem esticados, no mesmo nivel de tensdo da boca
aberta. Repetia 0s exercicios em casa, no chuveiro e andando por uma rua erma para a
padaria. Sempre que estava isolada eu os praticava, depois desatava a rir

peremptoriamente:
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No inicio o corpo ndo respondia, mas aos poucos foram emergindo
registros emocionais, somatéria do universo vivenciado na pesquisa de
campo com minha memoria afetiva. O corpo foi assumindo vérias
sensagOes e configuracbes decorrentes das imagens de lugares vividos em
campo e das imagens desconhecidas, situadas em mim mesma. Estas
imagens conjugadas apresentavam uma nova configuracdo de paisagem —
espago onde se desenvolvia experiéncias de vida, que se instaurava no
corpo. (RODRIGUES, 1997, p.19).

A danca do riso trouxe através do movimento o som repetivel que eu procurava.
Algo parecido com o resvalar do ar por entre as fibras do didgeridoo. No inicio era quase
inaudivel e sufocante. Em poucos segundos, minha garganta se fechava, e eu tossia muito.
Depois, se fez uma presenca apenas pressentida, conectada, emocionante.

Dancar o riso foi uma descoberta valiosa, mesmo que persistissem as minhas
inquietacdes: do que ri a Num-se-Pode? Diante disso, lembrei-me de uma musica de Paulo

Ricardo da banda musical RPM:

E perigoso o seu sorriso

E um sorriso assim jocoso, impreciso,
diria misterioso, indecifravel

Riso de mulher.

Olhar 43 / RPM.

Riso de mulher. Solicitei da professora Brondani a assisténcia para ritualizar as
impressdes que se plasmavam em meu corpo, e que eu acreditava revelar transportacdes da
poténcia do mito da Num-se-Pode em uma proto - performance, definindo a partir disso
um roteiro para a criacdo efetiva da performance da Num-se-Pode. Ela conduziria o
processo neste ritual que concebi.

Fiz este ritual com a assisténcia da professora Joice Aglae Brondani. Utilizei o
espaco fisico do Laboratério de Corpo da universidade. No inicio passei o barro preparado
em todo meu corpo inclusive nos cabelos, e a tinta preta feita de carvao e 6leo vegetal.
Coloquei uma tigela de bebida forte feita com ervas medicinas e a musica do didgeridoo. A
luz foi apagada e a sala ficou mergulhada em penumbra. Iniciei as etapas do ritual
repetindo os movimentos de criacdo da performance ja por diversas vezes repetidos em
sala de aula da disciplina, até atingir o estado de exaustdo e de distanciamento
caracteristico de minha abertura.

Brondani me acompanhava de perto sugerindo ora avancar, ora recuar. Ela dizia: -

Venha, Num-se-Pode! Venha! De repente senti sua presenca, e me desassociei do espaco e
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tempo. Esta dissociagdo com o tempo, 0 espago e 0 corpo, permitia que eu experimentasse
um estado semelhante ao transe dos rituais de incorporacdo. O cheiro do barro impregnava
meus sentidos, e o riso da Mulher Capivara desatou-se. Riso de Num-se-Pode. Ele troou na
Serra da Capivara e ressoou na Chapada do Corisco, serpenteando. Ribombaram trovoadas,
prenunciando tempestades insanas, devastadoras. Ela gargalhava. Estava ali e gargalhava.
Né&o senti sufocamento; ndo tive ansia de vomito, nem a tosse que me acometia nas vezes
que tentava fazé-la rir.

Vi e ouvi pela primeira vez o olhar e o riso de mulher. Riso 43 como o da cancao:
indecifravel. Considero que a professora Joice é a minha parteira no renascimento da Num-
se-Pode, pois ela a aparou com sua presencga generosa, mostrando-se dedicada e disponivel.
Estava finalizando esta primeira etapa do processo de pesquisa com o ritual da Mulher

Capivara e nessa transportacdo sentia presenca de uma nova mascara - persona.
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Minha alma € negra. Ainda durante esse “ritual”, em laboratério com a professora
Joice Brandoni, senti o poder de uma presenca forte, vibratil. Assinalo que essas sensagdes
eram fisicas. Elas retesaram meus seios e musculos em uma descarga elétrica que
percorreu meu corpo. Tive espasmos involuntarios que me lancaram, fora de controle, no
chdo. A professora Joice tentou me amparar neste momento. Mesmo assim eu ndo sai do
estado de “incorporagdo”. Senti meu corpo “empretecer”, como a noite insondavel.
Correntes enferrujadas cortarem meus pulsos. Uma nova presenca se manifestava.

Estava no fim de minha errancia. Encontrara finalmente a Mulher Num-se-Pode
Capivara. Esta Eva Num-se-Pode com sua carga, seu fardo, seu cheiro de capivara no
barranco, olhar inquieto, e riso indecifravel. Ela me trouxe um novo estado cénico, uma
nova mascara — persona que eu identifiquei como uma mascara — persona Negra: a Negra
Esperanca.

A liberdade jamais vivida ou experimentada por mim, ou por qualquer mulher que
h& em minha erréncia, tornava-se o estado cénico dali pra frente. Este novo estado resultou
do tesdo e da paixdo pelo meu préprio corpo cénico. Eu me entregara a ele sem reservas.
Ele é um corpo, minha alma negra. Ele me revelaria que, quando a mascara € a liberdade, a
Negra Esperanca € a Num-se-Pode.

Tarantela pissica, baido de princesas e o embornal de rezas e unguentos. Minha
perna piorava cada dia mais pela picada de aranha que inflamara com o barro. Apesar
disso, eu dancava com o Balaio de Chita e participava dos laboratorios da Disciplina agora
ja conduzido pela a professora Renata Meira. Nesse periodo que aqui defino como de
criacdo da segunda mascara-persona minha orientadora trouxe um material pesquisado por
ela da Casa Fanti Ashanti*®, que contribuiu para intensificar 0 meu processo, abrindo um
novo leque. Uma nova etapa.

Esta segunda etapa estabeleceria um patamar de profundas marcas e criaria um
forte elo de cumplicidade entre minha orientadora Renata B. Meira e eu. Uma intimidade
de buscas de sentidos em um universo de afinidades com as préaticas e a cultura popular
nordestina, que percorreriamos em sintonia. Meira trouxe para 0 meu laboratério um
embornal de rezas, unguentos, encantamentos, cantos e outros saberes negros femininos - o
Baido de Princesas- com seus ritmos afros — jeje, que desataram em mim uma correnteza

de melancolia, e tristeza. Uma permanente vontade de chorar.

%0 A Casa Fanti-Ashanti de S. Lufs do Maranh&o, é um dos principais centros da religiosidade Afro-brasileira
e, certamente, o mais significativo santuario da tradicdo jéje vinda do antigo Daomé, hoje Benin.
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Os primeiros exercicios, no entanto, foram com as pequenas bolas coloridas.
Caminhamos sobre elas e brincamos individualmente. A resisténcia feita pelas pequenas
bolas nos impulsionava para cima, e dava a impressdao de deslocamento no ar bem
agradavel. Nos dias seguintes comegcamos a ouvir os canticos jeje do baido de princesa e
discutimos sobre o aproveitamento desse material em nossas pesquisas. Foram propostos
alguns exercicios que ndo pude realizar, pois estava com o braco machucado e a perna
inflamada. Limitei-me a ver e ouvir a musica e trabalhar a sensacdo de isolamento e
dissociacdo do meu corpo, retornando ao turbilhdo de imagens, sons, e cheiros.

Na verdade estava fisicamente deprimida e melancélica. Em alguns momentos
queria sumir da sala para néo ter que dividir minhas experiéncias com o grupo. Em uma
das aulas uma das companheiras insistiu para que eu apresentasse para O grupo 0s
resultados de meu processo, 0 que neguei sem tentar justificar minha indisposicdo para
esse compartilhamento. Enquanto nas etapas anteriores o laboratério com a professora
Joice Brondani seguia uma linha de trabalhos individuais, nesta etapa, Renata Meira
sugeria que explorassemos as possibilidades de trabalho grupal.

Participar destes trabalhos era muito penoso para mim, ndao somente por estar
machucada e adoentada, mais por uma indisposic¢ao para interagir com o grupo. Porém, um
exercicio de grupo que exigiu a execucao em duplas me ajudou a encontrar uma abertura.
O trabalho consistia em executarmos aos pares uma aproximacgdo entre a pesquisa
individual que cada um vinha explorando até aquele momento construindo um processo
grupal.

Neste trabalho feito em grupo, eu me senti particularmente mobilizada por uma
forte energia de uma companheira cuja pesquisa sobre voz, me remetia a monocordia da
Mulher Capivara. Assim nos aproximamos (para mim como se fossemos capivaras no
barranco lamacento), criando-se entre nés um espaco de relacionamento com uma energia,
indefinivel. Quero acrescentar que neste momento passei a senti uma intimidade com os
demais temas pesquisados pelas companheiras de disciplina. Vi como eram todos
incrivelmente belos, originais. Escrituras subjetivas e peculiares de cada um. Senti por
todos imenso respeito e amor, e 0s reconheci como co - criadores de minha propria
escritura.

A audicdo dos cantos jeje do Baido de princesas foi certamente 0 momento que

mais contribuiu para a criagdo de minha segunda mascara/persona. Escolhi para trabalhar
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com dois canticos que me davam uma imensa nostalgia. E comecei a partir desta escuta a
sentir uma profunda sensacgéo de perda e vazio.
Era o Baido de Princesa que abria meu embornal de rezas, unguentos,

encantamentos, cantos e saberes negros femininos:

Eu tenho um baldo de ouro,
que eu trouxe l& do Piaui.
N&o deixa, papai!

N&o deixa, mamae!

Nao deixa,

meu balo subir **

Sobre as minhas costas, o embornal tornava-se o fardo milenar dos fazeres e
saberes das mulheres negras. O fardo transformado pelo patriarcalismo em saco de
pancadas: era o corpo cénico da Negra Esperanca. E também meu corpo negro
desterritorializado de suas africanidades, mas ndo vencido. Acorrentado, mas nédo cativo.
Aviltado, mas ndo corrompido. Violentado, mas ndo submisso. Preso a correntes velhas e
enferrujadas, mas ainda assim errante - livre - corpo da feminidade.

Toda mulher € um corpo negro. Todo corpo negro € livre. Nem a escraviddao com
que o generificam* conseguiu submeté-lo. O corpo feminino é livre, embora seus saberes -
o fardo - tenham sido transformados em saco de pancada. Seu embornal de rezas,
meizinhas e unguentos carrega a liberdade negra que Ihe é inerente, posta em errancia
deste a didspora africana. Nascia assim a segunda méascara — persona que depois nominei
Esperanca Garcia, em homenagem a primeira mulher negra peticionaria da histéria
piauiense.

Essa parte do processo, apesar de intensa, parecia para mim mais familiar e mais
cotidiana. Para romper com a familiaridade, resolvi trabalhar no laborat6rio com imagens,
como se elas fossem as memorias da propria Esperanca Garcia. Durante os exercicios, que
pratichvamos em sala de aula eu inclui cenas noturnas e de soliddo. Incomodava-me muito
a claridade da sala, o barulho da construcdo do prédio aos fundos do bloco onde ficavamos
e a presenca das pessoas na sala. Gostava de ouvir, no entanto, a professora Renata

cantarolando, como num acalanto, os pontos do Baido de Princesas.

%2Uso a palavra generificam para me referir ao corpo da mulher enquanto género culturalmente imposto,
construido pelas violéncias simbdlicas.
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A liberdade é uma mariposa. No trabalho do laboratério, criei uma noite na vida
da Negra Esperanca em que eu via repetidas vezes, a chama do candeeiro e uma mariposa
voando em torno da chama. Uma mulher negra esta sentada a mesa, solitaria em seu quarto
de fundos. Sobre a mesa, um papel de carta, pena e tinteiro. A chama tremulante do
candeeiro desenha estranhas sombras sobre a parede de barro nua. A noite esta silenciosa.
A mariposa danca a luz do candeeiro que ilumina as calejadas maos da Negra Esperanca.
Ela escreve uma carta para o intendente da provincia.

A mariposa danca a liberdade em volta da chama do pavio. A mariposa € um inseto
de asa dura, de voo incerto e pesado. Ela voa e cai, roda em torno da luz e cai no chéo.
Retorna a voar e aproxima-se da chama do pavio, queimando-se. Sucessivas vezes ela voa,
gueima-se e cai, até agonizar. Esperanca, absorta na escrita da carta, ndo percebe o voo da
mariposa nem sua agonia. A danca da liberdade da mariposa é, tragicamente, tolhida pela
chama do pavio. Mesmo agonizante, a mariposa ndo desiste da luz da chama. Como a
mariposa, o corpo negro da Negra Esperanca também sofre ao se aproximar da liberdade.
Suas asas de mariposa sao a tinta presa na carta que escreve ao intendente da provincia do
Piaui.

Essas imagens e visualizagdes, repetidas por incontaveis vezes me trouxeram o
holograma da presenca de Esperanca Garcia, e por varias vezes sucumbi diante de uma dor
insuportavel. Explorei com acuidade os menores detalhes da cena que idealizei, detendo-
me principalmente no corpo de Esperanca Garcia: marcas, cor, textura, umidade,
temperatura, cheiro, olhos, o jeito de se mover, de segurar a caneta, as maos, unhas, roupas
que usava. O leve dilatar das narinas, o arfar do peito, suspiros e os cabelos trancados e
presos em um coque. Também me indagava sobre o que ela pensava naquele momento, ao
denunciar seu sofrimento a uma autoridade, e 0s riscos que se expunha, diante de seus
algozes, por tamanha coragem. Como ela enviaria a carta? Quanto mais esmiucava a vida
de Esperanca Garcia, na cena do dia em que escreveu sua carta, mas ela manifestava o
campo mitico da Num-se-Pode.

A criacdo da mascara - persona. Que chamei de Esperanca Garcia, a Negra
Esperanca, foi a consequéncia desse processo de visualizagBes criativas, imagético,
oriundo da sensibilizacdo provocada pela masica no laboratdrio e os exercicios praticos.
Aliados também, com as técnicas de meditacdo orientais de Yoga, incluindo respiragdes

pranicas e aten¢do ao chacra ajna, no centro da testa.
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Carpidando o riso. Parir a Num-se-Pode Esperanca Garcia ou Negra Esperanca foi
deixar o caudal das dores negras, sua coragem, sua ousadia e destemor me transportar para
um corpo livre. Como, a essas alturas, eu ndo conseguia mais falar sobre o processo, nem
mesmo escrever sobre o material dos resultados de minhas pesquisas, passei a cantar a
Negra Esperanga. Quis chorar a dor de parir o mundo de novo, mas em mim tudo estava,
entdo, a deriva. Por mais que quisesse chorar, ndo conseguia. Restava-me carpir o riso. O
riso e o choro jorram da mesma fonte. O que difere um do outro é o estado cénico. As

vezes, 0 riso e dor sdo 0 mesmo estado cénico.

Numa mesma performance, um ator pode representar em modo realista,
usar uma mascara, combinar comportamentos codificados e por outros
caminhos saltar e romper fronteiras entre diferentes modalidades de acéo
(SHECHNER, 2006, p. 204).

N&o me preocupava mais com a forma, nem como apresentaria minha performance,
mas apenas com “o qué” eu apresentaria. A Negra Esperanga me dava o conteudo politico
que eu queria traduzir neste corpo cénico: a denuncia da opressdo do mundo contra as
mulheres. A perpetuacdo de uma historia milenar de tiranias contra as mulheres. A nossa

natureza livre posta em errancia desde a fundacdo dos tempos.
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Esperanca Garcia, negra e escrava, viveu na fazenda Algoddes na regido de Oeiras,
antiga capital do Piaui. Distante cerca de 300 km de Teresina, a fazenda pertencia a
Inspecdo de Nazaré, hoje municipio de Nazaré do Piaui. Esperanca Garcia € protagonista
de um dos mais importantes feitos historicos do Piaui, por ser a primeira mulher negra a
escrever uma carta ao governador da Capitania do Piaui, Gong¢alo Lourenco Pereira
Botelho de Castro, denunciando os maus tratos que ela, os filhos, e suas companheiras
sofriam.

A carta original, que se supde esteja em Portugal, foi escrita em 6 de setembro de
1770. A descoberta de uma copia no arquivo publico do Piaui foi feita pelo pesquisador e
historiador Luiz Mott em 1979.%

Esperanca Garcia. E reconhecida como a primeira mulher negra peticionaria da
historia piauiense. Em sua homenagem o dia seis de novembro, dia em que ela escreveu a
referida carta, passou a ser comemorado como o Dia Estadual da Consciéncia Negra no
Piaui. O Coletivo de Mulheres Negras Esperanca Garcia, do qual participei na etapa de
fundacdo, ¢ uma entidade que luta pela cidadania das mulheres negras piauienses. Este
coletivo, assim como outros segmentos do movimento negro, colabora para o
reconhecimento de Esperanca Garcia como heroina de nossa histéria e de sua importancia

como simbolo de resisténcia e luta da mulher negra piauiense.

%3 «Trata-se do documento piauiense mais antigo de reivindicagdo de uma escrava a uma autoridade.
Documento insoélito! Primeiro por ter sido assinado por uma mulher, ja que mulher escrever antigamente era
uma raridade.[...]. Segundo, por se tratar de uma petigdo escrita por uma mulher negra”. Disponivel em
http://esperanca-garcia.blogspot.com.br/p/esperanca-garcia.html. Acesso em 16/12/2012.
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3.3 Quando a méscara é a liberdade: o corpo cénico ¢ a carta de Esperanca Garcia

Eu sou a socapa negra. As primeiras linhas da minha carta peticionaria foram
inscritas no meu corpo pela Mulher Capivara - eram gargalhadas de um parto. E desta
forma que eu daria inicio a apresentagdo da performance com a mascara-persona da
Mulher Capivara. Entro correndo, e carrego um saco sujo e roto (o embornal de rezas e
unguentos) em minhas costas. Uso em meu rosto uma mascara de musgo feita em palha de
palmeira. Meu corpo esta pintado com terra vermelha e tinta preta feita com carvéo
vegetal. Repito os sons do didgeridoo australiano, os grunhidos e o arfar da Mulher
Capivara. Quando chego junto ao publico, permaneco repetindo os grunhidos. Coloco o
saco no chéo e comeco a invocar a Num-se-Pode, repetindo o ritual de incorporagao feito
com a professora Joice. Entre grunhidos, vou repetindo de forma quase inaudivel: - Venha,
Num-se-Pode!

Pego a mascara de musgo e olho fixamente para ela, enquanto continuo invocando
a Num-se-Pode. Quando percebo sua presenca, agarro-me ao saco e comeco a abraca-lo e
acaricia-lo, deitando-me por cima dele. Depois, gargalhando, gargalhando, como uma
socapa negra, a mulher Capivara comeca a parir Esperanca Garcia.

Nesta parte da apresentagdo, por alguns momentos faco uma pausa. Siléncio,
reticéncias. A Mulher Capivara detém-se acariciando 0 saco que carrega nas costas e agora
estd aos seus pés. Senta-se em cima do saco e comeca a parir gargalhadas. Retira do saco
uma mascara negra, € cobre a nudez parcial de capivara com uma roupa simples de
algodao tingida com borra de café quente. Comeca entdo a gritar - gritos que gargalham:
Num se pode! Num se pode! Expde o peito para fora do vestido e “amamenta” a méscara
negra. Dirige-se ao publico. E diz que a Negra Esperanca nasceu ali das sementes perdidas
pelo Passaro 3 e que é impossivel deter-se o curso da vida e da liberdade quando nasce a
Negra Esperanca. As demais palavras inscritas no meu corpo negro diziam assim

gargalhando:

Num se pode negar a vida da Negra Esperanca!

Num se pode impedir que a nasca a liberdade!

Num se pode impedir que suas sementes se espalhem como vento nos
quatro cantos do mundo!

%As sementes de girassol foram espalhadas momentos antes, na apresentacao de sua performance do O
Passaro que ndo voa, pela mestranda Adriana Moreira Silva, minha colega na Disciplina e que com o0 meu
consentimento deixara espalhadas sementes de girassol no lugar onde eu faria logo em seguida a minha
performance “Num-—se-Pode”.
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Num se pode impedir que elas crescam!

Num se pode impedir que elas rompam as correntes velhas e
enferrujadas!

Num-se-Pode Esperanca Garcia!

Foi o riso da Num-se-Pode que escreveu esta carta. Um riso negro incontido. Ele
ressoou, serpenteando pela Chapada do Corisco e fez ribombar trovoadas, prenunciando
tempestades insanas, devastadoras. As trovoadas eram as pancadas no corpo negro de
Esperanca Garcia, fazendo-a sentir-se como um colch&o de pancadas. E me fazendo sentir
como um saco de pancadas.

Toda mulher € um saco de pancada. Prossigo com a apresentacdo da
performance, mostrando minhas maos para o publico. Elas estdo também pintadas com

tinta preta e digo uma fala inspirada na carta de Esperanca Garcia:

- Escrevo para vossa exceléncia, Senhor governador, para pedir arrego
para meu sofrer.

- Eu tenho sido tratada aqui como um saco de pancadas.

-Toda mulher é um saco de pancada!

- Toda mulher é um saco de pancadas, mas até um saco de pancadas
cansa de ser saco de pancada e vira mariposa. A mariposa tem a asa
dura, e voo incerto, mas, diferente de gente, ela voa.

Lembro-me de ter falado enfaticamente sobre a liberdade. Comecei nesse momento

a cantar uma canc¢ado que eu havia criado para a performance durante o laboratorio:

Obatald! Me leva pro fundo do mar!
Obatald! Me leva pro fundo do mar!
Que a liberdade é uma mariposa,
Que tem a asa dura

Seu voo € incerto, mas ela voa.

Eu vou.

Eu voo so!

No fogo da chama do lampido, a mariposa € a Num-se-Pode. Ela canta seu ponto de
mulher de rua. Rodopia no sentido anti-horério, subverte o tempo. Com ele, a historia e o
mito. Performatizar a Num-se-Pode, em Esperanca Garcia, foi deixar jorrar por dentro de
mim um rio de lagrimas invertidas em seu curso natural, carpindo minha alma
mesopotamica. Foi sentir a dor do dia em que a errancia negra foi aprisionada nas velhas e

enferrujadas correntes do tempo.
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3.4 Quando a mascara é o corpo cénico, a Num-se-Pode é assombracao

Quando ela canta seu ponto

de mulher de rua

é ai que o mundo gira.®

Poucas mulheres no Nordeste ocuparam, no passado, o espaco publico de forma tdo

contundente quanto as cantadoras de repentes e desafios. Mulheres que, a apesar dos
preconceitos sociais, colocavam suas vozes e com elas a maneira de verem o mundo em
suas cantorias. Estas Num-se-Pode enfrentavam calorosos e famosos desafios de outros
cantadores e repentistas, e faziam da arte uma ferramenta de lutas politicas femininas. Num
tempo em que o espago publico da rua, da praca e da feira, era de dominio exclusivo

masculino, 1a estavam elas- assombrosas apari¢des com suas violas.

[...] elas contavam e produziam suas proprias poéticas da maneira
mnemonica da tradicdo, a exemplo daquelas que com suas vidas em
punho desafiaram o paradigma a elas imposto, caso das cantadoras cujos
nomes ficaram gravados na memdria dos nordestinos: Zefinha do
Chambocao, Chica Barrosa, Teresinha Tietre, Maria de Lourdes, Vovo
Pangula, entre outras (SANTOS, 2008, p. 16).

Pangula. Ouvir Pangula cantar, com seu vozeirdo agudo, foi uma das minhas mais
espantosas experiéncias de crianga. Eu morava proximo ao Mercado da Picarra, em
Teresina, lugar em que os caminhdes se transformavam em palco. E cordelistas e
repentistas tiravam a viola e faziam notaveis desafios. No meio de uma maioria de homens,
Pangula - mulher alta, longilinea, de fei¢cbes duras, olhar intenso e perscrutador - chamava
a atencdo, ndo apenas por ser a Unica mulher a participar dos desafios, mas por ter sempre
a mao um cacete feito do pau de juca, o que lhe garantia fama de mulher de fibra,
destemida. Ela costumava dizer, mostrando o cacete de juca: “comigo num se pode!” Para

que algum desavisado ndo ousasse ‘“se meter a besta”, com pilhérias.

Eu sou Maria Pangula

Nunca frequentei a escola

O que vocé faz com a caneta
Eu também faco com a viola®

% Citag#o da autora. Entendo que as mulheres que estio ocupando o espaco plblico, a rua, séo
metaforicamente como as pombas giras na Umbanda, as cantadoras de repentes e a Num-se-Pode.

% Maria Assuncéo do Senhor - Pangula - foi uma importante violeira e repentista piauiense. De origem
humilde, era negra e famosa pela personalidade e temperamento forte.
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Essa mulher, que eu admirava e temia, foi durante muito tempo 0 meu mais
grandioso espetéaculo, seguido dos palhagos em pernas de pau e que nos arrastavam ruas e
ruas pelo bairro, em grande algazarra, anunciando os espetaculos circenses.

Além das cantadoras, dos palhacos e do circo, convivi com as toadas de Bumba-
meu-boi nos acordavam nas madrugadas de junho: “A noite ¢ alta/ O luar ¢ sereno/ viva o

nosso boi guerreiro/ da beleza das morenas™®’-

. E sentia muito medo. Quando paravam em
frente a nossa casa, nossos pais concordavam em nos deixar ver a brincadeira. Catirina, a
mulher do Nego Chico - unica personagem feminina da brincadeira - me causava
estranheza, espanto e curiosidade. Quando me tornei adolescente, compreendi que, na
verdade, era um homem travestido de mulher que a representava.

Nas proximidades do Natal, minha mae, Maria Alves Santana de Oliveira, me
ensinava os corddes de pastorinhas, tendo ela sido, muitas vezes, a contramestre do corddo
vermelho. O Reisado, com seu cortejo e orquestra de sax, trompete e bombardino, me
despertava no meio da noite e também me assombrava. Até que meu av6 paterno, Pedro
Verissimo, mandou fazer uma festa para mim com a apresentacdo do Reisado local, em sua
fazenda 14 em Pedra Branca, no Ceara. Este dia me marcou de forma profunda e selou meu
ingresso definitivo no mundo da espetacularidade popular.

O espetacular desse codigo etnogréfico é parte de mim, da minha piauiensidade.
Um recorte que eu ja havia decidido juntamente com Joice Brondani, e Renata Meira
trabalhar na performance do mito da Num-se-Pode. A terceira mascara/persona da Num-
se-Pode seria essa assombracgdo, o espanto causado pela mulher “espetaculosa”, que ¢
aquela que faz o espetaculo. A terceira méscara/persona teria uma explicita marca
identitaria da cultura popular piauiense, o signo contundente de uma experiéncia do corpo

feminino no espaco publico, da mulher na rua.

%" Antiga toada do “Bumba-Meu-Boi” que aprendi quando ainda era crianca.
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A Vénus esteatopigia®. Para fazer a méscara da Num-se-Pode Assombracéo
decidi-me pela confeccdo de uma figura corpo de mulher, como uma boneca de proporcoes
avantajadas. Porem, leve o suficiente para que eu pudesse ergué-la em diferentes planos.
Néadegas enormes, seios fartos, generosos. Flor de Frida Kahlo nos cabelos de trancado de
cordas de fibra natural (entrelacado afro). Cigarro aceso, lampido de gés e o vestido longo,
rodado, feito de cetim branco: Linda! Linda! Linda! Como a Nicinha desfilando no
carnaval- uma assombracdo! A Vénus Esteatopigia.

Faltavam poucos dias para a apresentacdo. As imersfes e outras praticas dado a
exiguidade dos prazos estavam fora de cogitacdo, além disso, eu tinha que confeccionar
minha Vénus totalmente a mdo. Durante a confeccdo da Num-se-Pode, pensava
insistentemente se deveria ou ndo fazer uma composicao para a mascara da Num-se-Pode
Assombracdo. O tempo corria e eu sobre carregada de trabalhos tedricos de outras
disciplinas para entregar, seminario, e outra “ruma de coisa”. Agora a Vénus Esteatopigia
preenchia meu tempo, minha vida. Era a fome, voracidade carnal, e desejos outros
inconfessos.

Quando confeccionamos mascaras, nds a impregnamos com um tipo de material
que evola de nossos desejos e fantasias. Elas se tornam entes, criaturas autbnomas que nos
habitara como uma lavra no casulo, depois na cena ela voara por si mesma.

Nesse periodo breve de duas semanas a mulher-Capivara esquivara-se e a Negra
Esperanca recolheu-se as sombras. Eram entdo quase imperceptiveis suas presencas. Eu
estava toda ocupada de assombracdo da Num-se-Pode: cabeca, bragos, méos, e dedos
espetados pelas agulhas. E a casa desmantelada. A ajuda da familia me dava um pouco de
folego. Estava dividida e sobrecarregada. Nesta presséo, tentando relaxar, passava o tempo
trabalhando na confeccdo da mascara da Num-se-Pode e compondo musica de diferentes
ritmos, entre elas compus uma musica para usar na performance no inicio do trabalho com

a mascara, e ficava cantarolando enquanto a confeccionava:

Assombragao

A meia noite, a Num-se-Pode vem.
A meia noite, ela nfo quer ninguém.
Com seu riso de mulher

ela acende um cigarro e comega

a gargalhar

% Foto da pagina anterior Vénus de Willedorf.
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O que ela quer toda mulher quer também (bis).
Ela quer ter o poder

Ela quer ter a paixdo

T4 cheia de teséo!

A meia noite,

ela é assombracéo

Vestido branco, arrastando pelo chdo
Ela ndo tem coragdo

S6 pensa em revolucao

Ta cheia de razéo!

Enquanto trabalhava nas costura ou nos textos, virava a noite. E, no siléncio da
madrugada, aproveitava pra olhar o céu. O que ela quer toda mulher quer também, esse
pequeno trecho da musica que fiz , retornava em repeticfes e abria um leque de questdes.
O que uma mulher quer quando contempla estrelas? O que dizem a elas?

A Vénus escandalosa recolhia-se cedo - os astros, talvez sentindo sua falta,
faiscavam nervosos. Céu, de estrelas e astros errantes como eu. Esta apoteose estelar me
trouxe a presenca de todas as mulheres do mundo. Eu as contemplava e elas cintilavam

rindo luminescéncias. Risos estrelados.

Risos de Olavo (Bilac) e de Belchior®:

Ora (direis) ouvir estrelas! Certo

Perdeste o senso! E eu (vos direi,) nem tanto,
Enquanto houver espaco, corpo, tempo

e algum modo de dizer ndo: eu canto!

Ora, direis. O que serd que trouxe a VVénus Esteatopigia para a terra? O mar? No
outro dia pela manhd, eu estava mais ressacada do que o mar bébado. Mas meu dialogo
com as estrelas continuava, pois sou daquelas pessoas capazes de ouvir e entendé-las.
Desta farra dionisiaca, veio-me & memdria a imagem da Vénus de Willendorf (Austria),
que, com suas esteatopigia, muito se assemelhava comigo e com algumas mulheres
nordestinas com as quais convivi. Desta forma, eu ressignifiquei a Num-se-Pode, cujo mito
descreve uma mulher longilinea, com rosto encovado e olhos tristes mais ao tipo da Vénus

de Lespugue (Franca).

% Trecho do poema “Ora direis”, de Olavo Bilac, musicalizado e adaptado pelo musico e poeta cearense
Belchior.
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O processo de criagdo da terceira mascara - persona, Num-se-Pode me provocava
diferentes estados: riso, pranto, insonia, euforia, melancolia, soliddo, auséncia,
irritabilidade, desconforto, alegria e tristeza. Desejo e repulsa.

As possibilidades abertas pela percepcdo, durante o processo de criacdo de
performance, para mim evidenciou que, mesmo com rotas bem delimitadas, ou seguindo
trilhas ritualisticas, ou mapas e guias estruturantes, é possivel em determinado momento do
processo ter-se um leque tdo amplo de possibilidades cénicas que a Unica saida torna-se o
fechamento - mesmo sem esgotar 0 processo.

Vindo dessa jornada, eu desejava, com ansiedade, apenas fechar o processo para
cumprir meus prazos académicos, quando, como magica, ele se esgotou em si: afinal, o que
tenho a dizer para as mulheres? Essa pergunta eclodiu em mim, e repercutiu em meu
amago. Ser corpo/voz da mulher. O que eu diria a elas? Tudo o que tenho dito a mim?
Mas o que digo a mim mesma, também ndo estaria dizendo a elas? Ouvi-las talvez fosse
me dar uma chance de ouvir o que ha de mais profundo no recéndito de meu ser. Esse
entendimento final foi a chave para esgotar o processo.

Viver o estado cénico é desterritorializar-se de si mesma. Minha intencdo era
corporificar o mitico na construcdo do género na espetacularidade da cultura popular
piauiense em performance, relacionando-a com uma partitura cénica que traduzisse a
poténcia dos signos e simbolos identitarios de resisténcia e luta das mulheres do Piaui.

Nasci e cresci no Piaui, e isto se traduz em um universo particular de signos e
simbolos que estdo impregnados na minha escritura cénica. Sair do Piaui dos 17 aos 30
anos de idade, contudo, ndo contribuiu para que minha nocdo de pertencimento fosse téo
intensa quanto agora durante meu afastamento para o mestrado. Estando hoje fora dele,
revisito-o todos os dias. Neste afastamento tornei-me o némade de Maffesoli. E
desterritorializei-me de mim mesma. Experimento-me em versGes contemporaneas, pos-

apocalipticas e em multiplas performances.

A metéfora do nomadismo pode nos incitar a uma visdo mais realista das
coisas: pensé-las em sua ambivaléncia estrutural. Assim, para a pessoa, 0
fato de que ela ndo se resume a uma simples identidade, mas que
desempenha papéis diversos de identificagdes multiplas. (MAFFESOLI,
2001, p.78).

Quando o corpo é o espaco cénico, este é o lugar de significacdo. E nele que
encontramos multiplas identificagcbes, desvelando nossas diferentes identidades

hibridizadas pelos papéis que desempenhamos. Em meu processo de criacdo a pesquisa
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artistica € mimeticamente uma polissemia do papel de pesquisador e do artista e ambos
agonizam nas diferentes amalgamas em meu corpo cénico.

Meu corpo cénico tornou-se um corpo transgressor de identidades, recriando-as a
seu bel prazer ou desprazer. No corpo cénico do performer, as identidades sdo também
apenas transportacdes. Nelas encontramos transgressdes e subversfes dos sentidos de
identidades.

“Os corpos tém poderes”, diz Deleuze em Empirismo e subjetividade (Deleuze,
2001, p.97). Essa afirmacao facilita a compreensdo de que o corpo feminino € um corpo de
poder, que sendo ele o criador do espaco cénico, é criador de si mesmo. O processo de
criacdo do corpo cénico ndo foge, portanto, a questdo colocada por Deleuze sobre qual
nova dimensdo é conferida ao corpo pelos principios da subjetividade, quando estes
constituem impressées do espirito.

A criacdo ¢ “um espago como o Fundo Comum dos Sonhos (Gaston Bachelard) e a
dindmica deste com o Fundo Poético Comum (Jacques Lecoq) - formando um sistema de
imaginag¢do” (BRONDANI, 2010, p.35). Este espaco como um fundo poético de sonho —
meu corpo cénico, territdrio laico da feminidade, minha partitura da performance da Num-
se-Pode - seria um corpo-territério de todas as mulheres Num-se-Pode, desde a Mulher
Capivara a Negra Esperanca (Esperanca Garcia), a minha avd materna Genuina Alves
Ferreira, & repentista Pangula.

Eu desejava que meu corpo fosse também o espaco de expressdo da luta
revolucionaria das 60 mil feministas, reunidas em Beijing. Em que coubessem as minhas
filhas, minhas irmds. A feminista e poeta Gldria Sandes e todas as feministas piauienses.
A escritora Sénia Leal Freitas. Coubesse a Servetta Joice A. Brondani e a baiadora que €
feita de pano de chita e renda, Renata Bittencourt Meira. As saias rodadas do Balaio de
Chita, o Coletivo de Mulheres Esperanca Garcia, e tantas outras mulheres que sdo meu
corpo de feminidade espetaculosa, escandalosa, doida, transgressora, gargalhante,
assombrosa.

A mascara-persona Num-se-Pode é minha mais profunda convicgéo — a dos direitos
universais da mulher, direitos estes milenarmente negados, espoliados, usurpados,
rebaixados, impedidos, subtraidos, invisibilizados. De tudo que foi tomado, violado,
arrancado a forca. Do que é perene, onisciente, incognoscivel, onipresente: corpo, arte,

feminina, afectos de poder e paixao.
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Sobrevivemos porque somos arte espetaculosa (diz-se das mulheres que riem em
publico, num comportamento extravagante). Arte escandalosa: que subverte a ordem e 0s
bons costumes. Arte doida — que vive sonhos fantasias e mundo irreais. Arte socapa: que
gargalha, mascara, teatralidade. Arte gargalhante: que solta gargalhadas. Somos, assim,
Num-se-Pode: mito, ressignificacfes em recorte de género, assombracdo - o0 corpo cénico
autofagico e de maternogénese.

O estado da pupa. Aos 57 anos vivo a expectacdo do corpo em metamorfose. O
estado da pupa no casulo. Dedico-me a arte de elaborar um corpo que, ao romper deste
novo casulo, ndo expresse a beleza vulneravel das borboletas, a aspereza e a dureza das
mariposas nem a servil utilidade do bicho da seda. E sim, possua asas de “devires” e da
liberdade do corpo cénico na construcdo e afectos. E que seja a paixao textualidade deste
corpo, mesmo que lhe falte a voz e a escrita.

O laboratério da Disciplina Tépicos Especiais em Cria¢do e Producdo em Artes:
Corpo Mascara e Cultura Popular, como etapa final conduzido pela professora Renata B.
Meira, incluiu como pratica a escrita de um texto baseado em nossa experiéncia. O
resultado foi publicado em um livreto intitulado “Subjectos: textos in performance4o. Essa
escrita foi 0 esboco da partitura cénica da mascara/persona da Num-se-Pode e eu intitulei
de: - Quando o corpo cénico é a mascara a Num-se-Pode é assombracao.

Eu encerraria a apresentacdo da performance, dialogando com as pessoas,
instigando-as a usarem a mascara da assombracéo, a experiéncia de se descobrir Num-se-
Pode. Um pedaco de tecido branco serviria para que elas escrevessem sobre a Num-se-
Pode. A Vénus esteatopigia — a deusa (mito) Num-se-Pode, seria esta boneca gigante, em

que eu estaria presente em suas entranhas.

0 SILVA, Adriana Moreira; PEREIRA, José Calixto; LEMOS, Kalassa, PROENCA, Luana M; OLIVEIRA,
Silvana M.S; FEOLLI, Susilene. Subjectos: textos in performance — UFU- Universidade de Uberlandia -
IARTE — 2011
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3.5 A Vénus esteatopigia cubista vestida de cetim branco

Na concep¢do da terceira mascara a Num-se-Pode Assombracdo, considerei a
importancia de criar uma figura com uma altura que permitisse tanto ser carregada pela
Mulher Capivara e Esperanca Garcia, enrolada em um velho tecido de algodao tecido em
tear e que por sua vez pudesse servir tanto, como o fardo carregado pela Mulher a Capivara
e depois por Esperanca Garcia, quanto chamar atencdo pelo tamanho que ela teria que
alcancar a altura da chama do lampido de rua.

Para sua confecgéo usei técnica simples de modelar com arame a estrutura de base e
revestir com espuma fina, reduzindo o peso facilitando carrega-la sobre os ombros. Fiz
uma figura feminina de formas avantajadas com nadegas enormes. Um corpo com um
metro e meio de altura, vestida em um longo vestido de cetim branco. Ao ser colocado em
cima dos meus ombros ela alcangaria uma altura acima dos dois metros.

Defini o rosto inspirada em uma perspectiva cubista invertendo a posi¢ao do olhar,
e permitindo a visualizacdo de sua mdo a boca, ornada por uma flor tecido de chita
acendendo o cigarro no lampido. Os cabelos longos feitos em corda natural desfiada, e uma
coroa de pequenas flores de chita. Um pequeno lampido preto confeccionado em papel de
caixas de papeldo com uma pequena lampada natalina chinesa dava o efeito de chama.

Uma fenda na parte da frente no vestido permitia que as mascaras-personas da
Mulher Capivara e da Esperanca Garcia fossem vistas. Utilizei uma técnica simples de
modelar com arame a estrutura de base e revestir com espuma fina, reduzindo o peso
facilitando carrega-la sobre os ombros.

Durante a apresentacdo desta terceira mascara, vi um sorriso aberto nas faces das
pessoas que assistiam. Chamei-as pelos nomes (as que eu conhecia) e dize-lhes que elas
eram Num-se-Pode. Senti-me estranhamente feliz, e convidei um rapaz que estava
assistindo para entrar embaixo da Num-se-Pode. Ele aceitou com um largo sorriso. Ficou
junto comigo alguns minutos embaixo da Num-se-Pode. Ainda embaixo da Num-se-Pode,
disse-me sorrindo: - Muito bom professora! Tudo muito bonito! Maravilhoso! Gostei de
ser Num-se-Pode. E riu muito. As pessoas escreveram no pedacgo de tecido que eu havia
dado a elas para deixarem suas impressoes de serem Num-se-Pode.

Baido de dois, Maria lIzabel e Pacoca de Carne de Sol: - mae bote o meu! No
Piaui, poucos sdo aqueles que nunca comeram, ou que nunca ouviram falar nas famosas

receitas da cozinha piauiense - o de comer — cuja tradicdo € um dos pilares das marcas
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identitarias do povo piauiense. Séo receitas que passam de maes para filhas, tias, primas
avos e amigas, vizinhas e sdo considerados saberes femininos.

As mascaras espetaculares do Bumba-meu-boi das figuras do Reisado as
indescritiveis mascaras dos Caretas sdo habilidades que exemplificam os saberes e mestrias
populares. A confeccdo das mascaras usadas no Reisado e no Bumba-meu-boi sdo pela
tradicdo oficios masculinos e assim como as receitas de comidas, e bebidas séo ensinadas
como oficios femininos.

Destaco esses saberes tdo essenciais a espetacularidade da cultura popular por
serem parte da habilidade que melhor empreguei na confeccdo das méscaras. Ressalto, no
entanto, que nédo era da tradigdo a mulher participar das brincadeiras de Boi, do Reisado,
nem mesmo do Congo. Alguns grupos ainda mantém esse sistema de exclusdo feminina.
Meu aprendizado foi, portanto, auto - didatico.

Para confeccionar as méascaras, utilizei técnicas mistas. As artes plasticas durante
alguns anos foram uma das minhas paixdes. Elas me deram amplo lastro de possibilidades
de criacdo de mascaras: modelagem em argila, colagens e artesanato me dotaram de
seguranca e rapidez na criacdo e confec¢do de mascaras e um especial prazer em criar e
usar.

No processo de criacdo da méscara da Num-se-Pode Assombracdo, enredei por
trilhas que me levariam a percepcdo da realidade como construcdes de aspectos
significantes sem que as palavras os alcancassem. Possibilidades de diferentes
interpretacdes; multiplicidade de perspectivas; e da necessidade de contextualizacdo do
significante. Neste sentido as metaforas foram maéscaras-personas para as ideias e 0s
sentidos encontrados e perdidos na vastidao da criagéo.

A confeccdo das mascaras fisicas foram para mim um dos aspectos mais
significantes na construcdo das mascaras-personas. Eles foram relevantes para a pesquisa,
mobilizando ndo somente minhas habilidades e gostos estéticos. Sua criacdo e confeccao
influiam no estado cénico da minha performance. As mascaras eram como se eu esculpisse
um outro corpo - tipo um duplo- que eu habitaria, ao tempo que cenicamente ele me
habitaria. Olhar-se demoradamente no espelho portando a mascara fisica de sua autoria é
algo indizivel, elas provocam transportacfes para estados alterados de percepgdes, de
tempo espaco e identidade. Ao usa-las tornam-se uma espécie de veiculo que pode
arrebatar nossos sonhos, ou nossos pesadelos. Elas nos transportam para multiplos “eus” e

este nos transportam para multiplas personas. O uso da mascara é como entrar num
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labirinto, nunca se sabe ao certo quando vai se encontrar uma saida ou 0 que podemos
encontrar no percurso.

Como performer, busquei alcancar significados que relacionassem o corpo género
feminino com a corporeidade subjetiva. E me encontrei com a forte presenca das
identidades piauienses (plurais). Schechner situa a visédo sobre o performer no &mbito do
pos-moderno e do pdés-estruturalismo, em que se mesclam diferentes categorias, “os
géneros artisticos, as tradi¢des culturais, e as midias.” (FERAL, 2009, p.50). Utilizei
aspectos significantes de diferentes campos, agregando-os livremente, sem me preocupar

com as fissuras, ou arestas que se apresentavam entre eles.
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4. TRATO DAS LIMINARIDADES POETICAS E POLITICAS DA FEMINIDADE
TARDIA NO CORPO CENICO:

4.1 Vou para a rua vestida em meu sangue

A EUROPA DA MULHER
(Enormous room. Ofélia. O seu coracao é um relogio).

OFELIA [CORO/HAMLET]: Eu sou Ofélia. Aquela que o rio ndo
conservou. A mulher na forca. A mulher com as veias cortadas. A mulher
com excesso de dose SOBRE OS LABIOS DE NEVE. A mulher com a
cabeca no fogdo a gas. Ontem deixei de me matar. Estou s6 com meus
seios, minhas coxas, meu ventre. Rebento os instrumentos do meu
cativeiro - a cadeira, a mesa, a cama. Destruo o campo de batalha que foi
0 meu lar. Escancaro as portas para que 0 vento possa entrar e o grito do
mundo. Despedaco a janela. Com as méos sangrando rasgo as fotografias
dos homens que amei e que se serviram de mim na cama, mesa, ha
cadeira, no chdo. Toco fogo na minha prisdo. Atiro minhas roupas no
fogo. Exumo do meu peito o relégio que era 0 meu coracdo. Vou para
rua, vestida em meu sangue. (MULLER, 1977, p. 25).

A impactante expressdo do texto de Heiner Miller — “vou para a rua vestida em
meu sangue” — me atinge de forma comovente, e eu a uso como metéfora para as reflexdes
sobre 0 corpo feminino no espaco publico. A partir dos estudos sobre género em Susan
Bordo (1997), Muriel Dimen (1997) e, A Dominagdo Masculina, Pierre Bourdieu (1999),
busco uma aproximacdo do tema, em suas conexdes com a arte e com a performance da
Num-se-Pode. Nesse entendimento, procuro analisar as relacbes que o mito da Num-se-
Pode, objeto da performance artistica, estabelece com o espaco social e cultural.

Bourdieu (1999) afirma que, para escaparmos das ilusdes subjetivistas, que
reduzem o espago social somente ao “espaco conjuntural das interagdes”, € necessario
definir o espacgo social enquanto “espago objetivo”. Nesta pesquisa, o espago objetivo
(social) a que me refiro € o espaco publico enquanto fenémeno estruturante das relacdes de
poder e dominacdo de género. Bourdieu assinala que seria determinante, na forma
assumida, a estrutura de relagcdes objetivas, pelas “interagdes e pelas representagdes
concebidas pelos envolvidos em tais relagdes — espago social enquanto espago objetivo”
(BOURDIEU, 1999, p.151). Desse modo, compreende-se que 0 espago objetivo ocupado
pelas mulheres é um sistema de representacdo de sua condi¢do no social. Essas relacfes
objetivas ndo surgem sendo a partir dos sistemas estruturantes como o habitus, 0s campos e

as lutas simbdlicas e de género.
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Ao aperfeicoar os conceitos de habitus e campos, Bourdieu (1999) agregou também
0s conceitos de lutas simbdlicas e género. Ele adotou o conceito de habitus para clivar a
diferenca entre este e 0s conceitos de costume, habito, tradicdo e praxes. O habitus, diz
Bourdieu, gera uma logica e uma pratica relacional; €, portanto, condicionante e
condicionador das a¢Bes dos agentes e atores. E se da em um sistema de disposi¢des
duraveis e transferiveis, gerando e organizando a pratica e as representagdes, “como um
sistema de disposicOes e modos de perceber, de sentir, de fazer, de pensar, que nos levam a
agir de determinada forma em uma circunstancia dada”. (BOURDIEU, 2007, p. 107-108).

Essas disposicdes, fortes ou fracas, sdo flexiveis, plasticas. Sdo a capacidade ou
faculdade de ser condicionavel na relacdo com a estrutura social, e que é produto do
aprendizado social, expresso como uma atitude natural de nos conduzirmos em
determinado meio.

Constitui-se, em sintese, na maneira como julgamos e valoramos o0 mundo. Séo
estruturas sedimentadas, durdveis e estruturantes, que geram préaticas e representacdes. As
representacdes de género podem, portanto, elucidar como um género se arroga superior a
outro, e como essa representacdo é reproduzida. Nesse sentido, dependendo das formas e
dos meios como se apresentam as diferentes tradugdes institucionalizadas do mito da Num-
se-Pode, elas podem carregar tracos de representacéo e (reproducdo) em que a poténcia do
mito ndo seja percebida.

Para a presente reflexdo, interessa, portanto, a compreensdo dos fatores
condicionantes e condicionadores das acGes dos agentes. Isso porque estes elucidam a
pressdo exercida pelos contextos culturais, sociais e politicos em que se gestam e se
reproduzem no corpo da mulher em suas relagdes com o espaco publico, inscrevendo-se
em nossa subjetividade e, por conseguinte em nossa arte: “to became conscious of restored
behavior is to recognize the process by which social proceses in all their multiple formas
are transformed into theathre” (SCHECHNER, 2006, p.36)*".

A performance da Num-se-Pode, nessa Otica, descortina o significado dessa pressdo
ao impor, no espacgo da rua, uma representacdo de género que carrega signos do masculino
e do feminino. Com seu cigarro e o fogo, a transposicéo dessas fronteiras coloca a mulher-

mito no limiar de uma relacdo de tensdo e de lutas simbolicas. Tais liminaridades séo

* “Estar consciente que 0 comportamento é restaurado é reconhecer o processo pelo qual os processos
sociais em suas multiplas formas, sdo transformados em teatro.” (SCHECHNER, Richard. Performance
Studies: An introduction, 2002, p. 36) (livre traducéo).
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politicas e, por isso, essa sutil configuragdo expressa no mito pode ser percebida também
numa perspectiva liminar de engajamento politico da performer enquanto feminista.
Susan Bordo alerta para 0 reconhecimento da permanéncia dessas estruturas no

campo da dominacéo da mulher:

Vistos historicamente, a disciplina e a normatizacdo do corpo feminino
sdo talvez as Unicas expressdes de género que se exercem por si mesmas
[...] tém de ser reconhecidas como uma estratégia espantosamente duravel
e flexivel do controle social. (BORDO, 1997, p. 20).

O controle social sobre o corpo feminino se apresenta essencialmente no ambito da
sua sexualidade, e se exerce principalmente por meio do Estado e das religides, que sdo
dominadas por homens. Assim, os homens tém sido milenarmente os donos e senhores do
corpo da mulher, impedindo-as do exercicio de liberdade e autonomia que esse corpo
requer. Em diferentes culturas, etnias, racas, credos e sistemas de governos, as mulheres
sdo subjugadas e submetidas a uma representacdo simbdlica de menos valia de
subordinacdo e desqualificacdo.

O reconhecimento de nossos corpos como criativos, criticos, livres, em um campo
de lutas simbdlicas, em que nossas percepcdes e estados sdo permanentemente eviscerados
pela pressdo das estruturas de poder, nos ajuda a desconstruir trilhas “seguras”. Essas
trilhas sdo legitimadas pelo sistema de dominacéo e das lutas simbdlicas em fuga, por vias
em que se desconstroem os templos, os palacios e as prisdes que subjazem em nossos
corpos, que sdo em nossos corpos de mulheres como uma aspera segunda pele. E sob essa
segunda pele, nossos desejos mais intimos e sonhos estdo camuflados, mas nao esvaziados
de forca e poder para emergir:

O processo de criagdo da Num-se-Pode, em performance, foi uma vivéncia de
desconstrucédo e de aprofundamentos de seus signos e significados de representacdo dentro
de um contexto social de dominacdo. Para alcancar esses significados, esta dissertacao
também ousa transpor o texto académico, e trilhar desconstrucdes do olhar académico
legitimado. Com isso, visa também permitir que a subjetivacdo do corpo em criagao, sua
trama no campo mitico, possa expressar as aproximagoes do realismo fantastico de suas
textualidades poéticas e politicas e, enfim, apresentar-se na sua escrita singular enquanto
pesquisa académica.

A performance do mito da Num-se-Pode é uma arena da luta simbolica de género,

teatralizada numa proposta de contribui¢cdo no ambito da cultura popular, para que a Num-

96



se-Pode, em sua traducdo, mantenha sua poténcia de mito — nela esta a for¢a emergente do
corpo feminino no campo do afecto. A forga que se insurge contra o patriarcado e outras

formas de opresséo.

O patriarcado &, em seu conjunto, um sistema de dominacdo. Mas difere
de outros sistemas de dominagdo, como o racismo, a estrutura de classes
e o colonialismo, porque vai direto na jugular das relagdes sociais e da
integracdo psicolégica — o desejo. O patriarcado ataca o desejo, 0 anseio
inconsciente, que anima toda agcdo humana, reduzindo-o ao sexo e depois
definindo sexo nos termos politizados do género (DIMEN, 1997, p 47).

Na dindmica da dominagéo, a classe dominante seria, nesse sentido, “o lugar por
exceléncia das lutas simbolicas”. (BOURDIEU, 2007, p. 237). Os corpos femininos séo
também, pela relacdo que se estabelece no espaco social, meros objetos de uso e de
consumo, coisificados pela opressdo do patriarcalismo e pelas estruturas de poder,
essencialmente as religiosas. A maéscara/persona da Mulher Capivara transgride essa
representacdo. Em seu corpo esta o espaco de poder que reverte a ordem imposta, em seu
fardo de saberes, a permanéncia de sua insurreicdo em errancia. Sua desterritorializacédo
sdo moveéncias ditadas pela dindmica da dominacgéo e a consequente resisténcia feminina.

As lutas simbdlicas, no entendimento de Bourdieu, ndo sdo explicitas, mas
inconscientes, e se expressam no campo do poder. O poder é um metacampo que se
encontra presente em todos os campos. E ele o regulador das lutas que ocorrem nos
campos. Desta forma, o campo se caracteriza pelas relagdes de forcas das lutas internas
resultantes das regras do jogo, e pela posse do capital especifico.

O capital do patriarcado é o corpo masculino posto cultural, social e politicamente
como de mais valia e representativo da distin¢do de ser representante do que € humano,
contrapondo-se a mascara-persona da Mulher Capivara no ato de acoitar o seu fardo ela o
fecunda, ela corporifica, na cena, a hipersexualidade transgressora de seu corpo, gestando a

mulher libertaria, que é a mascara-persona de Esperanca Garcia (a Negra Esperanca).

As lutas, cujo pretexto consiste em tudo o que, no mundo social, se refere
a crenca, ao crédito e ao descrédito, a percepcdo e apreciacdo, ao
conhecimento e ao reconhecimento — nome, reputacdo, prestigio, honra,
gléria e autoridade — em tudo tornam o poder simbdlico um poder
reconhecido, dizem respeito for¢osamente aos detentores “distintos” ¢ aos
pretendentes “pretensiosos” [...]. A demanda engendrada continuamente
nesta dialética é, por definicdo, inesgotavel, j& que suas necessidades
dominadas devem redefinir-se, indefinitivamente, em relagdo a uma
distincdo que se define sempre negativamente em relacdo a elas.
(BOURDIEU, 2007, p. 235).
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Na performance da Num-se-Pode, fui transportada para 0os campos em que se da
essa luta, em que elas se dissimulam nos “nao se podes”. Isso se observa quando Esperanca
Garcia se apropria da escrita que, no passado, foi uma ferramenta masculina e de brancos.
Nas metaforas do mito, “sair a rua a meia noite”, se aproxima da metafora de Heiner
Milher (1997) em “A Maquina: “saio pra rua vestida de sangue”. Ambas dizem respeito
ao poder do corpo feminino no campo das lutas simbolicas. A saida a rua é para a mulher
um signo de representacdo do feminino no ambito do poder masculino, que é o espaco
publico.

1 call performance where performers are changed ‘transformations” and
those where performers are returned to their starting “transportations”-
“transportations”’, because during the performance the performers are
“taken somewhere”, but at the end, often assisted by others, they are
“cooled down” and reenter ordinary life just about where they went in.
The performer goes from the “ordinary world” to the “performative

world”, from one time/space reference to another, from one personality
to one more others”.(SCHECHNER,1985, p. 126)*.

As transformacdes e transportagdes sdo, segundo Schechner, parte essencial da
performance e o que aproximaria o ritual ao teatro, e o teatro ao ritual. O processo de
transportacao é referido por Schechner como uma experiéncia temporaria, podendo derivar
para um estado permanente (de algo que ele recupera de si mesmo). Tal experiéncia é
chamada por Schechner de “transformations”, e propiciaria ao performer um novo status.
Além disso, contribuiriam para o desenvolvimento de uma consciéncia critica sobre si
mesmo e 0 mundo (conforme a realidade em que ele estéa inserido).

Busquei, por meio da ritualizacdo, as vivéncias dos arquétipos da Num-se-Pode na
Mulher Capivara, em transportacdes que me levaram para 0s arrancos das capivaras.
Depois, em sucessivos partos, a Mulher Capivara gerou a Esperanca Garcia e, esta, a Num-
se-Pode. Foi um processo iniciado a partir do mito, que passou por ritos, revelando as lutas
de género. As transportacdes desses conflitos, olhares e estratégias de sair da dindmica da
dominacdo foi recobrada do préprio eu do performer. Memorias de vida, olhares que
apresentam uma visao particular do mundo, mas que contribuiram para ampliar a leitura do

mito da Num-se-Pode no espaco cénico.

29 ¢

42 «gy chamo performance aquelas em que os performers passam por “transformagdes™ temporarias ou” “transportacdes”
- porque durante a performance os artistas sdo” transportados”, mas, no final, muitas vezes assistido por outros, eles
retornam a vida normal. O artista vai do "mundo normal"” para o "mundo performativo"”, a partir de uma referéncia de
tempo / espago para outro, de uma personalidade para outras”. (livre tradugdo). Esta experiéncia seriam desdobramentos
de eventos performaticos em relagéo a vivéncia de novos papéis do performer, (SCHECHNER, 1985, p. 126.)
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As mulheres, foi imposto o espago privado como lugar de submissio e
recolhimento “a sua insignificancia”, frente a dindmica da dominagdo. E, neste espaco, o
dono absoluto do corpo feminino é o homem. “As relacdes de género sdo relacdes de poder
em que o principio masculino é tomado como medida de todas as coisas” (Bourdieu, 1999,
p. 23). Reafirmo, nesse sentido, que a saida a rua, presente no mito da Num-se-Pode, € um
simbolo de retomada do poder do feminino.

O conceito relacional de género, teorizado por Bourdieu, tem, desde a década de
1980, na literatura anglo-saxonica, permitido a formulacdo de ampla critica cultural a
respeito da dominagdo masculina e da opressao e submisséo feminina. Ele desnaturaliza as
diferentes relagdes entre homens e mulheres, elucidando que a constru¢do dos géneros se
da a partir da construcédo de sujeitos (corpos) masculinos e femininos, e que no processo de
socializacdo é que as identidades emanam das construcgdes culturais, que “instituem, criam
e encarnam habitus claramente diferenciados, segundo o principio de divisdo dominante, e
capazes de perceber o mundo segundo este principio” (BOURDIEU, 1999, p. 33).

Esse processo, que provoca a continua recriacdo de estruturas de reproducédo, é
historico, subjetivo e objetivo, para o qual contribuem ndo somente as institui¢cées, como a
escola, familia, igreja e Estado, mas também as combinagdes dispares de mecanismos
estruturais e estratégicos de dominacdo. Participam, na reproducdo desse processo, a
violéncia fisica, 0s homens com suas armas e as violéncias simbdlicas.

O corpo negro transgressor, encarnado na mascara-persona de Esperanca Garcia,
subverte tal ordem ao trazer a cena o corpo de escraviddo e o embornal de saberes
femininos, transformados em um saco (fardo) de pancadas pela violéncia do escravismo.
Também, afirma uma consciéncia critica e histdrica, cada dia mais presente nas falas das
mulheres, como dendncia de uma violéncia que tem reduzido a existéncia de tantas
mulheres a sacos de pancadas. Ele cria textualidades provocativas de uma revolucao
feminina em busca de seu empoderamento.

Essa é a liminaridade gritada pela liberdade e a igualdade entre géneros. O corpo
subjugado pela escraviddo € um corpo que, na performance, tenta recuperar sua forca
negra, seu poder de luta e sua escrita feminina. As liminaridades politicas estdo, de forma
indelével, enredadas na performance da Num-se-Pode, e se refletem em uma representacéao
simbolica e estética do drama social presente na relagéo de género.

Victor Turner destaca o poder de condensagdo como uma propriedade dos

simbolos, além de levar em conta o carater simbdlico da performance, ou seja, como a
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performance é polissémica e evocativa de simbolos. Ele argumenta que os simbolos
representam a unificacdo de diferentes polos e significados, tanto dos campos morais como
de fatos sociais e morais ou fisiologico, podendo representar coisas diferentes e aglutinar
significados dispares: “um unico simbolo, de fato, representa muitas coisas ao mesmo
tempo, € multivoco e ndo univoco [...]” (TURNER, 1982, p.71).

A performance da Num-se-Pode, é neste contexto, uma polissemia de textualidades
provocadas por uma leitura particular do corpo em performance em que busco a sua
poténcia transformadora, e que reconheci seu poder durante seu processo de criacao e
escritura. Contrapde-se assim, ao diferentes modos como o mito da Num-se-Pode.

Reafirmo na performance do mito da Num-se-Pode seu poder transformador, para
torna-lo um veiculo do poder feminino, em que se evidencie a poténcia do mito primordial
da Grande Deusa Mée, presentes em seus arquétipos. Contraponho-me assim, as formas de
reproducdo em que se hibridizam os metacampo de violéncias simbolicas e, em que as
textualidades do mito séo apropriadas pelas estratégias de institucionalizacdo da cultura

popular e por extensdo da textualidade dos corpos em cria¢éo.

A violéncia simbolica se da, assim, de forma sublimada e naturalizada,
através da incorporacdo de classificacbes de categorias construidas do
ponto de vista dos dominantes. Este poder simbolico é exercido
diretamente sobre 0s corpos e ocorre de forma invisivel e insidiosa,
através da insensivel familiarizagdo com um mundo fisico
simbolicamente estruturado e da experiéncia precoce e prolongada de
interacOes permeadas pelas estruturas de dominagdo (BOURDIEU, 1999,
p. 51).

O poder simbdlico que se exerce sobre os corpos estaria, portanto, assentado na
equacédo de dominagéo, que se apoia em um arraigado predisposto, inculcado em instancias
profundas dos corpos. E preciso pensar-se que, independente da orientacdo politica ou
ideoldgica, a institucionalizacdo da arte promove rupturas em dimensdes sociais
fundamentais. Isto € passivel de ser entendido quando se vé que a institucionalizacdo
transforma um produto construido e terminado ao recriar e modificar datas, locais de
apresentacdo, formacdo e organizacdo do grupo original, interferindo no “processo”
enquanto etapa fundamental, substituindo-o por um produto pronto para consumo. O que
antes era primordial — palavras, gestos, movimentos — perde seu significado original. O
que antes era signo de certa cultura se traduz como representacao de outra.

Esta pesquisa recupera, na performance da Num-se-Pode, 0s signos do mito

original, ou seja, a poténcia mitica da Num-se-Pode, que denuncia as violéncias simbolicas
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da dominagdo e opressdo masculina, do poder do estado e das religides, refutando-os. “Sou
Num-se-Pode!” — grunhe a Mulher Capivara ofegante, em vias de parir, carregando seu
precioso fardo de saber. “Sou Num-se-Pode!” — grita Esperanca Garcia, escrevendo sua
carta peticionaria. “Sou Num-se-Pode!” — gargalha Num-se-Pode Assombracao.

O teatro devolvendo o corpo ao corpo. Em “Rumores discretos da subjetividade,
alma e corpo”, Rosane Preciosa (2010) diz que, durante o processo de criacdo, percebeu de
forma intensa 0 quanto o seu corpo e a sua alma estavam apartados um do outro: “foi a
primeira vez que meu corpo desconheceu sua alma e minha alma pensou alarmada naquele
corpo. Aquela altura, alma e corpo nio se percebiam cimplices num mesmo plissado”
(PRECIOSA, 2010, p.57). Como Preciosa, reconhe¢o que o corpo apartado de si mesmo é
uma experiéncia aguda da alteracdo de nossa percepcdo, rupturas das concepcles e
abandono dos conceitos que se tem sobre si mesmo. Nesse momento, embora ndo se
perceba de forma objetiva, ha o indicio de que se estd em um espago de construcdo de
afecto.

Perceber-se apartada desse corpo dominado e hostilizado pode, a principio, nos
oferecer a possibilidade de descartar os preconceitos, 0 modo como ndés mesmas nos
olhamos, ignorantes que somos quanto ao corpo de poder feminino. Proporciona-nos,
também, desatar os elos que nos atrelam aos estere6tipos fortemente arraigados no olhar
que nos impde a sociedade. Dar adeus a todas as verdades que nos foram e sdo impostas.
Desconhecer-se, estranhar-se. Apartar-se, corpo e alma. Performar o estranho corpo de
siléncio e fazer-se afecto. E, assim, descobrir-se multidimensional e plural, em sua

singularidade cosmica. Fazer-se voz, textualidades, verbo.

Um corpo, uma engrenagem de sensacfes que intrigam textos o tempo
todo. E esses textos que vao sendo produzidos sdo muitos ruidosos,
exatamente porque operam vozes que discordam entre si. Sdo elas que
preparam em sua complexidade a modelagem desse corpo Unico e
coerente, mas de uma coeréncia estranha, que adere ao espago em que
pousa, e por isso devém com ele um sitio de estados experimentais.
Possuir um corpo entranhado num espago, aceitando o jogo de
desmantelar-se, exige muito. (PRECIOSA, 2010, p. 25).

Na criagdo da Num-se-Pode, em algumas ocasides, percebi a forca de uma
provocacao violenta, constrangedora. Foi penoso desmantelar-me, sair da zona de conforto,
me expor numa situacdo de alteragdes complexas, em que as memorias vividas abrem
fendas. Feridas dolorosas, incluindo as fisicas que, aparentemente sem relacdo com o

processo, se fizeram presentes, como aquelas provocadas pela picada de aranha em minha
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perna — que perdurou durante o processo de criacdo, e nas subsequentes apresentacoes
voltariam a ocorrer, quase me impedindo de realizar a performance.

Hans Thies Lehmann (2007, p. 157) aprofunda as reflexdes sobre a importancia do
COrpo para o teatro contemporaneo, e de como esse COrpo passa a ocupar a posicdo central,
detalha que o corpo se torna o proprio palco em conexdo com o espaco. Par Lehmann
corpo e 0 processo de observacdo sobre o corpo torna-se provocagdo. Ao se emancipar
como uma dimensdo propria da arte, diz Lehmann, o teatro desconstroi a ideia de
experiéncias significativas e, como agente provocador, se transforma em experiéncia do
potencial, da privacdo ameacadora, do teatro do corpo, que estd no jogo continuo da
imprevisibilidade entre corpos.

O corpo, antes da modernidade, era mero instrumento da representacao:
disciplinado, treinado, e moldado. [...] Na medida em que a presenca e a
irradiacdo do corpo se tornam determinantes, ele se torna plurivoco em
significabilidade até se tornar irremediavelmente enigmatico.
(LEHMANN, 2007, p. 157).

Lehmann nos ajuda a entender como o processo corporal interdita, pois, toda
representacdo ou interpretagdo enquanto instrumento ou intermediacdo. E como o ator
performer tenta transcender seus proprios limites como forma de resisténcia, buscando
uma textualidade do proprio corpo.

Lehmann nos ajuda a pensar o corpo como um intrigado complexo de impulsos
interconectados como uma: “complexa rede de pulsdes, pontos de energia e fluxos, na qual
processos sensdrios motores coexistem com lembrangas corporais acumuladas,
codificacdes e choques” (Lehmann, 2007, p. 332). Ao cita-lo, pretendo falar sobre como
repetidas vezes, durante o processo de criacdo da performance da Num-se-Pode, fui
invadida por um corpo autdnomo e inquietante, dotado de uma poderosa rede vibracional,
que se assemelhava a enxames de abelhas zunindo. Em alguns momentos no laboratério, e
mesmo durante a apresentacdo da performance, eu pude distinguir as pulsdes provocadas
por correntes energéticas quando o solicitava a acdo. Um corpo provocador de maltiplas
tens@es, pulsionando atos minimos, mascaras — personas, hologramas da presenca.

Foi a partir desse corpo desestabilizado que criei as mascaras — personas. O plano
OuU campo em que essas experiéncias estavam inseridas talvez seja um enigma para os que

ndo aceitam a existéncia de realidades pluridimensionais. Eu, no entanto, sou convicta de
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que habitamos um corpo plural, dotado de vortices energéticos e meridianos,
interconectado ao cosmos em sintonia universal .

Heiner Muller, citado por Lehmann (2007), revela como as inquietacbes do novo
teatro fazem parte de um contexto em que os encenadores buscam novos olhares sobre o
proprio teatro e, a partir dai, contribuem para a mudanca radical que se segue a partir de

nova matriz geradora:

Quando vou ao teatro, noto que para mim é cada vez mais entediante
acompanhar em uma noite o decurso de uma Unica acao na primeira cena.
Isso realmente ndo me interessa mais. Quando comeca uma acdo ha
primeira cena e na segunda se segue outra completamente diferente e
depois comegam uma terceira e uma quarta, isso € divertido, agradavel,
mas ndo é mais a peca perfeita (HEINER MULLER apud LEHMANN,
2007, p. 32).

Tracando um paralelo entre danca e teatro pos-dramético, Lehmann cita os aspectos
em que os dois se articulam: a energia. Essa convergéncia de deslocamentos situa a danca e
0 teatro pds-dramatico em um campo dessemantizado, deste para o sintatico e,
posteriormente, para o pragmatico. Lehmann coloca que o0 corpo no teatro pos-dramatico
se caracteriza pela presenca, além da capacidade de provocacdo e perturbacdo, pausa de
sentido, qualidades ndo racionalizaveis, afetacdo do espectador, comunicagdo, presenca
intensificada, singularidades, realismo, efemeridade, manifestacdo do individual, de
vivéncias em tempo real, o teatro- jogo.

Nesse sentido, a apresentacdo da performance da Num-se-Pode ndo se deu nem
pela primeira, segunda, nem Ultima vez. A apresentacdo do corpo de afecto se refez
repetidas vezes, desenrolando-se, desdobrando-se em interminaveis corporificacdes, nos
encontros, nas praticas, nos laboratorios, no 0Onibus, costurando o cetim branco, ou
modelando as méascaras, vergando o arame. Os pontos de sustentacdo que corporificaram a
presenca de Num-se-Pode (mascaras fisicas e mascaras-personas) foram apenas
balizamentos que estruturei para a captacdo, e para expressao do turbilhdo de momentos
em que o0 campo mitico se expandiu e o mito fez-se corporeidade. Por isso, precisei de
diferentes elementos cénicos que permitissem a amplificacdo de meus signos e sentidos. E
por maior estranheza que tudo isso me causasse, revelou-me, despiu-me, exp0s-me.

Na performance, me descubro feita de um material humano em constante mutacao,
material inacabado, incompleto, indefinido — corpo arte — corpo de afecto do feminino —

em sintonia cosmica. Recriando-se despudorada e amoralmente. Feito arte das mais
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vagabundas e inserviveis aos sistemas, aos museus, aos homens. Como coloca Claes
Oldenburg, citado por Sally Bannes (1999) em “Greenwich Village 1963: avant-garde”,
performance e corpo efervescente, também sou pela arte dona de si mesma, dona de seu

corpo, da criacédo e da vida.

Sou por uma arte que adquira a sua forma das linhas da propria vida, que
se torca e se estenda e acumule e expila e pingue, e seja pesada e
grosseira e doce e estUpida como a propria vida [...].

Sou pela arte que seja vestida e tirada, como as calcas, que desenvolva
buracos, como as meias, que seja comida, como um pedaco de torta, ou
abandonada com grande desprezo, como um pedaco de merda [...], Sou
pela arte coberta de ataduras.

Sou pela arte que manque e rode e corra e pule [...].

Sou pela arte que rodeie e rongue como um lutador. Sou pela arte que
solte os cabelos. Sou pela arte em que se possa sentar. Sou pela arte com
gue vocé limpe o nariz ou em que dé uma topada. Sou pela arte de um
bolso, dos profundos canais dos ouvidos, do gume de uma faca, dos
cantos da boca, fincada no olho ou usada no pulso [...].

Sou pela arte do suor que se desenvolve entre as pernas cruza das [...].
Sou por uma arte que seja penteada para baixo, que penda de cada orelha,
que se passe nos labios e sob os olhos, que seja raspada das pernas, que se
escove nos dentes, que se fixe nas coxas, que se calce no pé.
(OLDENBURG, apud BANNES, 1999, p.251-252).

O corpo feminino talvez se liberte, em fractais Subjetos. Fractais do corpo
feminino, provocando devires taoisticos, que devolvam o corpo ao corpo. Pingue, expila,
exsude tudo aquilo que esta aprisionado em si mesmo, ressignificando o corpo/género,

Contribuindo para novas vivéncias e o encontro talvez do corpo e da alma.

OFELIA:

- Queres comer 0 meu coragdo, Hamlet? (ri)
HAMLET (as maos diante do rosto):

Quero ser uma mulher.

(Heiner Miller in: A maquina 1997)

A performance da Num-se-Pode abre, assim, um leque de questfes, de perguntas
que se abrem a partir da experiéncia de performatizar o mito, e que podem significar novos
rumaos num processo que se estrutura nesta pesquisa de forma histdrica, politica e artistica

numa escritura etnografica.
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4.2 O corpo de afecto feminino.

O corpo feminino é um eterno aprendiz das violéncias e, na performance da Num-
se-Pode, ele é a metafora de um saco de pancadas. Na matriz dessas violéncias esta a
tentativa de supressdo da sexualidade feminina. Como aprendiz de género no
patriarcalismo, o corpo feminino aprendeu a desaprender tudo aquilo que era entendido de
acordo com o mito da Grande Mae, aquela que “da a luz a todo o universo ¢ toda a vida a

partir de suas Entranhas Césmicas*®”

, que ¢ também a Mulher Capivara — Eva Num-se-
Pode. O corpo feminino desaprendeu a se ver corporificado na propria Criagdo como
extensdo de si mesmo, mas ndo desaprendeu a buscar seu proprio fogo. E no mito da Num-
se-Pode, ela sai em busca nas ruas da cidade e o alcanca crescendo até a chama do
lampiéo.

As violéncias silenciadas no corpo feminino, contudo, ndo apagam as memorias -
registros akéshicos™ do Mito Primordial. Assim, o corpo pode desaprender as violéncias
gue o amordacam, e também aprender a restaurar o Mito primordial por meio do resgate da
memoria do corpo que se expressa como performance da Deusa Esteatopigia, deusa
nordestina que pariu o continente da América do Sul, e deu origem a mulher/homem
americana(o).

E no processo de criacdo do corpo de afecto feminino que se percebe como a
memoria silenciada destas violéncias sdo gritos dilacerantes da alma plasmados nas
fimbrias do corpo, e que se transmutam em gargalhadas de liberdade.

Tenho refletido que as tentativas de apagamento dessas memorias sao,
sobremaneira, estratégias andro-falocéntricas para forcar o aprendizado das violéncias
impostas ao corpo feminino, embotando as memorias do corpo do Mito da Deusa
Universal nele inscritas. Memorias, essas, que sempre foram vistas, nas relacdes de género,
como a ameacadora presenca da alteridade feminina contrapondo-se ao poder masculino.
Desaprender a violéncia, seja pelo rompimento do siléncio imposto ou por meio de
transportac@es, ou ainda através dos comportamentos restaurados, € uma maneira possivel

de reaprender a memaria de um corpo pleno de si mesmo, um corpo de afecto do feminino.

*Donna Wilshire em “Os usos do Mito, da imagem e do corpo da mulher na re - imaginagio do conhecimento” aborda
um modelo nédo falocéntrico da realidade, enfatizando a importancia do mito, arquétipo e metafora como fontes perenes
do conhecimento ndo mais presentes em nossas tradi¢des. (WILSHIRE, 1997, p.111).

4 «“Akasha é uma palavra em sanscrito que significa "céu", "espago™ ou "éter", segundo o hinduismo e diversas correntes
misticas, é um conjunto de conhecimentos armazenados misticamente no éter, que abrange tudo o que ocorre, ocorreu e
ocorrera no Universo e em nossa vida pessoal”. Disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Registros_ak%C3%Alshicos.

Acesso em 10. 05.2012.
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Reaprender o corpo sagrado da feminidade é revisitar a Vénus esteatopigia. O
termo “sagrado”, no sentido etimologico, vem do grego e significa sacro, isto €, sexo,
portanto gerador (sexual) de poder (autonomia plena, liberdade) e conhecimento (do sim e
do ndo). E esta a nossa compreensdo do que é o espaco de afecto do corpo feminino. O
espaco do ser feminino, do que esta impresso no seu corpo ancestral e Ihe devolve o poder
primordial que lhe foi outorgado na Criagdo, como um presente da mée criadora na
maternogénese cosmica.

Recuperar a memoria do mito seria, portanto, um esforco para retomar a poténcia
do mito em seu préprio campo — 0 mitico — e usa-lo como um conhecimento do corpo para
retomada do seu préprio poder, o equilibrio taoista do yang e yin®®. E, com isto, buscar o
retorno a esse poder do feminino, e a implicita relacdo de género que tangencia essa
questdo e que é posta a margem ha milénios.

A performance da Num-se-Pode se traduziu nessa experiéncia. Deparei-me com um
corpo marcado de violéncias, algumas indeléveis memdrias ancestrais, e outras aprendidas
por sujeicdo e dor nas empatias do corpo feminino em sua trajetdria evolutiva. Entretanto,
tracei uma trajetoria de liberdade para este corpo aprendiz de violéncias modelado por uma
civilizacdo androcéntrica, cruel e predadora, e me mantive nesta rota vertiginosa e
escorregadia durante todo o0 processo.

Agudizar essa experiéncia de desaprender violéncias foi a principal pulsdo do
campo mitico, sempre presente em meu reencenar, em meu proprio jogo de criacdo. Este
desaprender ja era praticado no cotidiano e na militdncia como feminista. Contudo, no
processo de criacdo cénica do corpo de afecto feminino, se ele precipitou de forma
inexoravel, contribuindo para o retorno aos arquétipos do poder do feminino, inscrevendo-
0 em minha partitura cénica. Partitura do corpo - territorio, corpo - mascara, corpo -
género, corpo - poder, corpo - arte, corpo -performance, corpo - espetaculo, corpo -poético,
corpo - politico e corpo - cénico.

Dessa forma, e nesse imenso universo de textualidades do corpo de feminidade,

creio que me fiz um corpo cénico de afecto em performance. Como um constructo de

0 yang e 0 yin sdo dois conceitos do taoismo, antiga escola de sabedoria chinesa centrada no conceito de
“caminho” ou TAO. Trata-se de dois conceitos que revelam a dualidade de tudo que existe no universo. Eles
descrevem as duas forgas estruturantes do universo, fundamentais, opostas, e complementares. O "yin" é o
principio feminino, a terra, a passividade, escuriddo, e absor¢do. O yang é o principio masculino, a luz, e a
penetragdo. De acordo com este principio, tudo que existe resulta do equilibrio dindmico entre eles, de onde
emana toda criagdo, o universo e a mutacdo (movimento). Nota da autora.
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afecto que Gilles Deleuze e Guattari afirmam existir por si mesmo. Os perceptos nédo
seriam mais percepgdes: sdo independentes do estado daqueles que os experimentam. Os
afectos ndo seriam mais sentimentos ou afecc¢des: transbordariam a forca daqueles que sédo
atravessados por eles. “As sensagdes, perceptos ¢ afectos sdao seres que valem por si
mesmos e excedem qualquer vivido” (DELEUZE E GUATTARI, 1992, p.213). A Num-
se-Pode, como espaco de afecto na arte, atravessou-me como um banquete. Fez-se afecto:
0 corpo cénico feminino.

Hic anima est. Aqui esta a alma. O corpo de afecto feminino —a mulher na calcada,
na rua, no trabalho, na imagem, na rede social, na familia, na universidade, na praca, no
teatro, no espaco sideral, no escritorio, na academia, na TV, no radio etc. Crescendo no
espaco publico de poder. A mulher é um corpo de risco, que se exple e se impde. Mesmo
quando as violéncias sdo duramente silenciadas, ela ainda subsiste em premente ansia de
liberdade e forca para retomar o poder sobre seu corpo.

O corpo cénico na representacdo do género é metafora, memoria das lutas e
conquistas invisibilizadas pela historia, marcas inscritas em sua alma — hic anima est — em
que se aprende também que, tanto a memdria quanto a imaginacdo constituem importantes
instrumentos para a pesquisa subjetiva, tal qual afirma Joice Aglae Brondani: “num
processo criativo, tanto a imaginacdo quanto a memoria se validam como verdades
transformadoras” (2010, p.29). Essas verdades acrescentam ao processo de pesquisa 0

valioso legado do pesquisador, suas marcas mais profundas e intimas. Sua autoria.

E ainda valido reafirmar que a meméria com a qual se trabalha néo esta
ligada somente a historia de vida ou a um curto prazo temporal, mas sim
a toda a histéria que permeia a existéncia do ser humano, quica além dela,
ja que por ser de natureza liquida o imaginario inunda e transborda
facilmente (BRONDANI, 2010, p.29).

Este transbordar, que em alguns momentos se apreende como intersticios, e nos
quais mergulhamos, foi vivido como imersdo, errancia, atos minimos, “baiando” e
gargalhando. Tocou nas mais arraigadas verdades inscritas em meu corpo, fecundou os
solos ainda, por ventura, inférteis. Nem sempre, no entanto, isto estava localizado no que
se denomina memoria, mesmo quando nos deparamos com concepgdes subjetivas,
dialéticas e complexas, que abarcam nosso ser em quase sua totalidade, como diz
Brondani, e que incluem os nossos sonhos. “Sao adicionadas a estas, os sonhos e a poesia,

gerando um fundo poético que contém a memoria, abriga o devaneio e protege o sonhador”
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(BRONDANI, 2010, p. 29). O transbordamento a que me refiro pode nos conduzir para um
campo liminar, que algumas vezes se apresenta sutil ou subliminarmente, e em outros
momentos contundentes, extravassadores.

A memodria do mito na performance da Num-se-Pode comportou, assim, algo que
néo se desvela cognoscivelmente, que se plasma em percepcoOes e estados, e que pode, por
vezes, nos afogar e nos embebedar de vida. A memdria colaborou para o0 mergulho cada
vez mais profundo. Revirou as paginas do tempo como uma ventania em que passei a
conviver com o imensuravel, o infinito. Depois, foi como se a vida passasse por mim e nao
eu por ela. As personas, mascaras, que estavam no passado remoto da ancestralidade
feminina piauiense, também estavam presentes em minha vida atual. A presencga destas
“personas” (ou entes liminares), no processo, precipitou os hologramas da presenca,
trazendo para a corporeidade as mascaras-personas. As mascaras-personas sao portanto
resultado psicbiofisico destas imanéncias, que incorporaram 0s sonhos, as trilhas, as
dores e tudo mais que no processo pode ser almagamado como sintese, criacéo.

A dissolu¢ao das fronteiras e as liminaridades oferecem um “estranhamento
familiar”, categoria na qual a racionalidade esta em jogo, o que nos leva a indagar se o
devir em performance € uma nova dimensdo do corpo como em Deleuze, em que “O
problema, portanto, é saber qual nova dimensédo é conferida ao corpo pelos principios da
subjetividade, quando estes constituem impressdes de reflexdo no espirito” (DELEUZE,
2001, p. 109), ou como em Rosanne Preciosa, (2010): desmantelando-se? Tal qual em
Ofélia, vestida de sangue? Ou ainda, como, Num-se-Pode, retomando o poder do feminino.

As memorias sao liminaridades. As transportacbes ocorridas na criacdo das
mascaras me fizeram habitar corpos gestados nestas memorias liminares. Ndo ha uma
I6gica nesse processo, mas a partir dele pude compreender que, diferente da vida, na arte
eu sou aquilo que eu mesmo crio, mesmo que meu material seja ja uma experiéncia vivida,
a forma nova de cada repeticdo sempre ressignificada. A cada reapresentacdo da Num-se-
Pode, havia novos elementos que se coagulavam na re-encenacdo, que ndo estavam ali
anteriormente. Surgiam como pulsGes ou atos minimos, como se as mascaras personas
fossem entes autbnomos.

Creio que minha experiéncia de pesquisa, com o0 mito da Num-se-Pode, me fez ler
as textualidades do corpo de feminidade tardia que — eu/vida — havia gestado em mim
mesma, como verbo ser. E nele que habito e me percebo e crio a vida que vivo. Que crio

mascaras com as me relaciono com o outro e as vejo como espelhos de minha alma. Em

109



que me percebo ser vivo criador, ser de poder, ser feminino e me faco género-guerreira

(feminista) e, assim que dialetizo minha experiéncia com o patriarcado.

No patriarcado, o género denota uma estrutura de poder politico,
disfarcada em sistema de diferenca natural. Fulcro invisivel do mito da
horda primitiva, ele constrdi, com base em dados bioldgicos altamente
variaveis e interpretativos, a diferenga anatdbmica entre 0s sexos. Assim
organizado como sustentaculo do patriarcado, género € o modo pelo qual
a consciéncia do ser e o consequente senso do préprio poder sdo
imediatamente vivenciados. Ou pelo menos é 0 modo pelo qual muitas
mulheres intimamente se tornam conscientes de si mesmo. (DIMEN,
1997, p.46).

Estar consciente de si mesma, é uma premissa para a escrita do corpo que ndo pode
ser refutada, uma vez que sO é possivel a expressao da textualidade do corpo feminino a
partir de um tipo de escrita que seja essencialmente politica. Para mulheres que, como eu,
carregam o fardo desta revelacdo, a performance artistica € uma poténcia em que
inscrevemos nosso corpo (des) construido e (re) generificado por uma visdo real do que
somos. A performance me ofereceu, portanto, uma das mais eficazes possibilidades de
alcancar essa escrita. Minha escritura feminina.

A escrita do corpo feminino. O corpo, ao fazer uso do mito, torna-se cénico.
Devir, espaco de afecto. Falar do proprio corpo, em sua poética e politica em performance,
é tornar o objeto de pesquisa um objeto vivo, subjetivo espaco de afecto. A feminista
francesa Arlen B. Dallery (1997) apresenta, em “A politica da escrita do corpo”, a
premissa, ja enunciada pelas feministas Ciouxs e Irigaray, da necessidade histérica de uma
escrita do corpo feminino. A escrita do corpo feminino seria, portanto, a construcdo de

uma linguagem indissociavel de sua existéncia.

Escreva sobre vocé mesma [..] seu corpo precisa ser ouvido [..].
Escrever é um ato que ndo so realizara a relacdo ndo censurada com sua
sexualidade, mas Ihe devolverd seus bens, seus prazeres, seus Orgaos,
seus imensos territérios corporais que foram mantidos lacrados.
(CIOUXS, 1981 apud DALLERY, 1997, p. 70).

O fato é que a liberacdo da mulher exige a transformacdo da esfera
econdmica e, necessariamente, a cultura e de seu instrumento
operacional, a linguagem. Sem tal interpretacdo de uma gramatica geral
da cultura, o feminino nunca ocupara seu lugar na historia, exceto como
repositério de temas e especulagbes. (IRIGARAY, 1985 apud
DALLERY, 1997, p. 70).

110



Essa escrita € Num-se-Pode. A escritura de Num-se-Pode se opde, afirmo, a
qualquer tipo de simbolizagdo falica. Antes, desconstroi o codigo da significacdo falica,
por oposicdo contundente a todo e qualquer traco de dominacdo masculina, e sugere uma
expressao libidinal feminina do gozo, do parir ¢ do amamentar como “estruturas femininas
de corporificagdo erdtica”, referidas por Dalerry (1997, p. 65).

Para essa escrita da Num-se-Pode, foi crucial desconstruir o que se poderia até
pensar sobre o fogo e o cigarro como simbolos do falo masculino. As mulheres, através de
toda a histdria, tém sido aquelas que acedem a fogueira e garantem o calor para a tribo, e
fogo para a producgédo do alimento. Neste sentido, o elemento fogo seria um signo feminino.
O cigarro da Num-se-Pode, numa releitura a partir do paradigma feminino de Arlen B.
Dallery,( 1997) ,quando ela discorre sobre a perspectiva de uma economia feminina
libidinal, é ressignificado nessa pesquisa, no oOrgdo genital feminino que foi
simbolicamente castrado pelo patriarcalismo®®. Aquilo que ela passa a exigir de volta, ao
reacendé-lo na fogueira do lampido: a retomada do — desejo — poder. O lampido é a

fogueira. A fogueira, em torno da qual todos se reinem é o espaco publico.

O corpo humano é um texto, um signo, e ndo apenas um pedaco de
matéria carnal. [...] As estruturas da linguagem e outras praticas
significantes que codificam o corpo da mulher sdo tdo opressivas quanto
as estruturas matérias e sociais que tém mediado a percepg¢do do corpo e
do ser e suas possibilidades erdticas. [...] escriture féminine, desconstroi
essencialmente a organizacdo félica da sexualidade e seu codigo, que
coloca a sexualidade da mulher e o significado de seu corpo como um
espelho ou complemento para a identidade sexual masculina.
Paralelamente, esse discurso constroi a genuina, maltipla diversidade da
economia libidinal da mulher — seu erotismo — que foi simbolicamente
reprimida na linguagem e negada pela cultura patriarcal. (DALLERY,
1997, p. 64).

Quando a Num-se-Pode exige (do homem) um cigarro, para acendé-lo na chama do
lampido, ela cria seu proprio rito de passagem para o estado original do Mito da Grande
mée, e passa a crescer como consequéncia desta retomada de poder. Sdo essas as
liminaridades poéticas e politicas de textualidades do corpo de afecto feminino da

performance da Num-se-Pode.

6 Em algumas culturas contemporaneas africanas, a emasculacéo feminina é ainda praticada como rito de passagem para
tornar-se mulher. A retirada do clitéris torna a mulher incapacitada para o prazer sexual — orgasmo.
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4.3 Revelar-se como Num-se-Pode: visibilidades imprevisiveis

Na pesquisa da Num-se-Pode, transitei entre as dimensdes do sagrado e do politico
in performance. lleana Diéguez Caballero (2011), em “Cenarios Liminares: teatralidades,
performances e politica”, reflete sobre a perspectiva liminar teorizada por Victor Turner
em “From Ritual to Theater”. Segundo Caballero Turner, “observou uma estrutura
dramatica no interior dos dramas sociais, em analogia direta com as estruturas da ficgcdo
cénica e como expressao do potencial teatral da vida social”. (CABALLERO. 2011, p. 38).

Turner situa quatro fases, a saber: fenda, crise, acdo reparadora e reintegragéo,
advogando que na fase de fenda, a “emergéncia de liminaridade, como umbral entre as
etapas mais estaveis do processo, mas, ndo na dimensdo do limen sagrado, mas no foro
mesmo da sociedade, desafiando seus representantes” (CABALLERO, 2011, p.38). lleana
Diéguez Caballero, a partir de Turner, retoma o conceito de liminaridade para “refletir as
situacOes cénicas e politicas inseridas na vida social, propiciadoras de transitos efémeros,
mas de alguma maneira também transcendentes” (CABALLERO, 2011, p.38).

Ao performatizar a Num-se-Pode, percebi por fim, que os corpos liminares
femininos se revelam como visibilidades imprevisiveis. Entes liminares, a fala, o riso, 0
parir, o choro, a criagdo, amar, sofrer, trabalhar, saber, e o poder feminino séo
invisibilizados no drama social. Retomo, portanto, a dimensdo do limen sagrado de Victor
Turner, para alcancar as imprevisiveis visibilidades politicas que sdo apreendidas no

transcendente.

O processo performativo age diretamente no coracdo e no corpo da
identidade do performer, questionando, destruindo, reconstruindo seu eu
(moi), sua subjetividade sem a passagem obrigat6ria por um personagem.
A performance toca o sujeito que vai para a cena, que produz, que
executa [...]. (FERAL, 2009, p.83).

As mulheres gritam, sangram, gargalham. Foi inquietador descobrir, no mito da
Num-se-Pode, o mito de uma mulher que gargalha. O ritual do riso é profano e
transgressor de repeticdes. Este riso na performance da Num-se-Pode é o provocador do
estado de suspensdo profano das repeticOes. A partir desse riso transmutador, experimentei
um estado de suspensdo que me ajudou a perscrutar os umbrais da memoria em que as
mascaras eram espaco, tempo, presente e passado. O estado de suspensédo da linearidade do

tempo se rompeu, se fragmentou na criacdo do corpo cénico. Ao se quebrarem as malhas

113



lineares do tempo, a performance da Num-se-Pode é aquilo que o olhar feminino desvela,
portanto, suas visibilidades sdo imprevisiveis.

A memoria e seus elos com a criacdo artistica sdo compreendidos a partir do
processo que envolve o passado vivido no nivel do pessoal, e no campo de abstracdo do
mitico — da prépria memoria do corpo enlagado por elos indecifraveis. Elos que, na
performance da Num-se-Pode, traduziram uma permuta intensa entre diferentes estados de
corpo e alma, e na intensidade destes, traduziram novos sentidos, tornando o ato
performativo singular.

As mulheres trabalham, trabalham, trabalham, criam, gritam, sangram,
enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem, despenteiam-se, berram. As mulheres
cobram, sdo pobres, pobres demais e gargalham, socapam, riem, riem.

As mulheres trabalham, criam, gritam, sangram, enlouguecem, falam, falam, falam,
amam, sofrem, despenteiam-se, berram. As mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais e
gargalham, socapam, riem, riem, riem, riem, riem.

As mulheres trabalham, criam, gritam, sangram, enlouquecem, falam, falam, falam,
amam, sofrem, despenteiam-se. As mulheres trabalham, criam, gritam, sangram,
enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem, despenteiam-se, berram. As mulheres
sangram, cobram, sdo pobres, pobres demais, e gargalham, socapam , riem, riem, riem.

As mulheres gritam, sangram, enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem,
despenteiam-se, berram, mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais.

Enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem, despenteiam-se, berram,
mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais. Mulheres cobram, sdo pobres, pobres
demais. As mulheres gritam, sangram, enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem,
despenteiam-se, berram, mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais.

As mulheres trabalham, criam, gritam, sangram, enlouguecem, falam, falam, falam,
amam, mulheres gritam, sangram, enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem,
despenteiam-se, berram, mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais. Sofrem,
despenteiam-se, berram, mulheres cobram, sdo pobres, pobres. As mulheres gritam,
sangram, enlouquecem, falam, falam, falam, amam, sofrem, despenteiam-se, berram,

mulheres cobram, sdo pobres, pobres demais, riem, gargalham.
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CONCLUSAO

Como falar do corpo posto em pesquisa académica na linha de processos e préaticas
teatrais? Essa questdo permeou todo o percurso de criagdo da performance e algumas
vezes, tornou-se essencial para o entendimento do préprio processo.

Criador e leitor de si mesmo, o corpo transpde limites, desorienta-se, desequilibra-
se, transmuta-se em teatro. O corpo-arte, que desafia a Idgica e a retdrica, tera que traduzir-
se em escrita. Ao tentar traduzir-se, terd que (re)velar-se. Escrita académica que exige
ascetismo intelectual, o ratio — razdo -, que destrua qualquer carnalidade ou traco do
sensivel.

E possivel traduzir nesta escrita a dimensdo do infinito, do atemporal, da
carnalidade, do corpo, da arte- corpo? E factivel desconstruir-se o que é razio, precisio,
sem insurgir--se contra os lugares comuns da estética e do controle dos discursos por meio
dos mecanismos de legitimacdo de uma hermenéutica linguistica subjugada, submetida,
submissa? Sao indagacOes que ainda permanecem em aberto.

Para que se possa traduzir o processo de criacdo do ato performativo do fazer
teatral, algo do indizivel, do fugaz e do efémero, h& que se instalar o dilema da escrita de
uma dissertacdo, que perdurara durante todo o processo de criacdo. Até que, quedando um
ou o outro, pesquisador ou escrita, os fractais dessa luta ingléria vengam e imponham-se
como escritura - texto ou intertexto. Cabe, portanto, apenas desejar que um fragmento
desta revelacdo enunciasse 0 que é puro siléncio: criacdo. Assim, escrita e processo
criativo tornar-se-8o dialéticos e, nessa simbiose, conspira¢do do divino.

O entender de Armindo Bido, a arte ultrapassa as dimensfes de outros universos:
“da precisdo, clareza e univocidade da ciéncia: do carater teleoldgico, didatico e ético da
educacdo; da préatica e teoria da politica; das certezas dogmaticas da religido e da ideologia;
da intencionalidade e do acaso dindmico da midia: do inefavel e do ndo racional dos
sonhos e delirios” (BIAO, 2000, p.255). A pesquisa em artes cénicas se situa nesse limiar,
exigindo também autoria de sua propria escritura.

Contudo, nem todo esforco conseguird abarcar o fluxo ininterrupto das variaveis
que se entrelagam no ato criativo. Nem toda palavra podera desvelar-nos em escrita se nela
ndo houver a nossa presenca. Sem isto, a confluéncia do sensivel no processo de criagao
artistica, que se torna objeto de pesquisa em arte, sera sempre meramente incidental,

mesmo que haja a mais intima sincronicidade entre o processo de criacdo e a propria
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escrita. A questdo esta em nossas escolhas. Em escolher a palavra que nos traga a tona e
nos (des) vele como seres criadores e livres. Tornamos - nos o que diz Jorge Larrosa
Bondia, (2004, p.171) em Ensaios Eroticos, “diferentes modos formas de ser corpo”. Ser
assim “carne de palavras” (2004, p.171). A performance tem esse poder de nos tornar
“carne de palavras”.

A palavra performance adquiriu muitos significados, formas e se refere a
diferentes acOes e situacdes. Abrange um leque de (in) definicdes oriundas, de diferentes
campos e disciplinas. E, portanto uma palavra que nio abarca o consenso fécil, porém
nesta pesquisa foi utilizada para definir uma possibilidade que se abre para as novas
préaticas artisticas e académicas. As performances constituem atos que envolvem a
transmissao (transportacdo) de memoria, saber social e sentidos de identidades.

Para Schechner as performances sdo atos restaurados, recuperados.
Comportamentos repetidos ou “twice-behaved behavior” (Schechner, R. 2006, p. 36). Os
campos de estudos da performance sdao amplos, permeaveis e abertos. Richard Schechner e
Victor Turner, entretanto, para delimitacdo de um recorte referencial, contribuem para
aproximacao conceitual dos campos da antropologia e da performance.

Victor Turner, concebe performance como atos que tem o carater profundo de
completar a experiéncia, “ parfournir’(do francés). Elas revelariam o que ha de genuino e o
que ha de particular em uma determinada cultura.

Na performance da Num-se-Pode, este singular campo de imersdo, encontrei 0
inacabado, a dificuldade de significar. Entdo, servi-me das metaforas como fios de
Ariadne. Transportei-me para a dimensao que espelha aquilo que é Num-se-Pode, em suas
holografias e fui eu mesma o holograma de sua presenca. Vivi suas lutas simbolicas, e a
dendncia da escrita profana de sua textualidade carnal. Encontrei o riso e a dor.

Desnudei o corpo feminino fundador de erréncia e seu fardo de saberes. A
corporeidade das mascaras-personas nas ambiguidades do eu performer. E também
assimetrias, derivacgdes, subliminaridades, disfungdes, e outras narrativas de apreensdo de
diferentes niveis da realidade presentes na vazdo continua das variaveis imbricadas no ato
criativo da performance da Num-se-Pode. As emergentes das préaticas de viewpoints, dos
encontros com o Baiadb e com o Balaio de Chita, dos laboratorios da Disciplina Mascara
corpo e 0 campo mitico da Num-se-Pode. Neles destaco a permanéncia da friccdo e a

permeabilidade entre campos distintos alargando as fronteiras da subjetivacgéo.
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Dar voz ao corpo é subverter a ordem e a retorica. E (des) construir-se em um corpo
irremediavelmente livre, imponderado de uma voz audivel, mesmo no siléncio ou no silvo
cortante de uma machadada. Ao corpo que foi negado todo o seu ‘ser’, como coloca
Nietzsche: “vosso ser quer morrer ¢ se aparta da vida. Ja ndo é capaz de fazer o que
preferiria: criar acima de si mesmo”. (NIETZSCHE, Apud LARROSA, 2004, p. 170).
Para criar, fazer-me livre, escrita, poética e politica, foi preciso destituir-me dos
condicionamentos milenares que empoderou, soberano, 0 masculino e invisibilizou o
feminino e outros géneros, deixando-0s as margens.

Retomei a poténcia do mito, o corpo, 0 comeco/fim de uma curvatura no espago
tempo- imbricado na experiéncia do corpo em performance. Fiz da errancia do corpo
feminino o campo mitico do Mito primordial da grande Deusa M&e, recuperando as
analogias com a Num-se-Pode Deusa Venusina, esteatopigia. Reaprendi a memdria como
ilacéo, e revisitei as identidades plurais de piauiensidades e nordestinidades enraizadas nos
ritmos brincantes e festivos do Baiadd e do Balaio de Chita - raizes e movéncias
entrelacadas pela vida.

Tornei-me mascara-persona, decifrando os signos de uma criatura de nove mil
anos, habitante das Cuestas da Serra da Capivara, que, em sucessivos partos, se fez Negra
Esperanca e Num-se-Pode Assombracao. Apreendi, assim, que seria possivel construir um
espaco de afecto num corpo cénico, iniciando por um mergulho no ritual, no campo mitico,
nas liminaridades politicas e no processo de criacdo da performance artistica.

Trilhei um caminho pelo qual a arte tenta ressuscitar o humano - humana original e
0 sagrado que h& em todos os seres viventes e nas proprias coisas, entre elas a escrita do
corpo, uma escrita de afecto, a plenitude da textualidade feminina do mito da Num-se-

Pode, suas ressignificacbes em recorte de género.
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